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ПУТИ РАЗВИТИЯ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРСКОГО 
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Концертмейстерское искусство пианиста как профессиональный вид музыкального 
творчества — явление достаточно молодое и в настоящее время интенсивно развиваю-
щееся. На процесс его становления влияет множество факторов: развитие клавишного 
инструментария, интенсификация концертной и музыкально-театральной деятельно-
сти, открытие профильных отделений и кафедр в учебных заведениях среднего и выс-
шего звена, научно-методическое осознание специфики концертмейстерской работы 
и др. Однако далеко не везде концертмейстерское искусство пианиста осознано как важ-
ное и самобытное явление. В частности, в Китае с его более чем столетней историей раз-
вития фортепианного исполнительства и педагогики концертмейстерское дело только 
в последние двадцать лет начинает развиваться. Актуальность нашей статьи заключа-
ется в насущной необходимости обобщения имеющихся сведений о данном виде му-
зыкального творчества в Китае, с которым у России в последние годы сложились проч-
ные культурные и образовательные связи. Цель статьи — проанализировать состояние 
практики и педагогики концертмейстерского искусства в Китае на современном этапе. 
В статье обсуждаются вопросы формирования в КНР концертмейстерской деятельно-
сти, особенностей внедрения профильной дисциплины в учебные планы китайских 
вузов, дается анализ возникающих в этой связи проблем и предлагаются пути их ре-
шения. Материалы исследования будут особенно полезны для китайских и российских 
педагогов концертмейстерского искусства; для китайских коллег — в качестве осознания 
цели и задач обучения студентов-пианистов этому виду деятельности, для российских, 
обучающих китайских студентов-пианистов, — для понимания уровня их подготовки 
и формирования соответствующей стратегии обучения.
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Развитие концертмейстерского искусства 
пианиста в разных странах идет своими, 
уникальными путями. Пожалуй, единствен-
ным фактором, объединяющим этот процесс, 
является его временнáя протяженность — 
данный вид профессионального исполни-
тельства имеет короткую историю и тесно 
связан не только с развитием видов кон-
цертмейстерской деятельности (вокальный 
концертмейстер, балетный концертмейстер, 
концертмейстер оперы и пр.), но и с систе-
мой обучения таких специалистов в средних 
и высших учебных заведениях. Последнее 
обстоятельство особенно важно для форми-
рования любого вида исполнительского ис-
кусства, так как именно с внедрением си-
стемы профессиональной подготовки кадров 
начинаются значительные улучшения всей 
его отрасли [см. например, 2; 6.].

Отметим, что введение обучения концерт
мейстерскому искусству пианиста в учебные 

планы вузов проходило непросто. Так, в Мос
ковской и Петербургской консерваториях оно 
заняло нескольких десятилетий и сопрово-
ждалось немалыми дискуссиями о его целе-
сообразности, а формирование соответствую-
щих кафедр состоялось после окончания Ве-
ликой Отечественной войны [см. подробнее: 
4]. В Китае, как и в большинстве стран Ев-
ропы и ЮгоВосточной Азии, осознание не-
обходимости специального обучения пиани-
стовконцертмейстеров произошло еще позже 
и непосредственно связано с укреп лением со-
ветскокитайских отношений в 1950е годы, 
когда ряд талантливых китайских студен-
тов различных специальностей (в том числе 
и пианистов, среди которых находились и бу-
дущие лауреаты Международного конкурса 
им. П. И. Чайковского Лю Шикунь и Инь 
Чэнцзун) были отправлены в ведущие кон-
серватории СССР для совершенствования 
профессионального мастерства.
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Безусловно, в программу их обучения 
входила и концертмейстерская подготовка. 
Овладев новыми знаниями и осмыслив всю 
важность концертмейстерской деятельности 
как особого вида музыкального исполни-
тельства, китайские музыканты вернулись 
на родину, где начали развивать это на-
правление. Однако дальнейшему продук-
тивному росту как концертмейстерского ис-
кусства, так и исполнительства на европей-
ских музыкальных инструментах помешали 
события китайской культурной революции, 
в результате которой все позитивные резуль-
таты развития академической музыки были 
перечеркнуты на долгие годы. Многие пиа-
нистыисполнители и педагоги были репрес-
сированы, лишь малая часть смогла уехать 
за пределы Китая, но их профессиональная 
карьера в других странах в большинстве 
случаев не сложилась.

В данной статье мы не будем анализи-
ровать последствия культурной революции 
и описывать процесс развития китайской 
фортепианной школы до и после нее — эти 
подробности можно узнать в исследованиях 
Л. Бао Ливань, Жунь Ян и др. [1; 3]. Отме-
тим лишь, что ее столетняя история не бо-
гата именами выдающихся пианистовкон-
цертмейстеров.

Обратим внимание еще на один факт: 
в то время как выдающиеся советские, евро-
пейские и американоканадские пианисты 
с середины прошлого века стали интенсивно 
выступать в качестве концертмейстеров (до-
статочно назвать имена Святослава Рихте-
ра, Марии Юдиной, Якова Флиера, Гленна 
Гульда, Артура Шнабеля, Даниэля Барен-
бойма и др.), их китайские коллеги до сих 
пор практически полностью игнорируют этот 
вид исполнительства, что, безусловно, от-
рицательно сказывается на уровне соответ-
ствующих видов музыкального искусства, 
где такие музыканты принимают участие.

В этой связи отметим весьма показатель-
ный факт. Известно, что в русском и многих 
европейских языках существуют разные де-
финиции профессионального обозначения 
музыкантов этой специальности. В русском 
языке чаще всего говорят «концертмейстер» 
(в свободном переводе с нем. и лат. — мастер 
соединения, организатор ансамбля) и «ак-
компаниатор» (фр. accompagner — сопрово-
ждать). В английском языке — «collabarator» 
и «accompanist», в немецком языке — «Mit-
arbeiter» и «Begleiter», во французском — 
«employé» и «accompagnateur», в итальян-

ском — «collabarator» и «accompagnatore». 
Есть и некоторые менее распространенные 
дефиниции (например, тапер), но ни одна из 
них не является синонимом и в концертной 
практике обозначает музыкантов, выполняю-
щих различные творческоисполнительские 
задачи [см. подробнее: 5]. Однако в китай-
ском языке не существует подобных дефини-
ций и единственное слово, указывающие на 
профессиональную принадлежность такого 
музыканта — 伴奏者, в переводе дает един-
ственное значение — «аккомпаниатор». Это 
достаточно красноречиво говорит о том, что 
такой специалист до сих пор воспринимается 
в музыкальном сообществе Китая как пиа-
нист, сопровождающий музыкальный про-
цесс, а не полноценно участвующий в нем 
как творческая личность высокого професси-
онального уровня — концертмейстер. Вполне 
естественным в этой связи является и то, что 
до конца 1990х годов в учебных планах кол-
леджей и консерваторий Китая не было соот-
ветствующей учебной дисциплины, а ее со-
держание и методы обучения вызывают у нас 
ряд вопросов, которые мы рассмотрим далее.

Первый учебный курс концертмейстер-
ского искусства пианиста в Китае был от-
крыт в 1998 году на фортепианном отде-
лении Тяньцзиньского музыкального кол-
леджа. Обучение было рассчитано на один 
семестр (18 аудиторных часов занятий с пре-
подавателем) и включало только изучение 
простых видов сопровождений китайских 
народных песен (по типу «бас — аккорд»). 
В 1994 году курс концертмейстерской подго-
товки появился в программе обучения Шан-
хайского музыкального колледжа и включал 
в себя как работу над сопровождением ки-
тайских народных песен, так и европейской 
песенной лирики первой половине XIX века 
(в частности, песни Ф. Шуберта, Р. Шумана). 
Обучение длилось два семестра и включало 
32 академических часа занятий с педагогом.

Наконец, только в начале XXI века, в 2002 
году, обучение концертмейстерскому искус-
ству началось в рамках обучения пианистов 
в высшей школе — Центральной консерва-
тории Пекина1. Согласно представленному 
на сайте этого учебного заведения учебному 
плану, концертмейстерская подготовка про-
водится по следующим видам:

1) концертмейстер вокального искусства;
2) концертмейстер театра оперы и балета;

1 Официальный сайт Центральной консерватории 
Пекина: http://en.ccom.edu.cn/2020/
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3) концертмейстер инструментальных спе-
циальностей (европейские музыкаль-
ные инструменты).

Шанхайская консерватория в настоящий 
момент предлагает общую подготовку пиани-
стовконцертмейстеров по программе бака-
лавриата, без конкретной специализации [14]. 
В Синьхайской консерватории по программе 
магистратуры обучаются концертмейстеры 
инструментального направления, а также на-
родного пения [10]. Уханьская консерватория 
в 2014 году в рамках магистратуры открыла 
подготовку концертмейстеров хореографии 
[11]. Сианьская консерватория обучает кон-
цертмейстеровбакалавров по направлению 
академического пения [9]. В Чжэцзянской 
консерватории обучают пианистовконцер-
тмейстеров для их дальнейшей работы в си-
стеме среднего специального образования [13]. 
Подобные программы есть и в некоторых дру-
гих творческих вузах КНР. Отметим, что все 
перечисленные выше программы рассчитаны 
на два семестра обучения (от 28 до 32 акаде-
мических аудиторных часов занятий) и входят 
в состав программы обучения пианистовсоли-
стов (то есть не являются профильным концер-
тмейстерским направлением).

Несмотря на кажущуюся достаточно благо-
получную ситуацию с обучением концертмей-
стерскому искусству в перечисленных консер-
ваториях и других учебных заведениях Ки-
тая, реальная картина в них далека, на наш 
взгляд, от идеальной. Основываясь на нашем 
личном опыте обучения китайских студентов
пианистов концертмейстерскому искусству, 
а также профессиональных контактов с ки-
тайскими коллегами, отметим основное.

1. В большинстве случаев обучение по кур-
су проводят педагоги, не имеющие про-
фильного концертмейстерского образо-
вания и опыта практической работы.

2. Отсутствует методическое обеспечение 
дисциплины.

3. Не налажены профессиональные кон-
такты между педагогами дисциплины 
в разных вузах.

4. Не проводятся мастерклассы выдаю-
щихся пианистовконцертмейстеров.

5. Заявленная программа дисциплины 
расходится с занятиями, проводимыми 
на практике.

6. Не существует музыкальных конкурсов и 
фестивалей профессионального мастер-
ства музыкантов этой специальности.

Кратко раскроем содержание указанных 
позиций.

Специальное обучение концертмейстер-
скому искусству — явление довольно ред-
кое в мировой системе музыкального об-
разования. Так, в России получить эту спе-
циальность можно только по профильной 
программе обучения в ассистентурестажи-
ровке; в высших музыкальных школах Гер-
мании — по специальной программе маги-
стратуры; в Королевской академии музыки 
Лондона — в рамках соответствующего кур-
са повышения квалификации; в Италии — 
по программе совершенствования творче-
скоисполнительского мастерства частной 
вокальной школы. В Китае же подобные 
программы отсутствуют, а те преподаватели 
консерваторий, которые проводят занятия 
по этой дисциплине, в основном обучались 
за рубежом (в том числе в российских вузах) 
как исполнители на фортепиано соло, а не 
концертмейстеры. Можно справедливо воз-
разить, отметив, что в некоторых случаях 
пианисты, имеющие качественное базовое 
образование солиста в процессе собственной 
концертной практики в качестве концер-
тмейстера (естественно, при наличии спо-
собностей и упорства) могут самостоятельно 
продуктивно освоить эту профессию. В целом 
соглашаясь с такой позицией, отметим, что 
китайские преподаватели фортепиано прак-
тически не имеют сценической практики, да 
и сама их работа в качестве концертмейстера 
до сих пор считается делом третьестепенным 
и не престижным. Поэтому в Китае практи-
чески отсутствуют высокопрофессиональные 
педагогиконцертмейстеры.

Не способствует устранению такой ситуа-
ции и отсутствие специализированных учеб-
нометодических пособий по концертмейс
терскому искусству на китайском языке2. Пе-
дагоги, ведущие курс, вынуждены опираться 
на свои личные представления о профессии 
и методах обучения мастерству, однако цен-
ность их отдельных находок полностью ни-
велируется системными ошибками, которые 
они допускают (речь об этом пойдет далее).

Одной из специфических особенностей 
современной китайской системы высшего 
музыкального образования является ав-
тономность и достаточно сильная замкну-
тость учебных заведений. Не вдаваясь здесь 
в причины этой ситуации, заметим, что та-
кое положение также не способствует разви-
тию профессиональных контактов в целом 

2 В настоящее время автор данной статьи работает 
над таким пособием.
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и обмену творческопедагогическим опытом 
преподавателей концертмейстерского искус-
ства в частности. Как следствие — в Китае 
не проводятся мастерклассы и открытые 
уроки видных зарубежных представителей 
этой профессии, что могло бы частично ком-
пенсировать недостатки китайской системы 
обучения музыкантов этой специальности. 
Казалось бы, что в какойто мере устранить 
этот пробел могли бы видеозаписи таких ме-
роприятий, которые есть в сети интернет. Од-
нако и здесь китайские студенты сталкива-
ются со сложностями, так как самый распро-
страненный в мире видеоресурс — YouTube, 
содержащий такие видео мастерклассов, 
для них не доступен. А социальные сети, 
среди которых в наше время наибольшей по-
пулярностью в Китае пользуется TikTok, не 
поддерживают показ длинных (в масштабе 
полноценного мастеркласса) видеороликов.

Возвращаясь к вопросу учебных планов 
обучения концертмейстерскому искусству пи-
анистов в музыкальных вузах КНР, отметим 
еще одну специфическую особенность: под 
«концертмейстерским искусством» китайские 
коллеги подразумевают любое «не сольное», 
то есть совместное исполнительство — будь то 
творческое выступление пианиста с певцом, 
пианиста с представителем другой инстру-
ментальной специальности, фортепианно-
го и даже камерного ансамбля. Для них все 
это — аккомпанемент. Доказательством тому 
служит структура программы обучения пиа-
ниста (уровень магистратуры) Чжэцзянской 
консерватории [13] по дисциплине «Фортепи-
анный аккомпанемент» (кит. 钢琴伴奏):

Полагаем, что в приведенном случае не тре-
буется давать специальных комментариев, так 
как абсурдность такого подхода, когда внутри 

Таблица 1
Программа обучения пианиста 

(уровень магистратуры)
Чжэцзянской консерватории

Раздел курса Содержание Цель обучения

Инструмен-
тальное со-
провождение

Сонаты, трио, 
квартеты

Повысить уро-
вень развития 
музыкального 
слуха

Вокальное со-
провождение

Китайские 
и зарубежные 
арии из опер 
и романсы

Улучшить каче-
ство «пения» на 
рояле

Импровиза-
ционное со-
провождение

Простые мело-
дии в легкой 
аранжировке

Освоить основы 
импровизации

одной дисциплины искусственным образом со-
единяется обучение разным видам исполни-
тельской деятельности, а цели обучения не вы-
держивают элементарной критики, очевиден.

Отметим, что в данной таблице представ-
лен модуль «Импровизационный аккомпане-
мент» (кит. 即兴伴奏). В учебных планах не-
которых музыкальных вузов КНР такой блок 
заявлен как отдельная дисциплина, цель 
обучения которой заключается в выработке 
умения гармонизовывать мелодии китайских 
народных песен с целью их дальнейшего ис-
полнения на концертной эстраде (наподобие 
обработок народных песен для голоса и фор-
тепиано С. Прокофьева, С. Василенко и др. 
композиторов). Дело в том, что огромное ко-
личество сборников китайских народных 
песен зафиксированы в виде мелодий без 
какойлибо гармонической поддержки и тем 
более художественного осмысления. Однако 
и в данном случае уровень обучения крайне 
низкий, на что в своей кандидатской диссер-
тации «Система подготовки педагогамузы-
канта для общеобразовательной школы на 
кафедрах фортепиано в университетах КНР» 
указывает Янь Цзе: «На практике импрови-
зационный аккомпанемент ведется далеко 
не во всех из них [творческих вузах Китая. — 
В. К.]. Но и в тех, где он преподается, на осво-
ение предмета выделяется мало часов. Обу-
чающиеся зачастую успевают изучить только 
азы. До свободного владения навыками ин-
струментального сопровождения им еще да-
леко. <...> В подавляющем большинстве курс 
ведут преподаватели, не прошедшие специ-
ализации по импровизационному аккомпа-
нементу. Подобное состояние привело к тому, 
что большинство абитуриентов не хотят полу-
чать эту специализацию, так как не понима-
ют, в чем состоит ее специфика» [15, 108].

Наконец, скажем несколько слов о спе-
циальных конкурсах пианистовконцерт
мейстеров, которые в наше время активно 
развиваются в России и других странах. 
В Китае таких конкурсов нет, также как нет 
и конкурсов, в которых одна из номинаций 
была бы посвящена концертмейстерскому 
искусству пианиста. В качестве некоей «ком-
пенсации» существует только одно профес-
сиональное соревнование — вокальный кон-
курс «Кубок Павлина» для певцовстудентов 
национальных колледжей и университетов 
искусств. На нем присуждается специальный 
диплом лучшему концертмейстеру конкурса, 
при этом решение выносит жюри, в состав ко-
торого не входит ни один пианист.
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Укажем еще на одну особенность, харак-
терную, однако, и для большинства стран 
мира: концертмейстер, работающий в об-
разовательных организациях и творческих 
коллективах Китая, получает за свой труд 
очень скромное вознаграждение. По данным 
Национального бюро статистики КНР, сред-
немесячная зарплата преподавателя музы-
кального вуза Китая по состоянию на ноябрь 
2022 года в пересчете на российские рубли 
составляет около 70 тыс. рублей в месяц, в то 
время как концертмейстер класса зарабаты-
вает в четыре раза меньше — около 18 тыс. 
рублей в месяц [7]. Естественно, что такая не-
справедливость в финансовой оценке труда 
также не способствуют повышению интереса 
к работе пианистаконцертмейстера.

Как видим, общая ситуация с подготов-
кой профессиональных пианистовконцер-
тмейстеров в вузах КНР и возможностью 
их самореализации безрадостная. При этом 
в последние 20 лет творческие вузы России 
столкнулись с резкой активизацией инте-
реса китайских студентов к обучению и со-
вершенствованию своего исполнительского 
мастерства. Среди них немалую часть зани-
мают китайские пианисты, получившее об-
разование по программам бакалавриата или 
магистратуры в консерваториях Поднебес-
ной. Поступая в наши вузы, многие из них — 
можно сказать без преувеличения — не име-
ют никакого представления о том, какими 
навыками и приемами должен обладать 
профессиональный пианистконцертмей-
стер. Для исправления данной ситуации ав-
тором этой статьи была выдвинута инициа-
тива по разработке особых учебных планов 
магистратуры и ассистентурыстажировки, 
в которые включены дисциплины «Концер-
тмейстерское искусство» и «Ансамбль».

Данная инициатива в настоящий момент 
реализуется в процессе обучения китай-
ских магистрантов и ассистентовстажеров 
в Российской государственной специализи-
рованной академии искусств. Об этом сви-
детельствуют разработанные программы 
и учебные планы [8]. Отметим, что в подоб-
ных планах обучения российских студентов 
аналогичного профиля в магистратуре ред-
ко присутствует обучение по этим двум дис-
циплинам, а для ассистентурыстажировки 
это уникальное, единичное явление. И вне-
дрены данные дисциплины именно с целью 
восполнения огромного пробела в ансамбле-
вом и концертмейстерском исполнительстве 
среди китайских пианистов.

По программе магистратуры дисципли-
на «Концертмейстерское исполнительство» 
изучается на протяжении всего срока об-
учения и составляет 104 академических 
часа, по программе ассистентурыстажиров-
ки — 40 академических часов (курс также 
осваивается в течение всего срока обучения). 
В рамках курсов для китайских магистран-
тов и ассистентовстажеров нами разрабо-
таны программы интенсивного обучения, 
включающие разделы по основам скорочте-
ния нотного текста с листа, освоению рус-
ского и зарубежного камерновокального, 
оперного и кантатноораториального ре-
пертуара, транспонирование, аранжировка 
оперных партитур для фортепиано. Также 
предусмотрен небольшой лекционный курс 
по истории и методологии концертмейстер-
ского искусства пианиста. Такой комплекс-
ный подход позволяет за два года обучения 
достигнуть определенных профессиональ-
ных результатов, а выпускникампианистам 
занять ведущие позиции в концертных и му-
зыкальнотеатральных организациях КНР 
в соответствующих должностях.

Подводя итоги, отметим следующее. Кон-
цертмейстерское искусство пианиста в Ки-
тае в настоящее время находится в самом 
начале своего пути. В стране отсутствуют 
традиции этого вида музицирования, не 
сформирована система обучения этих музы-
кантов, отсутствует ее учебнометодическое 
обеспечение, а уровень заработной платы 
концертмейстеров крайне невысок. Все это 
свидетельствует об отсутствии в професси-
ональном музыкальном сообществе пони-
мания сути и содержания этой, бесспорно, 
важной музыкантской профессии. Вместе 
с тем в последние годы наметились некото-
рые тенденции, которые дают надежду на 
скорый перелом. В частности, китайские 
магистранты и ассистентыстажеры, обучаю-
щиеся в музыкальных вузах России, прояв-
ляют значительный интерес к освоению этой 
профессии, участвуют в соответствующих 
конкурсах и фестивалях в России. Благо-
даря переводам на китайский язык россий-
ской литературы по теории и методологии 
концертмейстерской деятельности стартует 
процесс обеспечения соответствующим мето-
дическим сопровождением этого вида испол-
нительства. Выражаем надежду, что не за 
горами и то время, когда видные китайские 
пианисты начнут проявлять творческий ин-
терес к концертным выступлениям в каче-
стве концертмейстеров.
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ЭВОЛЮЦИЯ РЕПЕРТУАРА ДЛЯ ФЛЕЙТЫ
В ТВОРЧЕСТВЕ НЕМЕЦКИХ КОМПОЗИТОРОВ
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В ансамблевых произведениях западноевропейских композиторов вплоть до конца XVII 
века господствовала бесклапанная поперечная флейта. Однако в связи с выдвижением 
на первый план новой барочной эстетики и появившимися в этой связи требованиями 
к звучанию инструментария ее роль менее чем за полвека сошла на нет. В этой связи 
флейта стала быстро эволюционировать (как в чисто конструктивном плане, так и в ис-
полнительской манере) и уже к середине XVIII века достигла необычайных высот, заняв 
одно из ведущих мест не только в ансамблевой практике, но и в сольном репертуаре. 
Это стало возможным, прежде всего, благодаря постепенному внедрению в строение 
инструмента клапана, позволяющего проводить его точную настройку, исполнять хро-
матические гаммы, а также все виды существовавших в барочной практике мелизмов. 
Хотя сам процесс совершенствования инструмента первоначально начался в Италии и 
Франции и несколько позже — в Германии, но в этой стране он заявил о себе особенно 
ярко. Именно немецкая композиторская и исполнительская школы первой половины 
XVIII века без преувеличения явились кульминацией развития и внедрения в практи-
ку поперечной разновидности этого инструмента. Актуальность исследования заклю-
чается в потребности анализа и систематизации информации о развитии флейтового 
репертуара немецких композиторов первой половины XVIII века как для музыкантов-
практиков, так и для музыковедов. Научная новизна состоит, прежде всего, в попытке 
автора показать значимость флейты как солирующего, так и ансамблевого инструмента 
в творчестве ведущих композиторов Германии данного периода.
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исполнительство

Для цитирования: Ли Мэйсинь. Эволюция репертуара для флейты в творчестве немецких 
композиторов первой половины XVIII века // Художественное образование и наука. 2023. 
№ 1 (34). С. 14–21. https://doi.org/10.36871/ hon.202301014

©  Ли Мэйсинь., 2023

Original article

EVOLUTION OF THE FLUTE REPERTOIRE IN THE WORKS 
OF GERMAN COMPOSERS IN THE FIRST HALF OF THE XVIIITH CENTURY

Li Meixin
Russian State Specialized Academy of Arts

12 Rezervny pr., Moscow, 121165, Russian Federation

star0707liiii@gmail.com, ORCID: 0000-0002-8241-9686



15Ли Мэйсинь 

Эволюция репертуара для флейты в творчестве немецких композиторов...

No. 1. 2023. Arts Education and Science  

Until the late XVIIth century, the valveless transverse flute dominated the ensemble works of 
Western European composers. However, with the rise of new Baroque aesthetics and conse-
quent requirements for the sound of instruments, its role faded away in less than half a cen-
tury. In this regard, the flute began to evolve rapidly (both constructively and in performing 
manner) and by the middle of the XVIIIth century it reached extraordinary heights, occupying 
one of the leading places not only in ensemble practice, but also in solo repertoire. First of 
all, this became possible due to the gradual introduction of a single valve into the structure 
of the instrument, which allowed it to perform chromatic scales and all types of melismas 
that existed in Baroque practice, as well as to be precisely tuned. Although this process be-
gan initially in Italy and France, and somewhat later in Germany, it was in this country that 
it manifested itself most clearly. Without exaggeration, it was the German composing and 
performing school of the first half of the XVIIIth century that culminated the development of 
the transverse version of this instrument. The relevance of the study lies in the need for both 
practicing musicians and musicologists to analyze and systematize the information about the 
development of the flute repertoire of German composers in the first half of the XVIIIth cen-
tury. The scientific novelty consists, first of all, in the author's attempt to show the significance 
of the flute as a solo and ensemble instrument in the work of the leading German composers 
of the period under study.
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При исследовании различных источников, 
касающихся флейтового искусства прошло-
го, обращает на себя внимание тот факт, что 
с точки зрения развития репертуара и ис-
полнительства на этом инструменте первая 
половина XVIII века изучена недостаточно 
подробно. Несмотря на то, что такие автори-
тетные авторы как М. Дебо [8], Э. Путник [9], 
Б. В. Тризно [3], Н. Тофф [10], Ю. А. Усов [4], 
Ю. В. Шелудякова [6] и некоторые другие 
исследователи в своих трудах касаются этой 
темы, все же степень ее разработки весьма 
далека от того, чтобы делать обоснованные 
и глубокие выводы. Именно эта причина 
явилась катализатором нашей попытки вос-
полнить такой пробел.

На территории Германии одноклапанная 
поперечная флейта начала приобретать попу-
лярность со второй четверти XVIII века. Об этом 
свидетельствует как практически полное отсут-
ствие методических пособий по игре на флейте, 
изданных к тому моменту1, так и незначитель-
ное количество флейтовых произведений, на-
писанных немецкими композиторами.

Одним из немногих, кто создавал в пер-
вой половине XVIII века в Германии музы-
ку для поперечной флейты, был И.С. Бах 
(1685–1750). О его жизни и творчестве су-
ществует обширная литература — различ-
ного рода исследования, книги, монографии 
и статьи. Однако флейтовому репертуару 
в них, как правило, уделяется мало внима-
ния. Для кого И.С. Бах писал свои флейто-
вые опусы и все ли они вышли именно изпод 
его пера, на сегодня остается загадкой. Наи-
более полно вопрос об авторстве флейтовых 
произведений раскрыт в трудах Г. Эпштей-
на, Ф. Блуме, А. Дюрра, Р. Л. Маршалла. 
На постсоветском пространстве подобная ин-
формация представлена в книге Т. Шабали-
ной «Рукописи И.С. Баха. Ключи к тайнам 
творчества» [5, 283–294]. Тема связей Баха 
с представителями прусского двора времен 
Фридриха II тщательно проработана в книге 
В. П. Качмарчик [1, 99–108].

Для флейты И.С. Бах создал партиту, три 
сонаты с cembalo obbligato, три — с continuo, 
три триосонаты, сюиту № 2 и Бранденбург-
ский концерт № 5. Также флейте соло и дуэ-
ту флейт композитор поручает развернутые 
сольные реплики в кантатах и Страстях.

В наше время чаще других сочинений ком-
позитора исполняются флейтовые сонаты, 
созданные в разные годы. Долгое время счи-
талось, что все флейтовые сонаты были на-
писаны в Кетене между 1717 и 1723 годами 

1 К середине века на территории Германии было 
издано всего два теоретических трактата, в кото-
рых содержались исключительно аппликатурные 
таблицы для одноклапанной флейты: «Museum 
musicum theoretico practicum» (1732) Ж. Майера 
(1689–1768) и «Musicus autodidaktos 1738) Иоганна 
Эйселя (1698–1763).
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(Ф. Шпитт, А. Швейцер, М. Друскин), однако 
последние исследования опровергли эту гипо-
тезу [5, 283–293]. К Кетенскому периоду отно-
сится только сольная партита Ля минор (BWV 
1013; ок. 1720), все прочие флейтовые произ-
ведения созданы в Лейпциге. Написание со-
нат Си минор и Ля мажор с cembalo obbligato 
(BWV 1030, BWV 1032; 1736–1737), отлича-
ющихся особой сложностью для исполните-
лей, исследователи связывают с посещением 
Бахом в 1717 году Дрездена, где он познако-
мился с французским флейтистомвиртуозом 
П. Г. Бюффарденом. Соната Ми мажор для 
флейты и continuo (BWV 1035; 1741, адресо-
ванная камергеру М. Г. Фредерс дорфу) напи-
сана также для Берлинского двора. Создание 
сонаты Ми минор (BWV 1034; 1720) связывают 
с работой Баха в этот период над кантатами 
с очень развитой партией флейты [5, 283–293].

С 1960х годов под вопросом находится 
авторство сонат Ми бемоль мажор и До ма-
жор (BWV 1031, BWV 1033, обе датируются 
началом 1730х годов). В связи с этим они не 
были включены в полное собрание сочине-
ний И.С. Баха, изданное в 1963 году (Neue 
Bach-Ausgabe). Основанием для сомнений 
послужил стилистический анализ, выявив-
ший нетипичную для Баха форму сонаты, 
недостаточно развитое полифоническое пись-
мо, частые параллельные движения голосов 
и т. д. Есть предположение, что они написа-
ны К.Ф.Э. Бахом или другими учениками 
И.С. Баха. По одной из версий, соната была 
создана сначала для флейтысоло — раз-
вертывание мелодической линии флейтовой 
партии сонаты очень похоже на партиту Ля 
минор (BWV 1013), а цифрованный бас как 
задачу по композиции написал для нее сын, 
Филипп Эммануэль, который к тому же был 
одним из талантливейших учеников.

В то же время на титульных листах всех 
сохраненных копий сонат Ми бемоль ма-
жор и До мажор имя автора значится, как 
"JS Bach". Т. В. Шабалина, проведшая тек-
стологический анализ данных произведе-
ний, считает, что оснований для сомнения 
в авторстве И.С. Баха нет, а появление но-
вых галантных черт в некоторых произве-
дениях свидетельствует об эволюции стиля 
композитора [5, 292–293].

Одним из самых сложных произведений 
эпохи барокко для одноклапанной флейты 
является сольная партита Ля минор (BWV 
1013). Произведение написано в форме сю-
иты из четырех частей: аллеманда, куранта, 
сарабанда и бурре

Во флейтовой партите, как и в других 
произведениях для инструментов соло, 
И.С. Бах использует скрытую полифонию. 
В аллеманде движение идет непрерывным 
потоком шестнадцатых, при этом полностью 
отсутствуют паузы для «вдоха». Единствен-
ная остановка приходится только на первую 
вольту первого колена. Высочайшая нота 
аллеманды — a третьей октавы, которая 
была нестабильна на одноклапанной флей-
те и почти не использовалась во флейто-
вой музыке эпохи барокко. В куранте часто 
встречаются скачки на интервалы вплоть до 
квартдецимы, которые в быстром темпе тре-
буют от исполнителя идеального владения 
амбушюром. Очень высокая техническая 
сложность произведения может свидетель-
ствовать или о том, что при создании свое-
го первого флейтового опуса И.С. Баху не 
хватило опыта, или же о том, что первона-
чально партита задумывалась для другого 
инструмента. Однако на рукописной копии 
(автограф до сих пор не найден) указана 
именно поперечная флейта [1, 103].

И.С. Бах является также автором трех 
триосонат с участием поперечной флейты. 
В сонате Соль мажор (BWV 1038) для флей-
ты, скрипки и continuo композитор дает ука-
зание спустить две верхние струны скрипки 
вниз на тон для смягчения звучания и луч-
шего микста с нежным тембром флейты. 
В отличие от сольных сонат и партиты, флей-
товые партии в сонате До мажор (BWV 1039) 
для двух флейт и continuo очень удобны для 
исполнения: тональность — одна из самых 
легких для игры на одноклапанной флейте, 
постепенные пассажи, минимальное коли-
чество хроматизмов, комфортный средний 
регистр. Триосоната Ми минор (BWV 1079) 
является одной из частей «Музыкального 
подарка», посвященного Фридриху II. Как 
и все остальные части цикла, соната напи-
сана на предложенную королем тему. При 
ее создании Бах принимал во внимание му-
зыкальные предпочтения монарха, поэтому 
произведение написано в галантном стиле

Поперечная флейта исполняет сольную 
партию (вместе со скрипкой и клавесином) 
только в одном из Бранденбургских концер-
тов — концерте № 5 Ре мажор (BWV 1050). 
В концерте № 2 Фа мажор (BWV 1047) солиру-
ют продольная флейта, гобой, труба и скрип-
ка, а в концерте № 4 (BWV 1049) — две блок-
флейты и скрипка. Поперечная флейта вме-
сте со скрипкой и клавесином также имеет 
сольную партию в концерте Ля минор (BWV 
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1044), созданном Бахом на основе его прелю-
дии и фуги для клавесина (BWV 894) и сред-
ней части органной сонаты (BWV 527).

Одним из самых известных произведений 
И.С. Баха для флейты является сюита № 2 
си минор (BWV 1067), которая, как и концерт 
(BWV 1044), была написана для вечеров Col-
legium musicum в Лейпциге. Цикл состоит 
из французской увертюры и шести танцев: 
рондо, сарабанды, бурре, полонеза с дублем, 
менуэта и badinerie (скерцо). В течение поч-
ти всего сочинения флейта дублирует пер-
вую скрипку. Значительные сольные репли-
ки появляются только в средней части увер-
тюры, в дубле полонеза (дуэт басового голоса 
/ тема/ и флейты /вариации/) и в скерцо.

Композиционное мастерство и высшее ху-
дожественное качество сольных и ансамбле-
вых флейтовых произведений И.С. Баха сде-
лали их в XVIII веке одними из наиболее ча-
сто исполняемых произведений для флейты. 

Однако И.С. Бах был не единственным 
немцем, который в первой половине XVIII 
столетия создавал музыку для обеих разно-
видностей флейты (блокфлейты и попереч-
ной). Творческое наследие Й. К. Шикхарда 
(1680–1762) — композитора, исполнителя 
на деревянных духовых инструментах и ав-
тора трактатов для блокфлейты и гобоя в 
большей степени состоит из произведений 
для дискантовой (альтовой) блокфлейты: 
13 сборников сонат для одной и двух блок-
флейт с continuo, три сборника арий для 
блокфлейты и continuo, шесть концертов для 
четырех блокфлейт с цифрованным басом. 

Он также аранжировал шесть Concerti 
Grossi (op. 6) А. Корелли для двух блокфлейт 
и continuo. Для поперечной флейты с conti-
nuo Й. К. Шикхардом созданы два сборника 
сонат, а его «Музыкальный алфавит» (op. 30; 
ок. 1735) состоит из 24 сонат для поперечной 
флейты, скрипки или блокфлейты с conti-
nuo, охватывающих почти полный кварто
квинтовый круг, хотя в то время большин-
ство композиторов пытались писать для ду-
ховых инструментов только в тональностях, 
удобных для исполнителей.

Немецкая флейтовая музыка первой по-
ловины XVIII века испытала сильное вли-
яние итальянского национального стиля, 
отражение которого лежит и на творчестве 
композитора и теоретика И. Д. Хайникена 
(1683–1729). После получения музыкального 
образования в Школе св. Фомы и изучения 
юриспруденции в Лейпцигском Университе-
те Хайникен отправился в Италию, где про-

вел семь плодотворных лет, познакомившись 
со многими известными композиторами, 
в частности с А. Вивальди. Среди его работ 
четыре сольных флейтовых концерта, три  
ансамблевых концерта с сольными партиями 
флейт, а также сонаты, трио и квартетсона-
ты. Кроме этого, почти у всех concerto gros-
so Хайникена поперечные или продольные 
флейты являются участниками группы solo, 
а в концерте Сибемоль мажор (S 211) соль-
ные партии исполняют четыре блокфлейты.

Итальянская музыка повлияла также на твор-
чество скрипача и композитора И. М. Мольтера 
(1696–1765). Он получил образование в Эйзе-
нахе и работал скрипачом при дворе баденско-
го маркграфа Карла III Вильгельма. Позже 
отбыл в Италию, где в течение трех лет овла-
девал теорией композиции, изучал партиту-
ры А. Вивальди, Т. Альбинони, А. Марчелло, 
Б. Марчелло и А. Скарлатти. Произведения 
для поперечной флейты занимают одно из 
центральных мест в его творчестве и вклю-
чают: десять концертов для флейты со струн-
ными, концертино для четырех флейт, шесть 
концертино для двух флейт и виолончели, 
шесть концертино для двух флейт, двух вал-
торн и continuo, три концертино для флейты, 
двух виол да гамба и клавесина, концерти-
но для флейты, скрипки, альта и continuo, 
три концерта для двух флейт, двух валторн, 
струнных и continuo, концерт для двух флейт, 
струнных и continuo, а также сонаты и четыре 
сборника по шесть небольших дуэтов для двух 
флейт без аккомпанемента. И. М. Мольтер 
был одним из немногих авторов, создавших 
концерт для флейты d'amore (in A), струнных 
и continuo (MWV 6.14). Его флейтовые произ-
ведения написаны в галантном и классиче-
ском стилях и отличаются чрезвычайно яр-
ким мелодизмом.

Коллегой И. М. Мольтера на службе 
у маркграфа Карла III Вильгельма был скри-
пач и композитор С. Бодинус (ок. 1700–1759). 
Большинство его работ — это камерная му-
зыка, хотя есть и оркестровые произведения. 
12 триосонат для флейты, скрипки и continuo 
из сборника «Музыкальные дивертисменты» 
написаны в форме da chiesa, хотя иногда вме-
сто привычных Andante, Allegro, Adagio, Presto 
композитором использованы танцевальные 
части (менуэты, бурре и т. д.). Также С. Боди-
нус является автором 13 концертов для флей-
ты с оркестром, увертюры для флейты, скрип-
ки и оркестра, флейтовых дуэтов, концерта 
для флейты и фагота со струнными и continuo, 
и квартетсонат с участием флейты.



18 Вопросы методологии 

и методики обучения

Художественное образование и наука. 2023. № 1

Начиная с 1720 года при дворе герцогов 
СаксенГотаАльтенбургских работал компо-
зитор и теоретик эпохи барокко Г. Г. Штель-
цель (1690–1749). В его обязанности входи-
ло написание одной кантаты в неделю, что 
не мешало ему создавать вне работы оперы, 
гостиные кантаты, серенады, всевозможные 
вокальные и инструментальные произведе-
ния. До настоящего времени дошло меньше 
половины его наследия. Сохранились три 
флейтовых концерта, двойные концерты для 
флейты и скрипки, флейты и гобоя, а так-
же около 20 триосонат для двух флейт (или 
флейты и скрипки) с continuo.

В творчестве Г. Ф. Телемана (1681–1767) 
переплелись полифонический и гомофонно
гармонический стили. На протяжении всей 
своей жизни он вел поиски новых гармони-
ческих средств и вместе с тем никогда не 
пренебрегал возможностями, которые пре-
доставлял контрапункт. Индивидуальный 
композиторский стиль Телемана постоянно 
развивался и менялся. Ярким примером это-
го является написанная в возрасте восьми-
десяти четырех лет кантата «Ино», в которой 
композитор приближается к драматическо-
му стилю Г. В. Глюка.

Произведения для флейты занимают зна-
чительное место в наследии Телемана. Они 
охватывают почти все возможные инстру-
ментальные жанры: 12 фантазий для флей-
ты соло, 13 сонат для флейты с continuo, 
шесть партит для флейты с басом, десять 
сонат для двух флейт с басом и без, шесть 
флейтовых дуэтов, шесть сонатканонов для 
двух флейт, 25 триосонат для разных со-
ставов с одной или двумя флейтами, десять 
квартетов с участием одной или двух флейт, 
16 сюит, около 30 концертов, где одна или 
две флейты выступают или как самостоя-
тельные сольные инструменты или в группе 
с другими. Почти столько же произведений 
Телеман написал и для блокфлейты.

Необычными для своего времени являют-
ся 12 фантазий для флейты без аккомпане-
мента (TWV 40:2–13, 1732–1733). Немногие 
в XVIII веке решались писать для духового 
инструмента соло. Телеман, однако, блестя-
ще справился с этой задачей. В большинстве 
фантазий использована скрытая полифо-
ния. В некоторых медленных частях основ-
ные звуки мелодической линии дополнены 
двумя нижними аккордовыми. Причем вы-
писаны аккордовые звуки двумя способами:

1) мéньшими по сравнению с мелоди-
ческой линией длительностями (например 

Largo из Фантазии № 3, где шестнадца-
тые — аккордовые, а четверть с точкой — ме-
лодические звуки);

2) форшлагами (Largo и Dolce в Фантазии 
№ 5). В быстрых частях встречаются разло-
женные аккорды в прямом или ломаном дви-
жении. При подвижном исполнении в зале 
с сильной реверберацией (а в XVIII веке 
большинство залов были именно такими) 
создается эффект звучания целого аккорда.

Широкие скачки в быстрых частях, боль-
шое количество проходных хроматизмов, 
частое отсутствие мест для набора дыхания, 
необходимость четкого разграничения голо-
сов в полифонической фактуре — все это де-
лает фантазии Г. Ф. Телемана, наряду с пар-
титой И.С. Баха, одними из самых сложных 
для исполнения произведений XVIII века 
для флейты. 

Не меньший интерес представляют 12 ме-
тодических сонат Телемана TWV 41 для 
флейты с continuo (первый сборник дати-
рован 1728 годом, второй — 1732м). В их 
медленных частях автором выписаны две 
альтернативные версии флейтовой партии: 
на верхней строчке мелодия дана без укра-
шений, на нижней представлен ее обильно 
орнаментированный вариант. Отметим, что 
в случае исполнения всех украшений полно-
стью теряется мелодический каркас, появля-
ется чувство обременения и перенасыщенно-
сти. Вероятнее всего, Телеман проиллюстри-
ровал большинство возможных вариантов 
орнаментирования с учебной целью, чтобы 
была возможность выбора, а также исполь-
зования схожих украшений не только в этих 
сонатах, но и в других произведениях2. На-
ряду с примерами импровизаций, правила 
исполнения которых зафиксированы в трак-
татах того времени, методические сонаты 
Г. Ф. Телемана являются чрезвычайно цен-
ными образцами искусства свободной орна-
ментации первой половины XVIII века.

2 Телеман не первый предложил возможные вари-
анты орнаментирования именно в виде двух строк: 
основная мелодия и ее орнаментированный вари-
ант. В 1710 году под редакцией Э. Роже (Etienne 
Roger) и П. Мортье (Pierre Mortier) вышел сборник 
из 12 скрипичных сонат А. Корелли (op. 5) с уже 
орнаментированными вариантами мелодии во всех 
разделах Adagio. По словам издателей, автор-
ство украшений принадлежало именно Корелли, 
однако комментарии самого композитора по этому 
вопросу отсутствуют [7, 127]. В случае с произведе-
ниями Телемана авторство украшений не вызыва-
ет сомнения.
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Бесспорно, величайшей фигурой в немец-
ком флейтовом исполнительском искусстве 
этого периода был И. И. Кванц (1697–1773). 
Он соединил в себе исполнительский, компо-
зиторский, педагогический, музыкальнотео-
ретический и конструкторский талант. С дет-
ства И. И. Кванц учился исполнительскому 
искусству на многих оркестровых инструмен-
тах. Продольная и поперечная флейты, гобой, 
фагот, труба, тромбон, скрипка, клавесин — 
далеко не полный список всех инструментов, 
которыми овладел юный музыкант на пути 
к званию штадтпфайфера3. Как исполнитель 
Кванц сконцентрировал усилия на скрип-
ке. Но после переезда в Дрезден понял, что 
ему не удастся конкурировать со скрипача-
ми, уровень профессиональной подготовки 
которых был гораздо выше. Поэтому в 21 год 
Кванц переквалифицировался в гобоиста 
и получил место в придворной инструмен-
тальной капелле Августа II. Однако и на этот 
раз он уступил более опытным музыкантам. 
Единственным сольным инструментом со 
значительными техническими возможностя-
ми оставалась флейта, которую Кванц и вы-
брал. На короткий срок в четыре месяца его 
наставником стал лучший флейтист Дрезде-
на, француз П.Г. Бюффарден. Параллельно 
Кванц изучал гармонию и композицию у не-
мецкого скрипача и композитора Й. Г. Пизен-
деля (1688–1755), от которого перенял идею 
«смешанного» стиля, объединявшего лучшие 
черты итальянской и французской музыки. 
Позже ему представился случай побывать 
в Италии, Англии, Франции и познакомить-
ся с тонкостями национальных музыкальных 
стилей этих стран. По возвращении в Берлин 
Кванц получил место в Саксонской придвор-
ной капелле. Его исполнительское искусство 
было отмечено королевой, и вскоре он был 
приглашен преподавать флейту молодому 
принцу Фридриху II. В Берлине перед му-
зыкантом открылось широкое поле деятель-
ности. По его рекомендациям были собраны 
лучшие исполнители Германии, из которых 
был сформирован оркестр, позже ставший из-
вестным во всей Западной Европе.

Кванц написал более 500 композиций, 
большинство из которых включает флей-
ту. Из них: около 300 флейтовых концертов, 
семь концертов для двух флейт, три Concerti 

grossi, около 200 сонат для флейты с continuo, 
45 триосонат, а также дуэты, фантазии, ва-
риации, каприччио и сборники упражнений.

На сегодняшний день в России и Китае 
известна очень малая часть из его наследия. 
Исполняется концерт Соль мажор (QV 5:174; 
no.161) и изредка некоторые сонаты. Отдель-
ное место в творчестве музыканта занимает 
его фундаментальная теоретическая работа 
«Опыт наставления по игре на флейте тра-
версо» (Берлин, 1752), опубликованная на 
русском языке в 2013 году [2]. Этот объемный 
трактат включает 18 глав и 24 приложения. 
Но несмотря на столь внушительный мас-
штаб, в оригинале немецкого издания, со-
стоящего из 330 страниц, из них собственно 
проблемам флейтового исполнительства по-
священо не более 80. Остальные же заняты 
пространными рассуждениями об искусстве 
игры на музыкальных инструментах. Однако 
эти 80 страниц наполнены ценнейшим ме-
тодическим материалом по постановке рук, 
дыхания, амбушюра, по особенностям испол-
нения мелизмов в зависимости от стиля ком-
позиции, допустимых зонах свободы в игре 
импровизаций, каденциях и пр.

В основе методики И. И. Кванца, касаю-
щейся постановки игрового аппарата, ле-
жит правильное положение языка, который 
«в высшей степени необходим для музы-
кального произнесения и исполняет ту же 
роль, что смычок для скрипки. Флейтисты 
различаются по нему настолько, что если 
дать нескольким исполнителям играть пье-
су, потактно сменяя друг друга, то различия 
в произнесении изменят ее до неузнаваемо-
сти» [2, 6]. В этой связи автор отмечает не-
обходимость грамотного выбора слогов для 
выработки ясной, но при этом певучей арти-
куляции. Основным, по его мнению, слогом 
в упражнениях должен быть «ти». В вопросе 
разработки дыхания Кванц ориентируется 
на искусство певцовкастратов своего вре-
мени, утверждая, что «никогда не следует 
брать его [дыхание. — Л. М.] после короткой 
ноты и тем более в конце такта, посколь-
ку таковые выдерживаются столь коротко, 
сколько это необходимо, взятие же дыхания 
удлиняет их. Из этого делается исключение 
для триолей, если таковые восходят или 
нисходят поступенно и должны исполнять-
ся очень быстро. В этом случае возникает 
необходимость взять дыхание за последней 
нотой такта. Если же при этом встречается 
скачок на большую терцию и более, то дыха-
ние берется на нем» [2, 2].

3 Stadtpfeifer (нем.) — многопрофильный музы-
кантмультиинструменталист XVIXVIII веков, 
в совершенстве владевший искусством свободной 
импровизации.
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Все эти рекомендации имели для свое-
го времени революционный характер, при 
этом в Германии они получили чрезвычай-
ное распространение, о чем свидетельству-
ют успехи учеников И. И Кванца, а также 
его последователей во второй половине 
XVIII века, подробному анализу деятельно-
сти которых планируется посвятить отдель-
ное исследование.

Подводя итог, отметим следующее. В 
первой половине XVIII века одноклапанная 
поперечная флейта интенсивно и прочно 
входила как в ансамблевый, так и в соль-
ный репертуар. Произведения для этого 
инструмента создавали ведущие немецкие 
композиторы того времени, включая вели-
кого И.С. Баха. Этому способствовали как 

серьезные сдвиги в барочной эстетике (по 
сравнению с миро ощущением композито-
ров ренессанса), эволюция конструктивных 
особенностей флейты, так и бурное раз-
витие исполнительской и педагогической 
практик на этом инструменте. Композиции 
для флейты стали приобретать все более 
виртуозный характер, что потребовало как 
формирования исполнительских школ, так 
и создания корпуса методических трактатов 
по игре на инструменте.

В заключение отметим, что в дальней-
шем развитие флейтового искусства вплоть 
до конца XVIII века шло высокими темпами 
и достигло недосягаемых высот, о чем, в част-
ности, свидетельствуют сочинения для этого 
инструмента, созданные В.А. Моцартом.
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В статье раскрывается учебно-творческий потенциал народного декоративно-приклад-
ного искусства как действенного средства формирования художественной культуры 
и эстетического воспитания подрастающего поколения. Отмечается, что в рамках об-
разовательного процесса в результате расширения возможностей самоопределения 
в предпочтениях выбора форм, видов и жанров изобразительной деятельности, обучаю-
щиеся рассматривают различные направления народного искусства. При этом освоение 
народного декоративного творчества на уроках изобразительного искусства происходит 
в основном в контексте формирования познавательных интересов школьников. Вместе 
с тем выявляется значимость ориентации педагогической мысли на всесторонний ана-
лиз решения вопроса об интеграции практического освоения народного декоративно-
прикладного искусства на занятиях изобразительной деятельностью с традициями ма-
стеров прошлого. Это положение представляется особенно важным, так как нередко 
освоение прикладного языка изобразительного искусства народного художественного 
промысла, его богатый культурный, художественный и педагогический потенциал ото-
двигаются на второй план. Несмотря на признание воспитательно-развивающих воз-
можностей народного декоративно-прикладного искусства в художественно-эстетиче-
ском образовании школьников, до сих пор нет ясного, устоявшегося понимания, касаю-
щегося выбора оптимальных форм для их реализации в учебном процессе.
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The article reveals the educational and creative potential of folk arts and crafts as an effective 
means of fostering artistic culture and aesthetic education of the younger generation. It is 
noted that within the educational process, as a result of expanding possibilities for self-deter-
mination in choosing forms, types and genres of visual art activities, students consider various 
areas of folk art. At the same time, mastering of folk decorative art at the fine arts lessons takes 
place mainly in the context of the formation of the cognitive interests of schoolchildren. More-
over, the significance of the orientation of pedagogical thought on a comprehensive analysis 
of solutions to the issue of integrating the practical mastering of folk arts and crafts in the fine 
arts lessons with the traditions of masters of the past is revealed. With the development of the 
applied language of fine arts, its rich cultural, pedagogical and artistic potential, enclosed in 
the traditions of the masters of the past, is relegated to the background. Therefore, despite the 
recognition of the educational and developmental possibilities of folk arts and crafts in art and 
aesthetic education and upbringing of schoolchildren, there is still no clear, well-established 
understanding of the optimal forms of its implementation in art education.
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История развития методов художественно-
го образования и эстетического воспитания 
обучающихся средствами народного деко-
ративноприкладного искусства как неотъ-
емлемой части формирования художествен-
ной культуры юношества в настоящее время 
осве щена в научных трудах достаточно пол-
но. Интересны в этом аспекте научные разра-
ботки искусствоведов, исследования ученых
методистов Г. Г. Виноградовой, А. В. Игна-
тьевой, В. А. Крапивиной, А. С. Хворостова, 
А. Т. Рыбниной , Н. С. Боголюбова, Е. А. Бо-
рисова, Л. В. Котенко, М. А. Некрасовой, 
Т. А. Васильевой, Г. Г. Григорьевой и др., по-
священные проблематике включения специ
фического материала народного искусства 
в содержание художественного образования.

В своих трудах ученые: В. В. Корешков, 
О. Р. Лагутина, В. Г. Смирнов, В. П. Строков, 
Г. В. Кузнецова и др. детально освещают во-
просы истории развития народных художе-
ственных промыслов, рассматривают приемы 
освоения традиционных способов художе-
ственной обработки природных материалов, 
технологию производства изделий. Аналогич-
ную трактовку принципов отбора и включе-
ния различных форм и видов народного искус-
ства в содержание художественного образова-

ния можно встретить в научных изысканиях 
В. С. Белова, С. С. Булатова, М. Х. Данашева, 
А. И. Инагамова, С. П. Ломова, Н. Н. Пучко-
вой и др., где первостепенное значение при-
дается эстетическим аспектам народного ис-
кусства в обучении школьников.

Теоретические основы эстетического вос-
питания младших школьников на уроках 
рисования детально представлены в тру-
дах Т. С. Комаровой, Н. П. Сакулиной. и др. 
В них авторы раскрывают значимость осво
ения основ декоративноприкладного ис-
кусства на занятиях изобразительной дея-
тельностью как одного из ведущих факторов 
становления и развития творческих способ-
ностей обучающихся.

Аналогичные взгляды о необходимости ме-
тодического отбора и включения материалов, 
касающихся народного декоративного искус-
ства в образовательный процесс, представле-
ны в трудах ученыхметодистов: В. С. Кузи-
на, Б. М. Неменского, Н. М. Сокольниковой, 
Т. Я. Шпикалововой, Б. П. Юсова и  др.

Понятие «народное декоративноприклад-
ного искусство» в рассмотренных источниках 
трактуется как «народное искусство», «народ-
ное декоративное творчество». В своей сущно-
сти народное декоративноприкладное искус-



24 Вопросы методологии 

и методики обучения

Художественное образование и наука. 2023. № 1

ство представляет материальную, духовную 
и художественную культуру народа. Соглас-
но определению М. А. Некрасовой, «народное 
искусство как предмет науки до сих пор не 
имеет четкого определения ни в границах, 
ни в специфике и особенностях, отличающих 
его от искусства индивидуального творчества 
профессиональных художников» [13, 8].

Анализ научных трудов, в которых раскры-
вается проблематика включения материала 
народного декоративного искусства в содер-
жание художественного образования, беседы 
с художникамипедагогами, а также типовые 
программы по изобразительному искусству 
подводят нас к выводу о том, что сохранение 
преемственности в духовнокультурном ста-
новлении личности ребенка на основе целе-
направленного и осознанного освоения прин-
ципов народного декоративноприкладного 
искусства является приоритетным в современ-
ном художественном образовании в школе.

Вместе с тем постижение народного деко-
ративного искусства в системе художествен-
ного образования в школе в основном сводит-
ся лишь к познавательной и воспитательной 
функциям. При этом освоение прикладного 
языка изобразительного искусства народ-
ного художественного ремесла, его богатый 
культурный, педагогический и художествен-
ный потенциал, заключенный в традициях 
мастеров прошлого, отодвигается на второй 
план. В данном случае возникает очевид-
ное противоречие между настоятельной не-
обходимостью всестороннего постижения 
школьниками богатого наследия народных 
художественных промыслов и недостаточ-
ной ясностью в отношении того, как это реа-
лизовать в учебновоспитательном процессе.

О необходимости разработки научномето-
дического обеспечения по включению потен-
циала народного декоративноприкладного 
искусства в учебновоспитательный процесс 
системы художественного образования и эсте-
тического воспитания обучающихся отмеча-
ется во многих исследованиях [3; 6; 9; 12; 17].

Особый интерес для нас представляют 
взгляды В. С. Бадаева, который научно обо-
сновал значимость освоения наследия де-
коративноприкладного искусства народов 
России на занятиях изобразительной дея-
тельностью в формировании художественной 
культуры школьников (на примере освоения 
русской народной кистевой росписи) [2].

В своем исследовании ученый подчерки-
вает, что основное внимание разработчиков 
программ, методистов прошлого сосредота-

чивалось на теоретических аспектах изуче-
ния истории становления и развития тра-
диционных народных промыслов, подробно 
раскрывались особенности технологии про-
изводства и украшения изделий декоратив-
ноприкладного искусства. На этой основе 
включение материалов, касающихся народ-
ного, в частности декоративноприкладного, 
искусства в содержание художественного 
образования ориентировало школьников 
на освоение эстетических ценностей нацио-
нальной культуры, приобщение к традици-
онному художественному наследию народов 
России. В связи с этим В. С. Бадаев подчерки-
вал первостепенную значимость разработки 
целостной программы формирования худо
жественной культуры школьников, базиру-
ющейся на единстве реализации дидакти-
ческого и творческого потенциала народного 
декоративного искусства. При этом основное 
внимание должно отводиться построению 
содержания художественного образования 
в контексте современных устремлений на 
разработку целостной методической концеп-
ции художественнотворческого развития об-
учающихся средствами народного искусства.

Интересны в этом ключе взгляды М. А. Не-
красовой, которая определяет народное искус-
ство как специфически организованный тип 
коллективного художественного творчества: 
«Школы закрепляют традицию и составляют 
основу ее развития, функционирующие шко-
лы народного искусства представляют живую 
память истории, соединяющую прошлое с на-
стоящим» [13, 213]. Особое значение исследо-
ватель придает школам народного мастерства 
и обучению на материале народных промыс-
лов как неотъемлемой части формирования 
художественной системы в целом [там же].

При этом ключевую роль в передаче по-
лихудожественного потенциала народного 
искусства подрастающему поколению иссле-
дователи возлагают на учителя изобрази-
тельного искусства, отмечая, что во многом 
от уровня его подготовки зависит полно-
ценное выполнение социальных функций 
по сохранению традиционных культурных 
ценностей и формирование художественного 
опыта обучающихся [12; 17].

Осваивая потенциал народного декора-
тивноприкладного искусства, художникпе-
дагог в своей дальнейшей творческой прак-
тике стремится к личностной интерпретации 
традиционного художественного наследия: 
«Как бы тщательно художник ни следовал 
традиции, ему без личного вклада в творче-
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ство не войти в искусство» [13, 64]. Поэтому 
перед учителем изобразительного искусства 
стоит достаточно сложная задача: подвести 
обучающихся к осознанному постижению 
культурного наследия народа через декора-
тивноприкладные формы, к пониманию его 
художественной специфики с целью даль-
нейшей творческой интерпретации в соб-
ственных произведениях.

Постижение сущности народного творче-
ства на уроках изобразительного искусства 
в основном происходит в результате полу-
ченного практического опыта в процессе 
выполнения реалистического рисунка, сти-
лизации объектов окружающей действи-
тельности, освоения народной декоративной 
росписи (хохломской, городецкой, уралоси-
бирской кистевой и т. д.) и создание на их ос-
нове творческих композиций. Это возможно 
только при поддержании устойчивого инте-
реса у обучающихся к народному декоратив-
ноприкладному искусству в результате рас-
крытия его образнохудожественного языка 
как части культурного наследия прошлого. 
Творческая интерпретация реалистических 
образов в декоративные на основе стилиза-
ции природных форм позволяет в «декора-
тивном стиле» выразить замысел в конкрет-
ном изображении вне зависимости от вида 
изобразительной деятельности [8].

Построение учебновоспитательного про-
цесса на материале народного декоратив-
ного творчества на уроках изобразительной 
деятельности способствует формированию 
у обучающихся осознанного эмоционально
ценностного отношения к фольклору, пони-
мание его специфики. В процессе решения 
собственной учебнотворческой работы ак-
туализируется обретенный школьниками 
художественный опыт. В связи с этим при-
общение юных художников к различным 
видам изобразительного искусства и народ-
ного промысла, ознакомления с их формами 
и жанрами должно начинаться уже с млад-
шего школьного возраста.

Наиболее благоприятными условиями 
и возможностями в сфере художественно
эстетического образования и воспитания под-
растающего поколения с использованием эф-
фективных средств и методов народной худо
жественной педагогики располагает общеоб-
разовательная школа. Почти каждый урок 
изобразительного искусства предоставляет 
учителю возможность дидактически плодот-
ворно дополнять учебный материал педагоги-
ческими инновациями на основе эстетическо-

го и художественного потенциала народного 
декоративного творчества. Поэтому на уроках 
изобразительного искусства необходимо вести 
последовательную работу, направленную на 
эстетическое воспитание обучающихся в луч-
ших художественных традициях народа.

В учебнометодической системе школь-
ного воспитания основное внимание препо-
даватель должен уделять тщательно подго-
товленным дидактическим материалам по 
вопросам народной культуры и искусства. 
Особый акцент в них следует сделать на рас-
крытии национальной и локальной худо
жественной культуры, местных народных 
промыслах и декоративноприкладных ре-
меслах. И во внеурочное время художествен-
ное образование и эстетическое воспитание 
обучающихся станет более эффективным, 
если в школе будут созданы специальные 
условия для целенаправленного освоения 
форм народного декоративноприкладного 
искусства. Творческое использование в учеб-
новоспитательном процессе богатейшего 
педагогического потенциала, многовековой 
народной культуры, художественного твор-
чества, изобразительного и декоративно
прикладного искусства народа будет способ-
ствовать освоению обучающимися народного 
творческого наследия в той области, в ко-
торой они в дальнейшем могут развивать-
ся профессионально. В зависимости от ин-
дивидуальных предпочтений ученика, его 
интереса к тому или иному виду народного 
ремесла должны создаваться такие условия, 
чтобы ученик мог достичь в избранном виде 
деятельности начальных успехов и овладеть 
определенными умениями и навыками [3].

Народная художественная педагогика на-
копила и систематизировала много ценных 
методов и приемов, которые актуальны и се-
годня, и могут быть применимы в практике 
художественного образования и эстетиче-
ского воспитания подрастающего поколения 
в современной школе. Одним из ведущих 
воспитательных факторов народной педаго-
гики выступает приобщение к труду. Любые 
техники, от росписи на деревянных издели-
ях до создания изделий из кожи (кожаная 
мозаика) и ковроткачества, крайне трудо-
емки и способствуют пониманию специфики 
профессии народного мастера художествен-
ных ремесел. Значительная роль в этом во-
просе отводится ознакомлению с местными 
народными художественными промыслами 
с целью дальнейшей профессиональной ори-
ентации школьников.
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Традиционная художественная педаго-
гика на протяжении длительного историче-
ского развития сформировала действенный 
комплекс эффективных средств, методов 
художественноэстетического образования 
и воспитания подрастающего поколения. В 
целом анализ традиционных форм освоения 
народного декоративноприкладного искус-
ства, определение его педагогической функ-
ции в процессе формирования активной лич-
ности обучающегося в системе художествен-
ного образования позволяет сделать следу-
ющий вывод: несмотря на признание потен-
циала народного декоративноприкладного 
искусства, его воспитательноразвивающих 
возможностей в формировании личности ре-
бенка, до сих пор нет устоявшегося понима-
ния в определении оптимальных форм его 
реализации и включения в образовательный 
процесс основного и дополнительного худо-
жественного образования.

На наш взгляд, в качестве действенной 
формы бережного сохранения и творческого 
продолжения традиций народной художе-
ственной культуры в системе художествен-
ного образования можно выделить введение 
(во внеурочной форме) в методику преподава-
ния изобразительного искусства специально 
отобранного художественного материала на 
основе народного декоративноприкладного 
искусства в соответствии с задачей освоения 
языка реалистического изображения. Это 
предполагает логически выстроенную взаи-
мосвязь и преемственность в методическом 
обеспечении образовательного процесса во 
всех разделах изобразительного искусства.

Предлагаемая модель реализации поли-
художественного потенциала народного ис-
кусства имеет теоретическое и прикладное 
значение. Процесс формирования художе-
ственной культуры средствами декоративно
прикладного искусства проектируется как 
совокупность освоения знаний, способов дея-
тельности, опыта учебнотворческой работы 
и опыта эмоциональноценностного отноше-
ния. Потому вся система обучения, ориен-
тированная на постижение художественной 
культуры, строится на основе логики пред-
мета. Она диктует совмещение развертыва-
ния содержания обучения и освоение опыта 
эмоциональноценностного отношения к об-
ретаемым знаниям с формированием способ-
ностей к изобразительной деятельности [1].

Содержание художественного образова-
ния обусловливает построение иной формы 
последовательности обучения, начиная с тео-

ретического изучения и ознакомления с тра-
дициями народного декоративного искусства, 
а в дальнейшем — к овладению навыками 
работы кистью, постановки руки, к освоению 
приемов выполнения традиционных декора-
тивных росписей народных промыслов Рос-
сии. Параллельно с овладением реалистиче-
ским рисунком при работе с натуры и по пред-
ставлению на основе стилизации натурных 
зарисовок возникает творческая интерпрета-
ция и сочинение собственных композиций ро-
списи в материале. Эстетическое воспитание 
и художественное образование рассматрива-
ются как система педагогической деятельно-
сти, которая своевременно использует объек-
тивные и субъективные возможности разви-
тия обучающихся [14].

Данная система включает учебную и вне-
урочную (кружки, секции и т. д.) деятель-
ность школьников, а также обучение в уч-
реждениях дополнительного художествен-
ного образования. Художественное образова-
ние и эстетическое воспитание на материале 
народного декоративноприкладного искус-
ства целесообразно осуществлять с позиции 
комплексного подхода, который помогает 
объединить в учебном процессе следующие 
виды учебнотворческой деятельности: 

– художественноэстетическое восприятие 
объектов окружающей действительности; 

– практическое освоение приемов декора-
тивноприкладного искусства на материа-
ле народного художественного искусства; 

– художественнотворческая деятельность 
обучающихся в процессе сочинения соб-
ственных композиций на основе нако-
пленного практического опыта.

При этом необходимо соблюдать принцип 
вариативности в выборе тем для изучения 
народного искусства с учетом национальных 
традиций локальных культур, а также усло-
вий образовательного учреждения, что предо-
ставляет возможность учителю выбирать или 
самостоятельно выстраивать образователь-
ную программу, исходя из региональных по-
требностей и промыслов, распространенных 
в регионе. Реализация данных принципов во 
многом зависит от личности учителя, который 
конкретизирует их в зависимости от целей 
и условий его деятельности. Такой подход 
определяет теоретическую базу эстетического 
воспитания и художественного образования 
обучающихся средствами народного декора-
тивноприкладного искусства. В результате 
учитель наполняет программу содержанием, 
ставит цели и задачи, выбирает средства, ме-
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тоды и формы учебновоспитательной работы. 
Под содержанием образования в данном слу-
чае понимается социальный опыт накоплен-
ный обществом и передаваемый от старшего 
поколения к младшему и включающий си-
стему теоретических знаний о мире, способах 
деятельности, опыте творческой деятельно-
сти и эмоциональноценностного отношения 
к миру, который обеспечивает развитие твор-
ческих способностей детей. [1; 6; 7; 16; 19].

Подводя итоги, отметим, что на основе 
включения потенциала народного декоратив-
ноприкладного искусства в содержание худо-
жественного образования нами была предпри-
нята попытка фокусирования педагогической 
мысли на поиске и применении новых средств 
развития творческой стороны личности ребен-
ка и воспитание его эмоциональноценностно-
го отношения к реалиям окружающего мира. 
В результате мы пришли к выводу о том, что 
главным и постоянно действующим фактором, 
который оказывает существенное влияние на 
развитие педагогической науки и эффектив-
ность художественного образования, а также 
реализацию в учебновоспитательном процес-
се потенциала народного декоративнопри-
кладного искусства, является подготовка ху-
дожественнопедагогических кадров. Без соот-
ветствующей подготовки и творческой иници-
ативы невозможна реализация теоретических 
идей и методических разработок в области 
освоения культурного наследия и приобще-

ния подрастающего поколения к постижению 
художественнообразного языка народного де-
коративноприкладного искусства.

Художественнопрактические знания школь-
ники получают в процессе учебнотворческой 
деятельности, благодаря этому они осваива-
ют различные виды декоративного искусства. 
Исторические, научные, межпредметные зна-
ния носят дополнительный характер и помо-
гают воспринимать народное искусство в куль-
турном и социальноисторическом аспек-
те. Умения обеспечивают воспроизведение 
школьниками предметов искусства. В процес-
се рационально организованного творческого 
поиска развиваются определенные качества 
личности, важные для сохранения и разви-
тия художественных традиций народного ис-
кусства. Со временем вырабатывается умение 
решать творческие задачи, создавать худо-
жественный образ на основе принципов на-
родного творчества: повтора, импровизации, 
художественной связи объектов окружающей 
действительности с учетом национальных осо-
бенностей народного декоративноприкладно-
го искусства (народных росписей). Только с ус-
воением практического опыта художественной 
деятельности появляется способность творче-
ски преобразовывать действительность, так 
как исключительно теоретическое ознакомле-
ние с народными промыслами и ремеслами не 
обеспечивает само по себе развитие творческо-
го потенциала личности ребенка.
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Статья направлена на разработку общей теории, охватывающей все бытие человечества. 
Ее метод состоит в приложении языка и представлений квантовой механики ко всей 
гуманитарной сфере знания: к человеку и человечеству, ко всем проявлениям челове-
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The article is aimed at developing a general theory covering the entire being of humanity. Its 
method consists in applying the language and concepts of quantum mechanics to the whole 
humanitarian sphere of knowledge: to man and mankind, to all manifestations of man — his 
word, way of life, to all areas of culture, to the history, sciences, art, and finally, to pedagogy 
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and fundamental pedagogy of mankind. This mental experiment itself, quite reproducible in the 
souls of readers, consists in verifying the reliability of the examples given in their sense of truth.
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ВВЕДЕНИЕ: ОБ АКТУАЛЬНОСТИ 
ТЕМЫ, ПРОБЛЕМЕ И ЦЕЛИ
Никогда не поздно задуматься об основах 
и целях. Правильно ли определил свою цель 
герой побасенки Чапека? Он говорил: «Я ра-
ботал над собой именно для того, чтобы стать 
булыжником». Не повторяет ли педагогика 
его ошибку?

Бетховен поведал: его учили искусству 
изготовления скелетов. Как же удалось ге-
нию создать шедевры, которые, паря над 
вселенной, и по сей день возжигают в по-
колениях огонь жизнетворящего восторга? 
Не раскрывается ли секрет в его определе-
нии последней цели музыки: «Музыка есть 
откровение, более высокое, чем мудрость 
и философия?» Откровение не имеет конца, 
размыкает душу в бесконечность, которая 
подхватывает к радости творческой жизни 
и других людей.

Прекрасный пианист и выдающийся пе-
дагог Г. Нейгауз, учитель Рихтера и Гилель-
са, воспитавший и своего сына Станислава, 
тончайшего музыканта, призывал педаго-
говмастеров: «Учить нужно только тому, 
чему научить невозможно».

Как научить тому, чему научить невоз-
можно? Климент Александрийский, автор 
книги «Педагог», ответил бы музыкантам: 
надо подвести учащихся к самому духу 
красоты, духу вдохновений и откровений, 
который и будет их учить неутомимо, ден-
но и нощно, до последних минут жизни. 
Таким способом великий Бах научил сво-
их сыновей Бахов, дав им определение по-
следней цели музыки, которое побудило 
их открыть новый стиль их творчества — 
стиль предклассицизма, отличный от ба-
рочного стиля их отца.

Задуматься об основах не поздно, потому 
что человечество еще не погибло. И есть еще 
живые дети, которые не хотят стать булыж-
никами и скелетами, тоскуют о празднике 
ума и сердца в костлявых объятьях мертвя-
щей педагогики.

О ГИПОТЕЗЕ И МЕТОДЕ 
МЫСЛЕННОГО ЭКСПЕРИМЕНТА
Гипотеза, лежащая в основе эксперимента, 
состоит в предположении, что язык кван-
товой механики, емкий и выразительный, 
способен помочь в новом освещении и осмыс
лении начал институциональной педагоги-
ки и той метанауки, которой автор дал на-
звание Фундаментальной педагогики чело-
вечества.

Конкретнее речь пойдет о феномене кор-
пускулярноволнового дуализма. «Элек-
трон — волна и частица, — говорю я студен-
там, — а человек кто?» «Частица», — отвечает 
большинство. «Волна», — говорят некоторые.

Но вот Бетховен и тот, кого Чехов назвал 
«человеком в футляре», — в ком из них ярче 
проявляются свойства волны? Сомнений 
нет: в Бетховене. Его музыка — действенная 
часть бытия. Его дух летит по вселенной, 
воскрыляя людей.

Марксизм приучил гуманитариев искать 
всюду влияния, даже в гениях, вдохновени-
ем творящих небывалое. Это пошлость. Раз-
ве было такое явление в бытии, как Бетхо-
вен? Он не вещь, он творец красоты. Кто его 
воспитатель? Откровение! Он сам об этом го-
ворил в цитированном выше высказывании. 
Бетховен не был пустословом. Говорил, что 
опытно знал с достоверностью1.

Но откровение дается только тем, чья 
огненная душа жаждет несказанной кра-
соты как основания жизни2. Сопряжение 
этих двух сил в богочеловеческом общении 

1 Не один Бетховен, конечно. Вот и Шнитке: 
«Не я пишу музыку — я лишь улавливаю ее».
2 Чайковский очень подробно описывает этот про-
цесс. «Вдохновение — такая гостья, которая не 
любит посещать ленивых». Его всегда нужно встре-
чать готовностью. И в поэзии: «Но лишь божествен-
ный глагол до слуха чуткого коснется…». Чуткий 
слух воспитывается вслушиванием, что Чайков-
ский называет состоянием готовности. Гении — 
те, кто овладели навыком беседы с бесконечной 
красотой бытия. 
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отображается в шедевре подобно тому, как 
сопряжение натянутой тетивы и упругого 
древка лука остается в летящей стреле.

Волна красоты нелокальна. Она повсюду. 
Как свет дня. Где он? Он живет в каждом 
листике дерева: солнышко спряталось в нем 
и дарит энергию жизни. Бетховен востор-
женно говорил о «Композиторе там наверху, 
наверху, наверху». И писал только то, что яв-
ным образом соответствовало духу вышней 
красоты. В этот синергийный круг вовлече-
ны и слушатели. Он живет в обществе как 
дух энергий высшего человеческого бытия.

Именно эту тайну общения души с духом 
красоты и нужно анализировать, а не «вли-
яния».

Здесь секрет и умной педагогики бытия. 
Таким способом святитель Игнатий Брянча-
нинов поднимал русскую культуру XIX века. 
Вот его известное письмо К. П. Брюллову: 
«Всякая красота, и видимая и невидимая, 
должна быть помазана Духом, без этого по-
мазания на ней печать тления; она (красота) 
помогает удовлетворить человека, водимого 
истинным вдохновением. Ему надо, чтобы 
красота отзывалась жизнию, вечною жиз-
нию. Когда ж из красоты дышит смерть, он 
отвращает от такой красоты свои взоры» [5]. 
Духовным наставником и другом он был для 
М. И. Глинки, о музыке которого Чайков-
ский говорил, что из нее, как дуб из желудя, 
выросла вся русская музыка. Кто заключил 
культуру будущего в желудь настоящего? 
Поднять себя самого за волосы, как барон 
Мюнхгаузен, невозможно. Восторгающая че-
ловечество новизна приходит свыше.

Ну, а что Беликов, «человек в футляре»? 
Почему его душа не способна воспламенять 
мир? А он не живет в безбрежном океане не-
локальности. Он заперт в себя, как вещь. 
Ключевая его фраза: «Как бы чего не вы-
шло» — способ охраны жесткой оболочки 
души. Онато и превращает его в частичку, 
которая, нетворчески принимая воздействия 
мира, способна только отбрыкиваться.

То, что с ним приключилось, можно опре-
делить языком квантовой механики: «кол-
лапс волновой функции».

Но вот хорошее известие об устроении 
бытия: волновая функция у электрона 
и у человека может быть восстановлена. 
«Без любви человек — покойник в отпу-
ске», — говорил один из героев Ремарка. 
Точная формулировка! В отпуске — это зна-
чит: коллапс временный, возможность воз-
рождения сохраняется.

 «Тоскливо жизнь моя текла», — откры-
вает Гремин свою душу Евгению Онеги-
ну. Тоска — знак сплющенности волновой 
функция жизни. Не до конца. Томление 
свидетельствует все же о живости души. Бу-
лыжник не тоскует, бюрократ не тоскует, Бе-
ликов не тоскует. Душа же Гремина рвется 
к той полноте бытия, которая хотела бы раз-
литься по Вселенной песнью возвышенной 
небесной любви.

«Она (Татьяна Ларина) явилась и за
жгла…» Здесь волновая функция восстанов-
лена — да как! «Татьяна, русская душою» — 
возжигательница волновой функции в че-
ловечестве. До Онегина вдруг дошло, какое 
сокровище жизни он проморгал! Привычно 
мертвая его душа освежена от дыхания чего
то незнакомого, неслыханного, небывалого, 
но от века желанного. Разве это не чудо?

Наша подлинная жизнь — не в вещах, 
а в энергиях, в поле синергии. Впрочем, и ма-
териальные творения Божии суть энергии. 
Горы — сила. Море — сила. Цветы — сила, 
благоухания — тоже сила, провозвестница 
неслыханного. Цель их пророческой силы — 
чтобы люди влеклись к Источнику всего, 
а Бог умножал бы Свое присутствие в них, 
тем самым переводя возможность духовного 
бытия в действительность. Любовь и ее язык 
красоты — родом из Царствия Божия

Результаты, впрочем, могут быть и неод
нозначными, ибо люди разные бывают. 
Одни, подобно пчелкам, ищут благоуханий, 
других, подобных мухам, влечет запах не
чистот. Бетховен не так воспринимает мир, 
как Беликов. Ну что ж, будем проверять себя 
высказываниями тех, кого запомнила исто-
рия, ибо они вели человечество к вершинам.

Как восстанавливается волновая функ-
ция жизни человека и народов? Вот в чем 
вопрос.

Приступим к наблюдениям.

СОДЕРЖАНИЕ ЭКСПЕРИМЕНТА 
В ЦЕЛОМ
Вначале приложим язык квантовой меха-
ники к предшествовавшему опыту человече-
ства. Не было ли чегото похожего и раньше?

Великий Платон глубинное устроение бы-
тия раскрыл на примере музыки. «Почему 
она так устроена? — вопрошал гений. — По-
тому что так устроено все, так устроена миро-
вая душа!» Один из его музыкальных приме-
ров — звуковысотная организация. Ступени 
звукоряда не музыка. Неоформленные сколь-
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жения высоты тоже не музыка. Музыка рож-
дается от сопряжения предела (в определен-
ности ступеней) с беспредельностью.

«Если труба будет издавать неопределен-
ный звук, кто станет готовиться к сраже-
нию?» Это слова апостола Павла. В опреде-
ленном звуке трубы появляется сила, от нее 
растет воодушевление войска.

Шеллинг определит сущность красоты как 
«бесконечное, выраженное в конечном». Что 
послужит примером? Опять же музыка. Нару-
шая принцип локальности, она способна одно-
временно звучать в сердцах людей всего земно-
го шара, пробуждая в них энергии творческой 
жизни. Тело локально, душа нелокальна, ибо 
нульмерна в отношении к трем координатам 
пространства и к потоку времени. При всей не-
уловимости она определяет жизнь человека, 
а без нее тело становится трупом и разлагает-
ся в соответствии со вторым началом термоди-
намики. О красоте еще будет речь.

К педагогике непосредственно обращена 
максима Эпиктета. Я посвятил ей книгу, со-
единив ее с идеей Фундаментальной педаго-
гики человечества, о чем речь пойдет дальше.

Вот эта изумительная максима: «Никогда 
не ищите задачу в одном, а совершенствова-
ние в другом». Задача — по житейской гори-
зонтали. Совершенствование — вознесение 
по духовной вертикали. Координаты едины, 
их разрыв губителен. «Совершенствоваться 
нам недосуг», — говорил Горький от лица 
пролетариата. Полное непонимание мак-
симы Эпиктета! Не нужно дожидаться спе-
циально отведенного времени. Поступать 
так — значит отдаваться тому, что современ-
ные молодые люди называют прокрастина-
цией — отлыниванием от главного. У Ба-
жова есть сказ «Живинка в деле». Герой его, 
Тимоха, учится профессии углежога. Мастер 
поставил условие: ученик покинет его лишь 
после того, как его превзойдет. После жад-
ных поисков открылась Тимохе, наконец, 
таинственная «живинка», перемена в душе 
изумила его, и он уже не покинул профес-
сию, — настолько она радовала.

Если в таком, казалось бы, нехитром деле 
можно отдаться вдохновению и стать творче-
ской личностью, — что сказать о более слож-
ных профессиях? «Разность дарований — 
для трудов любви», — учил Иоанн Златоуст. 
Любовь — перенесение центра своей жизни 
в другого и других, размыкающее бытие в без-
брежность. Разностью дарований мы служим 
друг другу. Искусство — необходимейшая 
сторона жизни народов и цивилизаций.

Сорок семь веков назад египетский вель-
можа Птахотеп воскликнул: «Искусство не 
знает пределов — и кто же может достичь 
вершин мастерства»!

Современная педагогика, признавая на 
словах неразрывность обучения и воспита-
ния, на практике их безобразно разделяет. 
От музыкантов требуют «воспитательных ме-
роприятий». Какая фальшь! Для музыканта 
сама музыка открывает неограниченные 
возможности воспитания как совершенство-
вания, как восхищения в беспредельность. 
А слово, живое, сильное слово гениев для 
учителя словесности — не кладезь ли педа-
гогических откровений? А история для исто-
рика? Педагогика мертвит не только своих 
жертв, но и саму себя, когда отказывается от 
максимы Эпиктета. Формалистическая пе-
дагогика, без творческой живинки, без фун-
даментальных открытий — бич планеты.

ЕДИНСТВО ЕСТЕСТВЕННЫХ 
И ГУМАНИТАРНЫХ НАУК
Прежде чем обходить далее важнейшие сто-
роны жизни и культуры, зададим на уровне 
современных знаний платоновский общий во-
прос. Почему столь дивно устроен мир? Поче-
му возможна сама связь между премудростью 
устроения материи, изучаемой физикой, и чу-
десами духа, красоты, премудрости, силы?

Не почему, а для чего! Будь материя за-
крытой системой, не мог бы мир развивать-
ся — согласно третьему закону термодинами-
ки, говорящему о неостановимом нарастании 
энтропии. Проще говоря, — о разложении 
порядка. Но мир явным образом развивается. 
Человек ведь не то же самое, что булыжник, 
не способный к развитию. Значит, материя, 
взятая в целом, — не закрытая система, а от-
крытая. Открытая — направляющим воздей-
ствиям того, что материей не является.

Зазором для связи духа и материи — 
управляющей и управляемой сторон бы-
тия — служит принцип неопределенности. 
Это великая победа квантовой науки: дока-
зательство того, что квантовая неопределен-
ность оказывается не следствием человече-
ского незнания, но являет собой фундамен-
тальное свойство бытия. Будь иначе, — мир 
был бы косным детерминистским механиз-
мом наподобие часов, а мы — шестеренками 
причин и следствий.

Принцип фундаментальной неопреде-
ленности освободил человечество от гипноза 
фаталистических представлений, кармиче-
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ской обусловленности, мнимой исторической 
необходимости, астрологической высчитан-
ности. И вовсе не числа правят миром. Они 
не смеют командовать, потому что у них есть 
их Промыслитель и Хозяин.

В моих работах я предложил понятие 
логос ных чисел. Их свойство состоит в том, 
что они схватываются без счета и управ-
ляются энергийным смыслом. Прокофьев 
пробовал посчитать число возможных соче-
таний звуков и пришел к выводу: оно бес-
предельно. Прокофьев брал только записы-
ваемые в нотах звуки. А если добавить ис-
полнительское искусство? Сколько градаций 
одного только тембра? Мы различаем даже 
и улыбку в голосе, а сколько голосов в мире? 
И в музыкальных инструментах — разве не 
поразному поют скрипки Амати, Гварне-
ри, Страдивари? Сколько оттенков тембра 
в игре скрипача? А если это множество вари-
антов умножить на число возможных сочета-
ний с градациями динамики, ритма и метра, 
штрихов и артикуляции, гармонических со-
бытий и прочего? Из чисел с умопомрачи-
тельным числом нулей гений безошибочно 
выбирает нужную комбинацию средств. Как 
он это делает? Не как «искусственный (мни-
мый) интеллект», который на самом деле не 
больше, чем счетная машинка. Она слепа, 
не может почувствовать даже элементарную 
физическую боль. А как музыкант выбирает 
нужное сочетание для выражения, напри-
мер, небесной нежности? Он слышит идеал, 
тянется к чуду, а средства и числа подтяги-
ваются к нему сами собой.

Аристотель справедливо возражал Пифа-
гору: числа не могут править миром, потому 
что добродетель — не число. И Бог не число. 
Потому небесная нежность важнее числа, ибо 
через нее небо доверительно говорит с чело-
веком. Логосные числа подчинены смыслу. 
Рай важнее математики, книга человеческого 
духа пишется на скрижалях сердец, открытых 
свободе чад Божиих в любви Царствия Небес-
ного. «Книга природы написана на языке ма-
тематики», — говорил Г. Галилей. Но за про-
считанностью даже и материальной стороны 
бытия стоит последняя цель и Дух творящий.

Умение слышать беспредельное в предель-
ном — воспитывается. Я провожу со студен-
тами эксперимент: демонстрирую в записи 
гениальное исполнение Прелюдии Рахмани-
нова Ре мажор (В. Ашкенази) и в исполнении 
концертирующей пианистки не первого ран-
га. Прошу угадать: кто из них руководствует-
ся вульгарной установкой «Музыка — язык 

эмоций», и кто — возвышенным определени-
ем Баха: «Последняя цель музыки — служе-
ние славе Божией и освежение духа, без чего 
перед нами не музыка, а шум и дьявольская 
болтовня». Руководящая установка слуха уга-
дывается студентами, и они лучше начина-
ют понимать и ощущать сущность своего ис-
кусства. «В каждой музыке Бах», — говорил 
И. Бродский. И хотя стилистика Баха и Рах-
манинова радикально различны, сама много-
мерность и диалогичность сущего слышится 
в игре Ашкенази с ясностью.

Фундаментальная неопределенность — 
для выбора. Осуществленный выбор прекра-
щает квантовое состояние неопределенности 
и переводит возможность в действитель-
ность. В этом смысле говорят о том, что исто-
рия не знает сослагательного наклонения. 
Но оно — как черновики истории. Какое 
обилие возможностей открывают черновики 
гениев! Мы со студентами идем по следам 
откровений, а от них растет понимание му-
зыки и всего на свете. Само слово «исследо-
вание» означало следование по следам Бо-
жественной мысли.

ВРЕМЯ И ФЕНОМЕН РАЗВИТИЯ

Продолжая мысль о единстве человеческо-
го знания, мы вынуждены поставить во-
прос, сформулированный в заглавии этого 
раздела.

Чем объяснить линейную однонаправ-
ленность времени? Куда оно направлено?

Физики отвечают: однонаправленность 
времени возникает из беспредельного его 
предела, которым является энтропия, полное 
исчерпание исходного порядка. На обычном 
языке это называют распадом, разложением, 
гниением. Предел энтропии для тела челове-
ка, без душижизни ставшего трупом, — прах, 
тлен. Дух тоже может растлеваться, если по-
стараются растлители, а у растлеваемого не 
будет могучей защиты свыше3. 

О несомненности энтропийной организа-
ции времени свидетельствует уже упомяну-
тое второе начало термодинамики. Печаль-
ный для человека вывод. Если так, — зачем 
старания, зачем жизнь, зачем история? Кра-
сота — иллюзия? Истина — разложение? 
К счастью, этот вывод неполон, а потому 
неверен. Сами физики, почувствовав несу-

3 «Не плоть, а дух растлился в наши дни, и человек 
отчаянно тоскует» (Тютчев).
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разность и исходя из принципа симметрии, 
придумали понятие негэнтропии, приде-
лав к энтропии отрицательную частичку. 
Новое понятие стало обозначать величину, 
математически противоположную величине 
энтропии. Живая система импортирует не-
гэнтропию для самосохранения. Но все же — 
откуда в мироздании Моцарт? Откуда слад-
кий феномен развития, который горит в его 
музыке, не позволяя слуху отвлечься ни на 
секунду от влекущей к себе беспредельной 
цели безмерной полноты бытия — особенно 
в исполнении Рахманинова?

Закона сохранения энергии и информа-
ции для человека мало. Нужно ему развитие, 
притом беспредельное, ибо пределов духу 
нет. Почему мир может развиваться и куда?

Приходится возвращаться к принципу 
фундаментальной неопределенности, к сча-
стью, строго доказанному. Зачем он мате-
рии? Не материи! Неопределенность — для 
выбора и ждет его, и тогда из возможности 
рождается действительность — в самый мо-
мент выбора, сейчас и здесь. А кто его осу-
ществляет? Если никто, то выбор включает-
ся в общий процесс времени как разложе-
нияэнтропии. Но это не так!

Опять же подтверждение дается матема-
тикой. Всякая новизна в мироздании отделе-
на от предыдущего состояния практической 
невероятностью, или, по слову математиков, 
бесконечно малой вероятностью. Закон рас-
ширения Вселенной высчитан по критерию 
существования человека с точностью до ше-
стидесятого знака после запятой. Что это 
за масштаб? Для сравнения: время суще-
ствования Вселенной, высчитанное в секун-
дах, составляет всегонавсего десять в сем-
надцатой степени. В какое число раз одна 
величина больше другой? Вычтем степени: 
десять в сорок третьей степени! Это не все. 
Ведь все физические константы и началь-
ные условия взаимосвязаны, а, следователь-
но, вероятности перемножаются. Кто исчис-
лил неисчислимое? Опять никто? Но не будь 
расчета, не было б и мира.

Перенесемся по времени ближе к нам. 
Вероятность возникновения простейшего 
белка — 240 знаков после запятой. Но он 
бессмыслен без такой же сложной молекулы 
ДНК. Но белок и ДНК просчитаны в раз-
ных кодах, двадцатеричном и четверичном, 
следовательно, для прочтения нужна еще 
и РНК… А еще нужна цитоплазма, в кото-
рой протекают параллельные процессы вы-
свобождения энергий и поглощения их для 

новых синтезов. Нужна и внешняя ограда — 
оболочка клетки. Ведь случайно возникшие 
молекулы должны появиться не на километ
ры друг от друга и не разделенные на века 
и тысячелетия. Должны были собраться 
здесь и сейчас — в тесных пределах целлю-
лозной стенки клетки. Итак, сначала целое, 
потом части. Наоборот — бессмыслица.

Вслед за расчетом начинается развитие 
свитого, механизмом которого является чре-
да благих выборов. Материя, как уже ясно, 
выбирать не может. Выбирают воздействия 
Духа, к которым в свое время присоединится 
и дух человека.

ВСТРЕЧНАЯ ПОЛИФОНИЯ ВРЕМЕНИ 
И ЧУДО НАСТОЯЩЕГО
Если факт развития существует, как его впи-
сать в теорию времени? Оно полифонично. 
В нем два встречных процесса.

Время энтропийное, детерминистское, ка-
тится от прошлого к будущему через шесте-
ренки причин и следствий, в конечном счете 
устремляясь к распаду исходного порядка.

Время целестремительное развертывает-
ся в противоположном направлении: от бу-
дущего (цели и смысла) к прошлому.

Встречаются два потока в особой точке 
«сейчас и здесь», которая зовется настоящим, 
Настоящее — время квантового выбора, че-
рез который возможность переходит в дей-
ствительность. Фотонная эра, когда Вселен-
ная была до отказа забита фотонами ослепи-
тельного света, далее зарождение жизни на 
Земле, появление человека — когдато все 
эти повороты совершались в хронологически 
настоящем времени. Какая тут энтропия?! 
Тут чудо. В момент скачка Вселенная, то-
мившаяся фундаментальной неопределенно-
стью, получала все новые и новые импульсы 
к развитию. Скачки были целестремитель-
ными, вписывались в цельный процесс раз-
вития бытия. Такую вписанность люди мудро 
назвали целесообразностью. Сообразность 
цели — и есть закон чудотворящего развития.

О том, что каждый такой скачок, чрева-
тый будущим, был невообразимым чудом — 
невероятностью, которую математики на-
зывают бесконечно малой вероятностью, — 
говорят только что приведенные расчеты. 
240 нулей после запятой для случайного 
появления во Вселенной хотя бы одной мо-
лекулы простейшего белка. Она бессмыс-
ленна без одновременного (!!!) появления 
ДНК, РНК, цельности клетки и духа жизни 
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в ней. А возраст Вселенной — ничтожные 
10 в 17й степени секунд. Пусть химические 
реакции совершаются со скоростью миллион 
в секунду — что дают эти жалкие шесть ну-
лей для бесконечности?

С появлением человека с его свободной 
разумной волей — и он вписан в творение 
бытия, в движение к славному будущему. 
Где оно? Науке, занятой энтропийным вре-
менем, судить о том не дано.

Задуманный как Бог в возможности и по 
благодати, человек получил и соответству-
ющую его призванию заповедь культуры — 
возделывание рая. Ее, по истолкованию свя-
тых отцов, нужно понимать не в сельскохо-
зяйственном смысле, а в духовном: как воз-
делывание внутреннего рая любви Божией, 
восторга красоты в творении вечной новиз-
ны. Любовь не может не творить. «Счастли-
вые часов не наблюдают». Шедевры музы-
кальной красоты — отзвуки будущего.

Дивна преподанная человеку райская те-
ория отражения! Созданный по образу Бо-
жию — и призван стать Его живым отражени-
ем: активной капелькой света и радости. Для 
совершенствования и святости дарована сила 
уподобления. При столь великой славе — за-
чем становиться человеку отражением мате-
рии с ее энтропийной склонностью к разложе-
нию, к чему нас призывали? Глупо и противо-
естественно. Зачем творить пакости? Это раз-
врат — разворот ума и сердца в недобром на-
правлении. К каким безобразиям (отказам от 
образа Божия) это только ни приведет Землю!

Об опасности энтропийного пути раз-
ложения и смерти человек предупрежден. 
Видимым знаком предательства поставле-
но в раю древо познания добра и зла в их 
ядовитой смеси, а не в их достодолжной не-
совместимости, познание о чем давало при-
чащение плодам древа жизни.

Как выглядит для человека настоящее 
время — время выбора? В нем сейчас и здесь 
сходятся два времени, энтропийное и вос-
торгающее к бесконечности лучшего. Отка-
завшиеся от небесной теории отражения, на-
деющиеся на материю оказываются рабами 
материалистического времени разложения.

Прокрастинация, отлынивание от выбо-
ра, — тоже выбор. Кто стоит — тот падает (в 
силу второго начала термодинамики). Стаг-
нация в обществах — свидетельство отказа от 
пути развития и начало незаметного соскаль-
зывания в пропасть энтропии и смерти.

Заметив эту тенденцию, педагоги разроз-
ненных немецких княжеств основали серию 

книг «Жизнь выдающихся людей» (среди 
них был и Иоанн Златоуст). Германия вос-
прянула духом, объединилась, стала могу-
щественнейшим государством Европы.

Подсказка свыше нам дана. Всегда. Но 
надо быть внимательными. «Бди!» (кратчай-
ший афоризм Козьмы Пруткова). «Блюдите 
убо, како опасно ходите», — остерегал апо-
стол Павел. Ибо дни лукавы. Не успеешь 
оглянуться — и уже раб безволия в энтро-
пийности времени. Настоящее требует вни-
мания, потому что только оно, чудесное «сей-
час и здесь», дано в полную власть человеку

Настоящее, время выбора, — во всех мас-
штабах бытия. Оно охватывало тысячелетия, 
как в Древнем Египте. А исполнительская 
цезура — кратчайший миг. Но и в ней осу-
ществляется общий закон выбора. Ее волно-
вая функция может быть сплющена до нуля 
под воздействием скучного энтропийного 
времени, овладевшего косным музыкантом. 
Но способна и взвиться ослепительным вос-
торгом времени созидательного, воодушев-
ляющего души людей к подвигу.

Чтобы эти размышления не были аб-
страктными, предлагаю проанализировать 
то конкретное «сейчас», которое развертыва-
ется в момент чтения этих строк.

Получив памятку с требованиями, предъ-
являемыми к публикации в научном журна-
ле, я сначала хотел отказаться от написания 
этой статьи. Что отвращало? Невероятная 
фальшь, которая проистекала изза некор-
ректного распространения требований из 
мира физики на гуманитарные науки. Опи-
сываемый в естественных науках экспери-
мент всегда относится к материи как управ-
ляемой стороне бытия, подчиняющейся детер-
министской логике причинноследственных 
механизмов бытия. Всегда носит разовый 
характер. Поставлен всегонавсего один кон-
кретный вопрос вместе с проверяемой гипоте-
зой. Понятно, что для воспроизводимости экс-
перимента тщательнейшим образом должны 
быть описаны все условия и методика опыта.

Статья гуманитарного профиля призва-
на, напротив, развертываться в логике не 
энтропийного, а творящего времени. Глав-
ное в ней — развитие как цепь благих, все 
более высоких выборов и поворотов мысли, 
что является истинной целью бытия.

В противном случае гуманитарная ста-
тья была бы не только бессмысленна, глу-
па, но и вредна, ибо мертвила бы общество. 
Ибо человек не машина, вопреки Ламетри, 
автору середины XVIII века. В восхищении 
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машиноподобием станет человек рабом мни-
мого «искусственного интеллекта» (на самом 
деле большой вычислительной машинки), 
примет печати электронного концлагеря 
антихриста. Бог того не хочет, потому осте-
регает от подобия материи, как остерег Ада-
ма в раю от вкушения дьявольской смеси 
добра и зла. Но рабские печати антихриста 
цифрового времени — мнимая кульминация 
истории, которая лишь отбракует мертвость, 
чтобы воссияла жизнь Царствия.

В соответствии с высотой цели гумани-
тарной статьи и стиль ее иной. Это касается 
и ее языка, и композиционной свободы. Са-
мым свободным слогом можно выразить глу-
бочайшие мысли о бытии, а живая нестан-
дартная композиция соответствует природе 
животворящего времени. Алексей Толстой 
говорил: писать по плану нельзя, но и без 
плана тоже, — писать надо по целеустрем-
лению. А это как раз то главное, о чем гово-
рится в этом разделе статьи.

Основной критерий научности — соответ-
ствие метода природе изучаемого предмета. 
В этой статье он не нарушен. Начав от не-
праведных требований к научной статье, мы 
постепенно вылезаем из пропасти энтропии 
и автоматизма причинследствий.

Мы отклонились от темы педагогики? На-
оборот! Все говоримое ведет к ее сути. Ее пред-
мет — целестремительность, развитие чело-
века и человечества в масштаб его призвания 
к бесконечности света, красоты, мудрости 
и любви в нем при содействии Духа. Не забу-
дем, что само это слово (педагогика «детоводи-
тельство») изошло и уст апостола Павла, гово-
рившего о детоводительстве ко Христу.

С настоящим временем немного разобра-
лись. Теперь — о статусе будущего.

Для энтропийного времени будущее за
предельно, недоведомо. Оно не знает цели. 
Точнее, цель понимает превратно, как раз-
руху и конечную тепловую смерть Вселенной.

Это только половина бытия, касающаяся 
материи. Половины недостаточно. Половин-
чатость — ложь. Тепловой смерти Вселенной 
не будет, потому что материя — служебная 
сторона бытия, управляемая бессмертным 
Духом. Истинной может быть только все-
цельность. Из каких это причин и следствий 
пришел в мир Моцарт? А гении знали, что 
они родом из будущего, как знали и то, что 
подлинным автором их шедевров является 
вдохновлявший их святой Дух красоты.

В энтропийнонегэнтропином представ-
лении неудачным предполагается порядок 

вещей. Получается, что Творец создал Все-
ленную для ее разложения, а жизнь и Мо-
царт — случайные прыщики на коже бытия. 
Может ли Создатель мыслить таким обра-
зом? И нам, подражая Творцу, не следует 
мыслить глупо. Следует мыслить творчески.

Для творящего времени будущее предста-
ет как отправная точка бытия, как цель. Для 
творческих людей бытие не просто целесооб-
разно — оно целестремительно. Гении эту си-
яющую цель держат перед собой неотступно.

Какое же оно, будущее? Как открывалось 
в истории?

ОТКРОВЕНИЕ НОВОЙ ЭРЫ

Почему во времена Гераклита и Конфуция 
не летали самолеты, невозможной была мо-
бильная связь? Причина — в особенностях 
Ветхого времени.

Индийский Брахман миллионы лет спит, 
миллионы лет просыпается, чтобы затем 
вновь впасть в спячку. Мировой огонь Гера-
клита временами разгорается, временами 
затухает. Ветер у Екклезиаста всегда воз-
вращается на круги своя, и ничего нет ново-
го под солнцем.

За вечную повторяемость бытия в смене 
времен года, суток, движения светил цепля-
лась ветхая мысль, ибо энтропийность мате-
риального времени ужасала. Вспомним бога 
времени — Сатурна, пожирающего своих 
детей, как это буквально и кроваво изобра-
жено на фреске Гойи. Был человек — нет 
его. И все? Для того ли звучала столь дол-
гая Прелюдия мироздания, когда белок тя-
нулся к ДНК, РНК, цитоплазме, оболочке 
клетки, чтобы все закончилось ничем? Если 
прошлое мира было пронизано чудом, то не 
ради ли чуда из чудес — Царствия бесконеч-
ного общения Творца и творения?

Чувство призвания к вечности заложе-
но в человеке изначально. Для археологов 
самое надежное свидетельство появления 
человека на земле — наличие захоронений. 
В Луксоре, древнеегипетском городе мерт-
вых, к чему эти архитектурные псалмодии 
колонн, сфинксов, дверей? О чем поют они, 
как не о неколебимости вечности? Грече-
ская цивилизация поднята великой идеей 
пайдейи. В эфебиях молодые люди пять лет 
готовились к высшим испытаниям на зре-
лость. Аттестатом по всем школьным дис-
циплинам было участие в Олимпийских 
играх. Олимпионики возводились в сонм 
богов. Примечательная подробность: перед 
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выходом на стадион стояла статуя бога вре-
мени, но не мрачного Кроноса, а Кайроса, 
бога блаженного шанса. Это слово прозву-
чит в Новом Завете. «Се, время благоприят-
ное, время спасения». В греческом тексте — 
конечно же, кайрос.

Хранило человечество и прозвучавшее 
в раю обетование о «семени Жены», Девы, 
от которой родится Спаситель. Этой надеж-
дой проникнуты книги пророков. Вергилий 
горячо ждал рождения Божественного мла-
денца (за то попал на фреску Благовещен-
ского собора Кремля). Зороастрийские маги 
вычисляли время осуществления пророче-
ства, прозвучавшего в раю, и сумели прийти 
к родившемуся Христу с дарами.

Рождество Христа определило наступле-
ние Новой эры, эры благодати, Ветхое вре-
мя оставлено. Неслыханная новизна пре-
ображенного времени потрясла мир. «Кто 
во Христе, тот новая тварь; древнее про-
шло, теперь все новое» (2 Кор.; 5:17). «Новая 
благодать Божия все плотское пременила 
на духовное, отерши, так сказать, Еванге-
лием своим всю древность как бы губкой» 
(Тертуллиан [7]).

Христос открыл человечеству то, чего не 
могли воспринять прародители в колыбе-
ли рая. Открыл последнюю цель Творения 
мира — Царствие Божие. Ветхое время с его 
безбудущностью окончилось. Наступила 
эпоха благодати, эпоха синергии, то есть со-
работничества Бога и человека в стяжании 
Царствия. Настоящее стало оплодотворять-
ся будущим — вестями из Царствия Божия, 
которое впереди. Так возникли шедевры, по-
явился Ньютон, появился Моцарт. Так под-
нялась и продолжает подниматься наша ве-
ликая Русская цивилизация.

Упомянутая синергия — ключ к полет-
ному времени и его цели. Ключ к волновой 
функции человека, общества, к филологии, 
искусствознанию, ко всем гуманитарным на-
укам, ко всему составу бытия как творческой 
волны в мироздании.

Синергия (соработничество) — слово апо-
стола Павла. Бог, создавший человека по об-
разу Своему, оделил его и свободой выбора 
себя во вселенной. Потому ее, богозданную, 
не повреждает. Каждый может стать, кем хо-
чет: Бетховеном или «человеком в футляре».

Синергия проявляется в двух формах: 
как состояние и как процесс.

Первое — как бы с выключенным вре-
менем. Высота человека — мера его пред-
стояния безграничной помощи Бога. Это 

чуткий слух к откровениям4. Это первое, что 
мы схватываем в человеке, жизни, музыке. 
Людямволнам трудно в обществе людей
частиц. Каждый выбирает родственное ему. 
Трудно представить Шопена в окружении 
жуликов и хапуг. Не поведется Шопен и на 
уголовную манеру пения. В рамках благо-
честия свои градации. Великие стили — ог-
ненные, охватывают большие пространства 
истории. А есть малые стили. Бидермайер 
религиозен, но как бы прячется в тени эпохи 
романтизма. Модерн, стиль 1900–1910 го-
дов, появившийся на излете века романтиз-
ма, — тоже стиль малый, усталый.

Синергии состояния естественно прояв-
ляться во вневременных искусствах, но она 
присутствует и в музыке, например в молит-
венных предстояниях Средневековья, в воз-
вышенном искусстве барокко. Применитель-
но к формам барокко современная теория 
говорит не о развитии, а о развертывании 
во времени состояния, которое, по представ-
лениям теоретиков барокко, содержит в себе 
идею вечности.

Эффект же развития возникает из синер-
гии процесса. Развитие выявляет себя на 
всех масштабновременных уровнях бытия.

Внутренний механизм развития опирает-
ся на явлении вероятия как приятия чаемо-
го будущего в мгновении настоящего.

Для пояснения этого термина требуется 
новый раздел статьи.

ВЕРОЯТИЕ. 
ЭКСПЕРИМЕНТ ПО ПРОВЕРКЕ 
ЦЕЛЕСТРЕМИТЕЛЬНОГО 
ВРЕМЕНИ
Эксперимент был проведен в 1967 году 
Е. В. На зайкинским, автором этой статьи 
и математиком А. М. Степановым, обраба-
тывавшим результаты в ФИАНе на только 
что созданной машине БЭСМ6 с миллио-
ном операций в секунду (обрабатывались 
тысячи единичных данных). Испытуемыми 
были все абитуриенты Московской консер-
ватории, все студенты всех курсов, аспиран-
ты и некоторые педагоги.

Экспериментаторы ничего не понимали 
в эксперименте. Е. В. Назайкинский назы-
вал его экспериментом по проверке ладовых 

4 «Но лишь божественный глагол до слуха чуткого 
коснется…» (А. С. Пушкин).



39В. В. Медушевский 

Корпускулярно-волновой дуализм в педагогике

No. 1. 2023. Arts Education and Science  

тяготений. Я тогда не написал еще доктор-
ской диссертации с разработкой теории ин-
тонационной формы музыки, но практиче-
ски руководствовался принципом интона-
ционной цельности музыки. Удовлетворив 
научное любопытство, мы на том и успокои-
лись, не подозревая о важности того, что сде-
лали. Я описал эксперимент только недавно 
[см.: 1]. Но вот сейчас, работая над этой ста-
тьей, пришел к названию, сформулирован-
ному в заглавии этого раздела.

Замысел эксперимента состоял в следу-
ющем. Я сочинил 8 (или 16?) одноголосных 
мелодических отрывков с двумя варианта-
ми продолжений после цезуры: в восходя-
щем и нисходящем направлении. В аудио-
записи отрывков, исполненных студентами 
и аспирантами на разных инструментах, 
продолжения отрезались. Испытуемым де-
монстрировались в записи только началь-
ные построения на подготовленных зара-
нее персональных листах напротив постав-
ленных номеров мелодий, озвучивавшихся 
в аудиозаписи. Испытуемые должны были 
поставить стрелочки вверх или вниз, в соот-
ветствии с предслышанием.

Результаты были интересными. Влия-
ние ладовых тяготений и прочих аналити-
ческих факторов музыки против ожиданий 
оказалось не таким значительным (хотя 
доверительные вероятности и доверитель-
ные интервалы изза огромного массива 
единичных данных оказались четко выше 
уровня случайности). Сбылось мое предпо-
ложение о том, что я в первой своей статье 
неуклюже назвал экстраполяцией. То, что 
одному из многих исполнителей (аспиранту 
С. Лифшицу) удалось пересилить действие 
всех композиторских средств, удивило нас, 
но значимости этого факта мы не оцени-
ли (я только последние годы занят разра-
боткой исполнительской теории музыки). 
Обнаружилась зависимость слышания от 
компетенции слушателей: профессора слы-
шали яснее, чем студенты (у последних ре-
зультаты коррелировали с оценками по ис-
полнительской специальности), у поступив-
ших в консерваторию прогностический слух 
оказался острее, чем у не принятых. На вся-
кий случай мы задавали вычислительной 
машине и курьезные вопросы, но резуль-
таты оказались значимыми. Например, 
зависимость количества стрелочек: вверх 
было больше у мужчин, а женщины были 
склонны к более элегантному мягкому слы-
шанию, соответственно у них больше было 

стрелочек вниз (о трансгендерах в 1967 году 
ничего не было слышно).

При последующем описании эксперимен-
та в указанных моих статьях я ввел понятие 
вероятия — приятие верой чаемого будуще-
го. Почему нехорошо говорить об экстрапо-
ляции, о прогностической способности вос-
приятия, о предслышании? Сейчас, в момент 
написания этой статьи, ответ мне видится 
таким. В экстраполяции, и прогностическом 
слышании мы смотрим из прошлого в буду-
щее. А на самом деле ключ к настоящему 
находится в чаемом будущем, что и схваты-
вается понятием вероятия. Почему у жен-
щин, как выяснилось из эксперимента, слух 
элегантен? Потому что у них такая физио-
логия? Такое мнимое объяснение исходит из 
презумпции мертвого энтропийного време-
ни. О нет, у женщин иное призвание, самое 
высокое из возможных: быть священниками 
для младенцев, вводя их в мир достодолж-
ной светлой жизни в красоте и любви. Без 
теплой колыбельки человечества последнее 
черствеет и будущее становится хуже насто-
ящего. Потомуто и интонация предслыша-
ния у женщин более мягкая, гармоничная, 
округленная, ласкающая.

Еще яснее говорит о реальности вероятия 
значимость исполнительского фактора. Все 
исполнители (кроме пианиста, аспиранта 
С. Лившица) играли грамотно, выразитель-
но, но энтропийно. Лифшиц же исполнил 
мелодии артистично, ярко, неожиданно, 
словно выступая на сцене Большого зала 
консерватории. Исполнение изумило меня 
так, что запомнилось на всю жизнь (описа-
ние его исполнения одной из мелодий при-
ведено в моей статье «Недоработки шести-
десятничества (на примере одного экспери-
мента)» [3]). И хотя я был сочинителем ме-
лодии с ярко выраженной экстраполяцией, 
но не мог и представить столь рельефного, 
выпуклого прочтения. При продолжении ме-
лодии вверх (в отрезанном, не звучащем ва-
рианте мелодии) оно в момент цезуры было 
проникнуто энергией небесного дерзнове-
ния. В противоположном варианте мелодия 
с интенсивным движением вверх, требую-
щим экстраполяции, после цезуры вначале 
мягко, нежно затихает в надежде, а только 
затем возносится к небу уже не своей, а бла-
годатной силой свыше. Сама цезура, на кото-
рой обрывалась мелодия, оказалась необык-
новенно обаятельной. Почему этот вариант 
устремления так важен? Потому что желез-
ные люди в раю не нужны.
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Проникнем в микровремя цезуры. Чем 
она полнится? Цезура (далеко не всегда 
это пауза) разделяет построения, чтобы 
связать их в чуде красоты. Содержание це-
зуры — восторг пробужденного будущим 
бытия в настоящем. В момент цезуры мы, 
находясь, например, в четвертом такте, ду-
ховно живем в потрясающем по красоте бу-
дущем, которое должно открыться в пятом 
и последующих тактах. Гениальная цезура 
вырывает нас из привычного энтропийно-
го времени и возносит во время небывалое 
и достодолжное, к которому призван чело-
век. В гениальной цезуре сопряжены две 
стороны чуда. Первая состоит в том, что 
прекрасное будущее звучит в настоящем 
хронологическом времени четвертого такта 
с такой силой, что вовлекает в захватываю-
щее дух ожидание небывалого и слушате-
лей. Этот момент в духовной жизни в аске-
тике зовется извещением. Как это Суворов 
полез с армией, пушками и лошадьми по 
тропам, по которым ходили только горные 
козлы? Он не был сумасшедшим, он имел 
извещение с Неба (высшая степень инту-
иции). О моменте спуска армии у жителей 
Альп до сих пор сохраняется предание о том, 
что боги сошли с гор. Но это уже вторая сто-
рона чуда — сбывание принятого вероятием 
в реальности. Радость от зрения чуда велика. 
Но сбывания не было бы без извещения свы-
ше, а извещения — без духовной жажды.

Однажды, когда молодой Иосиф Гофман, 
ученик Антона Рубинштейна, взял первые 
звуки произведения, великий пианист пре-
рвал его игру: «Вы уже начали играть?» — 
«Да, учитель». — «А я и не заметил». Рубин-
штейн пояснил: прежде чем пальцы коснут-
ся клавиш, пьеса уже должна быть внутри 
и гореть в духе.

Предначинательная цезура очень важна. 
Она тоже разделяет: разделяет время обы-
денное и время чудесное, полное красоты. 
Потому и в ней должно быть чудо небывало-
сти. В предначинательной цезуре слушатель 
должен иметь возможность прикоснуться 
к жажде несказанности. При первых звуках 
чудо сбывается. Последующие цезуры все бо-
лее и более утверждают слушателей в бытии, 
превышающем уровень обыденности.

Прежде чем нам масштабировать выводы 
эксперимента от мгновения музыки в ширь 
тысячелетий, нужно краткое резюме всего 
сказанного выше.

Будущее — ключ к настоящему. Этот те-
зис следует понимать не только в аспекте 

познания, но, главное, — в онтологическом 
смысле: как закон творческого бытия.

Когда чаемое будущее (неслыханное, ибо 
в нем лучики Царствия Божия) таким дей-
ственным способом проникает в настоящее, 
то в нем объединяются оба смысла слова: на-
стоящее как миг текущего времени и насто-
ящее как подлинное, достоверночудесное. 
«Достоверность! Достоверность! Достовер-
ность!» — пылко записал на клочке бумаги 
Паскаль после случившегося с ним откро-
вения и эту записочку носил у груди всю 
жизнь. В интеллектуальной памяти хранить 
достоверность невозможно. Она сохраняется 
только в динамике творчества, умножается 
чудотвореньями. «По силе жития бывает по-
знание истины», — писал Исаак Сирин. Вот 
почему первой заповедью рая было слово 
«возделывание» и только потом, как след-
ствие, — хранение. Божественная Троиче-
ская, творящая бытие любовь не могла вос-
сиять в душе единичного Адама. Когда же 
она зажглась в соборной душе прародите-
лей, в едином сердце на двоих, то была столь 
ослепительной, что те не заметили даже 
и своих очевидных внешних различий. Как 
хранить восторг? Как вещь — невозможно. 
Хранить можно, только творчески возделы-
вая — делясь друг с другом откровениями. 
Так Адам и Ева и поступили. Все вокруг ды-
шало несказанностью красоты как учитель-
ной силы возрастания.

Маленькие дети живут этим секретом 
творческого возделывания красоты.

Одна двухлетняя девочка с радостью 
узна вала названия все новых и новых рас-
тений. «Это годеция, ее создал Бог!» — с ра-
достью делилась откровением с окружаю-
щими. А многие из них были мертвыми, как 
современная педагогика. «Почему музыка 
ТАКА Я красивая?» Вопрос маленькой девоч-
ки привел в замешательство учителя учите-
лей Дм. Кабалевского. Но он не Бах, чтобы 
на такой вопрос ответить.

А мы вслед за Бахом и всеми гениями на 
него отвечаем. Итак, через синергию и веро-
ятие растет музыкант, растет гений, растет 
человек. Так рождается волна, которая поле-
тит по вселенной, преображая души. Здесь 
ответ на главный вопрос статьи — о восста-
новлении смятой волновой функции в че-
ловеке и бытии. «Каков делатель — таково 
и дело», — говорит Библия. Учить быть де-
лателями правды и красоты — задача Фун-
даментальной педагогики человечества, 
к которой мы приступаем.
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ФУНДАМЕНТАЛЬНАЯ ПЕДАГОГИКА 
ЧЕЛОВЕЧЕСТВА

Эта сверхнаука и сверхискусство охватыва-
ет всю историю человеческого рода.

Действует при этом разом во всех мас-
штабах времени, начиная с мгновения. Му-
зыкальные цезуры и тысячелетия цивили-
заций для нее соизмеримы и подчиняются 
единому закону.

Она пронизывает собой все, весь состав 
жизни, охватывает совокупность всех сто-
рон бытия, проявляется в религиозных глу-
бинах: в духе власти, религиозной жизни, 
в духе экономики, политики, в духе армии, 
в духе наук и искусств, в духе СМИ и иных.

При своей всеохватности Фундаменталь-
ная педагогика человечества — предель-
но конкретна. И она живая. Все секундоч-
ки и фактики не забиваются в свои норки, 
а рвутся к объединению в цельной картине, 
притягиваясь друг к другу волновой радостью 
бытия. Да и не рвутся! — а изначально неот-
рывны, но только не осознаются с ясностью.

Что же лежит в основе ее сверхединства? 
Каким золотым ключиком открывается? 
Для физики им стало ньютоновское поня-
тие силы. Для Фундаментальной педагоги-
ки человечества энергии мало. В ее основа-
нии лежит явление и понятие синергии. Без 
вдохновений, откровений и озарений жизнь 
тускнеет, разлагается. Без синергии человек 
ничем не отличался бы от животных (о чем и 
Библия говорит). Синергия — глубина всех 
человеческих мотиваций, потребности в ис-
тине и смысле бытия.

В силу соборной природы человека синер-
гия развертывается одновременно в двух из-
мерениях — небесной вертикали и земной 
социальной горизонтали. Обе координаты 
изящно сопряжены в полярной системе коор-
динат — в «круге аввы Дорофея» (подвижни-
ка VI века): Бог центр, люди радиусы; ближе 
к Богу — ближе и друг другу. Но и наоборот: 
вне любви на земле не стяжать и небесной 
любви. Закон относится не только к людям, 
но и к понятиям, к сферам жизни, ко всему.

В откровении 1830 года Серафиму Са-
ровскому Христос определил условие спасе-
ния человечества: оно спасется, если соеди-
нит светскую и церковную стороны жизни 
и культуры.

Опираясь на их единство, мы имеем воз-
можность не абстрактно «понять», а живо 
и достоверно восчувствовать, например, силу, 
поднявшую великую Древнеегипетскую ци-

вилизацию и три тысячелетия державшую ее 
в бытии вплоть до Новой эры. Тогда мы не бу-
дем с равнодушным туристическим любопыт-
ством бродить по Луксору — городу усопших, 
не будем в мертвости холодного интеллекта 
читать так называемую ныне «Книгу мерт-
вых», которая на самом деле именовалась 
«Изречениями выхода в день». То было пред-
чувствием спасения человечества в вечности. 
Живой становится история древней Персии, 
античного Рима, иных цивилизаций.

При адекватном понимании величия эл-
линской цивилизации нам становится поня-
тен тот факт, что Новому Завету угодно было 
проговориться на греческом языке. Понятна 
и неожиданная реакция Христа на смущен-
ную попытку апостолов сообщить Ему о же-
лании неких эллинов видеть Его. «Иисус же 
сказал им в ответ: пришёл час прославиться 
Сыну Человеческому». Прославиться смер-
тью, которая принесет миру жизнь.

С ключевым понятием синергии связа-
ны производные. Как отличить процессы 
развития и дегенерации, как не спутать 
прогресс с регрессом? О встречных потоках 
времени, о величайшем смысле, последней 
цели и критерии развития как проявления 
синергии, равно как и о законе вероятия 
(приятия чаемого будущего в настоящем) 
говорилось в этой статье.

Поняв силу, поднимавшую человечество 
тысячелетиями, мы можем успешно анали-
зировать и любые частности.

В докомпьютерную эпоху была у меня 
статья «О силе, формующей жанры и жанро-
вые системы». Она же, сила синергии, под-
нимает все, и ничто не поднимается само 
собой. Из вечного будущего льются открове-
ния шедевров, рождаются стили, развивает-
ся (или растлевается) человечество. Закон 
свободы — выбора себя пред лицом вечно-
сти — неотменим. Нет такой области бытия, 
которая могла бы уклониться от генераль-
ного выбора света либо тьмы. Так на поле 
истории, по слову Христа, до времени жат-
вы произрастают одновременно пшеница 
Божия и плевелы дьявольские. Фундамен-
тальная педагогика человечества открывает 
перспективы творческой энергии и синергии 
бытия, растущей от творящей силы Божией. 
Куда б ни обратить ей взор, всюду видит по-
тенции и славные возможности, а вместе со 
зрячестью прибывает и сила жизни. В ней 
ответы на любые вопросы.

Почему Вселенная такая большая? 
А представим ее крохотной, размером с Сол-
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нечную систему. Тогда мы были бы — как 
муха на оконном стекле в побасенке Чапека. 
Та вполне удовлетворилась своим открыти-
ем: «…теперьто я знаю, где граница бытия». 
А человеку мало и беспредельности мира. 
Она — лишь намек на беспредельность 
Создателя. Сам по себе необъятный мате-
риальный мир — темница для души. Что 
ей пространство и время? Она нульмерна 
в отношении материальных координат, хотя 
и привязана к первоначальному телу, кото-
рое по Замыслу Создателя призвано стать 
телом Божественной славы. Нужен же душе, 
умной Божьей красоте, чудной искорке ак-
тивности в бытии, — иной простор. Он был 
в раю для младенцев. Он откроется в Цар-
ствии Божием для повзрослевших.

Без кислорода богообщения не спасут 
человека от удушья ни антидепрессанты, 
ни психотерапевтические самовнушения, 
ни оккультные подлоги. Кто сотворил челове-
ка — Тот дает и смысл, не имеющий конца.

Фундаментальная педагогика человече-
ства — берега для общей и индивидуальной 
жизни.

Волновая функция человечества и каждо-
го человека из бытия исчезнуть не может, ибо 
синергией зацеплена за силу Божию, незыб
лемую, вечную. Насколько крепко и светло 
зацепились за нее, — в такой мере и будем 
жить в ней. Вот почему Христос призывает 
всех «богатеть в Бога», а не накапливать сбе-
режения в банках, призрачные при переходе 
мира на цифровые деньги в текущем году.

Если жили блекло — откуда б взяться празд-
ничности? Из ничего Бог создал мир. А Цар-
ствие Его строится из свободы искреннего че-
ловеческого произволения. Святые уже сейчас, 
до всеобщего воскресения, живы, и в течение 
веков помогают людям (к пустому колодцу ведь 
никто не ходит за водой). А кто «озлился и не 
захотел», тот повторяет путь дьявола.

Кто не хочет восхищаться, того Бог на-
сильно к Себе не восхищает. Он — свобо-
да, безграничная свобода любви и красоты. 
В нее, чудную, охотно принимает людей, ее 
жаждущих. А зачем либералисты в Новей-
шее апокалиптическое время возненавидели 
все божественное, небесное, чистое, святое? 
Затем, что возлюбили мнимую свободу: свою, 
самостную, которой Бог «мешает». За то воз-
двигнутая нововавилонская башня мирового 
либерализма на глазах начинает рушиться. 
Грохот ее падения нам предстоит еще услы-
шать. За коренную ненависть к Богу рас-
пался Советский Союз, поднятый высокой 

идеей справедливости. Далеко разлетелись 
злобствующие осколки. Энтропийное время 
тех, кого Христос назвал плевелами на поле 
истории, концом имеет ад. А синергийное 
время тех, кого Он назвал пшеницей, увен-
чивается вечностью Царствия.

Общие цели и смысл бытия, открываемые 
через Фундаментальную педагогику человече-
ства, способны ослабить жажду расторжения 
связей и умножить свет в людях и культуре.

Законы духа противоположны материи. 
Волны моря в безветрии слабеют, распыляя 
энергию. А волны любви и красоты растут от 
дарения, ибо любовь Божия не имеет преде-
лов. Таков удивительный закон синергийно-
го бытия: оно умножается от трат.

В гениальном исполнении музыки от одной 
вдохновенной цезуры возрастают в достоверно-
сти и последующие, рождая общее синергийно
композиционное тяготение. От пронизанного 
им развития невозможно оторвать слух.

На законе умножения бытия основана 
и Фундаментальная педагогика человече-
ства, равно как и педагогика специализи-
рованная. «Дорогая, зачем Вы живете на 
свете»? — спросил С. Нейгауз студентку, 
бесцветно игравшую пьесу. В те понятливые 
годы русского шестидесятничества она все 
поняла, расплакалась, исправилась.

 «Живый в помощи Вышняго» — закон 
истинного бытия, а дьявольский аутизм — 
гарант ограниченности, безобразия, духов-
ной смерти.

Задача Фундаментальной педагогики че-
ловечества — умножение силы и крепости 
бытия. Разве это плохо?

Праздничная ясность взора открыва-
ет всемирную отзывчивость бытия. Она во 
всем, даже в едва заметных мелочах. Вот 
правая педаль фортепиано разом подняла 
демпферы (заглушки): все струны 88 кла-
виш откликнулись, — звук на глазах те-
плеет. Отчего? «Нам говорит согласье струн 
в концерте, что одинокий путь подобен смер-
ти», — отвечает Шекспир в 8 сонете (в пере-
воде С. Маршака). Без эха наших мыслей на 
Небе — пусто и тускло все: прообраз ада.

Была у меня статья «Почему в мироздании 
существует аккомпанемент» [4]. Почему же? 
Потому что за видимым скрыто невидимое, да-
ющее бытие видимому. По Аристотелю, это ме-
тафизика, стоящая за физикой. По Гераклиту, 
«скрытая гармония сильнее явной». Простей-
шие «альбертиевы басы» в глубине своей — за-
печатленные веяния Духа. Чем была бы «Лун-
ная соната» без них, нежнейших?
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 «Признак мудрости — согласиться (не 
мне, но Логосу внемля), что все едино». Так 
говорит Гераклит, так мыслил Платон. Раз-
ве они не правы? Музыка и юридическая на-
ука — едва ли не полярности? Но вот на юри-
дическом симпозиуме в СанктПетербурге 
я пересказал слушателям определение по-
следней цели музыки Бахом (оно уже цитиро-
валось) и спросил: «А законы, которые вы пи-
шете и принимаете, они что: «служение славе 
Божией и освежение духа» — или «шум и дья-
вольская болтовня»? В перерыве юристы под-
ходили ко мне и сознавались: шум и дьяволь-
ская болтовня (то было время, когда страна 
толькотолько начинала выкарабкиваться из 
предательства и позора 90х годов).

Законы истории, психологии, социоло-
гии, музыки, всех наук и всех искусств одни 
и те же. Только материал различен.

Иначе бы распалось бытие. Оно и распада-
ется, когда человечество теряет вкус к правде, 
чувствительность к истине и голосу совести. 
Специалист, знающий все ни о чем, по слову 
Козьмы Пруткова, подобен флюсу, ибо полно-
та его односторонняя. Это грустное состояние, 
состояние бессмысленности. От недостатка 
смысла люди страдают. Соответственно стра-
дают и от сужения перспектив жизненного 
творчества. Что за перспективы без простора 
вечности? Один обман.

В XX веке родилась и невероятно разрос-
лась наука управления. К сожалению, была 
втянута в сферу рекламы и политики, разва-
ла стран и растления народов. Все же одним 
из ее позитивных направлений в сфере про-
изводства стало процессное «управление по 
ценностям». Только вот термин! Невозможно 
строить на основании, которое само качается. 
Нам ли оценивать Бога и Его дарования? По-
тому я предложил идеал процессного управ-
ления по смыслам и незыблемым законам 
бытия [см. 3]. Фундаментальная педагогика 
человечества дает возможность системной 
конкретизации задач управления. Необходи-
мый для жизни дар управления апостол Па-
вел причислял к дарам Святого Духа. Каков 
делатель — таково и дело. Умный делатель 
делает не в свою славу, а во славу Божию, 
а тогда и сам растет от даров Духа.

Фундаментальная педагогика человече-
ства имеет и прагматическиорганизующую 
функцию. Обращая все науки к вопросу: ради 
чего? — стремится она возвратить им тот их 
предмет, который они потеряли. Психология, 
которую название обязывает быть наукой 
о душе, стала наукой о ее отсутствии, душу 

подменили психикой, но душа — «кто», актив-
ная капелька бытия, которая, пройдя через 
радость синергии, призвана стать океаном. 
А психика — это «что», собрание механизмов 
без хозяина. Аналогичным образом измени-
ли своему призванию и все иные науки.

Как не процитировать пронзительные 
строки из «Котлована» Андрея Платонова — 
огненного трактата о человеческом безумии?

«Их тело сейчас блуждает автоматиче-
ски, — наблюдал родителей Вощев, — сущ-
ности они не чувствуют». — Отчего вы не 
чувствуете сущности? – спросил Вощев, об-
ратясь в окно. — У вас ребенок живет, а вы 
ругаетесь — он же весь свет родился окон-
чить. Муж и жена со страхом совести, скры-
той за злобностью лиц, глядели на свидете-
ля. — Если вам нечем спокойно существо-
вать, вы бы почитали своего ребенка — вам 
лучше будет» [6, 124].

Когда все науки, изменив своей сущно-
сти, потеряли свой предмет, свет разумения 
отступил от человечества.

Ктото из святых заметил: первые люди 
мало знали, но многое понимали; послед-
ние будут все знать, но ничего не понимать. 
Хорошо ли это — быть информированными 
всезнайками, но пустыми, если нет ума как 
зрячести? Святые отцы учили: человек будет 
судиться не за невежество (ибо оно только 
следствие). Судиться будет за страсть неведе-
ния. Василий Великий говорил: даже мириа-
ды знаний не исправят коренного неведения. 
На основе коренной слепоты психологам ни-
когда не постичь душу, социологам — обще-
ство, равно как представители всех наук — 
свой предмет. Сколько в мире докторов наук? 
А ученых — по пальцам пересчитать.

Критерий совершенства наук не слож-
ность, а простота. Совершенна та музы-
кальная теория, которая сможет объяснить 
ребенку, что такое красота и почему музыка 
такая красивая. А которая не может — она 
и не наука. Так и во всех областях знания. 
Прячась от сути вещей, мы своим неведени-
ем творим безобразие на Земле.

Не опоздала ли Фундаментальная педа-
гогика человечества во времена, когда на-
чали сбываться пророчества Апокалипсиса?

Нет, не опоздала. Приходит в востребо-
ванное время. Христос призывает нас, жите-
лей апокалиптической эпохи: восклонитесь, 
поднимите головы! У нас преимущество пе-
ред Адамом и Евой. Как в книге: в ее начале 
завязывается интрига бытия, в конце обре-
тается ясность.
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Однажды я спросил студентовиностран-
цев: «Если представить историю как музы-
кальную форму, то в каком ее функциональ-
ном отделе мы сейчас живем?» — «Конечно 
же, в коде: никаких перспектив!» — мрачно 
ответил пианист из Малайзии. «Что Вы, — 
возразил я ему, кода — часть высочайшей 
красоты. Играть коду как сползание в уны-
ние — невозможно, антихудожественно. Все 
наоборот: кода — открытие беспредельных 
перспектив. Кода — всегда взгляд с Неба 
на землю, пробуждающий нас от спячки». 
В медленной музыке коды возводят в упо-
вание достоверности. Вспомним даже сугу-
бо траурную музыку, как бы погребальное 
шествие, гениальнейшее Allegretto Седьмой 
симфонии Бетховена. Исполненная в торже-
ственном присутствии четырех монархов по-
сле победы над Наполеоном, она закрепила 
славу композитора как неоспоримого гения 
человечества. Это реквием павшим во всеев-
ропейской войне. Собранная в торжествен-

ной печали музыка, подхватываемая боже-
ственной любовью, поднимается все выше, 
выше, устремляясь ввысь надеждой Цар-
ствия. В быстрой музыке коды зримо откры-
вают пришествие Царства в силе (вспомним 
окончание Первого фортепианного концерта 
Чайковского как ответ на пророческие воз-
глашения в начале первой части).

Мир застыл в неопределенности и жаж-
дет смысла. Россия не рвется в гегемоны. 
Ее призванье — раздвижение духовных го-
ризонтов бытия. Достоит ей стать надеждой 
Земли. «Россия уходит на небо. Попробуй ее 
удержи», — пророчески писал Николай Зи-
новьев. О, насколько мощно предстоит ей 
преобразиться, чтобы в очередной раз вос-
стать и обновиться птицей Фениксом!

Фундаментальная педагогика человече-
ства способна стать помощницей в освеже-
нии духа величайшей цивилизации нашей 
дивной планеты, которая ждет от нас подви-
га истинного познания и славного бытия.
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В инструментальных сочинениях второй по-
ловины XX – начала XXI века широкое рас-
пространение получили поиски компози-
торами и исполнителями нового звукового 
«вещества», а в современном отечественном 
музыкознании — попытки его осмысления. 
В это время появляется значительное число 
научных работ, посвященных изучению экс-
периментов, влияющих на его выразитель-
ные свойства. Среди них центральное место 
принадлежит исследованиям обусловленно-
сти изменения качества звука новейшими 
техниками письма, приемами звукоизвле-
чения и звуковедения. В работах Л. О. Адер 
[1], В. П. Бойкова [3], В. А. Кудашовой [6], 
Т. П. Самсоновой [13], А. А. Тимошенко [15] 
и др. в образцах инструментальной музыки 
современных западноевропейских и россий-
ских композиторов рассматривается влияние 
минимализма, сонорики, микрохроматики, 
алеаторики на звуковую красочность. Дру-
гим научным интересом музыковедов стано-
вится тембровая специфика инструмента, 
которая изучается в контексте современных 
процессов преобразования интонационно-
го «словаря» и исторической эволюции му-
зыкального искусства. Появляются работы, 
в которых поднимаются проблемы исследова-
ния звукового потенциала инструмента, в том 
числе духовых (кандидатские диссертации 
В. Н. Апатского «Факторы тембра и динамики 
фагота», И. В. Висковой «Пути расширения 
выразительных возможностей деревянных 

духовых инструментов в музыке второй поло-
вины XX века», В. П. Давыдовой «Музыка для 
флейты русских композиторов второй поло-
вины XX века», А. А. Степанова «Особенности 
темброобразования кларнета», В. С. Ульяно-
ва «Тембр тромбона в оркестре М. И. Глин-
ки (полифункциональность и колористика)». 
При этом в научный обиход вводятся специ-
альные системообразующие термины «звуко-
вой образ» (В. А. Кудашова [6], О. А. Щерба-
това [17] и др.), «тонтембр» (И. Р. Башарова 
[2]), «тембровое поле» (М. В. Мартышева [8]), 
«протовещество» (М. А. Кокжаев [5]), «тембро-
вые модели» (А. В. Лимитовская [7]).

Вместе с тем наблюдается некоторая несо-
размерность и неравномерность в изучении 
звуковой колористики, поскольку приоритет 
учеными отдается многоголосным по природе 
инструментам, например фортепиано. Значи-
тельно меньше внимания в свете рассматри-
ваемых здесь проблем уделяется ансамблево
оркестровым объединениям в современных 
сочинениях, изучению их темброакустиче-
ской специфики, инструментального балан-
са и пр. Кроме того, за периметром научного 
«поля» остается целый ряд иных вопросов. 
Наиболее интересным, на наш взгляд, яв-
ляется постижение явления и понятия зву-
кового идеала инструмента / инструментов 
в контексте культурного пространства второй 
половины XX – начала XXI века. Рассмотрим 
его в ракурсе тесно взаимосвязанных акусти-
ческих предпосылок и особенностей слухово-
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го восприятия. Обозначим точки пересечения 
с «родственными» процессами западноевро-
пейского барокко, где происходил расцвет 
инструментальной культуры.

Наиболее интенсивно проблема звукои-
деала изучается в фольклористике, где она 
впервые была поставлена в работах Ф. Бозе 
и О. Эльшека [18; 19]. Не являющийся сино-
нимом понятия «эталон», «звуковой идеал» 
(термин Ф. Бозе, нем. klangideal, англ. sound 
ideal) рассматривается учеными как фено-
мен, характеризующий конкретную истори-
ческую эпоху, национальную культуру, стиль 
с эстетическими представлениями о качестве 
звучания, обусловленного нормами художе-
ственного восприятия. Отмечается его особая 
роль в сохранении традиции. В джазологии, 
напротив, в качестве доминирующего обозна-
чается индивидуальное самовыражение му-
зыканта средствами звука (В. В. Шулин [16]). 
В обоих случаях на первый план выступает 
инструмент и исполнительтворец.

Как отмечает В. В. Шулин, «звукоидеала 
самого “инструмента” как такового в чистом 
виде не существует: он находится в прямой 
зависимости от стилистики музыки, исполня-
емой на нем, а во множестве случаев и от воли 
исполнителя» [16, 157]. Его определяют утвер-
дившиеся в разные эпохи культурные и наци-
ональные традиции, эстетика концертирова-
ния и психология музыкального восприятия. 
Исследователи джаза включают в систему 
проявлений звукоидеала различные уровни 
согласно масштабу и особенностям функцио-
нирования — жанр, стиль композитора и ис-
полнителя / исполнительской школы и пр., 
по аналогии с понятиями «метатема стиля» 
В. Н. Холоповой и «интонационный словарь 
эпохи» Б. В. Асафьева [там же, 156].

В академическом музыкознании (в обо-
значенных ранее работах) понятие «звукового 
идеала» часто связывается с итогом процес-
са поиска композиторами и исполнителями 
близкого к совершенству качества звучания. 
Оно уподобляется некой модели, к которой 
устремлены помыслы музыкантов. При этом 
важная роль отводится культурологическому 
контексту, обусловливающему тот или иной 
звуковой идеал инструментального искус-
ства. Вместе с тем явно недостаточным явля-
ется, на наш взгляд, исследование собственно 
акустического и энергетического «поля» звука 
и его трансформации в инструментальной му-
зыке второй половины XX – начала XXI века.

Обращаясь к созданным в разное время 
руководствам по инструментоведению, ор-

кестровке можно обнаружить самые общие 
представления об идеальном звучании. Так, 
в «Истории оркестровки» (1925) А. Карса [4] 
они выражены, преимущественно, в метафо-
рической форме и отображают впечатления 
от «удовлетворительного», «нежелательного» 
употребления композиторами инструментов 
в определенных регистрах, с теми или ины-
ми штрихами и пр.

В «Основах оркестровки» (1896) Н. А. Рим-
скогоКорсакова в качестве основных условий 
звукового превосходства инструментов (их 
сочетаний) над другими выделены свойства 
«удобоисполнимости» и «высшего развития 
вкуса» музыканта к определенным тембрам 
[12, 16–17]. При этом, с одной стороны, оправ-
дание в употреблении инструмента находится 
в его практической целесообразности, а с дру-
гой — в сложившихся в тот или иной истори-
ческий период предпочтениях музыкального 
сообщества к «звуковому материалу».

Работа над «идеальным» по техническим 
и акустическим параметрам (форма, размер, 
способ звукоизвлечения и звуковедения) ин-
струментом была, по сути, нацелена на до-
стижение богатых тембровых возможностей. 
Они во многом обусловлены акустическими 
процессами, протекающими внутри и за его 
пределами, а также количеством, силой ча-
стичных призвуков от основного тона в спек-
тре звука. В этом смысле значительный 
путь исторического развития инструментов, 
движущихся к звуковому совершенству, ве-
роятно, связан и с «завоеванием» обертонов, 
где рубежным стало освоение 11й гармони-
ки (тритон от основного тона). Параллельно 
происходила и эволюция музыкального слу-
ха композиторов и исполнителей. Как отме-
чает композитор и исследователь М. А. Кок-
жаев, к настоящему времени «освоены все 
слышимые обертоновые ярусы вплоть до 
расположенных за рамками общепринятой 
темперации. Слух музыканта и меломанов 
адаптирован к четвертитоновому дроблению 
минимального темперационного шага…» 
[5, 8]. Этот процесс в направлении семанти-
зации инструментального звука до сих пор 
мало изучен и обретает особую актуальность 
в современном музыкознании.

К одному из главных качеств выразитель-
ности инструментального звука как музы-
кальной универсалии Е. В. Назайкинский 
относит способность заключать особую содер-
жательную составляющую и фиксировать 
«определенный тонус музыкальной речи» 
[10, 243]. В этом участвуют и включающиеся 



49И. В. Алексеева

Звуковой идеал в инструментальной музыке и его эволюция...

No. 1. 2023. Arts Education and Science  

в представления о тоновых характеристи-
ках звуковысотный, ладовый, тональный, 
регистровый модусы. Вместе с тем ученый 
и здесь отмечает отсутствие равномерности 
в их научном осмыслении, поскольку до-
вольно большая история исследования се-
мантики тональностей и богатые традиции 
их использования композиторами соседству-
ют с неразвитостью науки о строе. Он пишет, 
что «строй — свободный, чистый, пифагоров, 
темперированный — также способен закре-
плять за собой естественно тяготеющие к той 
или иной его разновидности типы и харак-
теры музыки (курсив мой. — И. А.). Однако 
изучение его с позиций представления о мо-
дусах пока еще не начато, хотя сама возмож-
ность уже была намечена» [там же, 243].

Исследование проблемы строя происходи-
ло также несинхронно и в практике освоения 
элементов музыкального целого. По словам 
Ю. Н. Рагса, сначала была «высота, потом 
ритм, затем громкостные процессы в звуках 
или между звуками — вибрато, атака, зату-
хание звуков, глиссандо и пр.» [11, 12]. При 
этом стремление к идеалу чистой интонации 
находит отражение в поиске композитора-
ми / исполнителями строя с фиксированны-
ми звуковысотными отношениями и дости-
жении максимальной точности ступеней. 
Строй и ключи играли еще одну чрезвычай-
но важную роль. Они были призваны закре-
пить в нотном тексте тембровую специфику 
инструментов, а также отобразить их раз-
личные функции — солирующие, заполня-
ющие / уплотняющие и аккомпанирующие. 
Так, в барочном искусстве для звучания ма-
нуалов органа часто применялся альтовый 
ключ, а для педали — басовый (Керль И. К. 
Пассакалия сmoll для органа).

Строи отображали в тексте и тембровые 
характеристики, к примеру, струн скрипки, 
уподобляющиеся звучанию групп ансамбля. 
Например, в Аллеманде из Сюиты № 1 amoll 
для скрипки соло И. П. Вестгофа наблюдает-
ся совмещение в однострочном и восьмили-
нейном тексте трех ключей: альтового, басо-
вого и тенорового (см. об этом в книге автора 
[14, 32]). Как отмечает Рагс, «cтрои выполня-
ли и продолжают выполнять ту важнейшую 
задачу, которая вызвала их к жизни, с их 
помощью организуется звукоряд музыкаль-
ных инструментов с фиксированной высотой 
звуков» [11, 16]. Однако отношение к строям 
менялось на протяжении веков. Так, в эпоху 
барокко были чрезвычайно распространены 
варьирование строя, скордатура или пере-

стройка инструмента для облегчения ис-
полнения трудных пассажей, аккордов и ин-
тервалов, изменения диапазона инструмен-
та, его тембра и силы звука. Например, из 
15 частей Розенкранцсонаты для скрипки 
и basso continuo И. Ф. фон Бибера все, кроме 
одной, созданы с применением разных видов 
скордатуры. А далее Паганини, чтобы при-
дать инструменту больше блеска, поднимал 
все струны на полутон и, соответственно, 
транспонировал сольную партию — играл 
в ре мажоре, а оркестр звучал в ми бемоль 
мажоре, исполнял в ля мажоре, когда ор-
кестр — в си бемоль мажоре. 

Со временем, к концу XIX века искусство 
скордатуры было забыто. Так, Н. А. Рим-
скийКорсаков в «Основах оркестровки» сето-
вал, что слабо владеющие мастерством орке-
стровки композиторы помещают в партиту-
ры «модные инструменты неупотребляемых 
строев» [12, 17–18]. В настоящее время про-
исходит возвращение к практике скордатуры 
для расширения тембровоколористических 
возможностей инструмента, раздвигая пред-
ставления о звуковом идеале. Названный 
прием встречаем в окончании «Эхосонаты» 
для скрипки соло (1984) Р. Щед рина, в Кон-
церте для скрипки с оркестром (1990/92) 
Д. Лигети, II части (ц. 15) Концерта № 4 
для скрипки и камерного оркестра (1984) 
и в партии второй скрипки (ц. 17) сочинения 
«МоцАрт» для двух скрипок (1976) А. Шнит-
ке. К примеру, в пьесе «Звучащие буквы» 
для виолончели соло (1988), написанной за 
десятилетие до ухода композитора, и звуко-
вая высота и прием скордатуры обретают 
символический смысл. В конце четвертой 
вариации (пьеса изложена в пяти вариаци-
ях) звуки H (т. 26 — «Happy») и B (т. 30 — 
«Birthday»), а между ними АS (т. 28 — ини-
циалы композитора) складываются в по-
здравление с днем рождения. С началом же 
скордатуры игрой колком на двух струнах 
от звука G вниз через Ges возникает слово 
«умер» (GEStorben), поздравление обретает 
значение «посмертного» (см. об этом [20]). 
А в «Посвящении Паганини» для скрипки 
соло (1982) Шнитке особый звуковой коло-
рит и стиль игры легендарного скрипача
виртуоза отображается именно посредством 
спускания натяжения струны. Исполнение 
glissando колком на ff «размывает» точную 
высоту и передает типичный для Паганини 
quasiрикошетный шумовой прием.

При этом попрежнему актуальными оста-
ются тональности, наиболее удобные для 
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исполнения. Такова удобная по аппликату-
ре тональность D-dur на скрипке, дающая 
возможность играть на открытых, ярких по 
тембру струнах. После скрипичного концер-
та Л. ван Бетховена названное стало тради-
цией в скрипичных сочинениях И. Брамса, 
П. И. Чайковского, А. Берга, К. Бодрова и др.

В ансамблевооркестровой музыке движе-
ние к звуковому идеалу во многом определя-
лось поиском инструментального баланса, 
новых тембровых сочетаний. Этот процесс, 
с одной стороны, нацелен на достижение иде-
альной, акустической согласованности участ-
ников. При этом в практике музицирования / 
концертирования каждой эпохи формируется 
эстетическое представление о качестве и кра-
соте музыкального звука, обусловленное ху-
дожественным восприятием и мышлением. 
С другой — устремлен за границы возмож-
ного, подчинен экспериментам со звуковым 
«веществом» и его «носителем» — инструмен-
том. Вероятно, именно поэтому не существует 
универсального критерия подбора тембровых 
сочетаний. Мыслимое идеальное акустическое 
согласование тонов — их слияние, соположение 
или противоречие, предполагает пропорцио-
нальную соразмерность распределения оберто-
нов внутри и за пределами звучащего инстру-
мента. Восприятие и исполнение тех и других 
зависит от «зоны» — меры качества отношений 
между отдельными свойствами звуков (высо-
та, громкость, длительность, тембр), а также от 
взаимодействия между частотами тонов («ин-
тервального коэффициента» по Н. А. Гарбузо-
ву). Так, представления звуковой плотности 
и пространственной расчлененности «в первые 
десятилетия XVII века приравнивались к ка-
тегории тембра» (цит. по: [14, 33]).

Вместе с тем то, чего интуитивно доби-
вались музыканты, а теоретики пытались 
осмыслить c XV по XVIII век, в настоящее 
время подвергается трансформации. Апри-
орная вариативность, «зонная природа» вос-
приятия (Н. А. Гарбузов) тонов звукоряда, 
интервала и пр. дает импульс бесконечной 
эволюции слуховых представлений о звуко-
вом идеале. Сформированные к XVIII веку 
классические инструменты, достигшие же-
ланной чистоты строя, полетности звука, 
ровности регистров, предельной широты 
диапазона также продолжают поиски новых 
красок и их сочетаний. При этом происходит 
эволюция слухового восприятия. Манипу-
ляции композиторов и исполнителей с ин-
струментом и звуком кардинально меняют 
представления о нем, разрывая связь меж-

ду ними. В конечном счете звуковой идеал 
каждого из них в отдельности и различных 
сочетаний становится мобильным, трудно 
уловимым. По словам Е. В. Назайкинского, 
«отделение звуков от их реальных источни-
ков обеспечивается множественностью ин-
струментов, голосов, предметов, издающих 
звук, и принципиальной разнонаправленно-
стью их использования» [9, 46]. Так, игра на 
скрипке пилой, «свист» смычка при взмахе, 
вдувание воздуха в резонаторное отверстие 
инструмента и другие приемы полностью 
нивелируют представление о тембре струн-
ного смычкового инструмента.

Став «эпицентром» для поисков нового 
звукового идеала в инструментальной музы-
ке различных стилей, акустические ресурсы 
обусло вили новую эстетику отношения к зву-
кутону. Он стал восприниматься как сложное 
и неоднородное по составу, неоднозначное по 
истолкованию звуковое «тело» и в этом смыс-
ле приблизился к его восточному пониманию 
как живого и животворящего организма. Акт 
его рождения в музыке и восприятия предпо-
лагает эмоциональное, энергетическое и сущ-
ностное осмысление как самоценного явле-
ния, а не как «строительного материала» для 
создания музыкальной материи.

К тому же в каждом из направлений 
складываются собственные, порой противо-
положные представления о звукоидеале. 
В целом открытие новых обертонов, вплоть 
до 16го, определило направление экспери-
ментов в инструментальном искусстве рубе-
жа XX–XXI веков в области техник письма, 
комбинаторики, числовой символики и т. п. 
Акустические ресурсы стали «полем» для 
открытий иного качества звукового «веще-
ства». Так, эффект погружения в обертоно-
вый ряд самого звука наблюдаем в Trio for 
string (Трио для струнных, 1958) американ-
ского композитора Л. М. Янга, что вводит 
слушателя в состояние самосозерцания.

Каждый новый стиль связан с новой эсте-
тикой слухового восприятия в отношении 
звукатона. А «каждый вновь завоеванный 
обертон соответствовал цивилизационному 
шагу в развитии и усложнении музыкальной 
стилистики» [5, 8], что обусловило расшире-
ние пространства инструментального звука. 
Радикальные трансформации звуковых ха-
рактеристик наиболее актуальны для ин-
струментов с нетемперированным строем и 
нефиксированной высотой. Так, в сочинени-
ях для скрипки с априорной звуковысотной 
и тембровой вариативностью продуктивным 
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становится освобождение тона от регламен-
та высоты, ритма, воли творца, поскольку 
исполнители «на скрипке обладают значи-
тельными возможностями сознательного 
управления процессом формирования звука» 
[6, 50]. На тончайшие градации его окраски 
влияет многообразие традиционных и новых 
приемов звукоизвлечения и звуковедения, 
а также их сочетаний. К примеру, в Концер-
те для скрипки с оркестром «Offertorium» 
(1980/1982/1986) С. Губайдулиной (ц. 28) осо-
бый колорит скрипичное звучание в услови-
ях алеаторики обретает именно благодаря 
интервальному glissando (на двух струнах) 
по натуральным флажолетам (d; a). При этом 
восприятие тембра фокусируется на обер
тоновых компонентах скрипичного звука.

Инструментальные сочинения второй 
половины XX – начала XXI века отличает 
обилие разнообразных, в том числе взаи-
моисключающих стилевых, языковых на-
правлений и техник письма. Музыкальная 
культура нашего времени складывается на 
перекрестке прошлого и настоящего, эли-
тарного и массового, западного и восточного, 
письменной и устной традиций. В контексте 
межкультурного диалога композиторы соз-
дают неповторимые, часто почти мистиче-
ские звуковые «ландшафты». В этом процес-
се поиск индивидуального, «концептуаль-
ного» тембрового «вещества» занимает клю-
чевые позиции. А инструментальный тон 
воспринимается сложным и неоднородным 
по составу, неоднозначным по истолкованию 

звуковым «телом». В этом смысле он при-
близился к восточному его пониманию как 
живого организма, предполагающего эмоци-
ональное и сущностное осмысление, тем бо-
лее что слух, по утверждению Г. Флетчера, 
априори способен «анализировать сложный 
звук, разлагая его на компоненты» [цит. по: 
11, 21]. Эксперименты становятся особенно 
актуальными в контексте ведущей тенден-
ции художественного творчества XX столе-
тия, для которой характерно «распредмечи-
вание» отображаемого мира.

Различие и разнообразие звукоидеалов 
обусловлено и разнообразными потребностя-
ми современной практики исполнительства. 
В ней причудливо смешиваются старинные 
жанровоинтонационные модели, аутентич-
ные тембровые знаки и новые сверхсовре-
менные исполнительские манеры, принци-
пы комбинаторики и игры.

Разумеется, в рамках одной статьи можно 
только обозначить проблемные зоны, осмыс-
ление же поставленных и многих других во-
просов требует серьезных исследований, раз-
вития самостоятельного направления музы-
кознания с междисциплинарным дискурсом 
исследования. Об этом же свидетельствует 
непрекращающийся процесс расширения 
ресурсов звуковыразительности. Однако без 
глубокого изучения природы звуковой ма-
терии, поиска специальных подходов для 
оценки процессов эволюции звукового идеа-
ла невозможно постижение сущностного со-
держания музыки.
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Театр Б. Брехта хорошо известен среди российских деятелей искусства. На разных эта-
пах развития советского и российского театра отношение к драматургии Брехта и его 
теориям менялось, изменялись подходы к постановке его пьес на сцене, однако прак-
тика аутентичного прочтения теории эпического театра по-прежнему остается мало-
изученной.

В статье проанализированы наиболее характерные элементы эпического театра 
Б. Брехта, такие как очуждение и социальный жест; рассмотрены практические аспекты 
их воплощения (мизансцены, музыкальное оформление спектакля, сценография) в ау-
тентичных или близких к ним театральных постановках, а также театральные формы, 
в той или иной степени отвечающие целям и задачам, которые ставил перед театром 
Брехт. Проведен опыт реконструкции системы эпического театра в работе над спекта-
клем «Трехгрошовая опера» со студентами выпускного курса специальности «Режиссу-
ра театра» Крымского университета культуры, искусств и туризма, в процессе которого 
была дана попытка сценически переосмыслить основы брехтовского театра с позиций 
современности. В заключение опыт данной работы рассматривается как фактор форми-
рования способностей обучающихся к творческому поиску вне формальных приемов 
усвоенной в процессе обучения базовой школы русского психологического театра.
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жест, театральная реконструкция
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The theatre of Berthold Brecht is well known in the Russian theatrical space. Attitudes to-
wards Brecht's dramaturgy and his theories have changed at different stages in the develop-
ment of Soviet and Russian theatre art, and approaches to staging his plays in theatres have 
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also changed, but the practice of authentic reading of the epic theatre theory still remains 
poorly understood.

The author systematizes the most characteristic elements of Brecht's epic theatre, such as 
alienation and social gestus, and considers the practical aspects of their implementation (mise-
en-scène, music, scenography) in authentic or closely related theatre productions, as well as the-
atrical forms, which to some degree meet the goals and the tasks that Brecht set for the theatre. 
The author reconstructed the system of epic theatre in the work on the play "The Threepenny 
Opera" with the final year students of the "Theatre Directing" specialty, in which an attempt 
was made to rethink the foundations of the Brecht theatre from a contemporary perspective. 
In conclusion, the author considers the experience of this work as a factor in the formation of 
students' abilities for creative search beyond the formal techniques learned in the basic school 
of Russian psychological theatre.

Keywords: Berthold Brecht, "The Threepenny Opera", alienation, social gestus, theatre re-
construction
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ВВЕДЕНИЕ

Задачей дипломного спектакля в театраль-
ном вузе является демонстрация полученных 
за период обучения навыков и умений, а так-
же полноты сформированных компетенций. 
Дипломный спектакль традиционно являет-
ся важнейшим этапом в формировании лич-
ности будущего актера и режиссера, часто он 
оказывается некой отправной точкой в его 
самостоятельной творческой деятельности. 
В работе над дипломным спектаклем режис-
серского курса одновременно с профессио-
нальным владением элементами русской теа-
тральной школы студентувыпускнику прин-
ципиально важно продемонстрировать свое 
понимание текущего театрального процесса, 
что поможет ему органично развиваться уже 
за пределами вуза, настроить его внут ренний 
камертон на постоянное движение вперед, на 
некий собственный эксперимент.

Для дипломного спектакля студентов 
Крымского университета культуры, искусств 
и туризма (специальность «Режиссура теат
ра») была выбрана пьеса «Трехгрошовая 
опе ра» основоположника теории эпическо-
го театра, немецкого драматурга Б. Брехта. 
Работа над драматургическим материалом 
началась осенью 2021 года, к постановочной 
работе студенты приступили в начале следу-
ющего семестра, премьера спектакля состоя-
лась в ноябре 2022 года. В процессе анализа 
пьесы, естественно, была поставлена задача 
практически изучить основы предложенной 
Брехтом системы эпического театра, а затем 
применить эти принципы в постановочном 
процессе. В рамках теоретических дисци-

плин (курс истории зарубежного театра и те-
ории драмы) студенты уже получили опреде-
ленные знания в области эпического театра. 
Во время работы над дипломным спектаклем 
была поставлена задача углубить знания о 
теории Брехта и найти точки соприкоснове-
ния с современной театральной культурой.

К главным теоретическим трудам Брех-
та, в которых сконцентрирована суть эпиче-
ского театра, относятся трактаты «Покупка 
меди» и «Малый органон». Всестороннее 
осмыс ление теории драматурга представле-
но П. Пави в его «Словаре театра» [5]. Теа-
троведческий комментарий к теории и прак-
тике в структуралистском ключе (на приме-
ре гастрольных спектаклей театра «Берлин-
ский ансамбль» в Париже в 1957 году) дал 
Р. Барт [1]. В русском советском театроведе-
нии можно выделить монографии Е. Эткин-
да [8] и Б. Райха [6]. Среди театральных ра-
бот материалом для анализа постановочных 
приемов послужили спектакли «Берлинско-
го ансамбля» «Мамаша Кураж и ее дети» (по-
становка 1949 года, телевизионная запись 
сделана в 1957 году) и «Карьера Артуро Уи» 
(постановка режиссера Х. Мюллера, пока-
занная в Москве в 1996 году в рамках про-
екта «Берлин в Москве: мир без границ»), 
прямо использующие модель брехтовской 
театральной системы, а также спектакли 
«Антигона» Ливингтеатра (телевизионная 
запись, сделанная в 1967 году во время га-
стролей в Италии) и «Добрый человек из Се-
зуана» Московского театра на Таганке.

В настоящей статье будут проанализиро-
ваны теоретические основы эпического те-
атра и практический опыт их применения 
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как в постановочной практике профессио-
нальных театров, так и в работе над учеб-
ным спектаклем в условиях современного 
театрального процесса.

ИЗЛОЖЕНИЕ ОСНОВНОГО 
МАТЕРИАЛА
Одной из первых на советской сцене в 1930 
году была поставлена «Трехгрошовая опера» 
в Московском камерном театре (спектакль 
«Опера нищих», режиссер А. Я. Таиров), но 
до 1960х годов пьесы Брехта редко возни-
кали на афишах советского театра. Б. Райх 
связывает это с настороженным отношением 
к брехтовскому рационализму и к формаль-
ным поискам в области драмы. М.К. Отан
Матье указывает на прямой запрет со сторо-
ны властей, снятый лишь в 1954 году [4].

Успех гастролей в Москве театра «Берлин-
ский ансамбль»1 в 1957 году привлек вни-
мание советских режиссеров к драматургии 
Б. Брехта, однако попрежнему отношение 
к ней оставалось непростым. Ю. Юзовский 
цитирует высказывание режиссера Ю. Завад-
ского, считавшего, что Брехт — это «последо-
вательный, от начала до конца выдержанный, 
строгий экспрессионизм» [9, 275]. Режиссер 
М. Захаров упоминает о первом впечатлении, 
которое производила на советское театральное 
сообщество драматургия Брехта: «…тенденци-
озный, почти плакатный пунктир какихто 
примитивных действий и слов» [2, 539].

По воспоминаниям актера Камерного му-
зыкального театра В. Лисина, после поста-
новки в 1981 году режиссером Б. Покровским 
оперы «Семь смертных грехов» (как и «Трех-
грошовая опера», являющейся плодом со-
творчества Брехта с композитором К. Вай-
лем) один из провинциальных режиссеров 
взял у Покровского клавир оперы, однако 
вскоре вернул обратно с замечанием, что не 
знает, как к ней подступиться. В ряду значи-
мых в русском советском театре работ можно 
отметить музыкальный моноспектакль ак-
трисы Театра им. Вахтангова Г. Пашковой, 
в 1972 году записанный на телевидении. 
Объединив в своей работе поэзию Брехта 
и отрывки из разных пьес, Пашковой уда-
лось воссоздать на сцене полнокровный мир 
образов и идей немецкого поэтадраматур-

га. Крупным успехом стала постановка пье-
сы «Добрый человек из Сезуана» на сцене 
театра на Таганке в 1964 году2. Режиссер 
Ю. Любимов и художник Б. Бланк сумели 
найти выразительные средства, позволив-
шие им максимально близко подойти к шко-
ле эпического театра, сохранив при этом 
свойственную русскому психологическому 
театру душевность и эмоциональность.

Для Брехта были очевидными некоторые 
достижения театра К. С. Станиславского, 
такие как ансамблевость, метод физическо-
го действия, глубокое изучение биографии 
и особенно влияние на персонажа окружаю-
щей его социальной среды. В целом же метод 
Станиславского принципиально противо-
речит основным идеям эпического театра — 
вплоть до того, что, по словам филолога 
И. Калинина, «основанный на магии перево-
площения, театр Станиславского рассматри-
вается Брехтом как машина по производству 
фантазмов», а «фигура стремящегося к пол-
ному перевоплощению актера представляет 
собой абстрактную фигуру капитала, идеаль-
ная пластичность и текучесть которого позво-
ляет ему перевоплощаться в любую товарную 
форму» [3]. Реализм в понимании Брехта не 
есть воспроизведение повседневной жизни, 
но представление людей, согласно Марксу, 
в ансамбле общественных отношений.

В практике учебных театров при высших 
театральных школах также есть несколько 
ярких примеров обращения к драматургии 
Брехта. Уже упомянутый выше спектакль 
Камерного музыкального театра «Семь 
смертных грехов» рождался на курсе про-
фессора Б. Покровского как дипломный. Ма-
стерская профессора А. Гончарова в 1965 году 
обращалась к «Трехгрошовой опере». Из отно-
сительно недавних работ, показанных на сце-
не учебного театра ГИТИСа, можно отметить 
«Семь смертных грехов» мастерской профес-
сора О. Кудряшова (режиссер Е. Гранитова) 
и «Трехгрошовую оперу» мастерской профес-
сора В. Гаркалина (режиссер А. Курганов). 
Во всех случаях речь шла о педагогических 
задачах по подготовке «синтетического» ак-
тера, способного легко сочетать в своей игре 
драматическое пение, танец и сценическую 
речь в условиях современного музыкально
драматического театра.

1 Театр, основанный в 1949 году, показал на гаст
ролях спектакли по пьесам «Мамаша Кураж и ее 
дети», «Жизнь Галилея», «Кавказский меловой 
круг» и «Барабаны и трубы».

2 В книге воспоминаний Т. Александровой «Запи-
ски радиота» отмечается, что спектакль Ю. Люби-
мова, поставленный еще со студентами в Щукин-
ском училище, был вдохновлен идеей Г. Пашковой.
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Система эпического театра зарождалась 
и формировалась в политически и социально 
сложное время. Внутренним импульсом к раз-
мышлениям о дидактическом, политически 
нацеленном векторе искусства стали протест 
и отчаяние в ответ на события Первой миро-
вой войны. Революционные события в России 
и Германии, возникший интерес к марксист-
ской теории, затем приход к власти Гитлера 
и начало Второй мировой войны окончатель-
но утвердили политические мотивы эпиче-
ского театра и сформировали, а впоследствии 
определили пути развития его идей.

Другим мотивом для драматургической 
реформы стала претензия к современному 
театру, не утратившая актуальности и се-
годня. Философ Р. Барт назвал этот театр 
«лживоидеологическим», добавив, что здесь 
«царят законы буржуазного искусства, тор-
жественно поименованные “природой” или 
“сущностью театра”: примат психологизма 
[…], сведение всего к проблемам адюльтера 
или индивидуального сознания, реализм ко-
стюмов, актерские чары и сцена, замкнутая, 
как спальня [...], для которых зритель стано-
вится пассивным соглядатаем» [1, 94].

ОЧУЖДЕНИЕ

Первой и важнейшей составляющей эпи-
ческого театра является отказ от аристоте-
левской теории катарсиса. Место иллюзии 
в театре занимает принцип эпического пове-
ствования, вовлечению зрителя в действие 
противопоставляется рациональность, объ-
ективность дискурса. Актер на сцене стано-
вится рассказчиком, не переживающим здесь 
и сейчас, а повествующем об истории своего 
героя. Е. Вайгель, выступавшая в спектакле 
«Берлинского ансамбля» в роли Мамаши Ку-
раж, подчеркивала, что боялась вызвать жа-
лость зрителя к своей героине даже в ущерб 
проявлению своей актерской индивидуаль-
ности. Идентификация зрителя с персона-
жем, создающая иллюзию реальности, раз-
рушается за счет ряда приемов, таких как 
прологи и эпилоги, описательные ремарки 
перед каждым новым эпизодом, остановки 
действия через введение монологовкоммен-
тариев, построенных на обращении актера 
к публике, и гротескных песенокзонгов. Ин-
дивидуальный конфликт не исключается из 
сюжета, но помещается в центр социально
политического конфликта, то есть «развле-
кательный» сюжет пьесы есть суть нагляд-
ная историческая действительность, которая 

становится поводом для размышления как 
для публики, так и для актеров. Текст пьесы 
трактуется не как эпизод реальной жизни, 
а как некий социальный комментарий.

В произведении Брехта «Карьера Артуро 
Уи» сюжет о чикагских гангстерах и тресте 
цветной капусты иллюстрирует этапы при-
хода к власти социалдемократов во главе 
с А. Гитлером и трактует гитлеровский фа-
шизм как историю бандитов, действующих 
в интересах мелкого бизнеса. Каждый эпи-
зод этого политического фарса комменти-
руется документальными отсылками к гит-
леровской карьере, которые в спектакле 
«Берлинского ансамбля» введены в сцениче-
ский текст: на сцене появляются персонажи 
с канистрой, предназначенной для поджога 
Рейхстага, на которой видна надпись «На 
Москву». В финале первой части спектакля 
офицер Вермахта под аплодисменты зрите-
ля демонстрирует физическое превосходство 
арийской расы. В «Трехгрошовой опере» за-
дается сюжетный ход: за бандитом Макхи-
том гонится полиция, ему угрожает висели-
ца, но он может быть пойман у тарнбридж-
ских проституток. Обстоятельства предлага-
ются автором так, чтобы герой успел удрать 
за Хайгетское болото: Макхит предупрежден 
об опасности, ему дается на это время, но он 
все равно оказывается в Тарнбридже; там 
Макхит вновь получает прямое указание на 
необходимость немедленно бежать и вновь 
получает на это время, но вопреки логике 
развития развлекательного сюжета предпри-
нимает безуспешную попытку бегства, лишь 
когда все пути перекрыты полицией. После 
побега из тюрьмы он вновь возвращается 
к тарнбриджским проституткам, где опять 
же оказывается в руках полиции. Линия дей-
ствия, таким образом, развивается вопреки 
логике полицейского детектива и лишь для 
того, чтобы в финале спектакля герой мог 
произнести речь о том, что мир не изменился 
и им попрежнему правят деньги.

Также эффекту очуждения способствует 
предложенный Брехтом принцип разъеди-
нения элементов. Принцип прямо противо-
положен идее Gesamtkunstwerk, предложен-
ной в XIX веке Р. Вагнером. Если Вагнер го-
ворит о некоем тотальном театре, где все его 
элементы (поэзия, музыка, танец, живопись, 
архитектура) объединяются в стремлении 
дать эстетический идеал высшего, аполло-
нийского искусства, то Брехт призывает ис-
пользовать разные виды искусств очужден-
но один от другого с тем, чтобы они решали 
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общие задачи различными путями воздей-
ствия на зрителя.

ТЕОРИИ МАРКСИЗМА

Из широкого круга вопросов философии 
Маркса для Брехта первоочередной стано-
вится область общественноисторической дей-
ствительности, причем не в теоретическом 
плане, а как основа революционной практи-
ки, то есть некоего преобразования социаль-
ной действительности. Задача театра — «так 
показать мир, чтобы вызвать желание изме-
нить его» [2, 105]. И. Калинин видит смысл 
брехтовского театра в том, чтобы «драмати-
зировать социальную критику Маркса, вы-
вести на сцену фигуры его политической 
экономии» [3]. Брехт «проводит параллель 
между действием человека в истории и част-
ным действием персонажа: их характеризует 
общее развитие через противоречие», — гово-
рит П. Пави, добавляя, что «отсюда следует 
единство общего (история) и частного (инди-
видуального), конкретного (реалистического) 
и абстрактного (критического, философского) 
видения человека, драматургической теории 
и сценической практики» [5, 74].

Исходя из этого, можно выделить следую-
щие особенности в брехтовской теории драмы:

1) индивидуалистический (буржуазный) 
герой Брехту неинтересен, даже в контексте 
«герой — жертва социальной несправедливо-
сти». Значение героя в драме нивелируется, 
герой полностью лишается героических черт 
и уступает место коллективу. Герой Брехта 
есть представитель класса в зеркале истори-
ческих событий. В этом контексте и зритель 
утрачивает свою индивидуальность, раство-
ряясь в коллективном зрителе;

2) сюжет (фабула) содержит в себе два 
плана, «две истории, одна из которых явля-
ется параболой (аллегорией) того же текста 
с более глубоким смыслом» [7].

Так, например, пьеса «Визит старой дамы» 
Дюрренматта, литературного наследника 
Брехта, с марксисткой точки зрения может 
трактоваться как аллегория большого капи-
тала, бесчеловечно поглощающего обнищав-
ший капитал. Аналогичным образом воры, 
нищие и проститутки (die Bettler betteln, die 
Diebe stehlen, die Huren huren) в «Трехгрошо-
вой опере» суть аллегория буржуазии, про-
летариата и интеллигенции в марксистской 
теории классов. Смягчение идеологического 
подтекста сюжета в экранизации «Оперы» 
в 1931 году спровоцировало отказ Брехта 

от сотрудничества с режиссером фильма 
Г. В. Пабстом и стало поводом для последу-
ющего судебного разбирательства. Известны 
случаи, когда Брехт запрещал постановки 
своих пьес, если они лишались социальной 
проблематики.

СЦЕНОГРАФИЯ

«Декорация [в пьесах Брехта. — Н. К.] пред-
ставляет социально опознаваемый предмет 
или пространство», — говорит А. Скидан [7]. 
Б. Райх отмечает, что сцена оформляется 
преднамеренно бедно, лишается какой бы 
то ни было красочности, что драматургия 
Брехта требует не «художественного оформ-
ления места действия», а «оформления сце-
нической коробки» [6, 130]. Р. Барт пишет 
о нейтральном фоне, цель которого — акцен-
тировать внимание зрителя на более значи-
мых деталях. Сцена в эпическом театре «не 
выражает действие, а остраняет его» [5, 87]. 
Вещественный мир Брехта — это мир вещей, 
«бывших в употреблении», предмет на сцене 
рассказывает историю его взаимоотношений 
с людьми. К сценическим приемам, веду-
щим к разрушению иллюзии, можно также 
отнести обнажение театральной техноло-
гии, таких как отрицание занавеса, вывод 
из тени машиниста сцены3, яркое освещение 
и видимость источников света.

В оформлении премьерного спектакля 
«Трехгрошовая опера», показанного в 1928 
году (художник — К. Неер), можно выделить 
два больших экрана в красных бархатных 
рамах, на которых воспроизводились дра-
матургические ремарки и названия зонгов. 
Сценография спектакля «Карьера Артуро 
Уи» (художник Х. Й. Шликер) представляла 
образ холодного, бесчеловечного индустри-
ального мира: постамент, под которым был 
установлен фабричный турбовентилятор, 
красные линии и стальные опоры по пери-
метру планшета сцены. Б. Бланк («Добрый 
человек из Сезуана») решал сцену условно, 
место действия определялось надписью на 
табличках «Табак», «Дешевый ресторан», 

3 Здесь можно говорить о некотором влиянии, кото-
рое оказало на Брехта творчество Вс. Мейерхольда. 
Брехт высоко ценил эксперименты Мейерхольда, 
отмечал его стремление к бóльшему, нежели в тра-
диционном («буржуазном») театре, рационализму 
и находил у него «настоящую теорию общественной 
функции театра» [2, 55]. Прием форшпиля (Vor-
spiel), часто используемый Брехтом вместо пролога, 
созвучен мейерхольдовской предигре.



59Н. Н. Крыгин

Эпический театр: теория и практика...

No. 1. 2023. Arts Education and Science  

«Суд» и т. д. и минимальным набором выго-
родки: пара столов, лавки, стулья. В обоих 
спектаклях роль задника выполняла ого-
ленная стена арьерсцены.

МУЗЫКА В СПЕКТАКЛЕ. ЗОНГИ

Согласно принципу разъединения элемен-
тов музыка в эпическом театре изымается из 
действия. Зонг, по определению П. Пави, есть 
«способ остранения, пародийная и гротескная 
поэма с синкопированным ритмом, текст ко-
торой скорее говорится или монотонно чита-
ется, чем поется» [5, 109] Брехт подчеркива-
ет необходимость через зонги «доносить до 
зрителя социальный подтекст сценического 
действия» [2, 165]. На премьере спектакля по 
пьесе «Трехгрошовая опера» в 1928 году ор-
кестр размещался на виду у зрителя, зонги 
исполнялись актерами на авансцене, свет во 
время их исполнения менялся, на задник про-
ецировались их названия. Музыка к пьесе, 
сочиненная К. Вайлем, в тот момент работав-
шим в технике додекафонии, принципиаль-
но отвечала общественному вкусу: песенки, 
хотя и сочинены в атональной системе, под-
черкнуто мелодичны и близки к кабаретной 
эстетике, в сочетании с провокационным тек-
стом, ставящим знак равенства между духов-
ностью среднего класса и преступного мира, 
создают особую форму иронии. В спектакле 
«Карьера Артуро Уи» первый выход главного 
героя в образе бродячей собаки (напомним, 
что это карикатура на Гитлера) Х. Мюллер 
сопровождает прекрасной музыкой Шуберта, 
а демонстрацию силы арийской расы в фи-
нале первой части спектакля — заводными 
ритмами, заставляющими зал аплодировать.

МИЗАНСЦЕНА

Как и другие элементы спектакля, мизансце-
на в эпическом театре преследует цель очуж-
дения и выявление социальной сути. Соот-
ветственно изменение в мизансцене предпо-
лагается исключительно в связи с изменени-
ем ситуации. Мало значащему, случайному 
нет места, Брехт считает, что нет необходимо-
сти в частых сменах картин; он говорит, что 
в жизни человек не так часто меняет мизанс-
цену, как в классическом театре, а движение 
на сцене в театре эпическом должно быть 
даже более скупым, чем в реальной жизни.

В качестве упражнения английский ре-
жиссерпедагог А. Пакер предлагает четыре 
варианта фокусировки внимания в сцениче-

ском диалоге с целью дать мизансцене точ-
ную социальную характеристику: актер А 
смотрит на актера Б, актер Б смотрит на ак-
тера А, актеры смотрят друг на друга, акте-
ры стоят друг к другу спиной [об этом см.:13]. 
Мизансцена в эпическом театре прямо свя-
зана с понятием социального жеста.

СОЦИАЛЬНЫЙ ЖЕСТ

Важным в теории и практике Брехта яв-
ляется то, что он сам назвал «сценическим 
жестом»4 (gestus), то есть «совокупностью от-
дельных жестов и высказываний, которая, 
проявляясь у отдельного человека, вызывает 
определенные события» [2, 445]. Под этим по-
нятием понимается не сам жест как таковой, 
а жест в связи с отношением к чемулибо, 
в частности к другому человеку, и дающий 
определенную социальную характеристику, 
раскрывающий взаимоотношения людей.

В более широком смысле эта совокупность 
собственно физических жестов и характери-
зуемое ими социальное поведение персона-
жа определяет «социальный жест»5, «некий 
образ действий протагонистов между собой 
и внутри социального универсума» [5, 564]. 
Барт трактует gestus как «нагруженное мгно-
вение», то есть «присутствие всех отсутствий 
(воспоминаний, уроков, обещаний), в ритме 
которых История становится одновременно 
постигаемой и желанной [10, 176].

А. Скидан уточняет понятие в марк-
систском ключе: «…пластика информирует 
о представляемом индивидууме и его со-
циальном облике, его отношении к миру 
труда» [7]. В «нагруженное мгновение» мы 
физически ощущаем биографию персонажа 
(социальную биографию, конкретно опреде-
ляющую его существование здесь и сейчас) 
и в некоторой степени предвидим будущее 
персонажа. Как яркий пример социального 
жеста можно предложить игру Е. Вайгель 
в спектакле «Мамаша Кураж и ее дети». Вой
на лишает маркитанку Кураж всего, вклю-
чая всех детей, но она продолжает тянуть 
свою повозку, пытаясь получить от вой ны 
еще какуюто прибыль. Социальный жест 
в исполнении артиста М. Вуттке, замираю-

4 Многочисленные комментаторы подчеркивают, 
что здесь понятие «жест» не равнозначно понятию 
«жестикуляция».
5 В английской терминологии понятие gestus часто 
расшифровывается как «социализированное физи-
ческое тело» (social physilicaty, или socialized body).
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щего в фигуре, похожей на свастику (в спек-
такле Х. Мюллера) и вовсе превращает пер-
сонажа в узнаваемую всеми маскусимвол.

ТРЕНИНГ

Ряд зарубежных театральных школ предла-
гают различные упражнения.

Для работы над ролью в период «застоль-
ной репетиции» и первых сценических ре-
петиций Б. Брехт выдвигает следующие 
приемы: 

1) фиксирование «не — а»: разбирая роль, 
искать не только цепь событий, но и поступ-
ки, которые актер совершает и, самое глав-
ное, не совершает, то есть сформировать по-
нимание выбора решений, который он дела-
ет в тот или иной момент;

2) частичное перевоплощение: актер со 
всей возможной естественностью изобра-
жает речь и манеру поведения персонажа, 
но не допускает полного перевоплощения; 
текст роли не «рождается на сцене», а про-
износится как цитата; в качестве репетици-
онного упражнения предлагается добавлять 
в диалоге «сказал солдат/учитель» (это дела-
ет ктолибо другой по роли в пьесе);

3) очуждение высказываний и поступ-
ков: в отношении к персонажу используется 
третье лицо и прошедшее время; роль про-
читывается вместе с ремарками и коммента-
риями; «эффекту очуждения» в процессе ре-
петиций актерам способствует перенесение 
сцен (драматических ситуаций) в обыден-
ную обстановку или разыгрывание этюдов
интермедий, раскрывающих противоречи-
вость ситуаций между основными сценами. 
Упомянутый выше А. Пакер предлагает на-
блюдающим со стороны участникам репети-
ции после сыгранной сцены пересказать, что 
произошло, задать исполнителям вопросы, 
а затем повторно сыграть сцену; вариацией 
упражнения может быть прямой коммента-
рий происходящему (в третьем лице) во вре-
мя исполнения сцены. Он же дает упражне-
ние: с помощью какихто особых фраз (на-
пример, «прошу прощения») и физического 
разворота к зрительному залу осознанно вы-
делять в тексте социальный или политиче-
ский комментарий [об этом см.: 12].

4) историзация: все события актер (Брехт 
уподобляет его историку) изображает как по-
вседневную жизнь героя, сохраняя дистан-
цию по отношению к событиям и позициям 
людей в прошлом, то есть подвергает их кри-
тике с точки зрения последующей эпохи.

ЭПИЧЕСКАЯ ДРАМАТУРГИЯ 
В ПРАКТИКЕ ЛИВИНГ-ТЕАТРА

Ливингтеатр возник в США в 1948 году 
как театр протеста. Отправной точкой в его 
создании были идеи политического театра6. 
Путь, который определили для себя его ос-
нователи (Дж. Бек и Дж. Малина) — это 
путь к революции в театре. Бунт против те-
атральной рутины есть образ анархического 
бунта. Среди ведущих положений в эстетике 
Ливингтеатра было отрицание реализма, 
который ассоциировался с ценностями вер-
хушки среднего класса, уничтожение чет-
вертой стены и размывание границ между 
пространством актера и зрителем. Прин-
ципиальное расхождение с театром эпиче-
ским заключалось в том, что Ливингтеатр 
не аппелировал к рациональному зрителю, 
а стремился воздействовать на его подсозна-
ние. Драматургия Брехта в репертуаре те-
атра представлена постановками пьес «Что 
тот солдат, что этот» и «Антигона».

Драма «Антигона» является адаптаци-
ей пьесы Софокла в авторском переводе 
Ф. Гельдерлина. Для Брехта обращение 
к античной драме имело своей целью «вы-
рвать древнюю трагическую поэзию из ее 
“идеологического тумана”, и [он] приступил 
к демонтажу и устранению того, что называл 
“элементом судьбы”, то есть ключевого со-
держания трагического мифа как такового» 
[11]. Постановочная работа над спектаклем, 
впервые показанном Брехтом в городе Кур 
(Швейцария) в 1948 году, была зафиксиро-
вана в так называемой «Модельбух», кото-
рая предполагалась как модель для буду-
щих постановок пьесы7.

К «Антигоне» (во второй редакции) 
Дж. Малина обратилась в 1957 году, когда 
она находилась в тюрьме за политический 
протест. Малина заменила реалистический 
пролог Брехта пластической композицией, 
представляющей битву между Фивами и Ар-
госом. Актеры, представлявшие античный 
хор, скандировали и гудели, прежде чем 
разделиться на антагонистические группы 
и закружиться вокруг друг друга в ритуаль-
ном танце. Основой для мизансценического 

6 Создатели театра Дж. Бек и Дж. Малина были 
слушателями курсов Э. Пискатора, предложившего 
концепцию политического театра.
7 Использование модели не является безусловным 
требованием; в конечном счете она должна помочь 
трактовать пьесу с позиции ее социальной функции. 



61Н. Н. Крыгин

Эпический театр: теория и практика...

No. 1. 2023. Arts Education and Science  

рисунка и общей трактовки произведения 
использовалась форма «Модельбух». В ка-
честве политического жеста, призванного 
спровоцировать сравнения немецкой фа-
шистской агрессии с действиями американ-
ских военных во Вьетнаме, зрители «Анти-
гоны» Малины принуждались принять уча-
стие в драматическом действии, выступая 
в роли членов аргивской армии, которая 
атаковала Фивы. Шокирующие мизансцены 
(социальные жесты) должны были спровоци-
ровать зрительский скандал.

В 1968 году Ливингтеатр был пригла-
шен для выступлений на Авиньонский фе-
стиваль. Спектакль «Рай сегодня» («Paradise 
now»), представленный на фестивале на 
фоне студенческих протестов в Париже, стал 
агрессивной политической акцией, в резуль-
тате которой городские власти потребовали 
от труппы покинуть Авиньон. Шокирующие 
мизансцены можно увидеть и в спектакле 
«Карьера Артуро Уи» Х. Мюллера: кроме 
упомянутой выше сцены с офицером геста-
по, это сцена соблазнения Артуро вдовы 
Дольфита Бетти (здесь Брехт отсылает зри-
теля к «Ричарду III»). Как и в пьесе Шекспи-
ра, герой соблазняет женщину около гроба 
убитого им же мужа. Мюллер обостряет ми-
зансцену: в кульминационный момент Ар-
туро бросает Бетти прямо на тело покойного 
мужа, но оказывается физически неспособен 
совершить насилие.

НЕКОТОРЫЕ АСПЕКТЫ 
ПОСТАНОВОЧНОЙ РАБОТЫ 
СО СТУДЕНТАМИ КРЫМСКОГО 
УНИВЕРСИТЕТА КУЛЬТУРЫ, ИСКУССТВ 
И ТУРИЗМА НА ПРИМЕРЕ СПЕКТАКЛЯ 
«ТРЕХГРОШОВАЯ ОПЕРА»

Сценическая коробка освобождена от всей 
одежды сцены, ее пространство превраще-
но в выставочный зал, где экспонируется 
невыразительная с точки зрения искусства 
живопись — цветочные композиции, аква-
рельные портреты, посредственные копии 
европейских мастеров, то есть все то, что 
может олицетворять плохой вкус верхушки 
среднего класса.

В центр композиции спектакля поме-
щается перформативная акция группы 
художников, выступающих против неспра-
ведливого устройства мира (первый план 
спектакля). В этом мире жизнь приятна, 

если ты богат, а богатство достигается путем 
эксплуатации «беднейших из бедных». Этот 
театральный прием был использован как 
аллюзия на ранние постановки Ливингте-
атра. Зритель приглашен слушать «оперу», 
в ожидании начала представления его слух 
услаждает музыка композиторов Венской 
классической школы, но спустя лишь не-
скольких минут все «искусство» будет пре-
вращено в свалку ненужного хлама. Входы и 
выходы закрываются, зрителя принуждают 
через новое, «анархическое» искусство взгля-
нуть на проблемы расслоения общества. По-
строение первого плана спектакля отталки-
вается от юношеского максимализма студен-
тов и основывается на поиске их личностно-
го конфликта с миром и искусством. Общим 
внутренним манифестом становится стихот-
ворение Ю. Шевчука «Поэт». Пьеса Брехта 
оказывается кульминацией этого действа, 
спектаклем в спектакле (второй план).

Прямая или косвенная романтизация 
бандитского мира в постановках «Трехгро-
шовой оперы» часто становится камнем прет-
кновения в трактовке драматургического 
материала. Какую бы сатиру ни вкладывал 
в образ Макхита В. Плучек (постановка 1980 
года), личное обаяние артиста А. Миронова 
так или иначе переносилось на его персона-
жа8. Между тем у зрителя не должно возни-
кать иллюзии в отношении происходящего 
на сцене: абсолютно все персонажи, которых 
представляют актеры, должны вызывать не-
приязнь и даже чувство брезгливости. При 
этом внутри спектакля остается принципи-
альное разделение: это — персонажи соци-
альной пьесы Брехта, а это — мы, худож-
ники, пришедшие к вам, зрителям, чтобы 
их показать. Монологи и зонги есть формы 
выхода из сюжета пьесы. Это или обособлен-
ные, саркастически оценивающие действие 
микроспектакли на основе гротеска (часть 
зонгов) или манифестные монологи от пер-
вого лица. Социальный жест призван под-
черкнуть отношение к персонажу: напри-
мер, когда Полли Пичум восхваляет дружбу 
вора Макхита и шефа лондонской полиции 
Брауна. Поза Макхита на корточках и поза 
цепного пса у Брауна раскрывает истинные 
социальные отношения этих персонажей.

8 В этом отношении исполнению роли Макхита А. Ми-
роновым можно противопоставить игру К. Райкина 
в спектакле театра «Сатирикон» 1996 года, который 
отождествил МэккиНожа с российскими бизнесмена-
ми, заполнившими самые дорогие места в театре.
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Единая стилистика речи, фонетически по-
вторяющая характер звучания немецкого язы-
ка (за счет имитации «взрывных согласных» 
и усиленной артикуляции, определенное че-
редование длинных и коротких гласных) объе-
диняет всех персонажей первого плана и пере-
носится на второй план спектакля. Ряд фраз, 
неоднократно повторяющихся в спектакле 
(«В СкотлендЯрде на Мака нет материала», 
«тюрьма ОлдБейли», «Кто такой МэккиНож/
Пичум?») независимо от сцены и персонажа, 
которому они принадлежат, произносятся де-
монстративно одинаково. Второй тип разделе-
ния речи определяется степенью очуждения.

Прием, заявленный в прологе, таким об-
разом проводится через весь спектакль и раз-
решается эпилогом. Перед последней сценой 
пьесы происходит один из кульминационных 
переворотов: если до этого момента действие 
пьесы Брехта и перформанс разъединялись 
(все исполнители находились в открытом 
пространстве сцены, но присутствовала диф-
ференциация по типам «играющий», «ожида-
ющий выхода», «ассистирующий», «высказы-
вающийся»), то в последней сцене два плана 
спектакля объединяются. Актера, играющего 
Макхита, который по сюжету пьесы готовится 
к казни, в перформативном действии подго-
тавливают к жертвенной смерти во имя ново-
го мира. Сцена прощания с приговоренным 
идентична в обоих сюжетах: художники по-
кидают зал, оставляя на сцене своего лидера. 
Последний монолог Макхита произносится 
в зал как политическое высказывание. Вслед 
за его прощанием со зрителем срабатывает 
часовой механизм на поясе главного героя. 
Спектакльперформанс окончен. 

ВЫВОДЫ

П. Пави отмечает, что брехтовский театр 
не застывшая форма, а система, позволяю-

щая «ставить пьесы в соответствии с требо-
ваниями конкретной эпохи и в необходимом 
идеологическом контексте» [5, 29], при этом 
предостерегает от «имитации стиля» вне 
анализа исторической действительности. 
Историческая действительность (то есть не-
кие значимые события прошлого) должна 
рассматриваться исключительно в контек-
сте событий современности. Результатом 
проведенной аналитической и практической 
работы автора статьи стал кафедральный 
показ студентамивыпускниками дипломно-
го спектакля, в котором были реализованы 
все основные элементы эпического театра на 
основе социальной идеи столкновения идей 
гуманистической и капиталистической мо-
делей мироустройства.

Профессорскопреподавательский состав 
кафедры театрального искусства Крымского 
университета культуры, искусств и туризма 
отметил аутентичную форму и актуальность 
произведения в ситуации острой англосак-
сонской экономической и культурной экс-
пансии. Спектакль также принимал участие 
в фестивалеконкурсе негосударственных 
театров Республики Крым «Серебряный 
Грифон». Для заполнившего зал непрофес-
сионального зрителя, привыкшего к реа-
листическим формам театра, восприятие 
спектакля оказалось затрудненным, многие 
элементы трактовались с позиций логики 
реализма и традиций психологизма. Вместе 
с тем отметим, что эффект очуждения тем не 
менее был достигнут, и социальное выска-
зывание затронуло аудиторию, вызвав в ней 
даже некоторое замешательство.

Для студентоввыпускников, воспитан-
ных на принципах школы Станиславского, 
работа в спектакле продемонстрировала 
возможность эксперимента и поиска новых 
форм и выразительных средств, неотдели-
мых от активной гражданской позиции.
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В статье рассматривается один из популярных прототипов жанра мюзикла, сформиро-
вавшийся на бродвейской сцене в 60–70-х годах XX века. Его рождение, получившее тер-
минологическое определение «концептуальный мюзикл», связано с рядом важнейших 
социально-политических событий 70-х годов XX века в США. На фоне экономического 
и общественного кризиса, которое испытало американское общество в этот период, воз-
никла новая социальная формация, известная сегодня под названием «“Я”-поколение». 
Разобщенная и в значительной степени фрагментированная социальная среда, уход мо-
лодых американцев от социальной и политической активности к личным заботам и ин-
дивидуализму не могли не вызвать реакции у деятелей культуры и искусства, что нашло 
отражение в их произведениях, в частности в мюзиклах, созданных для музыкального 
театра Бродвея. Созданию устойчивого канона, ставшего жанровым прототипом, спо-
собствовали такие мюзиклы, как «Скрипач на крыше», «Кабаре», «Волосы», «Компа-
ния». Указанный прототип имеет в литературе о мюзикле определение «фрагментар-
ный», или «концептуальный мюзикл».

Музыкально-сценическое искусство мюзикла активно развивается на протяжении 
всей своей полуторавековой истории, приобретая все большее значение в культурной 
жизни разных стран, включая Россию. Этот вид музыкального театра — постоянно адап-
тирующаяся к текущей конъюнктуре рынка театрально-развлекательная форма, являю-
щаяся в свою очередь продуктом динамично развивающейся социокультурной среды.

Ключевые слова: концептуальный мюзикл, интегральный мюзикл, фрагментарный 
мюзикл, коммерческий музыкальный театр, Бродвей, социокультурная среда
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The article considers one of the popular prototypes of the musical genre formed on the Broad-
way stage in the 1960s — 1970s. Its birth, which has received a terminological definition as 
a “concept musical”, is associated with a number of important socio-political events of the 
1970s in the USA. Against the background of economic and social crisis that American society 
experienced during this period, a new social formation emerged, known today as the “Me” 
generation. The divided and largely fragmented social environment, the shift of young Ameri-
cans away from social and political activism to personal concerns and individualism, could 
not but provoke a reaction from artists and cultural figures, as reflected in their work, includ-
ing musicals created for the commercial musical theatre of Broadway. “Fiddler on the Roof”, 
“Cabaret”, “Hair”, “Company” all served as new genre models, samples which, as a result of 
an emerging trend, led musicals of this kind to a stable canon, establishing a certain prototype. 
This prototype was later defined as a “fragmentary” or “concept musical”

The art of the musical has been actively developing throughout its century and a half his-
tory, becoming increasingly important in the cultural life of different countries, including Rus-
sia. This type of musical theatre is an ever adapting theatrical and entertainment form, which 
in turn is a product of a dynamically developing socio–cultural environment.

Keywords: concept musical, integrated musical, fragmentary musical, commercial musical 
theatre, Broadway, socio-cultural environment
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Для многих американцев вторая половина 
1960х и 1970е годы были трудными времена-
ми. После убийств президента Джона Ф. Кен-
неди (1963), Мартина Лютера Кинга (1968) 
и сенатора Бобби Кеннеди (1968), а также 
эскалации войны во Вьетнаме мир изменился 
по сравнению с относительным спокойствием 
1950х годов. Успехи, достигнутые в области 
гражданских прав и прав женщин, Уотер-
гейтский скандал (1972–1974) и отставка пре-
зидента Никсона, несколько рецессий, «энер-
гетический кризис» и в конце десятилетия 
кризис с захватом американских заложников 
в Иране в 1979 году, бросили вызов доверию 
многих американцев к правительству и их 
вере в то, что существующая в США социаль-
нополитическая система может решить про-
блемы в глобальном масштабе.

Американцы стали переключать свое вни-
мание с общих проблем на частные. По словам 
историка 1970х годов Дэвида Фрама, «в пе-
риод с 1972го по 1980 год доля американцев, 
заявивших, что они «“лишь время от времени” 

или “почти вообще” не следят за общественны-
ми делами, подскочила с 27 до 38 процентов, 
в то время как доля тех, кто обращал внима-
ние на общественные дела “в большинстве 
случаев” упали с 36 до 26 процентов» [3, 284]. 
Потрясенные социальными событиями 1960х 
и подавленные ходом политических явлений 
1970х годов, США сосредоточили свой интерес 
на внимании к внутренним психологическим 
проблемам. Самоанализ и самоуглубление 
стали национальной навязчивой идеей, что 
нашло отражение в театральных жанрах — 
родились «фрагментарные», или «концепту-
альные» мюзиклы.

Подобные мюзиклы не передавали чувства 
общности; вместо этого они драматизировали 
несвязанные и явно обращенные внутрь тен-
денции «“Я”поколения»1. Их фрагментиро-

1 Термин «Поколение ”Я”» ("Me" generation) относится 
к молодой генерации людей Соединенных Штатов 
(так называемые «бэбибумеры» — англ. baby boom-
ers), родившихся между 1946 и 1964 годами. 
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ванная форма намеренно содержала призна-
ки шоу. Эти постановки стремились угодить 
эгоцентризму публики, той публики, которой 
нравилось наблюдать за себе подобными. 
Фрагментарные мюзиклы составляли боль-
шой блок внутри жанра, который в дискурсе 
музыкальнотеатрального искусства стали все 
чаще называть «концептуальными мюзикла-
ми», или «концептмюзиклами». В подобных 
жанрах все тематические и презентационные 
элементы «интегрированы для раскрытия 
центрального образа или идеи спектакля» [2, 
346). Термин «концептуальный мюзикл» кри-
тиковали за то, что он весьма расплывчатый, 
чтобы быть утилитарно полезным, а также за 
то, что он служит для характеристики спек-
таклей, которые в конечном счете не так уж 
сильно отличались от интегральных мюзик
лов2, их вдохновивших, или мегамюзиклов3, 
которые за ними последовали.

По мнению автора этой статьи, термин «кон-
цептуальный мюзикл» используется слишком 
расширительно, практически для характери-
стики любых мюзиклов, поставленных извест-
ными театральными режиссерами, многие из 
которых набирались опыта как исполнители, 
хореографы, помощники режиссеров или про-
дюсеры. В то время как некоторые из этих 
людей, например Джером Роббинс (Jerome 
Robbins, 1918–1998), занимали прочное по-
ложение на Бродвее задолго до 1960х, дру-
гие пришли к славе именно в это десятилетие 

и становились все более востребованными 
в 1970е и 1980е. В их числе Майкл Беннетт 
(Michael Bennett, 1943–1987), Боб Фосс (Bob 
Fosse, 1927–1987), Гауэр Чемпион (Gower 
Champion, 1919–1980) и Харольд «Хэл» Принц 
(Harold “Hal” Prince, 1928–2019). Именно твор-
чество этих режиссеров сформировало ядро 
представления о концептмюзиклах, посколь-
ку в них исторически разрабатывалось, шли-
фовалось и доводилось до эталонного уровня, 
прежде всего, режиссерское ви́дение спекта-
кля. «Концептуальный мюзикл превратил 
интегральный мюзикл в средство выражения 
творческой индивидуальности авторарежис-
сера, фигуры, которая приобрела такую весо-
мость, что его имя — а это всегда был мужчи-
на — часто было такой же гарантией финансо-
вого успеха, как и имена его главных исполни-
телей» [6, 109]. Творческое ви́дение режиссера 
в концептуальном мюзикле служило таким 
же ключевым составляющим элементом об-
щего целого, как и либретто, присутствие 
звездного артиста, яркая хореография и за-
поминающаяся музыка.

Прокомментируем специфику самого ука-
занного взгляда на термин «концептуальный 
мюзикл». Для автора статьи, композитора, 
имеющего большой профессиональный опыт 
работы не только в жанре мюзикла, но и в сце-
нических их воплощениях на разных сценах, 
он проблематичен прежде всего изза своей 
функции. Общеизвестно, что каждый достой-
ный постановки мюзикл возникает из ком-
плексного вклада его авторов: композитора, 
сценариста, режиссера, хореографа. Таким 
образом, любая литературномузыкальная 
концепция стремится к целостности единства 
музыки и либретто, стихотворных текстов и 
визуальных образов. Но все это объединяет-
ся общим режиссерским ви́дением. Это мо-
жет варьироваться от самого философского 
смысла Gesamtkunstwerk4 Рихарда Вагнера 
до преднамеренной театральной интеграции 
перформативных элементов в мюзиклах, на-
чиная с «Оклахомы!»5. Каждый из этих теа-

Некоторые люди связывают это поколение с нарас-
танием идей эгоцентризма в обществе. Социологи 
и журналисты в 1970х годах отмечали рост куль-
туры нарциссизма среди молодых бэбибумеров. 
Термин «Поколение “Я”» стал популярен в то время, 
когда «самореализация» и «самоосуществление» 
становились культурными устремлениями, которым 
подавляющее множество молодых людей придавало 
большее значение, чем социальной ответственности.
2 Интегральный мюзикл (integral musical) пред-
ставляет собой художественно целостное музы-
кальносценическое произведение, в котором все 
компоненты (речевые диалоги, музыка, стихотвор-
ные тексты, музыкальные номера, хореография, 
живопись, архитектура, инженернотехнические 
сценические приемы) органично взаимосвязаны 
для передачи сюжета и характеров персонажей.
3 Мегамюзикл (mega-musical) — крупномасштаб-
ный спектакль, созданный специально в расчете 
на получение крупной коммерческой прибыли. 
Приоритетом мегамюзикла является визуальное 
зрелище, при этом большое внимание уделяется 
экстравагантным декорациям и костюмам, сложно-
му и технологически совершенному сценическому 
оборудованию и большому актерскому составу, что 
позволяет исполнять крупные ансамблевые номера 
со сложной хореографией.

4 Gesamtkunstwerk (нем.) — «единение искусств», 
произведение искусства, которое использует все 
или многие формы искусства или стремится к это-
му. Термин Gesamtkunstwerk употреблял Рихард 
Вагнер в эссе 1849 года «Искусство и революция», 
в котором он говорил о своем идеале объединения 
всех произведений искусства через театр.
5 «Оклахома!» (Oklahoma!) — бродвейский мюзикл, 
который по признанию многих специалистов явля-
ется первым интегральным мюзиклом — спекта-
клем, который включает органичный синтез речево-
го диалога, песни и танца, работающих на общую
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тральносценических элементов составляет 
концепцию, в результате чего понятие «кон-
цепция мюзикла» становится излишне ши-
роким и терминологически размытым.

Не менее дискуссионно, на наш взгляд, 
само терминологическое словосочетание 
«концептмюзикл», которое, очевидно, 
восходит к рецензии искусствоведа Мар-
тина Готфрида (Martin Gottfried) на мю-
зикл «Зорба» (Zorba)6, поставленный Ха-
рольдом Принцем. Рецензия была опу-
бликована в журнале Women's Wear Daily7 
18 ноября 1968 года. Готфрид объединил 
свои мысли в определении «концептуаль-
ного мюзикла» как «основанного на сцени-
ческой идее, и не на истории, а на образе. 
Музыка, танцы, сюжет, декорации и стиль 
исполнения — все продиктовано этой про-
дюсерской концепцией; концептуальный 
подход Хала Принца к мюзиклам скорее 
театральный и живописный, чем интел-
лектуальный» (4, 12–13).

Мы не можем безоговорочно согласиться 
с таким определением американского авто-
ра, поскольку тогда все ревю Ziegfeld Follies8  
были бы «концептуальными мюзиклами». 
Это совершенно нелепо. И если «концепту-
альный мюзикл» является «театральным 
и изобразительным, а не интеллектуаль-
ным», то почему самые интеллектуальные 
спектакли Стивена Сондхайма (Stephen 
Sondheim, 1930–2021), такие как «Тихооке-
анские увертюры» (Pacific Overtures, 1976) 
и «Воскресенье в парке с Джорджем» (Sun-
day in the Park with George, 1984) практи-
чески всегда относятся критиками именно 
к «концептуальным мюзиклам»?

Понятно, что побудило театральный мир 
предложить нечеткий термин «концепту-

альный» для мюзиклов, нами названных 
«фрагментарными». Прежде всего, это то, 
что визуально они выглядели иначе, чем 
шоу с традиционным сюжетом, и поэтому 
нуждались в новом наименовании.

На наш взгляд, термин «фрагментарный 
мюзикл», предложенный искусствоведом 
Джоном Б. Джонсом (John Bush Jones), го-
раздо точнее характеризует форму, содержа-
ние, идеи и даже социальную среду, опреде-
лившую этот поджанр. За очень немногими 
исключениями, фрагментарные мюзиклы 
процветали только с 1964 по 1978 год, отра-
жая по форме и содержанию то, что проис-
ходило в американском обществе.

Поляризованные Соединенные Штаты 
конца 1960х превратились в раздроблен-
ные Соединенные Штаты 1970х. Широкая 
левая коалиция расслоилась. Ранее спло-
ченные радикальные студенческие группы 
начали распадаться, а чернокожие и другие 
меньшинства все чаще шли своим путем. 
Контркультура, ранее объединенная про-
тестом против войны, начала угасать, когда 
американские войска покинули Вьетнам. 
Большинство представителей молодежного 
движения хиппи9 вернулось к вполне нор-
мальной и размеренной жизни.

Америка пережила смену настроений: 
от социальной и политической активно-
сти — к индивидуальным проблемам. Как 
отмечал Мирон А. Марти «к 1970м годам 
даже те, кто симпатизировал целям ради-
калов, обвиняли их в том, что они увлечены 
“поиском себя”, что привело к “культуре нар-
циссизма”» [7, 23].

Таким образом, «“Я”поколение» разви-
лось из того, что началось как здоровый, 
возможно, необходимый самоанализ; но 
у многих это обращение внутрь себя стало 
своего рода гедонистическим нарциссиз-
мом. Фрагментарные мюзиклы напрямую 
говорили об этом погружении в себя, изо-
бражая персонажей, либо спрашивающих: 
«Кто я?» либо, наоборот, публично провоз-
глашающих собственную самооценку. Для 
нас важно отметить то, что и в самопозна-
нии, и в самоутверждении важны чувства 
человека как личности.

Первым концептмюзиклом часто называ-
ют один из главных хитов 1960х «Скрипач 

идею. Авторы: композитор Ричард Роджерс (Richard 
Charles Rodgers) и либреттист Оскар ХаммерстайнII 
(Oscar Greeley Clendenning Hammerstein II).
6 «Зорба» (Zorba) — бродвейский мюзикл, поставлен-
ный режиссером Харольдом Принцем в 1968 году 
в Imperial Theatre. Композитор — Джон Кандер 
(род. 1927), стихотворные тексты — Фред Эбб (1928–
2004), либретто — Джозеф Стайн (19122010).
7 Women's Wear Daily (также известный как WWD) — 
«Женская одежда на каждый день» — торговый 
журнал индустрии моды, который часто называют 
«Библией моды».
8 Ziegfeld Follies — («Безумства Зигфельда») пред-
ставляли собой серию великолепных театрали-
зованных постановокревю на Бродвее в период 
с 1907 по 1931 год (с возобновлением в 1934 и 1936 
годах). Продюсером шоу был Флоренц Зигфельд 
(Florenz Edward Ziegfeld Jr. (1867 –1932).

9 Хиппи (hippie или hippy) — пацифистское моло-
дежное движение, которое началось в Соединен-
ных Штатах в середине 1960х годов и распростра-
нилось по всему миру.



68 Из истории культуры, искусства, 

художественного воспитания и образования 

Художественное образование и наука. 2023. № 1

на крыше» (Fiddler on the Roof, 1964)10. Авто-
ры «Скрипача» сделали конфликт поколений 
центральным в сюжете. Несмотря на неко-
торые более легкие и комические моменты, 
вызов отцу со стороны трех его старших доче-
рей поднимает принципиальные вопросы об 
изменении динамики семейных отношений 
и, таким образом, затрагивает проблемы се-
мейной жизни, силы религиозных традиций, 
культуры и приоритетов в меняющемся мире. 
В то самое время дочери Тевье — Цейтл, Годл 
и Хава стремятся освободиться от условно-
стей, выйдя замуж за того, кого самостоятель-
но выбрали, и здесь есть явная параллель — 
ведь американская молодежь 1970х все чаще 
призывала друг друга подвергать сомнению 
решения властей и никогда не доверять ни-
кому старше тридцати.

«Скрипач», ныне ставший классикой, для 
своего времени был структурно необычным 
произведением: это не столько плотный и связ-
ный нарратив, сколько ряд свободно развива-
ющихся подсюжетов, каждый из которых со-
гласуется с главной темой мюзикла, а именно 
конфликтом между поколениями, усиленным 
призмой коллапса традиционных ценностей. 
Именно это обстоятельство позволяет клас-
сифицировать данный мюзикл как фрагмен-
тарный, или концептуальный мюзикл.

Изза такого сосредоточения на самоана-
лизе ключевой особенностью фрагментарных 
мюзиклов является то, что в центре внимания 
находится персонаж, а не история. В мюзикле 
«Скрипач на крыше» это, безусловно, персо-
наж Тевьемолочник. Общаясь со своими до-
черями, Тевье постепенно приходит к понима-
нию того, что для выживания в современном 
мире требуется не только вера в традиции, но 
и гибкость. Гибкость плюс вера в традиции — 
в этом заключается и его познание окружаю-
щего мира, и его самопознание.

В большинстве концептуальных мюзиклов 
нет сюжета или истории в традиционном смыс-
ле. В других же образцах их элементы суще-
ствуют, но не составляют основного ядра пьесы, 
как в большинстве традиционно построенных 
мюзиклов. Все эти шоу в то же время не явля-

ются ревю. Часть из них, как и некоторые ревю, 
сосредоточены на центральной теме (брак, тан-
цы, работа), но то, что отличает фрагментар-
ный/концептуальный мюзикл от ревю, — это 
характер. Формат ревю, составленный из от-
дельных песен, танцевальных номеров, зари-
совокдиалогов, воспроизводится артистами, 
которые остаются исполнителями. Боль-
шинство концептуальных мюзиклов населены 
персонажами, имеющими собственные имена, 
персонажами, которые имеют разное проис-
хождение, взгляды, стремления и планы, и все 
это раскрывается в их индивидуальных процес-
сах самоанализа и/или самореализации.

Способ организации этих процессов являет-
ся последним определяющим элементом фраг-
ментарного/концептуального мюзикла. Обыч-
ная линейная последовательность событий, 
логически и драматически связанных друг 
с другом в некую историю, заменяется тем, что 
может показаться зрителю серией кажущихся, 
а иногда и фактически бессистемно упорядо-
ченных песен, танцевальных номеров, моно-
логов, диалоговых сцен, визуальных образов 
и эффектов, каждый из которых существует, 
чтобы передать аспект центральной темы мю-
зикла. Следовательно, фактическая структура 
или форма этих мюзиклов не только кажутся 
фрагментированными, но и фрагментарны 
по замыслу, словно в зеркале отражая разоб-
щенное американское общество второй поло-
вины 60х и 70х годов XX века.

В мюзикле Джона Кандера (John Kan
der) и Фреда Эбба (Fred Ebb) «Кабаре» (Caba-
ret,1966) (который обычно называют сразу, 
как только в профессиональном дискурсе по-
является тема «концептуального мюзикла») 
есть сюжетные песни, что вполне характерно 
для интегрального мюзикла, но есть и вкра-
пленные по всему спектаклю музыкальные 
номера, комментирующие происходящее. 
Большая часть шоу происходит на сцене 
ночного клуба, что позволило авторам и ре-
жиссеру Харольду Принцу органично вста-
вить в ткань мюзикла подобные песни в виде 
диеге тических11 номеров. Кандер и Эбб ста-
ли мастерами стилизованных песен, которые 
звучали как старые доб рые попхиты.

10 К этой постановке, режиссуру и хореографию кото-
рой осуществлял Джером Роббинс, музыку написал 
Джерри Бок (Jerry Bock, 19282010), тексты пе-
сен — Шелдон Харник (Sheldon Harnick, род. 1924), 
а сценарий — Джозеф Стайн (Joseph Stein). Стайн 
основал свой сценарий на пяти рассказах писателя 
и драматурга ШоломАлейхема о Тевье, молочнике 
из придуманного еврейского местечка Анатевки; 
действие происходит в России на переломе веков.

11 Диегетический — («относящийся к исполне-
нию») — термин, обозначающий моменты в мюзи-
кле или пьесе, в которых персонажи исполняют 
песни, осознавая это; таковы, например, моменты 
выступлений главной героини Салли Боулз в мю-
зикле «Кабаре». Если персонаж не осознает, что ис-
полняет песню — эти номера в мюзиклах называют 
недиегетическими.
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Этот принцип, во многом связанный с эсте-
тическими воззрениями Бертольда Брехта, те 
же авторы использовали в своем следующем 
успешном мюзикле. Недаром один из своих 
самых ярких концептуальных мюзиклов — 
«Чикаго»12 (Chicago, 1975) — Кандор и Эбб 
жанрово определили как «водевиль»13.

Ирония и парадокс являются ключевы-
ми элементами некоторых фрагментар-
ных/концептуальных мюзиклов. Для этого 
прототипа характерно присутствие все-
объемлющей иронии в отношении формы 
и содержания. Одним словом, изображая 
разрозненные личности в разрозненных 
структурах, эти мюзиклы стали одними из 
самых цельных шоу, когдалибо созданных. 
Их форма, тематика, песни, танцы, визу-
альное представление и т. д. работают вме-
сте, чтобы передать центральную тему или 
идею. «В этом отношении фрагментарный 
мюзикл является театральной реализацией 
архитектурного изречения “Форма следует 
за функцией”. Всё, включая его кажущуюся 
случайной, фрагментарную структуру, че-
рез центральный образ передает смысл или 
точку зрения мюзикла» [5, 311].

По иронии судьбы, мюзикл «Волосы» (пре-
мьера состоялась в 1967 году)14 — спектакль, 
восхваляющий все общее, был одним из 
первых фрагментарных мюзиклов. Тем не 
менее в своем коммуникативном контексте 
«Волосы» изображали некоторых людей, от-
резанных от жизни в социуме и обращенных 
внутрь себя. Отсутствие обычного сюжета 
в «Волосах» вызвало недоумение и многочис-
ленные негативные критические отклики на 
Бродвее при открытии проката.

В этом бессюжетном мюзикле порядок 
большинства песен можно было бы изме-
нить без вреда, поскольку они не следуют 

драматическому, логическому или эмоци-
ональному развитию — существенной ха-
рактеристике почти всех мюзиклов, состо-
ящих из отдельных фрагментов. Помимо 
своей нелинейной формы, мюзикл «Воло-
сы» стал прототипом фрагментарных мю-
зиклов, образносмысловым ядром которых 
была личная изоляция.

Появившийся вслед за этим спектаклем 
мюзикл «Компания» (Company, 1970) Сти-
вена Сондхайма и Джорджа Ферта опре-
деленно был единым целым по замыслу15. 
В качестве сознательного усилия «Компа-
ния» фактически стала пионером в изуче-
нии фрагментированных персонажей через 
концептуальные мюзиклы, при этом усо-
вершенствовав форму. В самом деле, «Ком-
пания» не только стала хитом, сыгранным 
705 раз, но и остается архетипическим об-
разцом этого прототипа.

Размещение и функции песен Сонд-
хайма в мюзикле «Компания» сначала ка-
жутся странными по сравнению с песнями 
в интегрированных мюзиклах; здесь люди 
обычно не поют друг другу или совместно 
на сцене. Как объяснял Сондхайм, «наши 
песни прерывали историю и исполнялись 
в основном людьми за пределами сцены, 
комментируя происходящее действие» [9, 
117]. Указанные моменты включают номер 
«Маленькие вещи, которые вы делаете вме-
сте» (The Little Things You Do Together), ком-
ментарии Джоанны во время сцены с Гар-
ри и Сарой и фрагмент «Ты можешь свести 
человека с ума» (You Could Drive a Person 
Crazy), когда герой остается с Дженни 
и Дэвидом. Удаление большинства песен 
из сцен усиливает ощущение фрагмента-
ции и разделения шоу. Музыкальный но-
мер «Другая сотня людей» (Another Hun-
dred People) Марты настолько блестяще 
выражает это настроение, что фактически 
становится центральной метафорой «Ком-
пании» для ужасных чувств анонимности 
и одиночества, которые порождают безли-
кие ньюйоркские толпы.

12 Авторы мюзикла «Чикаго» — композитор Джон 
Кандер (John Kander), либреттист и автор текстов 
песен Фред Эбб (Fred Ebb). Мюзикл был написан 
по мотивам пьесы Морин Даллас Уоткинс (Maurine 
Dallas Watkins).
13 Водевиль (vaudeville) — популярная форма аме-
риканского коммерческого музыкального театра, 
сформировавшаяся в конце XIX – начале XX века. 
В отличие от европейского водевиля, водевиль 
в США — это набор эстрадноцирковых номеров: 
песни, танцы, скетчи актеровкомиков, а также но-
мера, связанные с акробатикой, фокусами и дрессу-
рой; шоу, в котором отсутствует драматургическая 
линейная сюжетная линия. 
14 «Волосы» — мюзикл, созданный композитором 
Г. Макдерматом и авторами текстов Дж.Рэдо 
и Дж. Раньи.

15 «Компания» — это фрагментарный/концепту-
альный мюзикл, посвященный исключительно 
вопросу, постоянно задаваемому его центральным 
персонажем, Робертом: «Должен ли я или не дол-
жен жениться?» На протяжении всего шоу тридца-
типятилетний холостяк из НьюЙорка наблюдает 
за своими ближайшими друзьями (пятью супруже-
скими парами) и за тремя молодыми женщинами, 
с которыми он встречается. В конце концов ответ 
на его вопрос остается неоднозначным.
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Все музыкальные и театральные элемен-
ты «Компании» сливаются воедино. Таким 
образом преследуется цель дать характери-
стику герою Бобби. Он не может смириться 
с идеей жизни, с ее, казалось бы, неприми-
римыми противоречиями как в душе ге-
роя, так и в окружающем его мире. В связи 
с этим номер «Прости, благодарны» (Sorry, 
Grateful) Гарри и других мужчин являет-
ся центральным тематическим и образно
смысловым элементом шоу.

Каждый мюзикл из первой трилогии шоу 
СондхаймаПринса, Company («Компания»), 
Follies («Безумства») и A Little Night Music 
(«Маленькая серенада») получил награды Tony 
и Drama Critics Circle Awards за лучшую поста-
новку. Это было важным достижением, хотя и 
не всегда финансовым.  Однако только A Little 
Night Music избежала критики, которую Сонд-
хайму суждено было разделить с другим мо-
дернистом начала двадцатого века — Игорем 
Стравинским, которого также несправедливо 
обвиняли в цинизме, холодности и «бескровно-
сти». В дни заката высокого модернизма Сонд-
хайм не принадлежал до конца ни высокому, 
ни «низкому» искусству. Он находился гдето 
посередине. Таким образом, он пострадал от 
бинарных высоких/низких ожиданий некото-
рых критиков. Подобно Стравинскому в его 

ранний период («Жарптица», «Петрушка», 
«Весна священная»), Сондхайм был восхити-
тельно новым для некоторых зрителей, но все 
же слишком интеллектуальным и трудным 
(по крайней мере, иногда) для массы любите-
лей музыкальных театров с более традицион-
ными ожиданиями.

Статья Джеральда Берковица под названи-
ем «Метафора парадокса в  “Компании” Сонд-
хайма» (The Metaphor of Paradox in Sondheim’s 
Company) базирует свой анализ на ведущем 
номере этого мюзикла («Sorry, Grateful»), что-
бы указать на элементы противоречия и па-
радокса, характерные для почти всех концеп-
туальных мюзиклов в той или иной степени: 
«Противоречие — это часть основного метода 
пьесы, где практически каждый музыкальный 
номер построен на внутренних противоречи-
ях — внутри лирической линии спектакля, 
между образом той или иной песни и драмати-
ческими ситуациями. Алгоритм <…> спекта-
кля исходит из парадокса и противоречий ме-
тафор литературного первоисточника пьесы» 
[1, 95]. Именно таким образом концептуаль-
ный мюзикл получил возможность не столько 
разрешать противоречия, сколько принять их 
безусловно. Мюзикл способен доказать, что 
единственный способ прожить жизнь — это 
принять ее со всеми парадоксами.
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Статья посвящена периоду обучения в Московской консерватории выдающейся пред-
ставительницы китайской вокальной школы Го Шучжень (р. 1928). Определяются мо-
менты, способствующие становлению в Китае ветви европейского вокального образова-
ния, характеризуются педагоги, эмигрировавшие из России в 1919 году, которые стали 
создателями первых вокальных школ в Шанхае и Харбине. Также кратко характеризует-
ся разносторонняя деятельность Го Шучжень, камерной и оперной певицы, выращенной 
школой Московской консерватории. Основная цель — рассмотреть этапы становления 
творческой личности Го Шучжень в контексте складывающихся педагогических связей 
в Китае и СССР и их последующего интенсивного развития. Материалы личного дела 
певицы из Архива МГК им. П. И. Чайковского представили новые, неизвестные в Китае 
сведения о годах ее обучения. Особенно показательно содержащееся в нем заключение 
профессора Е. Катульской еще преддипломного периода обучения: «Го Шучжень обла-
дает выдающимися профессиональными качествами и является подготовленной певи-
цей для успешной работы в оперном театре, а также для концертной работы». Впервые 
освещается масштаб оперной и концертной практики Го Шучжень в годы обучения: от 
участия в спектаклях оперной студии до шефских концертов по всему СССР, а также 
участия в оперных постановках разных годов (исполнение партий Татьяны, Чио-Чио-
Сан и др.). Уделяется внимание выпускникам Центральной Пекинской Консерватории, 
прошедшим через ярко индивидуальную школу, созданную Го Шучжень. Рассматрива-
ется многогранность деятельности Го Шучжень в Китае.
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The article is devoted to the period when Guo Shuzhen (born 1928), an outstanding repre-
sentative of the Chinese vocal school, studied at the Moscow Conservatory. The author de-
fines the moments contributing to the formation of European vocal training branch in China, 
and describes the first teachers who emigrated from Russia in 1919 and became the founders 
of the first vocal schools in Shanghai and Harbin. The versatile activity of Guo Shuzhen, a 
chamber and opera singer raised by the Moscow Conservatory school, is briefly characterized. 
The main goal is to consider the stages of the formation of Guo Shuzhen’s creative personality 
in the context of the emerging pedagogical ties in China and the USSR and their subsequent 
intensive development. The materials of Guo Shujen’s personal file from the Archive of the 
Moscow State Tchaikovsky Conservatory presented new, unknown in China, information on 
the years of her studies. Especially significant is the conclusion of Professor E. Katulskaya 
in the pre-graduate period: “Guo Shuzhen has outstanding professional qualities and is a 
trained singer for successful work in the opera theatre, as well as for concert work”. For the 
first time the scale of Guo Shuzhen’s opera and concert practice during the years of her study 
is illuminated: from participation in opera studio performances to patron concerts all over the 
USSR, as well as participation in opera productions of different years, performing the roles of 
Tatiana, Cio-Cio-San and others. The article pays special attention to graduates of the Central 
Beijing Conservatory who passed through the brightly individual school created by Guo Shu-
zhen and considers the multifaceted activities of Guo Shuzhen in China.

Keywords: Go Shuzhen, E. K. Katulskaya, Moscow Conservatory, archive, personal file of 
Go Shuzhen, chamber and opera singer, pedagogy

For citation: Zhang Menwen. Contribution of the Russian Pedagogical Singing School to the 
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В ХХ столетии культуре Китая, в том числе 
музыкальной, суждено было пройти через 
серию социальных обстоятельств, получив-
ших всемирный резонанс, прежде всего — 
создание в 1949 году Китайской Народной 
Республики. Этот же век стал началом поис-
ка Поднебесной контактов с крупнейшими 
европейскими музыкальными центрами для 
обучения китайской творческой молодежи.

Названным фактом обусловлена геогра-
фия мест обучения китайской музыкальной 
молодежи, где на протяжении целого века 
(1917–2022) четко прочерчивается домини-
рующая роль РоссииСССР в формировании 
разного рода контактов в области музыкаль-
ной культуры Китая, в частности в исполни-
тельской и педагогической областях.

Исторически было важно через контакты 
с  российской профессурой (в разных сферах 
исполнительства и педагогики) подготовить 
и осуществить мощнейший скачок европейской 
ветви культуры — от одного пианино, случай-
но попавшего в Китай во время миссионерско-
го движения в ХIХ столетии, до создания ныне 
одной из лидирующих исполнительских школ 
разного профиля, в том числе и вокального.

Однако за столетний период китайская 
вокальная культура только обретала свою 
самобытность, практически находясь в тени 

композиторских и исполнительских школ 
Европы, история которых уже насчитывала 
более четырех столетий.

Для европейских (в том числе русских) ком-
позиторов классического периода ХIХ – начала 
ХХ века образ «загадочного Китая», «далекой 
Индии чудес» или звучание японского орке-
стра Татаку были образной и звуковой экзоти-
кой. Именно к ней как к яркому образнозву-
ковому контрасту обращались П. Чайковский 
и Н. РимскийКорсаков, А. Бородин и Дж. Пуч-
чини. С начала ХХ столетия реальные кон-
такты европейской и восточной культур уси-
лились, благодаря не только миссионерской 
деятельности XVI–XIX веков, которая носила 
единичный характер, а скорее, путем массо-
вого творческого взаимообучения представи-
телей культуры разных народов.

Социальные потрясения минувшего ХХ сто-
летия и начала нынешнего века многое перена-
правили не только в саморазвитии националь-
ных культур, но в не меньшей степени и ком-
позиторских школ. Возникло явление массовых 
исходов, то есть эмиграции, что коснулось как 
культуры Западной Европы, так и стран Вос-
тока. Строительство КВЖД по границе России 
и Китая как единого детища СССР и Поднебес-
ной усилило взаимодействие в области культу-
ры двух братских народов [5].
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Российская педагогика стала наибо-
лее мощным рычагом воздействия русской 
культуры на зарождение и первые этапы 
развития европейской ветви музыкального 
искусства нового Китая. Российские музы-
канты приезжали в Поднебесную целыми 
семьями вместе с детьми, о музыкальном 
развитии которых необходимо было позабо-
титься на новом месте.

Начало педагогического участия в воспита-
нии китайской музыкальной молодежи поло-
жила приватная практика работы отдель-
ных крупных европейских педагогов в Китае, 
где они открыли свои исполнительские шко-
лы и студии, в том числе и вокальные.

Массовый характер участие русских педа-
гогов в строительстве начальной инфраструк-
туры обучающих организаций в Китае приоб-
рело благодаря эмиграции из СССР многих 
(в том числе выдающихся) деятелей ее куль-
туры (с центрами в Харбине и Шанхае) [10].

Использование исторически сложивших-
ся установок русской педагогики в обучении 
китайских исполнителей разных специально-
стей, в том числе вокалистов и дирижеров, хо-
ровиков и симфонистов, заложило фундамент 
зарождения европейской ветви в культуре 
Китая. Именно модели российских школ, учи-
лищ и вузов, созданных в Москве и Ленингра-
де ведущей профессурой двух консерваторий, 
послужили в Поднебесной фундаментом буду-
щих музыкальных образовательных центров.

Ситуация начала позитивно развиваться 
со второй половины ХХ столетия, когда в Ки-
тае (изначально особенно в Шанхае и Пеки-
не) было отмечено активное строительство 
просветительских и образовательных цен-
тров: от Детских музыкальных школ через 
Училища к открытию Консерватории.

Положительным моментом было то, что на-
брал силу и другой, встречный процесс: имен-
но с 1950х годов значительно активизировал-
ся музыкальнокультурный обмен между дву-
мя странами. На смену периода накопления 
опыта пришло время получения первых высо-
копрофессиональных результатов. Современ-
ные исследования музыкальных процессов по-
казали, что изначально здесь имело место два 
механизма: подготовка абитуриентов для по-
лучения образования в СССР и очень строгий 
отбор при проверке знаний русского языка ки-
тайских абитуриентов, направляемых на обу-
чение в ведущие консерватории СССР — Ле-
нинградскую, Московскую и Одесскую. Пару 
десятилетий спустя успешно присоединился 
встречный процесс — расширение континген-

та советских педагогов (музыкантов разных 
специальностей: исполнительских, компози-
торских и теоретических), приехавших в Ки-
тай для работы в разных консерваториях, но 
в основном в Центральной Пекинской [8].

В 1950х годах в Центральной консерва-
тории Пекина преподавали видные совет-
ские специалисты — вокалисты П. Медведев 
и Н. КуклинаВран. Т. П. Тодорова (жена ком-
позитора Б. Арапова) преподавала в Пекин-
ской консерватории оперную драматургию [1].

Названные вокалисты были многогран-
ными музыкантами: Петр Михайлович Мед-
ведев, баритон, солист Большого театра, од-
ним из первых советских вокалистов приехал 
в Китай и создал в столичной консерватории 
свою певческую школу. Среди его известных 
учеников такие музыканты, как Лен Мэйч-
жэн, Чжан Гуанхуа, Ли Чжань, Ли Цзяо. По-
стоянная работа с талантливыми китайскими 
певцами позволила Медведеву осуществить 
постановку «Евгения Онегина» в Китае [3].

На наш взгляд, важно, что исторически 
в одно время, в 1950е годы, китайские во-
калисты участвовали в постановке шедевра 
Чайковского у себя на родине, а обучающа-
яся в Московской Консерватории Го Шуч-
жэнь уже проработала со своим профессором 
в Москве Е. К. Катульской партию Татьяны 
и блистала с ней в спектакле Оперной сту-
дии Московской консерватории.

В трудах китайских исследователей долгое 
время не практиковалась историкоархивная 
работа. Интерес к ней целенаправленно воз-
ник лишь во втором десятилетии ХХI века. 
Сошлемся для примера на капитальный труд 
Чэнь Сидзэ «Становление дирижерской про-
фессии в Китае», целиком выполненный на 
основе достоверных источников, хранящих-
ся в архиве Московской консерватории им. 
П. И. Чайковского [7]. Подлинным открытием 
аспиранта Российской государственной спе-
циализированной академии искусств была 
публикация личного дела дирижера Хуана 
Сяотуна, ставшего в Китае первопроходцем 
и основателем дирижерской школы европей-
ской традиции. По его классу окончили кон-
серватории Китая более 80 учащихся Масте-
ра. Традиции работы начинающих дириже-
ров заложил Хуан Сяотун, они основываются 
на книгах, учебниках и пособиях главы дири-
жерской педагогики в России А. Мусина.

Долгое время интерес ученых к направ-
лению архивных изысканий не входил в 
практику вокалистов. Однако изучить все 
этапы обучения в Московской консерватории 
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Го Шучжень, выдающегося мастера оперного 
пения и педагога, стало возможным для авто-
ра данной статьи. Архивные сведения вскры-
ли механизмы поступательного развития во-
кального исполнительства Го Шучжень, по-
лучившей до приезда в СССР профессиональ-
ное музыкальное образование в Китае.

Обучаясь в Московской консерватории, 
Го Шучжэнь блистательно освоила русский 
оперный репертуар (была прекрасной Марфой 
в «Царской невесте» Н. А. РимскогоКорсакова, 
как уже упоминалось выше, Татьяной в «Евге-
нии Онегине» П. И. Чайковского, Людмилой 
в «Руслане и Людмиле» М. И. Глинки). Возгла-
вив Оперный центр Центральной Пекинской 
Консерватории, Го Шучжень многое сделала 
для постановки в Китае русского мирового ше-
девра, оперы «Евгений Онегин», и способство-
вала написанию китайскими композиторами 
оперы «А зори здесь тихие» на русский сюжет, 
связанный со Второй мировой войной.

С чего же начинался столь долгий и не-
обыкновенно плодотворный творческий путь 
выдающейся оперной певицы и талантли-
вейшего педагога, которым является гжа 
Го Шучжэнь и ныне, отдав уже более 70 (!) 
лет своей жизни работе в оперном театре 
и становлению в Китае профессионального 
оперного образования?

Приехавшие в СССР в середине 1950х го-
дов студентыкитайцы были распределены 
в трех консерваториях — Москвы, Ленингра-
да и Одессы. Всего их «десант» составил 38 че-
ловек: 28 из них приняла Московская кон-
серватория, семь — Ленинградская и три — 
Одесская. Большинство из 38 студентов, ко-
торые проходили полный пятилетний курс, 
аспирантуру (2–3 года) или стажировались 
для участия в международных конкурсах, 
составляли инструменталисты всех оркестро-
вых специальностей [6, 135]. Обучающихся 
сольному пению были единицы, равно как 
и дирижеров (симфонических и хоровых) или 
занимающихся композицией.

Среди первых вокалистов — Го Шучжэнь 
(класс профессора Е. К. Катульской), Чжэн 
Синли (класс профессоров Е. К. Катульской 
и М. Гуковой) и Сюй И (имя руководителя не 
установлено).

Личное дело Го Шучжень в архиве Мо-
сковской государственной консерватории 
им. П. И. Чайковского принадлежит к са-
мым объемным среди студенческих папок 
китайцев, обучавшихся в Москве. Ее дело, 
как и дела дирижерасимфониста Хуана Ся-
отуна или композиторапианиста Ду Минь-

синя, содержит более полусотни единиц хра-
нения, в то время как обычная опись доку-
ментов китайских студентов не превышает 
20–25 наименований.

Легко устанавливаются причины внуши-
тельного объема личного дела Го Шучжень: 
в Москву она приехала уже как студент 
с биографией. В свои 26 лет талантливая во-
калистка успела многое: обучалась на музы-
кальном факультете Пекинского института 
искусств (1947–1949) и вокальном факуль-
тете Центральной консерватории в городе 
Тяньцзине (1949–1950), окончила Пекин-
ский институт русского языка. Все эти сведе-
ния собственноручно прописаны в автобио-
графии Го Шучжень (см. рисунок) [2, 4].

В Москве она лишь шлифовала свой сво-
бодный русский язык. Кроме того, с момента 
вступительного экзамена в Московскую кон-
серваторию профессура вокального факуль-
тета сразу оценила выдающиеся природные 
данные будущей певицы. В приемной ко-
миссии были в то время такие знаменитости 
факультета, как профессора М. В. Владими-
рова, Ф. С. Петрова, А. А. Соловьева. 

Профессор Елена Климентьевна Катуль-
ская (Народная артистка СССР, в прошлом — 
солистка Мариинского и Большого театров, 
работала в МГК, начиная с 1950 года [4]), не-
замедлительно определила Го Шучжень в свой 
класс: «Мне очень нравится голос и тембр, есть 
музыкальность и выразительность, не оформ-
лен верхний регистр, но все это можно сде-
лать — у нее очень хорошее устройство. Пре-
красная дикция, мне она очень нравится» [2, 6].

В процесс художественного и личностного 
формирования Го Шучжень большой вклад 
внесла ее педагог по фортепиано Н. Г. Барато-
ва, многие годы совмещавшая преподавание 
игры на фортепиано с должностью старшего 
концертмейстера Оперной студии Московской 
консерватории, которую создала выдающийся 
музыкант Н. Л. Дорлиак. Студентывокали-
сты классов Н. Л. Дорлиак и Е. К. Катуль-
ской неизменно направлялись к Н. Г. Барато-
вой, опытной в разных сферах (ею переведены 
с иностранных языков популярные сборники 
«Песни разных народов мира»).

Блистательно окончив в 1958 году Москов-
скую консерваторию им. П. И. Чайковского 
(она была удостоена Диплома с отличием 
и рекомендацией помещения на Золотую до-
ску почета МГК), Го Шучжень получила при-
глашение работать в Музыкальном театре 
им. К. С. Станиславского и В. И. Немирови-
чаДанченко, где она с триумфом исполнила 
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Рисунок. Автобиография Го Шучжень, написанная собственноручно.
(Из архива Московской государственной консерватории 

им. П. И. Чайковского)

партии Мими в опере Д. Пуччини «Богема» 
и Татьяны в опере П. И. Чайковского «Ев-
гений Онегин». При этом партию Татьяны 
в свое время исполняла в Большом театре 
ее педагог по Московской консерватории — 
профессор Е. Катульская, которая буквально 
передала эту партию певице «по наследству».

В 1959 году Го Шучжень возвратилась на 
родину и сразу окунулась в водоворот музы-
кальной жизни Китая — стала солисткой 
Центрального тетра оперы и балета, а также 
начала свою педагогическую работу в Цент
ральной консерватории Пекина (профессор 
кафедры вокальной и оперной музыки). Ди-
ректор Пекинской консерватории Чжао Бам-
бу — мудрый и чуткий руководитель, пони-
мая важность сценической практики для кон-
цертирующей исполнительницы, разрешает 
Го вести в консерватории двухтрех учеников, 
а остальное время посветить работе в каче-
стве солистки пекинского Цент рального теа-
тра оперы и балета (на полставки) [9].

Это позволило певице долгое время пло-
дотворно выступать на ведущих оперных 

площадках мира. В составе 
делегаций деятелей культуры 
Китая она побывала в таких 
странах, как Австрия, Швей-
цария, Германия, США, Ка-
нада, Куба, Венесуэла, Корея, 
Гонконг и многих других.

В 1975 году выдающиеся 
вокальные данные Го Шуч-
жень наиболее полно были 
раскрыты перед всем населе-
нием Поднебесной. Речь идет 
об исполнении певицей зна-
кового для Китая сочинения 
композитора Сянь Синхая, 
кантаты «Желтая река». На-
писанное еще в 1939 году, это 
произведение сразу получило 
самое широкое распростране-
ние по всей стране. Первое ис-
полнение Кантаты антияпон-
ской концертной бригадой 
вызвало бурю эмоций у насе-
ления Китая, а отдельные ее 
арии передавались в народе 
буквально из уст в уста. Но, 
к сожалению, по политиче-
ским причинам исполнение 
Кантаты было приостановле-
но на многие годы.

В кантате «Желтая река» 
воспевается многовековая ис

тория китайского народа, которую олице-
творяет «желтая река» Хаунхэ, отражается 
доблестная борьба китайского народа про-
тив японских захватчиков. В произведении 
создается образ великой нации, а Китаю 
и всему миру посылается тревожный сигнал 
о неизбежности национальноосвободитель-
ной борьбы. В кантате обработан материал 
народных песен, что придает музыке яркий 
национальный колорит.

В 1975 году в Китае был объявлен кон-
курс среди вокалистов на официальное ис-
полнение этого произведения, после победы 
на котором Го Шучжень стала официальной 
исполнительницей арии «The Yellow River 
Grudge» («Плач желтой реки») из кантаты 
«Желтая река», а сама кантата была призна-
на в Китае классикой современной музыки.

Кантата «Желтая река» заложила основу 
современной масштабной китайской вокаль-
ной и инструментальной композиции. В кон-
це 1960х годов пианистом Инь Чэн цзуном 
она была адаптирована в фортепианный кон-
церт «Желтая река». Этот концерт — наряду 
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с написанным китайскими композиторами Хэ 
Чжаньхао и Чэнь Ганом скрипичным концер-
том «Лянчжу» — является самым известным 
в мире музыкальным произведением китай-
ских музыкантов. В этих концертах сочета-
ются чисто китайские исходные литературно
эпические материалы и западная (советская) 
музыкальная методология.

С 1970х годов Го Шучжень начинает все 
более активно заниматься педагогической де-
ятельностью в Центральной Консерватории 
Пекина. Среди выдающихся учеников про-
фессора Го Шучжень назовем такие извест-
ные в музыкальном мире имена, как У Шан, 
Дэн Юнь, У Бися. Дэн Юнь при поступлении 
в класс Го Шучжень имела проблемы с голосо-
выми связками (у нее было профессиональное 
заболевание вокалистов — двусторонние узел-
ки на голосовых связках). Проведя тщатель-
ное медицинское обследование студентки, 
Го Шучжень предлагает ей изменить тембр 
с сопрано на меццосопрано для более полного 
раскрытия вокальных возможностей (что вы-
звало немалый переполох среди преподавате-
лейвокалистов). Это привело к тому, что тембр 
Дэн Юнь стал более насыщенным, а диапазон 
значительно расширился. Добавим, что позд-
нее певице Дэн Юнь был предложен контракт 
солистки Метрополитенопера в США.

Певица У Бися после обучения у профессо-
ра Го Шучжень, которое включало элементы 
американской системы вокального образова-
ния, стала лауреатом и победителем многих 
престижных международных конкурсов, та-
ких как, например, ХII Международный кон-
курс им. П. И. Чайковского или IV Между-
народный конкурс вокалистов им. Монюшко 
в Варшаве. В данный момент У Бися — про-
фессор кафедры оперного вокала в Централь-
ной Пекинской консерватории.

Развивая оперное искусство в Китае, Го 
Шучжень в 2004 году основала при Цент
ральной пекинской консерватории Оперный 
центр, в котором трудится и по сей день. 
В своей педагогической работе в этой сфере 
она уделяет огромное внимание развитию 
органического сочетания у певцов вокальных 
данных и сценической практики. Под ее руко-
водством Оперный центр Центральной Кон-
серватории Пекина осуществил постановку 
на языке оригинала таких мировых шедев-
ров, как «Волшебная флейта» и «Милосердие 
Тита» Моцарта, «Аида» и «Травиата» Верди, 
«Евгений Онегин» Чайковского и «Мадам 
Баттерфляй» Пуччини. Эти спектакли были 
представлены широко по всему Китаю, вклю-

чая оперные театры Пекина, Шанхая, Гуанч-
жоу, Ухани и др. Более того, оперы «Евгений 
Онегин» (совместная китайскороссийская 
работа) и «Аида» участвовали в I и II Китай-
ских оперных фестивалях и получили на них 
несколько наград. «Евгений Онегин» также 
побывал в Москве в 2010 году, где проходил 
в это время «Год китайского языка». Большин-
ство студентов, исполнивших главные партии 
в этих постановках, стали солистами оперных 
театров в Китае и за рубежом.

Активно выступая на оперных сценах Ки-
тая и за его пределами, Го Шучжень записала 
в Китайском обществе звукозаписи и выпусти-
ла огромное число пластинок и компактдис-
ков. Ее фонотека включает вокальные произ-
ведения Моцарта, Верди, Пуччини, Вагнера, 
Чайковского, Рахманинова, Грига, Дворжака, 
а также китайских композиторов, таких как 
Хуан Цзы, Сянь Синхай, Ни Эр, Цзян Венья, 
Цу Сисянь. В 1989 году певица была удосто-
ена Первой Национальной премии «Золотая 
пластинка», записи ее вокальных партий 
вошли в сольный альбом «100 знаменитых 
китайских певцов ХХ века» (1997).

Как педагог Го Шучжень была удостоена 
таких профессиональных наград, как «Вы-
дающийся преподаватель» (Национальный 
конкурс вокальных колледжей, 1988), «Пере-
довой работник Пекина» (1995), «Передовой 
работник национальной культуры» (1995). 
В 1997 году ее труд «Наука определения 
и тренировки голоса вокалистов» был удо-
стоен Первой премии за достижения в педа-
гогической работе Главного Университета 
Пекина. На XII Международном конкурсе 
им. П. И. Чайковского в Москве она была удо-
стоена премии жюри, а в 2004 году ей были 
присвоены звания «Заслуженный учитель» 
Пекина и «Образцовый учитель Китая».

Особого внимания заслуживает и широкая 
география деятельности Го Шучжень — она 
являлась членом жюри III Международного 
конкурса вокалистов им. Манюшко в Вар-
шаве (1998), председателем жюри I Китай-
ского международного конкурса вокалистов, 
членом жюри XII международного конкурса 
им. П. И. Чайковского в Москве (2002) и мно-
гих других престижных форумов.

В свои 94 года Го Шучжень до сих пор пло-
дотворно трудится в Центральной пекинской 
консерватории на должности профессора ка-
федры оперного вокала, является руководи-
телем магистратуры, членом комитета Кон-
серватории по присуждению ученых степе-
ней, руководителем экспертной группы.
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В статье прослеживается начальный этап становления китайского хорового искусства: 
от курсов пения, введенных в программу общеобразовательной школы, и «школьной 
песни» (Сюэ тан юэй гэ), выступавшей в двух ипостасях –– учебной дисциплины и по-
пулярного вокального жанра, до появления первого трехголосного хора «Весенняя про-
гулка» музыканта-просветителя Ли Шутуна. Отмечается, что как самостоятельное явле-
ние жанр школьной песни зародился в Японии, где были распространены произведе-
ния, написанные в стиле хогаку, а в развитии хорового искусства большую роль сыграли 
реформы периода Мэйдзи (1898–1912). Многие китайские студенты продолжили свое 
обучение в Японии, где в ходе реформ происходило заимствование западной военной 
и школьной музыки, а в результате восприятия христианской культуры начало куль-
тивироваться хоровое пение. Цель настоящей статьи — представить сведения о твор-
честве китайских педагогов-просветителей Шэнь Синьгуна и Ли Шутуна, деятельность 
которых была направлена на укоренение в Китае хорового искусства. В статье говорится 
о первых школьных песнях, созданных Шэнь Синьгуном и Ли Шутуном на музыку, за-
имствованную из фольклора, христианских гимнов или известных западноевропейских 
произведений, и о первом трехголосном сочинении Ли Шутуна, открывшем путь ки-
тайскому хоровому многоголосию.
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The article traces the early development of Chinese choral art: from the singing courses intro-
duced into the secondary school curriculum and the "school song" (Xue tang yuey ge), which 
acted both as an academic discipline and a popular vocal genre, to the appearance of the first 
three-voice choir "Spring Walk" by the composer and teacher Li Shutong. It is noted that the 
school song genre originated as an independent phenomenon in Japan, where works writ-
ten in the hogaku style were highly revered, and the reforms of the Meiji period (1898–1912) 
played an important role in the development of choral art. Many Chinese students continued 
their studies in Japan, where, during the reforms, Western military and school music was 
borrowed, and choral singing began to be cultivated as a result of the perception of Christian 
culture. The purpose of this article is to present the works of Chinese educators, Shen Xingong 
and Li Shutong, whose activities were aimed at establishing the choral art in China. It de-
scribes the first school songs composed by Shen Xingong and Li Shutong to music borrowed 
from folklore, Christian hymns or famous Western European works, and the first three-voice 
composition by Li Shutong, which paved the way to Chinese choral polyphony.

Keywords: school song genre, choral art, Japan, the activities of educators, Shen Xingong 
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Как известно, китайское национальное во-
кальнопоэтическое творчество одноголосно, 
жанры ансамблевого и хорового пения в нем 
не культивировались. Мелодической осно-
вой китайского фольклора послужила пен-
татоника, в то время как аккомпанемент, 
порученный национальным инструментам, 
не отличался большим разнообразием и сво-
дился, как правило, к простейшим типам.

Вплоть до XX века фольклор Поднебес-
ной был в основным представлен сольными 
песнями с сопровождением или без него, 
танцевальными жанрами, а также инстру-
ментальной музыкой для небольшого со-
става исполнителей. Среди традиционных 
вокальных жанров большое распростране-
ние получила песнямонолог, которая ис-
полнялась от первого лица и нередко пре-
вращалась в небольшую сценку (к этому 
располагали их названия — «Хозяин требу-
ет долг», «Жалоба девушки», «Голодный же-
лудок»). Жанр вокального повествования, 
сопровождавшийся игрой на щипковых или 
ударных инструментах, с давних пор имел 
в Китае просветительский характер: «В ус-
ловиях почти полной неграмотности насе-
ления феодального Китая певцырассказ-
чики (шошуды) являлись живыми книгами. 
В Центральном Китае под аккомпанемент 
барабана, гонга или китайских кастаньет, 
на юге –– под звуки хуциня или пипы шо-
шуды рассказывали народные легенды, 
пересказывали содержание созданных на 
основе народных сказаний книг» [4, 84].

Что касается хорового искусства, то его 
зарождение в Китае чаще связывают с на-
чалом XX века, хотя его истоки уходят дале-
ко в глубь веков. Среди работ, посвященных 
этой ветви музыкального искусства Под-
небесной, информационно полезными ока-
зались статьи Чэнь Ина «Адаптация евро-
пейских музыкальных традиций в Китае на 
примере “школьной песни”» [6]; Ся Цзюнь-
вэя «Стновление хоровой музыки в Китае 
в первой половине XX века» [5]; Люй Ц «Хо-
ровая культура в Китае в XX веке: основные 
вехи становления» [3]. В основу настоящей 
работы положен комплексный подход, объ-
единяющий историкокультурологический 
и музыкальностилистический методы.

Среди ученых Поднебесной существуют 
различные мнения о происхождении китай-
ского хорового искусства. Так, например, 
в статье Чен Ин «Исследование развития 
китайского хора в колледже» автор пишет 
о том, что у китайского хорового искусства 
иные по сравнению с Европой корни. Если 
европейское хоровое искусство возникло на 
основе христианской духовной традиции, 
то в Китае оно появилось в результате по-
литической борьбы, борьбы за производство 
и общественную жизнь [16, 99]. Однако, на 
наш взгляд, с утверждением Чен Ин можно 
согласиться лишь отчасти.

Действительно, важный этап в развитии 
китайского хорового искусства связан с на-
чалом 30х годов прошлого века, когда в ре-
зультате Мукденского инцидента 18 сентя-
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бря 1931 года1 началась Японокитайская 
война. Наиболее востребованным жанром 
стала тогда массовая хоровая песня револю-
ционного содержания, посвященная темам 
национального спасения и борьбы с япон-
скими агрессорами. Этот жанр развивался 
в недрах Левого музыкального движения 
(или, как его еще называли, Школы Спасе-
ния), которое поддерживалось Коммунисти-
ческой партией Китая.

В 1930е годы апологеты Школы Спасения 
еще не осознавали опасности избранного ими 
пути. Они критиковали академическую шко-
лу за приверженность европейским традици-
ям, осуждали современное хоровое обучение 
за то, что оно находилось, по их мнению, вне 
времени и политики, и считали, что академи-
ческой школе не хватает энтузиазма в вопро-
сах патриотического воспитания.

Однако не нужно забывать, что массовая 
песня имела своими корнями жанр «школь-
ной песни», что наряду с влиянием христи-
анских духовных гимнов и песнопений, про-
никавших благодаря западноевропейским 
проповедникам2, проложило путь развитию 
хорового искусства в Китае. В какойто сте-
пени христианские гимны повлияли и на 
жанр «школьной песни», что утверждает ки-
тайский ученый Ван Пу: «…возвышение и 
популярность школьных песен были резуль-
татом влияния церковных школ, представ-
ления и рекламы реформы Усу, поддержки 
китайских студентов в Японии и одобрения 
правительства Цин» [9, 89].

Появлению «школьной песни» предше-
ствовали значительные события. После по-
ражения в Опиумной войне3 многие китайцы 
осознали отсталое экономическое положение 
страны, позволявшее иностранным держа-
вам разговаривать с Китаем с позиции силы. 

В связи с этим в 1898 году под руководством 
императора Гуансю4 была провозглашена 
всеобщая реформа (начиная с политической 
системы и армии и кончая экономикой и об-
разованием), получившая название реформы 
Усюй, или Стодневной реформы. Реформа 
Усюй была направлена на установление 
конституционной монархии и развитие ка-
питализма путем всестороннего изучения 
западной системы управления, западных 
технологий, а также науки и культуры. По-
скольку консерваторы надеялись защитить 
свои корыстные интересы, они поддерживали 
только экономическую и военную реформы, 
но были против любых изменений в полити-
ческой и образовательной сферах. Конфликт 
между реформаторами и консерваторами 
привел к поражению первых5.

Тем не менее движение за вестернизацию 
и Стодневная реформа оказали большое вли-
яние на развитие Китая в целом. При том что 
прогрессивные силы потерпели неудачу, идея 
реформы оставалась «висеть в воздухе». След-
ствием этого стало возникновение общенаци-
онального Движения за вестернизацию с его 
лозунгом «Изучай достоинства иностранцев, 
чтобы победить иностранное». Движение ра-
товало за развитие в Китае современных от-
раслей промышленности и технологических 
достижений Запада при сохранении социаль-
ной и политической системы.

Под давлением масс цинскому прави-
тельству в 1901 году пришлось провести но-
вую реформу. Одним из важных пунктов ее 
содержания было упразднение традицион-
ной китайской системы образования и созда-
ние новых школ. По призыву представителя 
реформистов Лян Цичао6 были организова-
ны музыкальные курсы и положено начало 
развитию музыкального образования в стра-
не. Именно с помощью музыки сторонники 
реформ надеялись укрепить китайский па-
триотизм. Лян Цичао отмечал: «Если мы ре-
шили реформировать систему образования, 
то введение в обучение курса музыки в этом 

1 Мукденский (или Манчжурский) инцидент про-
изошел в результате провокационного подрыва 
ЮжноМанчжурской железной дороги, изза кото-
рого Квантунская армия Японии ввела свои войска 
на северовосток Китая и в короткие сроки захвати-
ла почти всю Манчжурию. 
2 О влиянии христианской церковной традиции 
на развитие хорового искусства в Китае см. статью: 
Сюй Кайхуа. Пути развития хорового искусства 
в Китае // Художественное образование и наука. 
2022. № 2 (31). С. 98–106.
3 Две опиумные войны (1840–1842 и 1856–1860 
годов) — это военные конфликты, начавшиеся 
на территории Китая между западными держава-
ми и Империей Цин. Они получили свое название 
изза разногласий о торговле с Китаем, в первую 
очередь опиумом. 

4 Гуансю (1871–1908) — девятый император дина-
стии Цин.
5 Императрица Цыси с помощью маньчжурской 
дворцовой гвардии изолировала императора и 
арестовала преданных ему офицеров, забрав импе-
раторскую печать и издав указ о передаче себе вла-
сти. Часть сторонников реформ бежала за границу, 
другие реформаторы были казнены. 
6 Лян Цичао (1873–1929) — политический деятель 
Китая, сторонник императора Гуансю, просвещен-
ный мыслитель в новейшей истории Китая.
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случаев необходимо. Прискорбно, что в та-
кой большой стране новую музыку никто не 
может сочинить» и добавил: «Музыка может 
беспрепятственно развиваться в школах, что 
является хорошей новостью для тех, кто ра-
ботает в системе образования» [10, 88].

Другой представитель реформистов, Кан 
Ювэй7 предложил, чтобы Китай пошел по 
стопам Франции и Германии, а также по-
заимствовал все самое лучшее у Японии. 
Большинство китайских студентов, связан-
ных географическим положением и транс-
портом, обратили свой взор на соседнюю 
страну, поэтому обучение в Японии стало 
традицией. В их числе был и Шэнь Синьгун 
(1870–1947), ставший в дальнейшем одним 
из первых создателей школьных песен. Он 
уехал в Японию в апреле 1902 года, в то вре-
мя, когда там школьные песни были очень 
популярны. Столкнувшись с новой европе-
изированной музыкой, китайские студенты, 
только что ступившие на японскую землю, 
воздали ей должное. Цзэн Чжиминь8, при-
ехавший в Японию на год раньше Шэнь 
Синьгуна и также сыгравший важную роль 
в развитии китайских школьных песен, опи-
сал свои первые впечатления после приезда 
так: «Когда я впервые приехал в Японию, 
я часто бывал на музыкальных концертах 
и посещал там учителей музыки. Я обнару-
жил, что японская музыка сильно отличает-
ся от китайской, она была настолько удиви-
тельной, что я был ею восхищен» [11, 85].

О жанре «школьной песни» в современных 
музыкальных изданиях содержится много 
сведений, однако исследователи нередко за-
бывают, что как самостоятельное явление 
этот жанр зародился в Японии, где в боль-
шом почтении были произведения, написан-
ные в стиле хогаку9, а в становлении хорового 

искусства большую роль сыграли реформы 
периода Мэйдзи (1898–1912), когда «в ходе 
военной и образовательной реформ проис-
ходило заимствование западной военной 
и школьной музыки, а в процессе восприятия 
христианской религии формировалась куль-
тура духовного хорового пения» [2, 4].

Уже в то время в Японии в школах велись 
занятия в классах игры на различных ин-
струментах, дирижирования, пения, а также 
изучались теоретические дисциплины. При 
этом японские специалисты внедряли в си-
стему музыкального образования европей-
ский опыт через приглашение европейских 
музыкантов и педагогов.

Японская реформа образования стала тем 
катализатором, который ускорил начало ре-
форм в области образования в Китае, в том 
числе эстетического и музыкального. Перво-
проходцами в этом смысле стали частные шко-
лы, где в программу были введены уроки игры 
на фортепиано и как самостоятельный пред-
мет — пение (правда, поначалу только для де-
вочек). Однако с 1901 года, когда реформа об-
разования в Поднебесной получила широкое 
распространение, музыка заняла в учебных 
программах свое постоянное место.

Шэнь Синьгун остро почувствовал значи-
тельную роль школьной песни в политической 
пропаганде и общественной жизни японцев. 
Вернувшись в Китай в феврале 1903 года, он 
открыл курсы пения в начальной школе, где 
сам преподавал. Фактически он стал первым, 
кто начал пропагандировать и насаждать 
в Китае жанр «школьной песни».

Термин «школьная песня» — Сюэ тан юэй 
гэ (学堂乐歌) имеет двоякое значение. Первое 
из них связано с музыкальным воспитанием 
в Китае, которое «складывалось, в первую 
очередь, как певческое» [7, 179] и с учебной 
дисциплиной в общеобразовательной школе; 
второе, — обозначает новый песенный жанр 
Юэй гэ (乐歌 — песня для школьников) [6, 10].

В то время как жанр «школьной песни» 
становился все более популярным, неуклю-
жая нотная система（公尺谱)10 продолжа-
ла в Китае применяться, так как мало кто 
знал западную систему музыкальной запи-
си, а тем более западные методы сочинения. 
В таких условиях было и практично, и удоб-

7 Кан Ювэй (1858–1927) — государственный и 
общественный деятель Китая, ученый, сторонник 
императора Гуансю.
8 Цзэн Чжиминь (1879–1929) — педагог, теоретик 
и музыкальный деятель в новейшей истории Китая.
9 Стиль хогаку пользовался популярностью в выс-
шем военном сословии Японии. Пение и инстру-
ментальное сопровождение сочиняются в хогаку 
строго в соответствии с установившимися тради-
циями. Вокальная партия — утаи, исполняется 
актерами и хором из восьми певцов. В песнопениях 
хогаку, истоки которого восходят к буддистскому 
сказу сёмё, повествуется о происходящих событиях. 
Песнопение чередуется с интонационно вырази-
тельной речью. Пение хогаку не всегда сопрово-
ждается инструментальным аккомпанементом, что 
придает ему особую выразительность. 

10 Китайская система — это уникальный подход 
к записи музыкального текста. До того как в Китае 
была принята западная нотация, для записи вы-
соты и продолжительности звуков использовались 
китайские иероглифы.
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но подбирать известные мелодии и сочинять 
к ним новые тексты, как это делалось в свое 
время с духовными гимнами.

Появление первой китайской школьной 
песни датируется 1902 годом, когда Шэнь 
Синьгун написал гимн «Человек должен об-
ладать Высоким Духом», взяв за основу мело-
дию японской народной песни «Рука». И хотя 
этот гимн в полном смысле слова назвать хо-
ровым еще нельзя (пение было унисонным), 
он тем не менее положил начало хоровому 
искусству в Китае. Более 180 школьных пе-
сен Шэнь Синьгуна были созданы путем за-
имствования известных песен или народных 
мелодий из Японии или других стран с добав-
лением новых текстов, и лишь некоторые из 
них были полностью сочинены самим Шэнь. 
Для школьной песни «Весеннее путешествие» 
им «была заимствована мелодия гимна “Есть 
фонтан, наполненный кровью”, сочиненного 
американским композитором Лоуэллом Мей-
соном. Вскоре после публикации это произве-
дение стало популярным учебным пособием 
и широко распевалось в школах. Другие его 
работы, такие как “Гость идет”, “Человек и 
природа”, были созданы таким же образом» 
[15, 314–315], как и песня «Трудный путь», 
положенная на музыку русской народной 
песни «Эй, ухнем». Позже Шэнь Синьгун был 
назван в Китае «отцом школьной песни». Вся 
его жизнь была связана с ранней стадией 
развития современной китайской музыки, а 
в его произведениях явно проступает сильное 
влияние идей христианства.

По мере бурного развития церковной му-
зыки и школьных песен западная светская 
музыка также начала проникать в Китай. 
В начале XX века в Китае открылись мага-
зины, где продавались иностранные инстру-
менты, появились духовые оркестры, были 
выпущены иллюстрированные книги о запад-
ной музыке, некоторые музыканты из Европы 
и США приезжали в Китай с выступлениями. 
Проникновение в Поднебесную наряду с ре-
лигиозными и светских западных произведе-
ний сильно потеснило с эстрады традицион-
ную китайскую музыку. В 1879 году в британ-
ском поселении в Шанхае был основан Шан-
хайский общественный оркестр. В 1907 году 
произошло его преобразование, а в 1922 году 
он был расширен и стал Оркестром Шанхай-
ского муниципального совета [18, 97]. С этого 
времени оркестр начал развиваться и стал од-
ним из лучших на Дальнем Востоке.

В связи с популярностью и распростра-
нением школьных песен в китайских вой-

сках по их типу начали появляться армей-
ские (солдатские) песни. До этого основ-
ными инструментами в китайской армии 
были труба и барабан, они возвещали о но-
вых приказах. Армейские песни, если и су-
ществовали до этого, то отличались прими-
тивными мелодиями и вульгарными тек-
стами. Однако значение хорошей военной 
песни трудно переоценить, она могла под-
нять боевой дух солдат и дать им стимул 
в бою. Некоторые из армейских песен име-
ли своим истоком школьные песни, другие 
были созданы на мелодии из китайского 
фольклора с добавлением новых текстов. 
Так, песня «Пять храбрых генералов», по-
лучившая широкое распространение в во-
йсках, была написана на мелодию школь-
ной песни «Радость вступления в армию», 
но дополнена новым текстом.

Среди всех армейских подразделений 
и военачальников наибольшее влияние 
в Китае получила СевероЗападная армия во 
главе с Фэн Юйсяном11, которого называли 
«христианским генералом». СевероЗапад-
ная армия представляла собой крупнейшее 
частное соединение, насчитывавшее 195 000 
солдат. Фэн Юйсян обязал своих подчинен-
ных читать Библию, петь гимны и молиться. 
Между тем он сам сочинял армейские песни. 
По словам китайского музыковеда Ван Юхэ, 
в период с 1911 по 1930е годы Фэн сочинил 
около пятисот армейских песен, которые 
были основаны на мелодиях гимнов, школь-
ных песен и народной музыки [8, 63]. Пес-
ни Фэн Юйсяна были важным подспорьем 
в период службы солдат в его армии. Среди 
сочинений генерала выделяется песня «Дух 
солдата», которая была опуб ликована в аме-
риканском журнале Time Magazine от 2 июля 
1928 года и стала хорошо известна за рубе-
жом. Еще одно его произведение — «Песня 
о стрелковой дисциплине», созданная на ме-
лодию гимнического распева (нотный при-
мер 1), пелась солдатами всех армий Китая.

Первые школьные песни еще не являлись 
в полном смысле хоровыми произведения-
ми, так как были одноголосными и пелись 
в унисон. Композитором, который создал 
первое оригинальное светское хоровое про-
изведение, стал Ли Шутун (1880–1942). 
Его хоровая миниатюра «Весенняя прогул-
ка» ( 春游) стала знаковой, положив начало 

11 Фэн Юйсян (18821948) — военный генералстра-
тег, патриот, видный сторонник демократического 
движения в современном Китае.
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Нотный пример 1

Песня о стрелковой дисциплине

новой области китайского музыкального ис-
кусства — хоровым произведениям, создан-
ным в традициях западного многоголосия.

Ли Шутун обладал глубокими знаниями 
в области китаеведения и хорошо разбирал-
ся в западном искусстве и музыке. Он был 
прекрасным каллиграфом и резчиком пе-
чатей, а позднее овладел искусством живо-
писи. Профессиональное художественное 
и музыкальное образование Ли Шутун полу-
чил на основе западных традиций. Его роль 
в области музыкального искусства и живо-
писи трудно переоценить, так как им были 
созданы предпосылки для появления новой 
китайской музыки и живописи, в которых 
синтезировались традиции Запада и Вос-
тока. Обладая многими талантами, он, по-
мимо прочего, увлекался поэзией и писал 
стихи. Это были как собственно поэтические 
тексты, так и тексты духовных гимнов и хо-
ралов, что вполне закономерно, так как Ли 
был религиозным мыслителем и автором 
ряда теоретических работ, касающихся во-
просов вероучения.

Ли Шутун родился в Тяньцзине в семье 
богатого солевара, который в 67 лет при жи-
вой жене сочетался браком с 16летней на-
ложницей по фамилии Ван. Когда мальчику 
было пять лет, его отец умер. Так как отец 
исповедовал буддизм, его семья пригласила 
на похороны буддистских монахов. Ли Шу-
тун был свидетелем обряда похорон и слы-

шал буддистские молитвы, что произвело на 
него неизгладимое впечатление. Позже Ли 
Шутун познакомился с китайской философ-
ской классикой, в частности с сочинениями, 
вошедшими в «Четыре книги», («Великое уче-
ние», «Доктрина среднего», «Конфуцианские 
аналекты» и «Сочинения Мэнцзы»), а также 
с «Пятью классическими произведениями»: 
Книгой песен», «Книгой истории», «Книгой 
перемен», «Книгой обрядов» и Весенними 
и осенними летописями12, которые заложили 
прочную основу для его глубоких познаний 
в китаеведении. В 1897 году Ли Шутун же-
нился на дочери торговца чаем из Тяньцзи-
на, а через год после свадьбы он вместе с ма-
терью и женой отправился в Шанхай.

Первой задачей Ли Шутуна стало изуче-
ние английского языка. С его помощью он пе-
ревел на китайский язык курс игры на фор-
тепиано, чтобы самому научиться играть на 
этом инструменте [13, 16]. В 1904 году была 
основана Шанхайская исследовательская ас-
социация, которая организовала курсы, пред-
назначенные специально для внешкольной 
молодежи, и Ли Шутун участвовал в некото-
рых ее мероприятиях. В это же время Шэнь 
Синьгун преподавал музыку в Шанхае и вы-
пустил три издания «Сборника школьных пе-
сен». Ли Шутун пригласил его преподавать 
музыку в Шанхайской исследовательской 
ассоциации. Он слушал лекции Шэня, сидя 
рядом с ним. С этого момента и началось обу-
чение Ли Шутуна основам западной музыки. 
Благодаря своему таланту Ли уловил суть 
метода Шэнь Синьгуна, который отбирал не-
обходимые мелодии и добавлял к ним новые 
тексты. Для школьной «Песни о Родине», ко-
торую Ли Шутун сочинил для Шанхайской 
исследовательской ассоциации, он избрал 
мелодию китайского народного напева Ла-
олиубань, исполнявшегося традиционными 
струнными инструментами и бамбуковой 
флейтой. Это был первый случай создания 
школьной песни на мелодию, заимствован-
ную из китайского фольклора. «Песня о Роди-
не» быстро распространилась по всем школам 
Китая, и Ли Шутун стал известным в стране 
автором школьных песен.

После смерти матери в 1905 году Ли Шу-
тун отправился в Японию для изучения за-
падной живописи и музыкального искусства. 

12 «Четыре книги» и «Пять классиков» были основ-
ной библиографией конфуцианства после династии 
Южная Сун (1127–1279), их должны были прочи-
тать все ученики, исповедующие конфуцианство.
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Год спустя он основал «Маленький музыкаль-
ный журнал», который издавался в Китае, 
где была опубликована биография Л. ван 
Бетховена, что позволило китайцам познако-
миться с творчеством немецкого композитора 
[12, 22]. После того, как Ли овладел западной 
техникой сочинения, он сформировал в 1913 
году первый китайский хоровой коллектив 
под названием «Весенний праздник», что сде-
лало его пионером и в области китайского хо-
рового исполнительского искусства.

Как и Шэнь Синьгун, большинство своих 
хоровых опусов Ли Шутун создавал путем за-
имствования известных западных или япон-
ских мелодий, которые снабжал текстами 
собственного сочинения, хотя некоторые из 
произведений принадлежали ему целиком. 
Из сборника «Песни великого мастера Хун 
И», вышедшего под редакцией Цянь Жэнь-
кана [14] становится понятным, что за свою 
творческую жизнь Ли Шутун создал 98 песен, 
среди которых пятнадцать были написаны 
путем заимствования мелодий из китайских 
и зарубежных сочинений или фольклорных 
напевов с добавлением новых текстов.

В песне «Великий Китай» (大中华) Ли вос-
пользовался мелодией марша из первого 
действия оперы В. Беллини «Норма», однако 
подошел к нему творчески. Он переместил 
мелодию в более удобную для хорового ис-
полнения тональность (Cdur вместо Fdur), 
изменил фразировку мелодии, сделав ее 
более подходящей для вокального интони-
рования, в результате чего песня «приоб-
рела торжественный характер, напоминая 
в большей степени гимн, чем марш» [6, 11]. 
Но говорить в данном случае о многоголо-
сии не приходится — четырехголосие, запе-
чатленное в нотах, обернулось исполнением 
в унисон под аккомпанемент фортепиано. 
Для двухголосного хора «Урожайный год» он 
избрал мелодию хора подружек невесты из 
третьего действия оперы «Вольный стрелок», 
а песня «Трудно сказать “Прощай”», состоя-
щая из двух частей, была написана Ли Шу-
туном на слова Е Цинчэня13.

История сочинения знакового для китай-
ского музыкального искусства хора «Весен-
няя прогулка» не совсем обычна. В 1913 году 
Ли Шутун был приглашен на встречу с из-
вестными литераторами, но пришел с опозда-
нием. В качестве необычного наказания поэт 
Лю Яцзы (1887–1958) предложил Ли за де-

сять минут сочинить два стихотворения с се-
мью иероглифами в каждом предложении. 
Одно из стихотворений должно было содер-
жать во всех строках иероглиф «Чунь»(春) — 
“весна”, а в другом этот иероглиф должен был 
отсутствовать, но его смысл необходимо было 
передать. За пять минут Ли Шутун сочинил 
два стихотворения. Приводим их текст.

Первое стихотворение
Когда весенний ветерок легким дуновением 

касается лица 
Люди облачаются в пестрые весенние одежды,
Они гуляют прекрасной весною 

со множеством цветов 
И окружают девушку, святящуюся радостью 

и весенним настроением.

Второе стихотворение
Цветки груши приобретают слегка беловатый

оттенок, а цветная капуста желтеет, 
Сережки ивы падают на землю, 

а рапс благоухает. 
Когда люди с работы возвращаются домой, 

в полях щебечут иволги; 
Редкий колокольчик вместе с цветами 

тоже провожает заходящее солнце14.

Задание Лю Язцы Ли Шутун выполнил 
точно: каждое из стихотворений состояло 
из четырех предложений, каждое пред-
ложение — из семи иероглифов. В первом 
стихотворении во всех предложениях содер-
жится иероглиф «Чунь» (春), а во втором сти-
хотворении его нет. Литературный талант 
Ли Шутуна вызвал восхищение и похвалу 
всех присутствовавших на встрече. Сам ав-
тор был очень взволнован [17, 59].

Позже Ли Шутун объединил два стихот-
ворения и сочинил на этот текст трехголос-
ный хор «Весенняя прогулка». Он был напи-
сан в двухчастной репризной форме с при-
менением западных композиторских техно-
логий, что ознаменовало появление первого 
светского китайского хора.

Еще во время учебы в Японии Ли Шутун 
изучал не только западную музыку и техни-
ку сочинения, но и западную реалистиче-
скую живопись. Это ему помогло и в компо-
зиторском творчестве. Несмотря на то, что 
Ли был склонен к прагматизму как в эсте-
тическом восприятии, так и в жизненных 
устремлениях, он сумел через описание 

13 Е Цинчэнь (1000–1049) — видный чиновник 
династии Сун. 14 Перевод автора статьи.
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природных пейзажей в своих хоровых сочи-
нениях выразить эмоциональное состояние. 
В поэтическом тексте «Весенней прогулки» 
легкая одежда людей окружена разнообраз-
ными весенними цветами и щебетом иволг. 
Все это показывает, что весна рядом, что ее 
запахами пронизан воздух. А простая и гра-
циозная мелодия, четкая структура и ритм 
баркаролы, а также европейская фактура 
и гармония — все музыкальные вырази-
тельные средства подчеркивают лирическое 
содержание стихотворения.

Нотный пример 2

Хор «Весенняя прогулка»

Значительно позднее исследователи ус-
мотрели в этом хоре следы подражания за-
падным духовным гимнам, что не повлияло 
на популярность этого маленького шедевра 
Ли Шутуна. Хор «Весенняя прогулка» стал 
для китайских композиторов образцом со-
временного хора.

В своем творчестве Ли Шутун, как и Шэнь 
Сингун, воспринял не только японские му-
зыкальные традиции, но и традиции евро-
пейской духовной музыки. В молодости он 
увлекался буддизмом, а затем попал под вли-
яние христианской церкви, которая зародила 
в нем интерес к духовной музыке. Под впе-
чатлением кончины матери Ли написал че-
тырехголосный хор «Воплощение», в основу 

которого была положена мелодия христиан-
ского гимна «Ближе, Господь, к Тебе», сочи-
ненная американским композитором Л. Мей-
соном, что говорит о глубоком воздействии на 
него христианской духовной музыки.

Что касается других произведений Ли 
Шутуна, то трехголосный хор «Человек и 
природа» создан им на мелодию гимна «Еще 
шесть дней и дело сделано», двухголосный 
хор «Улыбнись, весна, Боже, приди» — на 
мелодию «Господи, подними имя Твое», два 
четырехголосных хора «The Morning Sun» 
и «The Recluse» также возникли на основе ду-
ховных гимнов. А произведения унисонного 
склада, такие как «Любовь» и «Без кожи», 
были созданы путем наполнения древних 
мелодий новой поэзией.

Шэнь Синьгун и Ли Шутун сохранили 
между собой отношения учителя и ученика, 
однако достижения ученика в музыкальном 
мире были намного значительнее, чем дости-
жения учителя. Как гласит китайская посло-
вица: «Ученик учится у мастера и превосходит 
его». В 1918 году, когда Ли Шутун достиг зе-
нита своей карьеры, он обратился в буддист-
скую веру и стал одним из четырех монахов, 
оказавших наибольшее влияние на Китай. 
После монашеского пострига Ли Шутун сме-
нил имя на Хун И, «к которому окружающие 
почтительно добавляли — Да Ши, то есть ма-
стер, учитель, наставник (弘一大师)» [1].

Тем не менее, будучи монахом, Ли Шу-
тун сочинил еще несколько хоров, используя 
западные мелодии и добавляя к ним новые 
тексты. Среди них хоры «Сегодня и завтра» 
и «Созерцание разума». Однако их влияние 
на последователей было значительно мень-
шим, чем «Весенней прогулки», созданной 
до того, как музыкант стал религиозным 
деятелем. Однако этими сочинениями нель-
зя пренебрегать с точки зрения их художе-
ственной ценности и исторического вклада 
в китайскую хоровую музыку.

Таким образом, многочисленные опыты 
Шэнь Синьгуна и Ли Шутуна в области соз-
дания вокальных и вокальнохоровых про-
изведений оказали значительное влияние 
на последующие поколения композиторов 
и на китайское хоровое искусство в целом.
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Феномен «жизненного мира» (Э. Гуссерль) в его национальных ответвлениях и реалиях 
культуры раскрывается в операх М. М. Ипполитова-Иванова во многом благодаря развер-
нутым массовым сценам. Особое место здесь занимают танцевальные эпизоды и карти-
ны, в которых остро и выразительно звучат характерные элементы разных фольклорных 
традиций, как испытанных ранее в русской музыке (восточная, испанская темы), так и вве-
денных композитором в соответствии с условиями сюжетных реалий (норвежская тема). 
Ипполитову-Иванову всегда было важно подчеркивать в операх подлинное, настоящее, 
имеющее вневременную ценность, акцентируя внимание на формах бытования музы-
кального фольклора. Народно-бытовые танцы, которые представлены во многих массо-
вых сценах опер композитора, давали ему такую возможность, как и развернутые балет-
ные сцены (например, в опере «Последняя баррикада»). С очевидной устремленностью 
к балетному жанру создавалась партитура «Нестан Дареджан» по поэме Шота Руставели 
«Витязь в тигровой шкуре»: балетом, затем оперой-балетом называл это сочинение ком-
позитор. В архиве Ипполитова-Иванова сохранилось либретто балета «Скифы», которое, 
вероятно, могло заинтересовать композитора с его особым отношением к балетному жан-
ру. Танцевальные сцены есть во всех операх Ипполитова-Иванова, включая «Руфь», соз-
данную на основе библейского сюжета. Введены танцы и в тексты либретто задуманных 
им, но не осуществленных опер («Хризантем», «Мириам», «Пережнихи»).

Танцевальные сцены подчеркивают национальный колорит, создают реалии быто-
вых сцен («Азра», «Измена»), усиливают контраст между внешним и глубоко психоло-
гическим внутренним планом действия («Оле из Нордланда»), характеризуют героев 
и определяют основную образно-смысловую «тональность» произведения («Ася»). Бла-
годаря танцам открываются «окна» в иной мир культуры разных народов, фольклорных 
традиций, интерес к которым композитор сохранил на протяжении всей жизни.

Ключевые слова: танцы и «балет» в операх М. М. Ипполитова-Иванова, инонацио-
нальная основа, драматургическая роль танцевальных сцен; опера-балет «Нестан Даре-
джан»; либретто балета «Скифы»
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DANCE IN THE OPERAS OF M. M. IPPOLITOV-IVANOV:
THE TEXT AND ITS INTERPRETATION
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36 Marksistskaya ul., Moscow, 109147, Russian Federation
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The phenomenon of the "lifeworld" (E. Husserl) in its national branches and cultural realities 
is revealed in the operas of M. M. Ippolitov-Ivanov largely due to the extended mass scenes. 
A special place here is occupied by dance episodes and scenes in which characteristic ele-
ments of different folk traditions, both those previously experienced in Russian music (orien-
tal, Spanish themes) and those introduced by Ippolitov-Ivanov in accordance with the condi-
tions of plot realities (Norwegian theme), are presented in a sharp and expressive way. It has 
always been important for the composer to emphasize in operas the authentic, the present, 
which has a timeless value, focusing on the forms of musical folklore. Folk dances, which are 
represented in many mass scenes of the composer's operas, provided him such an opportu-
nity, as did extended ballet scenes (for example, in the opera "The Last Barricade"). With an 
obvious aspiration to the ballet genre, the score of "Nestan Darejan" based on Shota Rustaveli's 
poem "The Knight in the Tiger Skin" was created: the composer called this composition a bal-
let, then an opera-ballet. The archive of Ippolitov-Ivanov holds the libretto of the ballet "The 
Scythians", which could probably have interested the composer because of his special attitude 
to the ballet genre. There are dance scenes in all of the composer's operas, including "Ruth", 
based on a Biblical plot. There are also dance scenes in the libretti of operas he conceived, but 
did not realize ("Chrysanthemum", "Miriam", "The Dressmaker").

Dance scenes emphasize the national flavor, create the realities of everyday scenes ("Azra", 
"Treason"), enhance the contrast between the external and deeply psychological internal ac-
tion ("Ole from Nordland"), characterize the characters and determine the main figurative 
and semantic "tonality" of the work ("Asya"). Thanks to the dance, "windows" are opened 
into another world of culture and folklore traditions, an interest in which the composer has 
preserved throughout his life.

Keywords: dances and "ballet" in the operas by M. M. Ippolitov-Ivanov, foreign national ba-
sis, drama role of dance scenes, opera-ballet "Nestan Darejan", libretto of the ballet "Scythians"

For citation: Romashchuk I. M. Dance in the Operas of M. M. Ippolitov-Ivanov:  the Text and Its 
Interpretation. Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Education and Science]. 2023, no. 1 (34), 
pp. 89–95. https://doi.org/10.36871/hon.202301089 (In Russian)

Сюжеты опер ИпполитоваИванова в боль-
шинстве своем обращены к инонациональ-
ным образам, вместе с тем музыкальный 
язык композитора остается в традициях рус-
ской музыки об инокультуре, которая наи-
более рельефно и ярко представлена в тан-
цевальных сценах. Они, эти сцены, всегда 
имеют текстуальное значение и согласова-
ны с концептуальными идеями. Подчас они 
обладают сугубо конкретными национальны-
ми чертами, иногда — весьма обобщенными, 

как, например, в опере «Азра» (1888–1890) на 
сюжет мавританского сказания (либретто П. 
А. Опочинина)1. Здесь «затянуты узлы» раз-
ных национальных наклонений, связанных 
с образами Магомета Азры, мавританско-
го вождя Альманзора, последнего кавалера 

1 Долгое время опера считалась утраченной. Вскоре 
после премьеры композитор ее уничтожил. Однако 
нами были найдены черновые экземпляры клави-
ра и отдельные листы партитуры [1].
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Гранады Боабдила Абенсарраха. И весьма 
важным стало выявление обобщенного обра-
за восточной экзотики, что подчеркнуто в раз-
вернутой танцевальной сцене с хором, кото-
рая открывает II действие. Ремарка: «Сад Хе-
нераморы (скорее всего, это сад Хенералифе, 
птичий сад). В глубине фонтан и кипарисы. 
Справа видна терраса дворца. Женский хор 
подруг Зорайи (дочери Боабдила) располо-
жился группами, у некоторых в руках мони-
сты и бубны» [1, 97]. Узорчатая хроматизиро-
ванная мелодия (Des), трехдольное движение 
(размер 3/8), особая роль деревянных инстру-
ментов, прежде всего, кларнета и фагота, 
подключение пассажей арфы — так воссозда-
ется эта вечерняя картина.

Что интересно: позже она будет включена 
композитором в первую сцену (дворец Солей-
мана в Тифлисе, танец невольниц) первого 
акта оперы «Измена» (1910, либретто Сум-
батоваЮжина) на сюжет из истории Грузии 
времени ее завоевания персами. Значит, ком-
позитор счел возможным перенести инона-
циональный текст из одной оперы в другую, 
не нарушая его целостности. Мигрирующая 
сцена танцев абсолютно естественно вписы-
вается в обе оперы, несмотря на различие на-
ционально окрашенных сюжетов. И это след-
ствие высокой степени обобщения характера 
восточной сцены, написанной Ипполитовым
Ивановым. К тому же, как известно, грузин-
ский песеннотанцевальный фольклор испы-
тал сильное влияние персидской, арабской 
и других культур, о чем писал и сам компо-
зитор: «…на контуре грузинской строгой ме-
лодии появились добавочные мелкие ноты 
в виде группетто, трелей и даже больших 
пассажей из мелких нот» [7, 3]. Иначе говоря, 
созданный в восточном стиле текст интерпре-
тирован композитором поразному, в одном 
случае, подчеркивая экзотический колорит 
(«Азра»), в другом — сугубо национальные 
черты позднего грузинского искусства, не ци-
тируя источники. Однако в ряде случаев он 
опирается на определенную цитату и актив-
но с ней работает, что в целом характерно для 
русской композиторской школы.

В этом плане интерес представляет IX сцена 
II акта оперы «Измена». Это своеобразная раз-
нонациональная танцевальная сюита: после 
лаконичного татарского танца (Es, 6/8) развер-
тывается динамичная кахетинская лезгинка2. 

Здесь композитор использует подлинную гру-
зинскую мелодию, которая позже будет вклю-
чена в «Три кавказских танца» для фортепиа-
но (1936) [10]. В этой связи есть возможность 
на конкретном примере проследить принци-
пы интерпретации фольклорного источника. 
В фортепианной записи воспроизведены два 
варьируемых мотива: минорный (h) с нисхо-
дящим движением от V (fis второй октавы) 
к I ступени лада и мажорный с квартовосек-
стовой восходящей линией. В отличие от наи-
более распространенного и характерного для 
лезгинки размера 6/8, здесь — 2/4, что под-
черкивает энергичный, яркий (f, zf, Allegro) 
характер музыки. Оттенок лидийского лада 
обозначен форшлагом к основному тону ми-
норного мотива. Ладовая переменность кра-
сочно подчеркивает повороты от h к A, a, G 
с возвращением к h-moll. В фортепианной об-
работке устойчиво повторение триольных обо-
ротов шестнадцатых длительностей с началь-
ной синкопированной интонацией.

Как же интерпретирует композитор этот 
фольклорный текст в опере «Измена»? Из 
начального мотива первого такта (восьмая, 
триоль и две триоли шестнадцатых) вырас-
тает огромная оркестровая композиция с по-
степенным уплотнением фактуры, октавны-
ми удвоениями мотивов, виртуозными пас-
сажами, расширением диапазона, движени-
ем от Allegretto к Allegro vivo (ц. 98) и Presto 
(ц. 99). Мощными «восклицаниями» оркестра 
(ffff) завершается вариационновариантное 
развитие танцевальной, праздничной кар-
тины на основе кахетинской лезгинки. Имея 
в памяти большой запас мелодий, записан-
ных им в Грузии, ИпполитовИванов в ор-
кестровом звучании претворил идею беско-
нечного «кружения» мелодии с постепенным 
ускорением темпа, что, по его наблюдениям, 
было характерно для песеннотанцевально-
го грузинского фольклора [7, 7]. Современ-
ные исследователи называют такой запас 
фольклорным знанием «сюжетов, мотивов, 
формульных сегментов текста, отдельных 
реалий и т. д.» [11, 153]. ИпполитовИванов, 
безусловно, обладал им.

 Обобщенный восточный колорит присущ 
и развернутой трехчастной танцевальной 

2 Татарский (женский) танец в опере весьма близок 
лезгинке: неторопливое триольное движение повто-
ряющихся мотивов, характерный для лезгинки 

размер 6/8 (тогда как татарские танцы имеют, как 
правило, 2/4, 4/4). Мажорная тональность (Es) рас-
крашена сопоставлениями пониженной и нату-
ральной VII ступени, повышением V и понижением 
VI ступеней лада, что подчеркивает восточный 
(орнаментальный) характер мелодии. 
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сцене в опере «Руфь», которую композитор 
задумал в 1875 году и завершил в 1886м. 
Библейская история не предполагала 
введения танцев. Однако после того, как 
А. Н. Островский включился в работу над 
либретто (начал писать текст А. К. Толстой), 
в опере появился новый персонаж — Рувим3, 
влюбленный в Руфь. Так возникла новая 
тема безответной любви Рувима к Руфи, за-
вершающей действие оперы балладой Руви-
ма и сценой его смерти. Именно перед по-
следним номером оперы (№ 25) композитор 
включает развернутую трехчастную танце-
вальную картину, в которой соединены ли-
рический медленный (Andante quasi Adagio) 
и быстрый (Allegro) танцы, драматургически 
усиливая резкий контраст между сценой ве-
селья по поводу свадьбы Руфи и Вооза и ра-
стущим напряжением в душе Рувима.

Медленный танец открывается вырази-
тельным звучанием виолончели и двух скри-
пок, подготавливает тему кларнет с мало-
терцовым мотивом (4/4), расцвеченным мед-
ленной трелью (повторы 32х, затем и 64х 
длительностей), секстолями оркестрового 
сопровождения, остинатной фигурой баса, 
сочетанием аккордов с повышенными и по-
ниженными ступенями лада (fis), вариаци-
онным развитием, с появлением перекличек 
голосов. Все это подчеркивает восточный ха-
рактер женского танца. Контраст к нему — 
энергичный, с пунктирным ритмом, круже-
нием триолей (6/8) мужской танец в светлой 
мажорной тональности (A). Здесь в свои пра-
ва вступают медные и ударные инструменты 
с кульминацией в конце (Vivo, ff ). Появле-
ние танцев становится своего рода генера-
тором новых смысловых идей, выходом за 
рамки библейского сюжета. Именно так «ра-
ботает» квазифолькорный материал.

Интересный факт: композитор не толь-
ко быстро улавливал особенности любого 
национального фольклора4, но и нередко 

использовал его возможности для усиле-
ния драматургического напряжения (а не 
красочного колорита). В этом плане пред-
стают танцы из третьего акта оперы «Оле 
из Нордланда» (1916) на сюжет из жизни 
норвежских моряков (либретто композитора 
по повести М. Йерсена). Свадебный танец 
(в духе халлинга) прерывается трагической 
балладой Марты (предвестие судьбы геро-
ев), после которой звучат танцы с хором на 
основе подлинной мелодии с характерными 
для норвежской музыки синкопированными 
оборотами, альтерациями, острыми ритми-
ческими акцентами. Танцы здесь включают-
ся в развитие психологической драмы, под-
черкивая сильнейший контраст (любовь — 
предвестие смерти).

Композитор поразному интерпретиру-
ет танец в своих операх. Например, в лоне 
раскрытия лирического сюжета оперы «Ася» 
(1900) оказывается широко распространен-
ный в XIX веке жанр вальса. Один за другим 
в I действии звучат два вальса. Первый из 
них явно напоминает о непритязательных 
мелодиях вальсов Ланнера (простой и четкий 
рисунок мотивов, их повторение, светлая ма-
жорная краска — D, яркая динамика). Это — 
танец на площади, где собрались горожане, 
студенты. Но вот происходит встреча Аси 
и NN, и начинает звучать другой — элегиче-
ский вальс с отсветом музыки Чайковского. 
Начальная интонация первых скрипок с нис-
ходящей малой септимы (е2 – fis1) станет сво-
его рода «мотивомзовом», лейтинтонацией, 
которая займет важное место в опере, возни-
кая во время сцен с Гагиным, Асей или на-
поминанием о ней и во втором, и в третьем 
действиях. Что же этот «вальс встречи»? Он 
становится ключевым в раскрытии темы меч-
ты Аси и ее характеристики. Последнее его 
появление сопряжено с ожиданием решения 
ее судьбы, когда на разной высоте словно бы 
«повисают» интонации зова.

Можно привести и ряд других значимых 
функций танцевального текста (его образа) 
в операх ИпполитоваИванова. Одним из 
примечательных примеров особого значе-
ния танца является II акт оперы «Последняя 
баррикада» (1933, либретто Н. Крашенин-
никова). Здесь воплотилось давнее жела-
ние композитора написать балет. Заметим, 
что с самого начала работы над сюжетом из 
истории Парижской коммуны Ипполитов
Иванов думал о жанре балета: «…я остано-
вился на форме балета, как дающую автору 
большой простор для фантазии, обилие кон-

3 Рувим упоминается в книге Судей. Он был 
старшим сыном Иакова и одним из 12 родоначаль-
ников колен еврейского народа. И, как известно 
из Библии, обладал характером невоздержанным, 
вспыльчивым.
4 Существуют обработки ИпполитовымИвановым 
турецких, арабских, белорусских, молдавских песен; 
сохранились его записи французских, бельгийских, 
английских, чешских, дагестанских, карельских 
мелодий. Им была создана симфония «Карелия», 
Миниатюра на народные армянские темы для 
струнного квартета. В рукописях остались фортепи-
анные эскизы детской оперы из казахской жизни. 
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трастов и непрерывную смену настроений 
<…>. С одной стороны, беспечная и безза-
ботная жизнь в Трианон Марии Антуанетты 
и Людовика XVI с музыкой в стиле Люлли и 
Рамо, с гавотами, менуэтами, интермедиями 
и прочими формами академического балета, 
а с другой — улицы Парижа с голодным про-
летариатом, с сильным развитием действия 
яркой современности, Интернационалом»5. 
Балет не был написан, вместо него возник-
ла опера, в которой II акт представляет со-
бой две большие сцены в Версале: «Полонез» 
и «Бал» (явный разворот к «Жизни за царя» 
Глинки, но и к известным операм Верди, 
Чайковского, Прокофьева). Однако полу-
чилось иначе: Полонез, как это свойственно 
картинам бала, открывает четвертую сцену 
II акта и становится торжествующим танце-
вальнохоровым действом (хор «Гром орудий 
и веселья шум»). Полонез звучит в духе тан-
цашествия с пронизывающей его лейтин-
тонацией фанфары и завершается хоровым 
призывом: «В Париж, в Париж!».

Резко отделена от Полонеза V картина. 
Ее композитор назвал «Балет», который рас-
крывается как абсолютно иное художествен-
ное полотно. Здесь весь текст обретает черты 
условности, ретардации (отступления, неко-
торого замедления действия). Лирический 
вальс соседствует с грациозной полькой и са-
лонным, вошедшим в моду в конце XIX века 
(а в России в 1920е годы), танцем падеспань.

Падеде и Вальс образуют изысканный 
номер с отзвуками восточных мелодий, про-
зрачным звучанием оркестра, выразитель-
ными каденциями. Да и полька, порученная 
струнным и деревянным инструментам, зву-
чит легко (Allegretto grazioso), хотя и несколь-
ко ностальгически (c-moll). Падеспань — блес
тящее завершение сцены (Allegro brilliantо, 
6/8) с подключением кастаньет. Но вот что 
характерно: сцена имеет два разных полюса 
«натяжения»: с одной стороны, с каждым но-
вым танцем темп становится быстрее, энер-
гичнее (Andantino — Allegretto — Allegro), 
словно бы нарастает праздничное настрое-
ние. Однако, с другой стороны, мажорный на-
строй (Вальс, Падес пань, D-dur) нарушается 
поворотом к минору (h-moll) в конце карти-
ны. Там, еще очень далеко, начинает «тем-
неть небо», как бывает перед грозой. Замеча-
тельная сцена, она написана рукой мастера, 
который чувствовал вкус к искусству балета. 

Оказавшись в лоне оперного жанра, балет 
из II акта стал своего рода «вставным» тек-
стом в тексте, возможно, связанным с идеей 
маскарада, другого театра для знати в Вер-
сальском дворце. Во всяком случае, Балет 
в опере «Последняя баррикада» остается за-
гадочным явлением, погружая в удивитель-
ный мир образов прошлоенастоящее. В этой 
связи нельзя не вспомнить слова А. Бенуа: 
«балет, быть может, самое красноречивое из 
зрелищ, так как он позволяет выявляться 
таким двум превосходнейшим проводникам 
мысли, как музыкальный звук и как жесты, 
во всей их полноте и глубине, не навязывая 
им слов, всегда сковывающих мысль, сводя-
щих ее с неба на землю» [2, 85].

Композитор обосновывал для себя воз-
можность создания балета или оперыбале-
та, давно задумав использовать сюжет поэмы 
«Витязь в тигровой шкуре» Шота Руставели. 
Есть сведения [8, 200], что он писал (написал? 
не завершил?) балет, оперу или оперубалет 
«Нестан Дареджан». Однако ни в московском, 
ни в петербургском архивах композитора нет 
нотных рукописей, обращенных к этому сю-
жету, но сохранились варианты либретто, 
и в их числе довольно развернутый текст на 
12 листах [5]. Судя по этому тексту, в третьем 
действии должна была быть танцевальная 
сюита цветов (жасмин, лилии, лотосы)6.

Наконец, еще один сюжет, очевидно при-
влекший внимание композитора — «Скифы». 
В Петербургском архиве сохранился черно-
вой автограф либретто балета «Скифы» в че-
тырех действиях, пяти картинах А. Горского 
[4]. В другой папке находится стихотворный 
текст «Скифы» К. Голейзовского с либретто 
неосуществленной оперы «Хризантем» [3]. 
В этой связи можно предположить, что ком-
позитор рассматривал либретто в качестве 
сюжетной основы своего балета. Тем более 
что он делал пометки карандашом. Балет не 
был написан, но важен сам факт интереса 
композитора к «скифской» теме7.

5 Письмо М. М. ИпполитоваИванова к А. С. Ену-
кидзе (б/д, 1933 год) [9, 219].

6 Ремарка: «Шумная толпа восточного города, про-
давцы птиц, цветов, драгоценных камней […]» [5, 9].
7 Эта тема была весьма значимой в 1910–1920е 
годы в связи с витавшими в воздухе идеями «не-
ведомой свободы» (Вяч. Иванов). Скифские образы 
появились в стихах А. Блока, К. Бальмонта, Д. Ме-
режковского, в музыке балета «Ала и Лоллий» 
(«Скифская сюита») Прокофьева (1915). В этот же 
период, в 1915 году, как известно, начал писать ба-
лет «Скифы» С. Рахманинов (либретто К. Голейзов-
ского по эскизу А. Горского). Этот замысел не был 
осуществлен, но музыкальный материал вошел 
в «Симфонические танцы» Рахманинова (1940).
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Эпизоды либретто «Скифы» весьма лако-
ничны, причем их много в каждом действии. 
Представляя сюжетные картины, отдель-
ные номера, либреттист намечает балетные 
формы, направляя на создание определен-
ных жанровых сцен. Среди них: общая кар-
тина — пляска, с отдельными моментами 
соло (1 сцена). Ремарка: «Скифы празднуют 
встречу весны» [4, 5]. Либреттист предла-
гает здесь включить танец десяти девушек, 
пляску воина, метание стрел, битву юношей 
на мечах, танец красавицыскифки. Мож-
но предположить, как бы выстраивал эту 
праздничную массовую картину М. М. Ип-
политовИванов, зная его преклонение пе-
ред творчеством кучкистов. Выписаны и на-
звания семи сцен, которые должны быть 
включены в содержание третьего акта, в их 
числе Adagio (сц. 3), танец флейтшиц (сц. 4), 
танец грека с диском и копьем (сц. 5), танец 
скифки (медленный и скорый) (сц. 6), общий 
заключительный танец (сц. 7). В четвертом 
действии («Скифские свадьбы») намечены 

танец скифов и хазар, танец хазарок, танец 
грека и скифки, большой заключительный 
танец скифов и хазар.

Остается вопрос: почему композитор так 
настойчиво стремился создать балет, осо-
бенно в последние десятилетия своей жиз-
ни? Возможно, сказались сильные детские 
впечатления именно от балетов, которые он 
видел в театре Гатчинского дворца. Или же 
потому, что, как писал А. Бенуа, «балет дол-
жен смотреться без заглядывания в либрет-
то, точно так же, как драма или как та иде-
альная несбыточная опера, в которой были 
бы понятны все спетые слова» [2, 91]. Балет 
так и остался мечтой ИпполитоваИванова, 
его иллюзией идеального искусства. В то же 
время композитор раскрыл многие и раз-
ные фольклорные образы именно благодаря 
массовым танцевальным сценам, которые 
интерпретировал как самые убедительные 
в раскрытии инонациональных сюжетов. 
И ввел как текст в тексте картину балета 
в опере «Последняя баррикада».
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Статья посвящена знаменательной дате — 75-летию со дня рождения известного баш-
кирского композитора Рима Хасанова, фортепианное творчество которого долгое вре-
мя оставалось в тени музыковедческого анализа.

Работа композитора в области фортепианной музыки совпала со временем пере-
мен в музыкальном искусстве страны, что проявилось в новом отношении к фолькло-
ру. В эти годы композиторское мышление перестраивается на постижение более глу-
бинных пластов фольклорных источников, чему способствовало формирование иного 
взгляда на окружающий мир, повлекшего за собой особый подход к отбору средств, 
способных адекватно отразить современные проблемы бытия. Эстетика джаза, ставшая 
открытием XX века, и ее воздействие на музыкальное искусство Европы и Азии способ-
ствовали разработке фольклорного материала в контексте джазовой традиции.

Процесс проникновения новаторских средств в творчество башкирских компози-
торов происходил с учетом национальной специфики. Для фортепианного искусства 
Башкирии второй половины XX века интерес к джазовой стилистике стал закономер-
ным, что наиболее ярко проявилось в «Концертино для фортепиано с оркестром» 
Р. Хасанова, в котором впервые синтезировались башкирская интонационная лексика 
и классические основы построения формы со специфическими чертами джазовой эсте-
тики. Вместе с тем в произведениях 1970–80-х годов обнаруживается стремление сбли-
зить музыкальный тематизм с интонациями человеческого голоса. Данная тенденция 
нашла отражение в фортепианном цикле Р. Хасанова «Темпераменты».

Сочинения, созданные композитором во второй половине прошлого столетия, от-
разили стилевые направления эпохи и были в авангарде развития башкирского форте-
пианного искусства тех лет.

Ключевые слова: Рим Хасанов, стилевые направления, XX век, фортепианное творче-
ство, концерт, малая форма, музыка для детей



97Н. Ф. Гарипова

Фортепианное творчество Р. Хасанова в контексте стилевых направлений...

No. 1. 2023. Arts Education and Science  

Для цитирования: Гарипова Н. Ф. Фортепианное творчество Р. Хасанова в контексте стилевых 
направлений музыкального искусства второй половины XX века // Художественное образова-
ние и наука. 2023. № 1 (34). С. 96–102. https://doi.org/10.36871/hon.202301096

Original article

THE PIANO WORK OF R. KHASANOV IN THE CONTEXT 
OF THE STYLISTIC TRENDS IN MUSICAL ART 

OF THE SECOND HALF OF THE XXTH CENTURY
Ninel F. Garipova

Ufa State Institute of Arts named after Zagir Ismagilov
14 ul. Lenina, Ufa, 450008, Republic of Bashkortostan, Russian Federation

Bfm104@mail.ru, ORCID: 0000-0001-5425-6229

The article is devoted to a significant date — the 75th anniversary of the birth of the famous 
Bashkir composer Rim Khasanov, whose piano work has long remained outside the scope of 
musicological analysis.

The composer's work in the field of piano music coincided with the time of changes in 
the country's musical art, reflected in a new attitude to folklore. During these years, the com-
poser's thinking was shifting towards mastering deeper layers of folklore sources, which was 
facilitated by the formation of a new view of the surrounding world, leading to a special ap-
proach to the selection of means capable of adequately reflecting modern problems of being. 
In addition, the XXth century opened up the aesthetics of jazz to the music of Europe and Asia, 
as well as the inclusion of folklore material into the context of European and jazz traditions.

The process of penetrating innovative compositional means in the works of Bashkir com-
posers took place with due regard for national specifics. For the piano art of Bashkiria of the 
second half of the XXth century, the interest in jazz stylistics was quite natural. This interest 
was most clearly manifested in R. Khasanov's "Concertino for Piano and Orchestra", which 
for the first time synthesized Bashkir intonation vocabulary and classical foundations of form 
construction with specific features of jazz aesthetics. At the same time, the works of the 1970s – 
80s expressed a desire to bring the musical language closer to the intonations of the human 
voice. This trend was reflected in the piano cycle "Temperaments" by R. Khasanov.

The works created by the composer in the second half of the last century reflected the sty-
listic tendencies of the era and were at the forefront of the development of Bashkir piano art 
of those years.

Keywords: Rim Khasanov, style trends, XXth century, piano work, concert, small form, mu-
sic for children

For citation: Garipova N. F. The Piano Work of R. Khasanov in the Context of the Stylistic Trends in 
Musical Art of the second half of the XXth century. Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Educa-
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Изучение башкирского фортепианного ис-
кусства позволяет оценить его как феномен 
музыкальной культуры, органично вклю-
чившийся в мировую художественную систе-
му и одновременно имеющий индивидуаль-
ный облик в общей картине национальных 
культурных процессов. Исключительность 
такого явления, как башкирская професси-
ональная музыка, состоит в том, что всего 
за несколько десятилетий национальными 
композиторами были освоены ведущие жан-
ры и направления европейского искусства. 

Необходимо заметить, что черты своеобразия 
стиля были во многом предопределены еще 
задолго до его рождения: они скрыты в са-
мих корнях, в тех живительных истоках, ко-
торые таит в себе народное искусство. «Опо-
ра на многовековые традиции народного му-
зыкального творчества, — как справедливо 
писала музыковед И. Шумская, — уберегла 
башкирских композиторов от различного 
рода эстетических заблуждений» [7, 104].

Становление фортепианной музыки в Баш-
кирии (вторая половина 1940х и 1960х годов) 
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происходило на эстетической платформе не-
оромантизма. В эти годы были созданы в ос-
новном сочинения малой формы: прелюдии 
Н. Сабитова, Х. Заимова, Х. Ахметова, мини-
атюры З. Исмагилова и другие произведения.

Вторая половина XX века охарактеризо-
валась общим подъемом музыкального ис-
кусства страны. На новый уровень развития 
вышли национальные композиторские шко-
лы союзных и автономных республик быв-
шего Союза. Аналогичные тенденции про-
исходили и в Башкирии. Открытие в 1968 
году Уфимского государственного института 
искусств (УГИИ) ознаменовало переход про-
фессионального искусства на новую ступень 
развития. Созданная при УГИИ кафедра 
специального фортепиано начала подготовку 
пианистов высшей квалификации, а кафе-
дра композиции впервые в республике при-
ступила к обучению композиторских кадров. 
Благодаря этим процессам композиторское 
творчество по существу поднялось на новый 
уровень, что способствовало развитию форте-
пианного искусства и сформировало постоян-
ный заказ на исполнителей и репертуар.

Композиторское творчество Башкирии 
этого периода характеризуется созданием 
крупных жанров, классических цикличе-
ских композиций на глубоко национальной 
основе, освоением сложной техники совре-
менного письма, новых оригинальных форм.

Несомненно, на развитие башкирской 
фортепианной музыки повлияли и общие 
процессы, происходившие в советской музыке 
1960–70х годов. Как известно, одной из глав-
ных ее особенностей в эти годы явилось новое 
отношение композиторов к фольклору, кото-
рое не ограничивалось воспроизведением тех 
или иных его признаков, а основывалось на 
обобщении опыта всей национальной культу-
ры. В это время воплощение национального 
в произведениях башкирских композиторов 
также становится более многообразным.

Композиторы 1960–70х годов трактуют 
понятие «национального» в музыке не только 
с точки зрения претворения близких фоль-
клору типических мелодических и ритмиче-
ских оборотов, но как воплощение закономер-
ностей народнонационального музыкаль-
ного мышления: соединение традиционных 
черт с новыми, слияние признаков отдельных 
жанров профессиональной и народной музы-
ки. В музыкальном творчестве композиторов 
XX века нашли свое место интересные соче-
тания фольклорных истоков с современными 
средствами выразительности. Характерным 

стало расширение жанровых связей и хроно-
логических границ фольклорной базы, воз-
растание интереса к старинным пластам на-
родной музыки. Об этом же, касаясь образного 
строя новой музыки, писал И. Нестьев: «...осо-
бую остроту приобрела проблема взаимосвязи 
архаического и современного» [4, 24].

В произведениях 1960–70х годов острее 
заявила о себе проблема обобщенного во-
площения идеи, мировоззрения, передачи 
какоголибо явления в целом. Впервые ярко 
зазвучали темы борьбы со злом и раздумий 
о сущности жизни, идеи гуманизма и добра, 
мирного сосуществования народов.

Формирование качественно нового взгля-
да на окружающий мир внесло ощутимые по-
правки и в отбор средств, способных адекватно 
отразить проблемы современного мира. Про-
цесс же освоения новых технических средств 
и использование их в творчестве башкирских 
композиторов сопровождался разной степенью 
востребованности и с учетом национальной 
специфики.

Показательно, к примеру, развитие жанра 
фортепианного концерта, который представ-
лял одно из самых серьезных направлений 
в творчестве композиторов республики. Пои-
ски в этой области отмечены нетрадиционным 
музыкальным мышлением, особыми чертами 
музыкальногармонического языка. Представ-
ляя индивидуальные авторские концепции, 
концерты одновременно имели и немало 
черт, придающих им статус башкирской ком-
позиторской школы. Интенсивное развитие 
жанра совпадает, в основном, с творчеством 
второго поколения композиторов, которые на-
чали работать в 1970е годы: Л. Исмагиловой, 
Р. Хасанова, Р. Газизова, А. Каримова, Д. Ха-
саншина, Р. Зиганова. При этом вряд ли мож-
но со всей категоричностью утверждать, что 
жанр фортепианного концерта в башкирском 
искусстве сформировался. Тем не менее впол-
не правомерно говорить о своеобразии жанра, 
в котором нашли отражение национальнопо-
чвенная природа тематизма, композицион-
нодраматургические особенности, гармония 
и другие компоненты музыкального языка.

Стремясь отразить сложные, многомер-
ные картины бытия, показать современный 
мир с характерным для него плюрализмом, 
композиторы обращаются к стилевым моде-
лям неоклассицизма, неоромантизма и не-
обарокко (концерты для фортепиано с орке-
стром А. Каримова и Р. Зиганова).

Кроме того, ХХ век наметил и развил но-
вые направления музыкального искусства. В 
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то время как восточные музыкальные куль-
туры постигали закономерности традиций 
западноевропейской классики, в сочинени-
ях европейских композиторов наблюдалось 
освоение новой для Европы и Азии эстетики 
джаза. Повсеместное влияние джаза на ком-
позиторское творчество в это время было оче-
видным. А. Эшпай откровенно признавался: 
«В ряде сочинений (Концерт для оркестра, 
балет «Помните!», оркестровые пьесы) я сво-
бодно трактовал принципы джаза, исполь-
зовал отдельные его технические приемы» 
[9, 60]. К джазовым моделям обращались 
в своем творчестве Р. Щедрин (Второй кон-
церт для фортепиано с оркестром), А. Шнит-
ке (Соната для скрипки № 1, Музыка для 
фортепиано и камерного оркестра, Серенада 
для пяти инструментов) и другие авторы. 
Характерно в этом отношении высказыва-
ние Р. Щедрина: «Несомненно, джаз оказы-
вает влияние на мое творчество. Влияние 
надо понимать не как формальный перенос 
джазовых схем и приемов в ткань собствен-
но авторской музыки, а как воспроизведение 
в духе джаза — в моем собственном понима-
нии». Далее он отмечает: «Ничто не может 
развиваться обособленно. Все жанры в музы-
ке “аукаются” и слышат друг друга» [8, 64].

Постепенно в творчестве композиторов 
академического направления обнаружилась 
и еще одна тенденция: фольклорный ма-
териал включился в контекст европейской 
и джазовой традиции. Задачи нового време-
ни сформулировал М. Тараканов: «”Транс-
плантация” фольклорных элементов в музы-
кальную среду, создаваемую деятельностью 
музыкантовпрофессионалов, неизбежно под-
разумевает их преобразование, предпола-
гающее синтез с нормами общеевропейской 
культуры в ее нынешнем выражении» [6, 
68]. Яркими примерами тому может слу-
жить «Рапсодия в стиле блюз» Д. Гершвина; 
из музыки отечественных композиторов на-
зовем «Концертрапсодию» В Рубашевского, 
«Джазовый концерт для трубы с оркестром» 
Д. Бугича и другие сочинения.

Процесс адаптации джаза в академиче-
ских партитурах, как полагают исследовате-
ли, происходил в нескольких направлениях: 
колористическом использовании тембровых 
возможностей различных инструменталь-
ных составов, введении отдельных элемен-
тов музыкального языка джаза, сочинении 
в духе джаза и подчинении выразительных 
приемов джазового стиля формам и структу-
рам классической музыки.

Для башкирского фортепианного концерта 
второй половины ХХ века интерес к стилисти-
ке джаза можно считать отличительной и зако-
номерной чертой. Композиторами была пере-
смотрена трактовка фортепиано, увеличилась 
роль различных тембровых сочетаний, прида-
ющих сочинениям яркие и многозначительные 
сонористические эффекты. Наметились линии 
взаимодействия фольклора и современных тех-
ник композиции, произошло переосмысление 
образной сферы, в немалой степени связанной 
с вниманием к традициям американской джа-
зовой музыкальной культуры, к средствам вы-
разительности современного джазового стиля, 
наиболее ярко проявившееся в «Концертино 
для фортепиано с оркестром» Р. Хасанова, на-
писанном в 1973 году. Впервые в башкирском 
фортепианном искусстве было создано сочине-
ние, представлявшее собой синтез башкирской 
интонационной лексики, классических основ 
построения формы со специфическими черта-
ми джазовой эстетики.

«Многостилевая» составляющая заявляет 
о себе с первых тактов темы главной партии 
Концертино и демонстрирует своеобразную 
трактовку народнотанцевального мелоса.

Нотный пример № 1

Р. Хасанов. Концертино 
для фортепиано с оркестром.

Тема главной партии

Р. Хасанов впервые использует здесь при-
ем коллажа, синтезируя в теме главной пар-
тии традиции танцевальных башкирских 
мелодий с типичной ритмической джазовой 
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моделью, добиваясь тем самым яркого совре-
менного звучания. К тому же композитор при-
меняет эффект ритмического воздействия, об-
ращаясь к приему, характерному для джазо-
вых импровизаций, заключающемуся в «сдви-
ге акцентов» и «нарушении устойчивости» 
[3, 115], пронизывающему всю музыкальную 
ткань, а также использует принцип полирит-
мии — «противопоставления двух метриче-
ских систем, из которых одна — воплощение 
регулярности и плавности, а вторая стремит-
ся нарушить этот эффект» [там же, 117].

Интересной находкой автора стала тема 
побочной партии. Обогащенная пластичны-
ми интонациями эстрадных башкирских ме-
лодий, она противостоит энергичному харак-
теру главной темы и является воплощением 
мягкой лирической сферы концерта.

Новизна Концертино видится в избран-
ной автором драматургии с двумя эпизода-
ми, в каждом из которых разрабатываются 
основные темы сочинения, которые развива-
ются в стиле свободных джазовых каденций
импровизаций. Эти фрагменты композитор 
помечает ремаркой: «при желании исполни-
тель может повторить цифру 4, играя правой 
рукой свой вариант» и т. п.

Концертино Р. Хасанова — еще один яр-
кий пример в ряду одночастных произведе-
ний, созданных башкирскими композитора-
ми для фортепиано с оркестром. Написанное 
в форме сонатного аллегро с зеркальной ре-
призой, это сочинение закрепляет принцип 
драматургической симметрии, что мотиви-
ровано тематическим материалом и стрем-
лением завершить концерт эффектно, ди-
намично, на интонациях зажигательной 
главной темы, несущей огромный взрывной 
потенциал. Помимо насыщения партии со-
листа приемами виртуозной концертной 
техники, что свойственно самому жанру, 
в этом сочинении, благодаря введению ярко-
го и броского национального тематизма, за-
метно стремление композитора к созданию 
особого башкирского концертного стиля.

В 70–80е годы XX века происходят инте-
ресные явления и в области малых форм, это 
время стало переломным в развитии жанра 
башкирской миниатюры. С одной стороны, 
продолжает культивироваться линия роман-
тической миниатюры, представленная твор-
чеством З. Исмагилова («Легенда», «Поэма»), 
с другой — в произведениях обнаруживается 
стремление приблизить музыкальный язык 
к человеческой речи, к интонациям чело-
веческого голоса. Это, в свою очередь, при-

вело к наделению фортепианной музыки 
оригинальной образной сферой, характери-
зующейся появлением новых интонацион-
ных связей. Тенденция все более широкого 
использования в фортепианном искусстве 
речитативных, полуречитативных мелодий 
нашла отражение в фортепианном цикле 
Р. Хасанова «Темпераменты». В мелодиче-
ской линии тематизма этого сочинения уси-
лилась интонационная напряженность, что 
потребовало введения диссонантной интер-
валики, обилия скачков, а также преодоле-
ния тактовых черт, вероятно, с целью акцен-
тирования внеметрической пульсации.

Наибольший интерес представляет третья 
пьеса фортепианного цикла Р. Хасанова. В ос-
нову ее первого раздела положен принцип 
ostinato. Повторяющиеся обороты мелодии 
ритмически варьируются, что придает всему 
разделу впечатление живого, естественного 
повествования, в котором сочетаются оттенки 
растерянности, неуверенности и испуга.

Ритмика первого раздела довольно изо-
бретательна и позволяет вводить в процессе 
исполнения элемент импровизации, что дает 
пианисту возможность выступать в роли соав-
тора композитора. Гармоническая вертикаль 
темы строится по принципу наложения пла-
стов. Остинатный бас, расположенный в кон-
троктаве, и дублировка мелодических мотивов 
наряду с созвучиями среднего пласта образуют 
сложный гармонический комплекс, который 
по законам современного письма не получает 
разрешения, и последние интонации темы по-
висают как бы в «состоянии неизвестности».

В сочинении заметно стремление компо-
зитора воплотить полярные психотипичные 
сферы темперамента. Небольшой динамич-
ный средний раздел первой части внезапно 
подводит к жесткой теме, изложенной в мар-
шеобразной стилистике. Кульминационный 
прорыв осуществляется благодаря пассажу из 
битональных аккордовых наслоений, основой 
которого послужила танцевальная интонаци-
оная сфера башкирских кыскакюй (скорой 
песни). Кульминационный накал завершает-
ся очередной неопределенностью. Глубокий 
выдержанный бас возвращает сценарий в те-
матическое лоно первого раздела. Состояние 
крайней неуверенности подчеркнуто фразой, 
повторяющейся пять раз с тенденцией к посто-
янному diminuendo. В заключительной части, 
данной в динамике ppp, авторская ремарка 
гласит: «приготовиться, но не сыграть».

Таким образом, тематический материал 
первого раздела Темперамента № 3 Р. Ха-
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санова представляет собой совершенно но-
вое направление в области темообразования 
и вписывается в классификацию, обозначен-
ную М. Смирновым как «речитативыпри-
читания с типичными для этого вида тем 
интонаций: “нервносуетливых, униженно 
молящих, испуганных”» [5, 288].

В фортепианном творчестве композито-
ров Башкортостана значительное место за-
нимает музыка для детей. Пожалуй, самой 
важной ее характеристикой является высо-
кая художественная ценность, а одним из су-
щественных достоинств — близость к народ-
ным истокам. В ней нашли отражение про-
цессы, характерные как для башкирского 
фортепианного искусства в целом, так и для 
творчества отдельных композиторов. Это ка-
сается и образной сферы, и вопросов музы-
кального языка, и техники композиции.

Наряду с обогащением музыкального язы-
ка композиторы стремятся раскрыть внут
ренний мир ребенка, его психологическое 
состояние. В этом плане интерес представ-
ляет цикл «Десять миниатюр для фортепиа-
но» Р. Хасанова. Композитор продолжает на-
правление, идущее от русской композитор-
ской школы, в частности, от П. И. Чайков-
ского — его «Детского альбома» и «Детских 
песен для голоса и фортепиано».

Нотный пример № 2

Р. Хасанов. Цикл «Темпераменты».
Темперамент № 3. Тема I части

Цикл Хасанова имеет сюжет. Каждая его 
часть рисует картину дня, прожитого ребен-
ком. Открывается цикл пьесой «Утренний 
дождь». Остинатные, нескончаемо монотон-
ные квинтовые «капли» и секундовые инто-
нации наводят на грустные размышления. 
Но вот прошел дождь, пора отправляться на 
прогулку. В пьесе «Прогулка» композитор 
передает радостное настроение и активные 
движения ребенка.

В основе пьесы «Цветы» — вальсообразные 
башкирские мелодии, поданные в эстрадной 
манере. В следующей пьесе, получившей на-
звание «Ветер», благодаря взволнованным 
квинтолям, возникают ассоциации с импрес-
сионистическим письмом.

Яркая «Сказка» изобилует синкопиро-
ванным ритмом, острыми созвучиями, бы-
стрыми ниспадающими пассажами — все 
как в таинственном повествовании. Тема-
тизм «Колыбельной» — последней пьесы 
цикла — создает убаюкивающий образа 
сна: мерно покачивающийся аккомпане-
мент, завораживающие арпеджиато, низ-
кие глубокие басы вместе с монотонной 
темой представляют слушателю засыпаю-
щего ребенка и его мамы, поющей нежную 
колыбельную песню.

Миниатюры Хасанова для детей отличает 
хороший художественный вкус, яркие запо-
минающиеся темы, доступные приемы пи-
анизма, соответствующие художественным 
задачам, и четкие формы. Автор бережно, 
с уважением и состраданием относится к пе-
реживаниям своих героев.

В заключение отметим, что фортепианное 
творчество Р. Хасанова не столь масштабно, 
но в созданных им сочинениях композитор 
продемонстрировал чуткое и тонкое воспри-
ятие тенденций мирового музыкального ис-
кусства и то, что стилевой синтез может до-
статочно свободно и органично существовать 
на почве национального тематизма, имея 
многовариантные возможности преобразо-
вания и обнадеживающие перспективы.
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В мироощущении и творческой манере Л. Толстого и А. Платонова есть общие суще-
ственные черты: очень личное восприятие экзистенциальных вопросов, вплоть до отча-
яния и мыслей о самоубийстве, суровость их приговоров своим героям, отказ от творче-
ства во имя практической деятельности. Одной из центральных в их творчестве является 
тема смерти, преодоления человеком законов природы. Для Толстого эта тема связана 
с размышлениями о проблемах высших слоев общества: о подсознательных страхах, об 
ощущении бессмысленности их существования как о расплате за их образ жизни. Для 
Платонова смерть — это высшая несправедливость, самый жадный буржуй, лишаю-
щий людей главного — любимого человека. Им обоим присуще утопическое мышле-
ние. Несмотря на существенные расхождения в представлениях об идеальном будущем 
для человечества, обоих писателей объединяла уверенность в том, что люди смогут в 
конце концов преодолеть диктат смерти. Мечты их кажутся фантастичными, но оба пи-
сателя не отказывались от них, потому что верили в человека, в его потенциал, в его 
глубинную чистоту, бескорыстность. Между ними состоялся непрямой, но насыщенный 
диалог, открывающий новые грани в творчестве Толстого и Платонова.

Ключевые слова: творческий диалог, образ конформиста, самоубийство как финал, 
тема воспитания, борьба с природой, преодоление смерти
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Both Tolstoy's and Platonov's worldview and creative manner have much in common: a very 
personal perception of existential issues, up to despair and thoughts of suicide, the scale of 
the problems they are interested in, the severity of their verdicts on their heroes, the rejection 
of creativity in the name of practical activity. One of the central themes in their work is death, 
man's overcoming of the laws of nature. For Tolstoy, this topic relates to reflections on the 
problems of the higher strata of society: the subconscious fears, the feeling of meaninglessness 
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of their existence as the price to pay for their way of life. For Platonov, death is the highest 
injustice, the greediest bourgeois, depriving people of the main thing — the person they love. 
Both are characterized by utopian thinking. Despite significant differences in ideas about an 
ideal future for humanity, they were united by the belief that people can eventually overcome 
the dictates of death. Their dreams seem fantastic, but they did not give up on them, because 
they believed in man, in his potential, in his innermost purity and selflessness. An indirect but 
intense dialogue took place between them, opening up new facets in their work.

Keywords: creative dialogue, image of conformist, suicide as a finale, theme of education, 
struggle with nature, overcoming death
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Творческий диалог между писателями мо-
жет складываться на основе различных 
предпосылок (например, восхищения, под-
ражания, сходства характеров, жизненных 
обстоятельств или же страха влияния, рев-
ности, конфликта «отцов» и «детей»). Л. Тол-
стого и А. Платонова разделяют время, об-
стоятельства жизни, взгляды. Платонов пи-
сал о борьбе с голодом, а граф Толстой о не-
обходимости простой, здоровой пищи для 
пресыщенных. Лев Николаевич размышлял 
об утонченных аристократках, бросающих-
ся под поезд, а Платонов — о машинистах, 
управляющих поездом. Один призывал к не-
противлению злу насилием, другой — к без-
жалостной борьбе. И все же в их творчестве 
и судьбе есть существенные параллели, из 
которых складывается творческий диалог.

Платонов выработал настолько ориги-
нальный, неповторимый язык, а мировос-
приятие писателя было столь революцион-
ным, что его сложно сравнивать с другими 
авторами. В анкете 1920 года к Всероссий-
скому съезду пролетарских писателей на во-
прос о том, какие писатели оказали на его 
творчество наибольшее влияние, он ответил 
кратко и однозначно: «Никакие» [9, 119]. 
Это был ответ художника, устремленного 
в будущее, уверенного, что его творческая 
деятельность выстроится на принципиаль-
но иных основаниях, чем у писателей про-
шлого. Однако в конце 1930х годов взгляды 
Платонова изменились, и он опубликовал 
много критических статей, в которых ана-
лизировал наследие прошлого. Толстого он 
считал одним из «гигантов» [11, 111], «кори-
феев» [11, 564] русской литературы. И часто 
рядом ставил имена Пушкина и Толстого. 
Так, в статье «Герои труда. Кузнец, слесарь 
и литейщик…» (1920) в списке деятелей ис-
кусства, украшавших мир в прошлом, из 

писателей он упомянул только этих двух 
классиков. Пушкин для Платонова был эта-
лоном, к  Толстому он относился не столь од-
нозначно. Например, ему не нравились иде-
ализированные образы крестьян в литерату-
ре, и в частности, Платон Каратаев [11, 502]. 
Тем не менее Платонов высоко оценивал 
проницательность, реализм Толстого. Более 
того, в статье «Пушкин и Горький» он вы-
разил мнение, что восприятие Толстым на-
рода, русского общества было более верным, 
чем у Белинского, Чернышевского, Добро-
любова, Некрасова, и это было очень смелое 
заявление, учитывая, что сделано оно в 1937 
году. Недаром В. Ермилов, критик, главный 
редактор «Литературной газеты», в разгром-
ной статье «О вредных взглядах “Литератур-
ного критика”» [3, 3] обрушился именно на 
эту статью Платонова, и в том числе его воз-
мутило то, что писатель подверг сомнению 
авторитет Белинского, Добролюбова и Чер-
нышевского. Однако современники Плато-
нова и исследователи последних лет редко 
сравнивали его и с Пушкиным, и с Тол-
стым. Чаще всего они находили сходство 
с Н. В. Гоголем и Ф. М. Достоевским (напри-
мер, Е. Д. ТолстаяСегал [19], Л. В. Карасев 
[4]). Уже М. Горький в 1929 году по поводу 
романа «Чевенгур» писал Платонову, что 
в этом произведении он видит сильное са-
тирическое начало, и сравнил его с Гоголем: 
«В психике вашей, — как я воспринимаю 
ее, — есть сродство с Гоголем. Поэтому: ис-
пробуйте себя на комедии, а не на драме» [1, 
314]. А В. Ермилов в 1947 году клеймил Пла-
тонова за «достоевщину» в его произведени-
ях: «Надоела читателю любовь А. Платонова 
ко всяческой душевной неопрятности, подо-
зрительная страсть к болезненным — в духе 
самой дурной “достоевщины” — положени-
ям и переживаниям…» [2, 4]. Но Платонов 
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в своих критических статьях отмечал в твор-
честве этих писателей абсолютно чуждые 
ему установки: в Гоголе он не принимал 
субъективизм, а в Достоевском — отсутствие 
веры в человека. С Толстым Платонова срав-
нивают крайне редко, отмечая сходство в их 
биографии (опыт участия в военных действи-
ях), важность ведения дневников для обоих, 
острый интерес писателей к теме смерти, 
схожее понимание сути истинной любви (на-
пример, В. Серафимова [16], А. Лысов [5]).

Можно ли говорить о прямом влиянии 
Л. Толстого на А. Платонова? Чтобы ответить 
на этот вопрос, нужно учитывать особое место 
Льва Николаевича в русской культуре. Без-
условно, он относится к тем редким мастерам, 
которые в силу масштаба таланта и личности 
влияют так или иначе не только на всех дума-
ющих людей своего времени, но и на будущие 
поколения. А. С. Суворин, известный издатель 
и друг А. П. Чехова, в 1901 году писал в своем 
дневнике: «Два царя у нас: Николай II и Лев 
Толстой. Кто из них сильнее? Николай II ни-
чего не может сделать с Толстым, не может 
поколебать его трон, тогда как Толстой, несо-
мненно, колеблет трон Николая и его дина-
стии» [18, 316]. Для когото революционер, для 
когото консерватор, а для государства, скорее, 
анархист, Лев Толстой воспринимался как 
столь весомая фигура в литературной и обще-
ственной жизни, что его мнение невозможно 
было игнорировать. Несмотря на то что рево-
люция внесла серьезные изменения в жизнь 
страны, и поначалу побеждала жажда нового, 
идеи Толстого, его жизнь продолжали вызы-
вать живой, пусть и неоднозначный интерес. 
А в наше время его творчество стало частью не 
только высокой, но и массовой культуры: про-
изведения Толстого экранизируются, а россий-
ские школьники, измученные чтением четы-
рех томов его гениального романа, посвящают 
ему едкие мемы, например, о том, что Толстой, 
как и все мы, на 75 % состоит из воды…

Суть своего интереса к Толстому писатели 
XX века определяли поразному. К примеру, 
В. Пелевин посвятил ему роман «t» (2009), 
признав тем самым актуальность проблем, 
поднятых классиком. Под стрелами постмо-
дернистской критики оказались основопола-
гающие идеи Толстого, и в частности, проект 
создания искусства, понятного для всех: свой 
интеллектуальный роман «t» писатель попы-
тался «опростить» до уровня боевика, детекти-
ва, а толстовские сюжеты превратил в анекдо-
ты. Пелевин в романе демонстрирует интерес 
и к более тонким, не знакомым широкому чи-

тателю философским идеям Толстого, связан-
ным с его осмыслением буддизма, исихазма.

Иное восприятие Толстого было у В. Набо-
кова. У себя и у классика он находил общие 
черты в особом внимании к изображению 
внешнего мира, в изобилии чувственных, 
живых деталей. При этом Набоков отрицал 
прямое влияние на себя любого предше-
ственника. В письме к Е  А. Малоземовой он 
высказал мнение, что писателей могут объ-
единять схожие «кровь и нервы»: «Телесная 
красочность слога, свойственная в различной 
степени и Бунину, и мне, и Толстому, и Го-
голю, зависит главным образом от остроты 
зрительных и других чувственных восприя-
тий — это есть свойство именно физиологиче-
ское (организм Бунина — хрусталик, ноздри, 
гортань — несомненно лучше устроен, чем, 
например, организм Достоевского), а не исто-
риколитературное; метод же применения 
этой природной силы у каждого из названных 
писателей другой» [8, 389]. Не стесняясь вы-
страивать свой пьедестал почета для русских 
классиков, Льву Николаевичу Платонов без-
оговорочно отдавал первое место, однако о его 
философских взглядах отзывался свысока, 
как и многие его читатели, которые ценят 
в великом классике его талант писателя, но 
не его идеи, не его религиозные поиски. Край-
не редко рассуждая о религии, Набоков в ро-
мане «Дар» всетаки обратился к этой теме 
и использовал для объяснения своей позиции 
понятие «хозяин», которым Толстой во многих 
своих произведениях и статьях обозначает 
свое восприятие Бога (человек — это, прежде 
всего, смиренный работник главного Хозяина, 
и труд — один из самых действенных способов 
служения Ему). Набоков излагает свое кредо 
емкой, резкой фразой: «Искание Бога: тоска 
всякого пса по хозяине; дайте мне начальни-
ка, и я поклонюсь ему в огромные ноги. Все 
это земное. Отец, директор гимназии, ректор, 
хозяин предприятия, царь, Бог» [7, 278].

Между Толстым и Платоновым есть сход-
ство на уровне темперамента, болевых точек, 
особого философского склада ума. Оба они 
считали, что мир нуждается в кардинальных 
изменениях, оба были крайне требователь-
ны к себе и к окружающим. С раздражением 
описывали они людей середины, плывущих 
по течению, не мучимых сомнениями, само-
довольных. В «Анне Карениной» Толстой 
с язвительной иронией писал об умеренном 
либерале Стиве Облонском: «Степан Арка-
дьич не избирал ни направления, ни взгля-
дов, а эти направления и взгляды сами при-
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ходили к нему… Он предпочитал либераль-
ное направление консервативному, какого 
держались тоже многие из его круга… по-
тому, что оно подходило ближе к его образу 
жизни. Либеральная партия говорила, что в 
России все скверно, и действительно, у Степа-
на Аркадьича долгов было много, а денег ре-
шительно недоставало. Либеральная партия 
говорила, что брак есть отжившее учрежде-
ние…, и действительно, семейная жизнь до-
ставляла мало удовольствия Степану Арка-
дьичу…» [20, 13]. Образ конформиста встре-
чается и в дневниках Платонова: «Человек то 
верит в социализм, то нет. Он в доме отдыха: 
он верит, он в восторге, он пишет манифест 
радости; в поезде сломалась рессора, пассажи-
ры набздели, — он не верит, он ожесточается, 
и т. д. — и так живет» [15, 108]. Отношение 
к марксизму «цепкого» Прошки из «Чевен-
гура» чемто напоминает позицию либерала 
Стивы: «Прокофий, имевший все сочинения 
Карла Маркса для личного употребления, 
формулировал всю революцию как хотел — в 
зависимости от настроения Клавдюши и объ-
ективной обстановки» [12, 389].

Платонову претили советские граждане 
образцового поведения, неунывающие, до-
вольные жизнью: «Днем — рабочий, вече-
ром артист Трама, в беседе — культурный 
человек, ясный, блестящий, ночью эмоци-
ональный любовник; и все же — это ни-
сколько не социалист, вернее — не комму-
нист, это жизнерадостный жирунчик» [15, 
97]. Толстой отвергал сытую и спокойную 
жизнь, о чем писал своей тетушке и дру-
гу А. А. Толстой в 1857 году: «Мне смешно 
вспомнить, как я думывал…, что можно себе 
устроить счастливый и честный мирок, в ко-
тором спокойно, без ошибок, без раскаянья, 
без путаницы жить себе потихоньку и делать 
не торопясь, аккуратно все только хорошее. 
Смешно! Нельзя… Чтоб жить честно, надо 
рваться, путаться, биться, ошибаться, на-
чинать и бросать, и опять начинать, и опять 
бросать, и вечно бороться и лишаться. А спо-
койствие — душевная подлость» [22, 492]. 
В последний год своей жизни, вспомнив это 
письмо, он еще раз подтвердил в дневни-
ке: «Одно о том, что жизнь — труд, борьба, 
ошибки — такое, что теперь ничего бы не 
сказал другого» [21, 369]. Для Платонова, 
как и для Толстого, настоящая жизнь — это 
борьба, и даже в его идеальном мире буду-
щего человек должен был обрести не спокой-
ствие, сытость, а возможность максимальной 
самореализации: «Жизнь хороша до разрыва 

сердца, человек напряжен до крайности, но 
нет блаженной скотской гармонии» [11, 634].

Толстой и Платонов считали, что их идеи 
не должны оставаться на бумаге в виде кра-
сивых рассуждений, — они воплощали их 
в конкретной деятельности. Толстой практи-
чески отказался от творчества в пользу про-
поведи, придя к выводу, что высокое искус-
ство, раздражая нервную систему, пробуждая 
чувственность, приносит больше вреда, чем 
пользы. Он страдал, когда не мог перебороть 
искушение и предавался творческим вос-
торгам, о чем вспоминал один из самых его 
близких друзей, П. И. Бирюков: «…я попро-
сил его припомнить обстоятельства его по-
следнего путешествия в Оптину пустынь… 
Совсем сконфузившись, шепотом… и вместе 
с тем с заблестевшими глазами, он сказал: 
“Я писал «ХаджиМурата»”. Это было сказано 
тем тоном…, каким школьник рассказывает 
своему товарищу, что он съел пирожное. Он 
вспоминает испытанное наслаждение и сты-
дится признаться в нем» [17, 118]. Создание 
«Азбуки» и рассказов для детей («Русские 
книги для чтения») Толстой считал не менее 
важным делом, чем создание «высокой» лите-
ратуры: в письме помещику и литераторулю-
бителю Е. В. Львову (29 февраля 1876 года) 
он признался, что рассказы для детей пере-
делывал по десять раз, чтобы выработать яс-
ный, нефальшивый стиль.

Платонов в самом начале своего творческо-
го пути, в 1920е годы, практически отказался 
от творчества в пользу практической деятель-
ности в качестве инженера и ради работы 
в газетах. В 1926 году он написал статью «Фа-
брика литературы (О коренном улучшении 
способов литературного творчества)», в кото-
рой представил проект создания «полезных» 
литературных произведений в результате 
коллективной работы. Платонов утверждал, 
что писатель ради большей эффективности 
и качества произведений должен поступить-
ся авторскими амбициями, превратиться 
в «монтера, сборщика произведений» [11, 55], 
которому богатый и объективный жизненный 
материал должны поставлять помощники
литкоры. Платонов воспринимал искусство 
как инструмент, а автора как талантливо-
го посредника, который выражает лучшие 
мысли и желания собственного народа. Он 
утверждал [11], что наиболее точно Пушкин 
выразил значение поэзии в стихотворении 
«Пророк»: поэт выступает в нем в жертвенной 
роли как тот, кто способен соединить в себе 
энергию мыслей и чувств многих людей.
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Толстой и Платонов были требовательны 
к своим героям и читателям, как и к себе, 
и беспощадно справедливы. В повести «Хозя-
ин и работник», описывая мертвое тело купца 
Брехунова, Толстой использует слова «моро-
женая туша» [23, 340]. Многих читателей, 
успевших проникнуться сочувствием к куп-
цу, спасшему своего работника, такой взгляд 
на мертвого сбивает с толку. С одной стороны, 
таким грубым определением писательпро-
поведник подчеркивает, что земная жизнь, 
успехи купца, его холеное тело ничто по срав-
нению с красотой его проснувшейся души. Но 
в этих словах Толстого проявляется также его 
понимание справедливости, ведь сам Бре-
хунов именно такие слова использует, когда 
вспоминает о погибшем в метели человеке.

Не менее суровые приговоры выносил сво-
им героям Платонов. Сложно воспринимать 
жестокий финал его повести «Епифанские 
шлюзы» (1927), и это прекрасно понимал сам 
писатель, о чем писал жене: «Петр казнит 
строителя шлюзов Перри в пыточной башне 
в странных условиях. Палач — гомосексу-
алист. Тебе это не нравится. Но так нужно» 
[13, 203]. Именно такая форма казни напо-
минает о том насилии над природой, кото-
рое Бертран Перри совершил, когда решил 
пробурить ключ озера широкой трубой, что-
бы оно давало больше воды шлюзам, а в ре-
зультате уничтожил его. Безусловно, выбрав 
такой способ казни, Платонов подчеркнул 
беспощадность власти, но о степени его соб-
ственного неприятия такого стиля управле-
ния судить сложно, потому что он и сам был 
деспотичным руководителем. В 1920е годы, 
занимаясь мелиорацией и электрификаци-
ей, он требовал от подчиненных той же само-
отдачи, с какой сам занимался делом. В то 
время, когда он писал повесть, Платонов так 
характеризовал свой стиль работы: «Я мно-
гих оставил без работы и, вероятно, без куска 
хлеба. Но я действовал разумно и как чистый 
строитель. А была грязь, безобразие, лодыр-
ничество, нашептыванье. Я сильно оздоровил 
воздух. Меня здесь долго будут помнить как 
зверя и жестокого человека» [14, 211].

И Толстой, и Платонов свои романы мог-
ли закончить самоубийством главного героя 
(«Анна Каренина», «Чевенгур»), хотя для 
такого жанра подобный финал слишком тя-
жел. Читая большое по объему произведе-
ние, сложно не сопереживать главному ге-
рою, а его самоубийство означает, что, прой-
дя долгий путь, он зашел в тупик, тотально 
проиграл. Даже трагическая преждевремен-

ная смерть главного героя не столь тяжела 
для восприятия, потому что гибель в борьбе 
подчеркивает силу его характера.

Каким бы жестким ни был взгляд Толсто-
го и Платонова на своих героев, в их произ-
ведениях ощущается вера обоих писателей 
в человека. Их отношение к своим героям 
можно сравнить со взглядом любящего, но 
сурового отца, который требователен, потому 
что верит в своего ребенка. Они считали, что 
если избавить людей от искушений современ-
ного общества, освободить от заблуждений 
прошлого, то в глубине их души обнаружит-
ся чистая, прекрасная сердцевина. Главной 
потребностью человека они считали жажду 
любви, единения с другими. На этой вере 
в человека была основана убежденность обо-
их в том, что возможно построить идеальное 
общество, в котором люди без принуждения 
будут жить по закону справедливости.

Толстой и Платонов конечной целью чело-
вечества считали победу над смертью. Прав-
да, в молодости мечтания Толстого были куда 
более скромными. Скорее, это были добрые 
намерения совестливого человека, хороше-
го барина, как у героя его ранней и автобио-
графичной повести «Утро помещика» (1856). 
Разочарование в первых неудачных попытках 
жить правильно только усилило его духовную 
жажду. Вопрос о смысле жизни стал для Тол-
стого очень личным: невозможность найти 
иное обоснование жизни, кроме биологическо-
го, доводила его до отчаяния, вплоть до мыс-
лей о самоубийстве. Он не мог найти утеше-
ние в религии, так как понимал, что наивный, 
не сомневающийся взгляд на мир верующего 
человека ему недоступен. Но и разум, ответы 
мудрецов и ученых, не могли удовлетворить 
его. Анну Каренину к самоубийству подтал-
кивают разумные доводы и отсутствие веры 
в высший смысл жизни: «…не могу придумать 
положения, в котором жизнь не была бы му-
ченьем, что все мы созданы затем, чтобы му-
чаться, и что мы все знаем это и все придумы-
ваем средства, как бы обмануть себя. А когда 
видишь правду, что же делать? … Избавиться 
от того, что беспокоит… и на то дан разум, чтоб 
избавиться; стало быть, надо избавиться» [20, 
362]. Толстой считал, что жизнь образован-
ных, знатных людей — это бегство от страха 
смерти, который, как считал писатель, осоз-
нанно или нет угнетает их всех. Но простые 
люди этого страха не знают, потому что имеют 
веру в жизнь вечную, и он понял, что без веры 
не сможет преодолеть свое отчаяние. Толстой 
задался вопросом, есть ли в этом мире чтото 
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нетленное, нематериальное, что противоречит 
законам природы. И нашел ответ: это, по его 
мнению, необъяснимая с точки зрения при-
родной необходимости и логики способность 
и потребность человека бескорыстно любить, 
прощать. И эту жажду любить он считал ис-
тинным чудом, через которое Бог проявляет 
себя. Начиная с 1880х годов, практически все 
произведения Толстого стали своеобразными 
духовными путеводителями: это или, как в по-
вести «Отец Сергий», история долгого пути 
героя к осознанию того, что его тщеславие — 
главная преграда к истинной, божественной 
любви; или описание внезапного душевного 
переворота в катастрофической ситуации, 
как в «Хозяине и работнике». Толстой считал, 
что человека заставляет задуматься о вечном 
столкновение со смертью: в «Смерти Ивана 
Ильича» это болезнь героя, в «Крейцеровой 
сонате» — убийство. Однако Толстой считал, 
что правильнее искать не пути возрождения, 
а истоки заблуждений современного челове-
ка. Дети, считал он, изначально чисты, они 
руководствуются нравственным чутьем, своей 
жаждой любви, а общество дает им оторванные 
от жизни знания в школах, навязывает свою 
мораль, отрывая от источника истинного и са-
мого нужного знания о том, что такое хорошо 
и что такое плохо («О народном образовании», 
1874). На этом убеждении основывался его 
призыв вернуться к простой жизни, отказать-
ся от технических достижений цивилизации, 
которые невозможны без эксплуатации, и со-
средоточиться на духовном, внутреннем про-
грессе человека. И в конце концов, из убежде-
ния, что служить надо одному Хозяину, то есть 
вечному, духовному началу («Богу или мам-
моне?», 1896; «Путь жизни», 1911), следовал 
вывод о необходимости воздержания. Борьба 
с плотским искушением в радикальных фор-
мах, в частности скопчество, отвергались Тол-
стым (например, в письме к его знакомому, 
скопцу Г. П. Меньшенину от 31 декабря 1897 
года). Однако Позднышев, главный герой 
повести «Крейцерова соната», свои сверхра-
дикальные идеи аргументирует очень убеди-
тельно: жизнь физическая — это не истинная 
ценность, а несчастная необходимость на пути 
к главной, духовной, цели, и если все челове-
чество познает любовь истинную, оно может 
себе позволить отказаться от любви плотской, 
от продолжения рода человеческого.

Платонов, как и Толстой, считал, что внут
ри человека есть вечное, мощное начало, но 
трактовал он суть этой силы иначе и рассуж-
дал о ней на языке науки. Он считал, что ду-

шевная щедрость, способность к самопожерт-
вованию — это один из видов энергии: не все 
в человеке направлено на выживание, есть 
еще и переизбыток, который, если люди объ-
единятся, может быть направлен на измене-
ние мира и даже законов природы. Молодость 
его совпала с революционными событиями, 
и мечты его были смелыми и грандиозными: 
он верил, что люди с помощью науки и объ-
единенных усилий смогут победить смерть, 
воскресить мертвых. В молодости Платонов 
утверждал, что не боится умереть. Страх смер-
ти у Толстого он считал проявлением эгоиз-
ма: «Пушкин никогда не боялся смерти, он не 
имеет этого специфического эгоизма (в проти-
воположность Л. Толстому)» [11, 83]. Однако 
смерть Платонов тем не менее считал глав-
ным врагом человечества, потому что она хуже 
самого жадного буржуя: она отбирает у чело-
века самое дорогое — тех, кого он любит.

В одном из ранних рассказов Платоно-
ва, утопии «Потомки солнца» (1922), пред-
стает мир будущего, в котором живут иные 
люди, талантливые и жертвенные. Самый 
гениальный инженер и ученый возглавля-
ет работы по пересотворению мира: он хочет 
взорвать существующий, потому что в нем 
над человеком одерживает победу смерть. 
Новая Вселенная будет функционировать 
по иным физическим законам. Инженер не 
жалеет себя, людей, этот мир, но при этом 
он обладает сверхчувствительным сердцем: 
когдато он впал в отчаяние после смерти 
любимой, и невероятная энергия страда-
ния преобразовалась в энергию ненависти, 
способную разрушить этот несправедливый 
мир во имя мечты в возможность появления 
нового, совершенного. Платонов считал, что 
революция — это шанс, полностью разру-
шив строе, построить чтото принципиально 
новое, и верил, что люди этим шансом обя-
зательно воспользуются. Однако Платонову 
пришлось наблюдать, как рушатся его меч-
ты, как замирает энергия революции и на 
смену мещанам прошлого приходят новые 
советские обыватели, сытые и вполне до-
вольные собой и жизнью. Он был близок к от-
чаянию, что особенно ощущается в его пись-
мах и дневниках. В пьесе «Голос отца» сын 
умершего революционераинженера борется 
за кладбище, которое собираются снести, 
чтобы построить парк культуры и отдыха. 
Ему противопоставляется советский меща-
нин, который мечтает работать в этом парке: 
«Тудасюда, и день прошел, и не уморился, 
и деньги заработал, и сыт по горло… — где 
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пирожок возьмешь, где жамку, где щей по-
хлебаешь… Так и жизнь проживешь — не-
заметно, а приятно, в полный аппетит, куль-
турно, с удовольствием!» [10, 211] В первые 
годы революции Платонов верил, что необ-
ходимо сосредоточиться на решении практи-
ческих задач, и считал, что как инженер он 
более нужен государству, чем как писатель. 
Но в 1930е годы он поменял свое мнение, 
увидев, что «человек меняется медленнее, 
чем он меняет мир» [11, 642–643]. Платонов 
осознал важность воспитания нового челове-
ка и уже иначе, максимально серьезно, стал 
относиться к своей миссии инженера челове-
ческих душ. Он продолжал заниматься твор-
чеством, несмотря на травлю в газетах и на 
то, что многие его произведения не печата-
лись по цензурным соображениям. Во время 
Великой Отечественной войны Платонов, 
работая военным корреспондентом, вновь 
ощутил силу народа, поверил в безгранич-
ные силы человека. В рассказах и эссе воен-
ных лет он возвратился к своим идеям пер-
вых лет революции о победе над природой, 
смертью, о важной роли инженерной мысли 
в борьбе с врагом, о беспощадном уничто-
жении сил, пытающихся разрушить мечту 
человека построить мир, в котором людьми 
будет руководить сердце, а не расчет.

В творчестве Толстого и Платонова мож-
но выделить общие мотивы, которые связаны 
с их размышлениями о жизни и смерти, о вос-
питании человека, о роли искусства. В  вос-
приятии обоих смерть — главное оружие при-
роды, которому может противостоять человек, 
если им руководит духовная жажда. Оба они 
верили, что кардинальное изменение условий 
жизни приведет человечество к победе над 
смертью, хотя понимали суть этой победы по
разному. Для Толстого цель человечества — 
это не физическое бессмертие, а абсолютное 
подчинение человека требованиям духовным, 
нематериальным, то есть аскетизм. Платонов 
верил в возможность воскрешения мертвых 
с помощью науки. Идея Толстого, покинув 
города, вернуться к естественной, здоровой 
жизни в деревне, к ручному труду и таким об-
разом к более здоровой, духовной жизни ка-
жется утопичной. Мечты Платонова о победе 
общества, состоящего из людейподвижников, 
вооруженных научными знаниями, над смер-
тью представляются еще более фантастичны-
ми. Но Толстой и Платонов в своих мечтах не 
разуверились, потому что сумели сохранить 
главное, что внушало им эту веру, — убежден-
ность в том, что человек по своей сути надпри-
роден, чист и нуждается, прежде всего, в дру-
гом человеке, в любви.

СПИСОК ИСТОЧНИКОВ

1. Горький М. Письмо А. Платонову. Осень 
1929 г. // Горький и писатели. Неиздан-
ная переписка. М. : Издво Академии 
наук СССР, 1963. 736 с.

2. Ермилов В. В. Клеветнический рассказ 
А. Платонова // Литературная газета. 
1947. № 1 (2316) 4 января. С. 4.

3. Ермилов В. В. О вредных взглядах «Ли-
тературного критика» // Литературная 
газета. 1939. № 50 (829) 10 сентября. С. 3.

4. Карасев Л. В. Онтологическая поэтика 
(краткий очерк) // Эстетика: Вчера. Сегод-
ня. Всегда. М. : ИФРАН, 2005. С. 91–114.

5. Лысов А. Идеалы целостности жизни 
у А. Платонова и А. Твардовского («Че-
венгур», «Страна Муравия») // «Страна 
философов» Андрея Платонова: проблемы 
творчества / ред.сост. Н. В. Корниенко. М. 
: Наследие, 2005. С. 121–130. Вып. 6.

6. Михеев М. Ю. Описание художественно-
го мира А. Платонова по данным языка: 
дис. … доктора филологических наук: 
10.02.01. М., 2004. 348 с.

7. Набоков В. В. Дар. Собрание сочинений : 
в 4 т. Т. 3. М. : Правда, 1990. С. 5–332.

8. Набоков В. В. Письмо к Е. А. Малоземовой. 
Ментона, 22 января 1938 г. // Бабиков А. А. 
Письмо В. Набокова к Е. Малоземовой // Ли-
тературный факт. 2018. № 10. С. 385–392.

9. Платонов А. П. «Жить ласково здесь не-
возможно…»: публикация М. А. Платоно-
вой / вступ. ст. Н. Корниенко // Октябрь. 
1999. № 2. С. 119–153.

10. Платонов А. П. Голос отца // Дураки на 
периферии. М. : Время, 2011. С. 205–213.

11. Платонов А. П. Фабрика литературы: 
литературная критика, публицистика. 
М. : Время, 2011. 718 с.

12. Платонов А. П. Чевенгур: роман. Котло-
ван: повесть / под ред. Н. М. Малыгиной. 
М. : Время, 2011. 608 с.

13. Платонов А. П. Письмо М. А. Плато-
новой. Тамбов. 25 января 1927 г. // «...Я 
прожил жизнь». Письма. 1920–1950 гг. / 
сост. и вст. ст. Н. Корниенко. М. : Астрель, 
2013. С. 203.

14. Платонов А. П. Письмо М. А. Платоновой. 
Тамбов. 28 января 1927 г. // «...Я прожил 



110 Искусство, культура 

и гуманитарное знание

Художественное образование и наука. 2023. № 1

жизнь». Письма. 1920–1950 гг. / сост. и вст. 
ст. Н. Корниенко. М. : Астрель, 2013. С. 211.

15. Платонов А. П. (2000) 8я записная книж-
ка 1931–1932 гг. // Записные книжки: мате-
риалы к биографии / сост., подготовка тек-
ста, предисл., примеч. Н. Корниенко. М. : 
ИМЛИ РАН; Наследие, 2000. С. 94–118.

16. Серафимова В. Д. Лев Толстой и Андрей 
Платонов: Россия на переломе эпох. По-
этика. Мотивы. Основные идеи // Cross
Cultural Studies: Education and Science. 
Вермонт, 2020. Т. 5. № 3. С. 15–31.

17. Сергеенко А. П. «Хаджи Мурат» Льва 
Толстого. История создания повести / 
вступ. ст. и прим. В. А. Ковалева. М. : Со-
временник, 1983. 339 с.

18. Суворин А. С. Дневник Алексея Сергее-
вича Суворина. М. : Независимая газета, 
2000. 666 с.

19. ТолстаяСегал Е. Д. «Стихийные силы»: 
Платонов и Пильняк (1928–1929) // Ан-
дрей Платонов: Мир творчества / сост. 
Н. В. Корниенко, Е. Д. Шубина. М. : Со-
временный писатель, 1994. С. 84–104.

20. Толстой Л. Н. Анна Каренина. Собрание 
сочинений : в 22 т. Т. 8. М. : Художествен-
ная литература, 1981. С. 7–478.

21. Толстой Л. Н. Дневники. 7–8 марта 1910 г. 
Собрание сочинений : в 22 т. Т. 22. М. : Ху-
дожественная литература,1985. С. 369.

22. Толстой Л. Н. Письмо А. А. Толстой. Мо-
сква, 18–20? октября 1857 г. Собрание со-
чинений : в 22 т. Т. 18. М. : Художествен-
ная литература,1984. С. 492.

23. Толстой Л. Н. Хозяин и работник. Собра-
ние сочинений : в 22 т. Т. 12. М. : Художе-
ственная литература,1982. С. 297–341.

REFERENCES

1. Gorky M. Letter to A. Platonov. Autumn 1929. 
Gor'ky i pisateli. Neizdannaya perepiska 
[Gorky and the Writers. Unpublished Corre-
spondence]. Moscow, 1963. 736 p. (In Russian)

2. Ermilov V. V. The Slanderous Story by 
A. Platonov. Literaturnaya gazeta [Literary 
Newspaper]. 1947, no. 1 (2316), January 4, 
pp. 4. (In Russian)

3. Ermilov V. V. On the Harmful Views of 
a "Literary Critic". Literaturnaya gazeta 
[Literary Newspaper]. 1939, no. 50 (829), 
September 10, pp. 3. (In Russian)

4. Karasev L. V. Ontological Poetics (brief es-
say). Estetika: Vchera. Segodnya. Vsegda 
[Aesthetics: Yesterday. Today. Always]. 
Moscow, 2005, pp. 91–114. (In Russian)

5. Lysov A. The Ideals of the Integrity of Life 
in A. Platonov and A. Tvardovsky ("Cheven-
gur", "The Land of Muravia"). "Strana filoso-
fov" Andreya Platonova: problemy tvorchest-
va ["The Land of Philosophers" by Andrey 
Platonov: Problems of Creativity]. Moscow, 
2005, vol. 6, pp. 121–130. (In Russian)

6. Mikheev M. Yu. Opisaniye khudozhestvenno-
go mira A. Platonova po dannym yazyka [De-
scription of the Artistic World of A. Platonov 
according to the Language]. Doctoral disser-
tation. Moscow, 2004. 348 p. (In Russian)

7. Nabokov V. V. Collected works : in 4 vol. 
Vol. 3: Dar [The Gift]. Moscow, 1990, 
pp. 5–332. (In Russian)

8. Nabokov V. V. Letter to E. A. Malozemova. 
Menton, January 22, 1938. Literaturnyi 
fakt [Literary Fact]. 2018, vol. 10, pp. 385–
392. (In Russian)

9. Platonov A. P. "It Is Impossible to Live 
Tenderly Here...": publication by M. A. Pla-
tonova. Oktyabr' [October]. 1999, no. 2, 
pp. 119–153. (In Russian)

10. Platonov A. P. Father's Voice. Duraki na 
periferii [Fools on the Periphery]. Moscow, 
2011, pp. 205–213. (In Russian)

11. Platonov A. P. Fabrika literatury: litera-
turnaya kritika, publitsistika [The Factory 
of Literature: Literary Criticism, Journal-
ism]. Moscow, 2011. 718 p. (In Russian)

12. Platonov A. P. Chevengur: roman. Kotlovan; 
povest’ [Chevengur : novel. Foundation Pit : 
novel]. Moscow, 2011. 608 p. (In Russian)

13. Platonov A. P. Letter to M. A. Platonova. 
Tambov. January 25, 1927. "...Ya prozhil 
zhizn'". Pis'ma. 1920–1950 ["... I Have 
Lived My Life". Letters. 1920–1950]. Mos-
cow, 2013, pp. 203. (In Russian)

14. Platonov A. P. Letter to M. A. Platonova. 
Tambov. January 28, 1927. "...Ya prozhil 
zhizn'". Pis'ma. 1920–1950 ["... I Have 
Lived My Life". Letters. 1920–1950]. Mos-
cow, 2013, pp. 211. (In Russian)

15. Platonov A. P. 8th Notebook 1931–1932. 
Zapisnyye knizhki: materialy k biografii 
[Notebooks: Materials for the Biography]. 
Moscow, 2000, pp. 94–118. (In Russian)

16. Serafimova V. D. Leo Tolstoy and Andrey 
Platonov: Russia at the Turn of the Era: Po-
etics. Motives. Basic Ideas. CrossCultural 
Studies: Education and Science. Vermont, 
2020, vol. 5, no. 3, pp. 15–31. (In Russian)

17. Sergeenko A. P. "Khadzhi Murat" L'va Tolsto-
go. Istoriya sozdaniya povesti ["Hadji Murat" 
by Leo Tolstoy. History of the Creation of the 
Story]. Moscow, 1983. 339 p. (In Russian)



111О. М. Кириллина

Л. Толстой и А. Платонов: беспощадная справедливость и вера в человека

No. 1. 2023. Arts Education and Science  

18. Suvorin A. S. Dnevnik Alekseya Sergeevi-
cha Suvorina [The Diary of Alexey Ser-
geevich Suvorin]. Moscow, 1992. 666 p. 
(In Russian)

19. TolstayaSegal E. D. "Elemental Forces": 
Platonov and Pilnyak (1928–1929). An-
drey Platonov. Mir tvorchestva [Andrey 
Platonov. The World of Creation]. Moscow, 
1994, pp. 84–104. (In Russian)

20. Tolstoy L. N. Collected works : in 22 vol. 
Vol. 8: Anna Karenina. Moscow, 1981, 
pp. 7–478. (In Russian)

21. Tolstoy L. N. Collected works : in 22 vol. 
Vol. 22: Dnevniki. 7–8 marta 1910 g. [Di-
aries. March 7–8, 1910]. Moscow, 1985, 
pp. 369. (In Russian)

22. Tolstoy L. N. Collected works : in 22 vol. 
Vol. 18: Pis'mo A. A. Tolstoy. Moskva, 18–
20? oktyabrya 1857 g. [Letter to A. A. Tol-
stoy. Moscow, October 18–20? 1857]. Mos-
cow, 1984, pp. 492. (In Russian)

23. Tolstoy L. N. Collected works : in 22 vol. 
Vol. 12: Khozyain i rabotnik [Master and Man]. 
Moscow, 1982, pp. 297–341. (In Russian)

Информация об авторе:
Кириллина О. М. — кандидат филологических наук, профессор межфакультетской 
кафедры гуманитарных дисциплин.

Information about the author:
Kirillina O. M. — Candidate of Philological Sciences, Professor of the Interfaculty Depart-
ment of Humanitarian Disciplines.

Статья поступила в редакцию 10 января 2023 года; одобрена после рецензирования 07 февраля 2023 
года; принята к публикации 08 февраля 2023 года.

The article was submitted January, 10, 2023; approved after reviewing February 07, 2023; accepted for pub-
lication February 08, 2023.



112 Искусство, культура 

и гуманитарное знание

Художественное образование и наука. 2023. № 1

Научная статья 
УДК 791.4+130.2
DOI: 10.36871/hon.202301112

ВЛИЯНИЕ ПОСТЦИФРОВОЙ ЭСТЕТИКИ 
НА ПРОИЗВЕДЕНИЯ ИСКУССТВА 
В ГОРОДСКОМ ПРОСТРАНСТВЕ

Екатерина Александровна Карцева
Российский государственный гуманитарный университет
125993, Российская Федерация, Москва, Миусская площадь, 6

katyakartseva@gmail.com, ORCID: 0000-0002-3517-5551

©  Карцева Е. А., 2023

Статья посвящена рассмотрению влияния пост-интернета, постмедиальной или пост-
цифровой эстетики на арт-проекты, существующие в городской среде, которые при-
нято объединять термином «паблик-арт». В условиях плотного информационного и ви-
зуального поля современных мегаполисов искусство становится важной компонентой 
формирования городской образности, смысловой, ценностной и эмоциональной доми-
нантой. Вместе с тем осуществленное средствами социального заказа и рассчитанное на 
коммуникацию с так называемым «неподготовленным зрителем» городское искусство 
обладает всеми признаками массовой культуры, в которой значительное место отво-
дится экономике впечатлений.

В статье дается обзор ведущих публикаций по теме пост-интернета, постмедиальной 
или постцифровой эстетики (Л. Манович, А. Виркант, Б. Стерлинг, К. Бишоп). Автор 
исследует влияние постцифровой эстетики на произведения искусства в городской сре-
де, что происходит не столько за счет показа искусства на городских цифровых экра-
нах или с помощью AR и VR технологий посредством цифрового паблик-арта, сколько 
через производство физических арт-объектов, в которых художники при содействии 
компьютерного моделирования и программ используют цвета, фактуры, элементы ди-
зайна, применяемые в виртуальной среде, помещая их в физическое пространство го-
рода. Данные тенденции раскрыты через проекты и практики российских художников, 
работающих в городской среде.

В выводах постулируется, что изменениям подвергаются не только форма, но и ха-
рактер взаимоотношений (художник–произведение–публика), когда в силу интерактив-
ности онлайн-общения происходит активизация зрителя. Виртуальная и объективная 
реальности синтезируются, образуя новое культурное пространство, не ограниченное 
какими бы то ни было рамками.

Ключевые слова: постмедиальность, постцифровая эстетика, пост-интернет искусство, 
цифровой паблик-арт, визуальная среда города
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The article is devoted to the influence of post-Internet, post-media or post-digital aesthetics 
on art projects that exist in urban environment, commonly referred to as "public art". In the 
dense information and visual field of modern cities, contemporary art becomes an important 
component in the formation of urban imagery, semantic, value and emotional dominant. At 
the same time, urban art, carried out by means of social order and designed for communication 
with the so-called "unprepared viewer", has all the attributes of mass culture, in which the 
economy of impressions plays a significant role.

The article provides an overview of the leading publications on post-Internet, post-media 
or post-digital aesthetics (L. Manovich, A. Vierkant, B. Sterling, K. Bishop). Further, the author 
examines the impact of post-digital aesthetics on artworks in urban space, which occurs not so 
much through the display of art on urban digital screens or through AR and VR technologies 
via digital public art, but through the production of physical art objects in which artists, aided 
by computer modeling and programs, use colors, textures, design elements from the virtual 
environment, placing them in the physical space of the city. These trends are revealed in the 
projects and practices of Russian artists working in urban environment.

The conclusion of the article is that not only the form, but also the nature of the artist–work–
public relationship is subject to change, when, due to the interactivity of online communication, 
the viewer is activated. Virtual and objective realities are synthesized, forming a new cultural 
space, not limited by online or exhibition space.

Keywords: post-media, post-digital aesthetics, post-Internet art, digital public art, visual 
environment of the city
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ПОСТМЕДИАЛЬНАЯ 
ЭСТЕТИКА

Следуя концепции канадского философа 
Маршалла Маклюэна, в соответствии с кото-
рой человеческое сознание детерминирова-
но формой медиа, интернет сегодня и есть то 
самое расширение человека, продолжение 
его тела, органов чувств и нервной системы. 
Поколение людей, родившееся после 1989 
года, когда был создан World Wide Web, не 
знает мира без интернета. Его повсеместное 
распространение привело к тому, что объ-
ективная и цифровая реальность не разде-
лены, а существуют в гибридном формате. 
Человечество активно присваивает себе вир-
туальные тела. Художникам привычно раз-
мещать работы онлайн. Через экраны пуб
лика изучает большую часть произведений 
искусства, в том числе в деталях, которые 
человеческий глаз увидеть не в состоянии. 
Художник и публика выступают носителями 
единого метаязыка. Снимаются четкие раз-
личия между миром экрана и физическим 
миром, между реальностью и документа-

цией, копией и оригиналом, происходит их 
конвергенция. Мышление, модели поведе-
ния, когнитивные привычки современного 
поколения, выросшего в условиях тотальной 
цифровизации, настолько определены этим 
медиа, что сейчас исследователям уместнее 
говорить о ситуации «постинтернета», когда 
объективная реальность вторична по отно-
шению к виртуальной, что само по себе не 
ново и в разных формах встречалась в тру-
дах многих философов ХХ века: Бодрийяра, 
Ги Дебора, Лакана, Жижека.

Постинтернет органично вписывается 
в концепцию метамодернизма, которому 
приписывают колебание (осцилляцию) меж-
ду противоположностями, среди них циф-
ровое и аналоговое, массовое и элитарное, 
личное и публичное, коммерческое и творче-
ское, авторское и коллективное [2].

Виртуальное и цифровое влияет не толь-
ко на все, что связано с человеческой дея-
тельностью (в рамках культурологической 
оптики), но и на специфические ее продук-
ты — произведения искусства. Речь идет не 
только об экранных или цифровых формах 
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искусства, но и о материальном искусстве, 
существующем оффлайн, через новые фор-
мы художественной выразительности и эсте-
тические концепты.

С. Ю. Штейн предлагает два возможных 
направления искусствоведческой рефлексии 
относительно экранных форм искусства — 
ценностное и концептуальное. Первое «об-
условлено возможностью выделения в ис-
следуемом неких компонентов, в отношении 
которых могут быть применены такие тради-
ционные для искусствоведения понятия, как 
стиль и оригинальность, а также соотнесение 
и установление соответствия их тем или иным 
устойчивым категориям (например, эстети-
ческим)» [10, 27]. Второе «связано с тем, что, 
несмотря на все наличествующие формосо-
держательные отличия, между той или иной 
экранной формой организации информации, 
актуализированной на экране, и наличеству-
ющими не экранными формами, являющи-
мися традиционным материалом искусство-
ведческих исследований, на уровне концеп-
ции устанавливается генетическая связь, 
которая позволяет фиксировать между ними 
определенный тип отношений и, таким обра-
зом, даже формально не маркируя экранные 
формы в качестве «искусства», через данное 
координирование, по сути, рассматривать их 
именно как таковое» [там же, 28].

Основу и дискурсивное поле для возник-
новения постмедиальной эстетики предло-
жил в конце 1990х теоретик новых медиа 
Лев Манович [8]. В мире, где, по мнению 
Л. Мановича «интернет не столько новин-
ка, сколько банальность» цифровая эстети-
ка становится частью объективной реально-
сти, возникает постцифровая или «постме-
диальная эстетика».

Первоначальная техноутопическая циф-
ровая эстетика выходит за рамки субкульту-
ры, объединяющей гиксообщество, становясь 
частью культуры массовой. Мейнстриму худо-
жественного мира и его реакции на цифровые 
технологии посвящена статья Клэр Бишоп 
«Цифровой раскол» [1]. Исследователь указы-
вает на то, что сами по себе технологии, вклю-
ченные в произведение искусства, если не не-
сут в себе критического посыла относительно 
их влияния на человека, сегодня уже не явля-
ются чемто в действительности новаторским.

Французский художник Арти Виркант 
в тексте «Изображениеобъект в режиме пост
интернет» так определяет понятие «пост
интернет искусства»: «В постинтернет ситуа-
ции предполагается, что произведение искус-

ства — это в равной мере тот объект, кото-
рый можно встретить в галерее или музее, 
изображение и другие виды репрезентаций 
объекта, распространяемые через интернет 
и печатные издания, всевозможные копии 
изображений объекта, а также любые вари-
аций всего вышеперечисленного, отредакти-
рованные и реконтекстуализированные лю-
бым другим автором» [3].

По наблюдению Брюса Стерлинга, «новая 
эстетика занимается “извержением цифро-
вого в физическое”. Это извержение было 
неизбежным. Оно продолжается уже целое 
поколение. Оно должно стать гораздо более 
инкультурированно, чем сейчас» [13].

Как отмечает в статье «Постцифровая эсте-
тика в артпрактиках цифрового искусства» 
отечественный исследователь А. А. Деникин, 
«для постмедиального сознания цифровое 
и реальное, искусственное и материальное 
равноправны, сосуществуют, имея равную 
ценность, постцифровое фиксирует устране-
ние различий между аналоговым и цифро-
вым, объединив в себе самые разные образы 
(как аналоговые, так и цифровые)» [4, 39].

Навыки восприятия меняются, экранная 
культура приводит к развитию новой визу-
альности. Это не только новые оптические, 
но и телесные модели зрительского присут-
ствия на выставке, что особенно проявляется 
в рамках таких масштабных трансдисципли-
нарных проектов, как фестивали и биеннале 
современного искусства [7].

Необходимо сказать, что в России ни 
медиаарт 1990х, ни постинтернет искусство 
2010х не сформировались как самостоятель-
ные явления, но значительно повлияли на 
различные формы современного искусства, 
в том числе в городском пространстве. Искус-
ство в городе принято объединять термином 
«пабликарт» — это «форма существования со-
временного искусства вне художественной ин-
фраструктуры, в общественном пространстве, 
рассчитанная на коммуникацию со зрителем, 
в том числе и неподготовленным, и пробле-
матизацию различных вопросов как самого 
современного искусства, так и того простран-
ства, в котором оно представлено» [11, 19].

Выделяют следующие критерии паблик
арта как формы современного искусства:

— коммуникация с городским простран-
ством (сайтспецифичность);

— ориентация на неподготовленного 
зрителя;

— формирование сообществ (партиципа-
торность);
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— протяженность во времени (процессу-
альность);

— социальная ангажированность [5, 64].

ПРИМЕНЕНИЕ ЦИФРОВЫХ 
ТЕХНОЛОГИЙ ДЛЯ СОЗДАНИЯ 
ИСКУССТВА В ГОРОДСКОМ 
ПРОСТРАНСТВЕ
Современный город — явление, по своей 
структуре представляющее палимпсест из 
культурных, художественных, коммуни-
кационных наслоений. Визуальная сре-
да современных городов имеет мозаичное, 
коллажное и монтажное строение, которое 
только усиливается тем, что культурное про-
изводство и потребление осуществляется 
через компьютеры, смартфоны и планше-
ты. Культурное разнообразие сред требует, 
чтобы публичные пространства становились 
встроенными в новый цифровой миропоря-
док. Современные коммуникационные тех-
нологии применяются в наружной рекламе, 
городской навигации. Специалисты отмеча-
ют, что «”умный город” вовлекает жителей 
в культурные коммуникации современными 
средствами, интерактивными технологиями, 
меняющими людей и их отношение к месту, 
в котором живут» [9, 126].

Цифровые экраны, расположенные в рос-
сийских городах, становятся площадками для 
донесения и популяризации искусства самой 
широкой аудитории. Знаковым для столицы 
стал Московский фестиваль «Круг света», 
привлекший колоссальное число зрителей. 
В 2021 году в Москве при поддержке специа-
лизированного Международного фонда Pub-
lic Digital Art Fund состоялся «Час искусств», 
превратив город в музей под открытым не-
бом. 52 медиаэкрана в «МоскваСити», а так-
же медиаповерхности Московского транспор-
та: Аэроэкспресс, River Screen, плавающий 
по Москвереке, медиафасады Смоленского 
метромоста, павильона МЦД у станции «Ки-
евская» и Единого диспетчерского центра 
Московского метрополитена на целый час ос-
вободились от рекламы, чтобы транслировать 
видео работы «Inverso MundusChimeras» рос-
сийской артгруппы AES+F, а также амери-
канских авторов Вирджинии Лее Монтгоме-
ри, Эли Барак и Роберта И. Таким образом, 
цифровой пабликарт раскрывает возможно-
сти трансляции произведений зарубежных 
художников без необходимости пересечения 
национальных границ.

Современный художественный жест в го-
родском пространстве также активно ис-
пользует преимущества виртуального языка 
и цифровой культуры и возможности допол-
ненной реальности. Цифровая культура на-
правляет кураторов и художников на путь 
переосмысления традиционного пабликар-
та как исключительно оффлайн модели.

Например, в июне 2021 года в Париже 
прошел первый фестиваль дополненной ре-
альности Palais augmenté («Расширяющийся 
дворец») в здании временного, специаль-
но построенного Гран Пале (Grand Palais 
éphémère, «Мимолетный Большой Дворец»), 
в то время как знаменитый парижский вы-
ставочный зал Гран Пале был закрыт на 
реставрацию. Пустые пространства запол-
нили VRработы Мелани Куртина, Лорен 
Моффат, Мелоди Мюссе, Мануэля Росснера 
и Тео Триантафиллидиса. Произведения по-
явились и на фасаде дворца, требуя от зри-
теля вступать с ними в контакт с помощью 
смартфонов и VRочков.

В российском современном искусстве в го-
родской скульптуре и монументальной жи-
вописи современными художникам актив-
но используются ARтехнологии, например 
в работах Аристарха Чернышева, Максима 
Свищева, Андрея Бергера.

В 2019 году на выставке «Танцующая ось 
пятого измерения», которая прошла в выста-
вочной галерее «ЗДЕСЬ на Таганке», москов-
ский художник Роман Ермаков представил 
зрителю видеоарт и 3D визуализации го-
родских пространств с размещенными в них 
скульптурами, не скованными законами фи-
зики, как результат поиска необычных лока-
ций для городской скульптуры и направлений 
обогащения визуального имиджа Москвы. 

Интересен проект Tag Wars, реализован-
ный в СанктПетербурге, — первая в мире 
граффитиигра в дополненной реальности. 
Если навести смартфон на работу, можно 
сыграть в крестикинолики с другими поль-
зователями или с программой.

Начиная с 2021 года при поддержке Росбан-
ка проходит фестиваль цифрового пабликарта 
«Будущее городов» (ROSBANK Future Cities). 
Цифровые возможности позволяют объеди-
нить в рамках этого события сразу несколько 
главных пабликарт регионов страны — Ека-
теринбург, Краснодар, Красноярск, Нижний 
Новгород, Москву и СанктПетербург. Объеди-
ненные темой «Города будущего» кураторы, ху-
дожники и урбанисты исследовали цифровую 
инфраструктуру городов, в которых «вопросы 
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комфортной среды, взаимодействия и комму-
никации между людьми в эпоху повсеместной 
диджитализации выходят на передний план» 
[12]. Фестиваль предлагает горожанам по
новому взглянуть на привычные городские 
пространства через дополненную реальность 
и поразмышлять, что необходимо дополнить 
в таком пейзаже, а что сделать невидимым, 
обращаясь к стратегиям объединения и инже-
нерного сотворчества.

Интересен потенциал применения цифро-
вого стритарта в рассмотрении и актуализа-
ции локального наследия в проекте воронеж-
ского художника Яна Посадского «Ключ Стол-
ля». Пабликарт с применением технологии 
дополненной реальности представлял собой 
стеклянный гаечный ключ величиной с пяти-
этажный дом, который любопытные горожане 
могли увидеть при наведении смартфона на 
QRкод с помощью Instagramмаски. Проект 
указывал на историю создания в XIX веке 
Вильгельм Столлем фабрики в Воронеже. Го-
род, таким образом, становится холстом для 
художественного самовыражения, снимая 
ограничения физического мира, а также мно-
гочисленные согласования, необходимые для 
реализации проекта в городской застройке.

Новые медиа предлагают свою логику реа-
лизации процессов цифровизации, адаптации 
человека к новым условиям, когда городские 
артобъекты становятся поводом для произ-
водства контента в социальных сетях, а также 
«втягивают» зрителя обратно в цифровую ре-
альность через посты в инстаграме, маски, QR-
коды. Последние могут выполнять функцию 
цифровых этикеток и помогать горожанам по-
гружаться в контекст и историю создания про-
изведений не только современного искусства, 
но и артефактов советского модернизма.

ПОСТФИЦРОВАЯ ЭСТЕТИКА 
В ОБЪЕКТАХ ГОРОДСКОГО 
ИСКУССТВА

Однако цифровая эстетика «проскальзы-
вает» в объективную реальность, создавая 
пространство постцифрового, влияя на ху-
дожественное производство, существующее 
в оффлайне. Художники имитируют экран-
ные образы при создании физических произ-
ведений через использование таких средств 
выразительности, как:

– яркие контрастные нереалистичные цве-
та, их градиенты, созданные с помощью 
компьютерных программ, таких как Adobe;

– необычные текстуры и материалы, став-
шие возможными при помощи методов 
компьютерного производства, таких как 
3Dпечать, обработка с числовым про-
граммным управлением, компьютерная 
графика;

– технологии виртуальной и дополнен-
ной реальности.

При этом отличительные черты пост
интернет эстетики хоть и определяются 
технологическими возможностями, которые 
дают компьютерные программы, но ими не 
ограничиваются.

Существование современного искусства 
за рамками институций в городской среде 
подразумевает коммуникацию с неподготов-
ленным зрителем, возникая там, куда люди 
приходят отнюдь не за искусством. Крити-
ческий пафос, который обычно свойствен со-
временному искусству, в пабликарте снижа-
ется необходимостью производства зрелища 
в контексте экономики впечатлений. Арт
проект в городской среде сталкивается с не-
обходимостью стать заметной и органичной 
доминантой в городской застройке, преодо-
леть городской шум и завладеть вниманием 
горожан. Медиаязык оказывается для этого 
наиболее эффективным в силу ряда причин. 
Как способ донесения сообщения аудитории 
артпроект должен быть выражен доступ-
ным и понятным языком, особым образом 
выстраивающим взаимодействие простран-
ства, контекста и индивидуума.

Немаловажным является то, что паблик
арт нуждается в согласовании с властями 
и представляет в их понимании культур-
нотуристический артефакт, критерием эф-
фективности которого является «инстаграм-
ность», когда объект становится популярной 
точкой для фотографий, размещаемых жи-
телями и туристами в социальных сетях. 
Неподготовленный зритель, с одной сторо-
ны, чувствует радость узнавания знакомых 
экранных образов, а с другой — в то же вре-
мя попрежнему испытывает удивление, за-
видев их на улицах. Например, пиксельная 
скульптура Дугласа Коупленда Цифровая 
касатка (Digital Orca), установленная в 2013 
году в Ванкувере, словно выпрыгивает на 
набережную из видеоигры.

Постмедиальная эстетика вводит в ло-
гику пабликарта цвет, композицию, ритм 
и другие компоненты. Неоновые цвета, гра-
диент становятся популярными не только 
в промышленном дизайне, моде, но и в па-
бликарте, целью которого является преодо-
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ление безликости, серости городской среды, 
где преобладает типовая застройка офисных 
зданий, многоэтажных домов и торговых цен-
тров. Например, десятиметровая скульптура 
Liverpool Mountain — артобъект швейцар-
ского художника Уго Рондиноне в Ливерпуле 
(Великобритания), состоит из вертикальной 
колонны, сложенной из камней яркого кон-
трастного цвета, бросающих вызов гравита-
ции и серости английского пейзажа.

Новые технологии, соотношение реально-
го и виртуального миров становятся темами, 
с которыми работают большинство уличных 
художников. Самые типичные, ставшие ба-
нальными образы цифровой культуры обле-
каются в традиционную форму.

В эстетике пиксельной графики работают 
и многие российские уличные художники, та-
кие как Андрей Люблинский, Дмитрий Аске. 
Их пабликарт объекты установлены во мно-
гих городах России. Например, гигантское 
панно Дмитрия Аске в помещении Ленин-
градского вокзала в Москве встречает тури-
стов из Петербурга и выполнено по заказу 
ОАО «РЖД». В нашей стране отсутствует про-
фессиональная подготовка художников, кото-
рые работают с пабликартом. Как правило, 
это уличные художники, которые часто по об-
разованию являются графическими дизайне-
рами и используют для создания эскизов про-
граммы векторной графики, что и определяет 
визуальную эстетику их работ, выполненных 
для публичных пространств [6].

Мейнстримом стало создание артобъектов 
в виде онлайниконок, разнообразных знач-
ков, используемых в интернете. Как установ-
ленный в Краснодаре, в парке Галицкого, 
артобъект российской артгруппы Recycle Art 
под названием «Геолокация» (он же «Пере-
вернутая капля», он же «Галочка Pin») раз-
мером пять на четыре метра, изготовленный 
из нержавеющей стали. При этом установ-

ленные на Кубанской набережной скульпту-
ры Валерия Казаса из серии «Папьемаше», 
представлявшие собой объекты, выведенные 
из виртуального пространства, не понрави-
лись краснодарцам, в результате чего было 
принято решение их убрать.

Если художник традиционно подражал 
природе, то цифровая культура стала нашей 
«природой». Люди проводят огромное коли-
чество времени, коммуницируя с новейши-
ми технологиями, которые стали обыденной 
реальностью для каждого из нас. Городские 
артобъекты рождают новый язык в контек-
сте эстетики постцифрового, продуцируя 
знакомые образы с эффектами энергии впе-
чатлений. Самые банальные, типичные об-
разы цифрового мира активно захватывают 
улицы, площади, набережные современных 
городов как памятники цифровой культуры.

Неслучайно еще 2015 году в рамках па-
раллельной программы 56 Биеннале в Ве-
неции российская артгруппа Recycle art 
представила в алтарной части церкви св. 
Антонио, построенной в VII веке, скульпту-
ру в виде буквы «F» (из логотипа социальной 
сети Фейсбук), имитирующую крест, а так-
же скульптуры и барельефы с фигурами 
«Неоапостолов» будущего как носителей са-
крального знания, существующего в потоке 
виртуальной информации, уподобляя ком-
пьютерную революцию христианскому про-
свещению обращенных народов.

Постинтернет влияние на искусство свя-
зано не столько с эстетическими категориями, 
сколько с новыми подходами к производству 
и восприятию искусства. Снимается вопрос 
авторства и оригинальности, художники ис-
пользуют образы из произведений других ху-
дожников, рекламы, происходит процесс пере-
кодирования и переформатирования ресурсов 
интернета как акт интернетсерфинга, игра 
в череду случайных и свободных ассоциаций.
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Цель данного исследования — выявить символически-смысловую природу русского на-
родного танца и проследить процесс формирования танцевального языка как смыслоо-
бразования путем анализа его основных композиционных форм и движений. Символи-
зации в танце подвергались наиболее часто встречающиеся и проявляющие себя фено-
мены: живая и неживая природа, деятельность и события в жизни народа. В работе автор 
опирался на исследования ученых Ю. М. Лотмана, Е. Я. Басина и др. Структурно-семиоти-
ческая концепция бытия культуры Ю. М. Лотмана позволила рассмотреть русский народ-
ный танец как художественный текст. В результате исследования была выявлена взаимос-
вязь составляющих элементов танца как знаковой системы, обоснована необходимость 
сохранения его смысловой нагрузки, что позволит сберечь традиции русского народного 
танца. Установлено, что текст хореографического произведения содержит определенный 
смысл, через него передаются традиции русского народа, его характер, темперамент, ми-
ровоззрение, жизненный уклад и социальный строй. Смыслы русского народного танца 
получили выражение в танцевальных образах, композиционных формах, движениях, об-
разующих особый тип художественного языка — танцевальный.

Ключевые слова: русский народный танец, семиотика, природа танца, язык и смысл 
танца
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The article analyzes the semantic nature of dance. The purpose of this study is to identify the 
symbolic and semantic nature of the Russian folk dance and to trace the process of the forma-
tion of the dance language by analyzing its main compositional forms and movements. The 
most frequently occurring and manifesting phenomena — animate and inanimate nature, ac-
tivities and events in the life of the people — were symbolized in the dance. The author relies 
on the works of such scientists as Yu. M. Lotman, E. Ya. Basin and others. Lotman's structural-
semiotic concept of cultural being allows to consider the Russian folk dance as an artistic text. 
As a result of the study the interrelation of the dance constituent elements as a sign system 
was revealed, and the need to preserve the dance semantic load was substantiated in order 
to keep the traditions of the Russian folk dance. The text of a choreographic work is defined 
as containing a certain meaning and conveying the traditions of the Russian people, their 
character, temperament, worldview, lifestyle and social system. The meanings of the Russian 
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С древнейших времен умение двигаться было 
заложено в человеке самой природой, а спо-
собность чувствовать ритм закладывалась ее 
законами и трудовым процессом. При этом 
каждому виду деятельности соответствовали 
свой ритм и движения.

Исходя из основных занятий древности, 
танец как язык знаков и символов описы-
вал их. Это могли быть события повсед-
невной жизни (охота, рыбалка, земледе-
лие, кустарное производство) или военные 
действия, в которых проявляли себя от-
дельные личности или коллектив. Особая 
группа танцевальных композиций была 
связана с религиозным мировоззрением 
того или иного этноса. Отметим, что в неко-
торых композициях осуществлялось слия-
ние либо двух, либо всех трех направлений 
(например, земледелие и религия; охота и 
верования; верования и война и  т. д.), что 
было весьма распространенным явлением. 
В охотничьем танце изображали животных, 
на которых предстояло охотиться, в аграр-
ном танце стремились задобрить богов, об-
ратиться к ним с просьбой о плодородии 
земли и хорошем урожае, в военном — вы-

звать образ победы, создать имитацию бит-
вы перед предстоящим сражением.

В любом танцевальном «симбиозе» веро-
вания или иные метафизические моменты 
играли большую, а иногда и основную роль. 
То есть танец всегда был тесно связан с риту-
алами, обрядами и верованиями. В своей дис-
сертации В. И. Слыханова выявила семиоти-
ческую природу русского танца, выделив его 
ритуальную функцию: «В ритуале есть три 
компонента разной семиотической природы: 
ритуальное (символическое) действие; мифо-
логическое представление; словесные фор-
мулы. В отличие от семантической однопла-
новости соматического (телесного) движения 
в ритуале, движения в танце многофункци-
ональны» [11, 13–14]. Компоненты ритуала: 
символическое действие, речевые формулы 
и мифологическое представление — стали 
частью единого синкретического комплек-
са, где драматическое действие соединилось 
с музыкой и песней, преобразовавшись в пля-
ску. Идеи для рисунков танца люди заимство-
вали у природы, часто рисунки символизиро-
вали силуэты птиц, животных, траву, березу, 
колоски и т. д. Танец помогал устанавливать 
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связь с сакральным, являясь первичным сим-
волическим языком человечества.

Психическая деятельность человека яв-
лялась основой мифотворчества, в основе ее 
всегда лежали бессознательные ассоциации. 
Миф — это представление о происхождении 
всего сущего, проекция душевных состояний 
на природные естественные процессы, кото-
рые проявляются в виде действия богов в по-
нятной для человека (коллектива) форме. 
Деятельность наших предков привела к об-
разованию коллективного бессознательного, 
сформировавшего определенные архетипы, 
воспринимаемые народом одинаково. Миф — 
это первая историческая форма символи-
ческого выражения архетипа, отражающая 
мироощущение, мировоззрение эпохи, наро-
да через знаковую систему. Не случайно ос-
новным рисунком хоровода являлся круг как 
символ цикличности и взаимосвязанности. 
Славянские хороводы, исполняемые во вре-
мя обрядов встречи и проводов зимы, завива-
ния березки, плетения венков, зажигания ко-
стров, имели тесную связь с религиозноми-
фологическим синкретическим мышлением, 
характерным для человека традиционной 
культуры. Хоровод сопровождал не только 
процессы ритуальных обрядов, но и круглого-
дичные события в жизни человека: рождение 
ребенка, заключение брака, смену времен 
года, сельскохозяйственные процессы.

Взаимодействие между людьми, между че-
ловеком и природой происходило через язык 
звуков, жестов, движений, действий, которые 
несли в себе определенную смысловую на-
грузку. Орудия труда, инструменты, обряды, 
верования, обычаи — все это переосмыслива-
лось и находило отражение в символическом 
общении. Появление символического языка 
связано с развитием человека, его мышления 
и воображения, с культурой взаимодействия 
с природой и окружающим миром.

Подход российского философа В. С. Сте-
пина к исследованию культуры антропо-
центричен, так как ученый ставит в центр 
системы координат человека и его разви-
тие, связывая прогресс в области культуры 
с жизнедеятельностью социума. Ученый за-
дается вопросом о программирующих функ-
циях культуры в человеческой жизнедея-
тельности. Его представление о культуре 
как о системе «исторически развивающихся 
надбиологических программ жизнедеятель-
ности (деятельности, поведения, общения), 
обеспечивающих воспроизводство и измене-
ние социальной жизни во всех ее основных 

проявлениях» [12, 11], интегрирует в себе 
достоинства деятельностного, ценностно-
го и семиотического подходов, существенно 
развивая представление о культуре как спо-
собе регулирования человеческой деятель-
ности, как системе, образующей исторически 
накапливаемый опыт. Мы выделяем одну из 
программ культуры — танцевальную куль-
туру русского народа, а в ее структуре — та-
нец как результат человеческой активности 
и деятельности.

Для кодирования данной программы вво-
дится социокод, шифрующий и передающий 
массив социального и культурного опыта, 
исследуемый в рамках семиотического под-
хода, разработанного в трудах ученых семи-
отической школы (Ю. М. Лотмана и др.).

В своих трудах по семиотике Ю. М. Лот-
ман рассматривает культуру как особый 
язык, под которым понимает «коммуника-
ционную систему, пользующуюся знаками, 
упорядоченными особым образом» [9, 4]. Со-
общения на данном языке рассматриваются 
в качестве текстов. Анализируя семиотиче-
ские структуры, Лотман определил, что их 
сложность зависит от сложности характера 
передаваемой информации. Например, по-
этическая речь относится к художественной 
структуре большой сложности, состоящей из 
материала языка. Данная структура позво-
ляет передать такой объем информации, ко-
торый невозможно передать средствами эле-
ментарной языковой системы. Мысль, идея 
заложены в определенной художественной 
структуре: «Художественный текст — слож-
но построенный смысл. Все его элементы 
суть элементы смысловые» [там же, 6]. По 
аналогии с поэтической речью танец мож-
но отнести к семиотической структуре, так 
как любое хореографическое произведение 
несет сообщение — информацию, заложен-
ную в тексте, которая передается с помощью 
определенного невербального языка.

Как же можно охарактеризовать этот 
невербальный язык? Лотман считает, что 
«… художественное сообщение создает худо-
жественную модель какоголибо конкретного 
явления — художественный язык модели-
рует универсум в его наиболее общих кате-
гориях, которые, будучи наиболее общим со-
держанием мира, являются для конкретных 
вещей и явлений формой существования. Та-
ким образом, изучение художественного язы-
ка произведений искусства не только дает 
нам некую индивидуальную норму эстети-
ческого общения, но и воспроизводит модель 
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мира в ее самых общих очертаниях. Поэтому 
с определенных точек зрения информация, 
заключающаяся в выборе типа художествен-
ного языка, представляется наиболее суще-
ственной» [там же, 9]. Таким образом, танце-
вальный язык можно отнести к определенно-
му типу художественного языка, посредством 
которого информация передается от испол-
нителя к зрителю невербально.

В статье «Семиотический анализ танца» 
Ю. А. Гевленко выделяет основные элементы 
танцевального языка: движения, положения 
человеческого тела, пластику и эмоции. Вы-
явление специфики знаков в художественной 
коммуникации позволило глубже взглянуть 
на танцевальный язык в аспекте его смысло-
вой содержательности. Исследователь считает, 
что знак и знаковые системы в культуре хра-
нят знание, составляющее исторический опыт. 
«Таким образом, язык танца как основа хорео-
графии рождает собственное значение, вопло-
щает интеллектуальное содержание, идейные 
концепции не в меньшей мере, чем любые дру-
гие бессловесные искусства. Танец достигает 
этого своим особым способом, не претендуя на 
выражение мысли, заключенной в речи. Он 
раскрывает идеи через передачу внутреннего 
смысла чувств и событий танцевального дей-
ствия через элементы танцевального языка» 
[3, 89]. Древнейший язык — невербальный, 
приобретая художественную окраску, стано-
вится самостоятельным языком танца и му-
зыки и средством общения и коммуникации 
людей. Знаки, символы, идеальные образы 
являются хранилищем культурного опыта. Ис-
следуя русскую народную хореографию, мож-
но говорить о развитии системы танцевального 
языка, включающей в себя взаимосвязанные 
элементы: движения, жесты, мимику как зна-
ковые средства, формирующие текст танца.

Е. Я. Басин определяет знак и различные 
знаковые системы как универсальное сред-
ство коммуникации. Под знаком понимается 
любое материальное явление, используемое 
человеком для передачи семантической (по-
нятийной, эмоциональной) информации. Го-
воря об особенности изобразительного знака, 
Е. Я. Басин подчеркивает его подобие дено-
тату, то есть объекту, который им обознача-
ется: «Психическое отражение, образ, пони-
маемые в гносеологическом плане, имеют 
принципиальное сходство с отображаемым 
объектом. Если бы этого не было, невозмож-
но было бы создавать изображения предме-
тов» [1, 49]. В то же время ученый подчер-
кивает, что на восприятие художественного 

произведения большое влияние оказывает 
цель, которую ставит субъект, создавая или 
воспроизводя это произведение, определяя 
характер полного или неполного, адекватно-
го или неадекватного изображения.

Е. Я. Басин относит танец и музыку к «вы-
разительным искусствам», использующим 
выразительные знаки. Изобразительный 
язык это в большей степени фиксация ре-
зультата абстрагирующей работы мысли, 
выразительный знак не изображает, а вы-
ражает душевную жизнь человека, отобра-
жая ее в несколько иной форме, чем в подо-
бии: «Так, музыка, повидимому, имитирует 
(разумеется, существенным образом преоб-
разуя) такие естественные способы выраже-
ния душевной жизни человека, как речевые 
интонации (язык музыки, писал академик 
Б. В. Асафьев, есть “прежде всего искусство 
интонации”) и ритмическая организация по-
ведения. Танец имитирует выразительные 
телодвижения» [там же, 54]. Выразитель-
ный язык танца посредством художествен-
ных знаков и образов оказывает не только 
эмоциональноэстетическое влияние на зри-
теля, но и передает информацию, заложен-
ную в хореографическом тексте.

Танцевальный язык как система знаков 
выражает информацию о событии или яв-
лении в сжатой, концентрированной форме. 
Мысли и идеи, заложенные в художествен-
ной структуре произведения с помощью 
знаков, символов, образов передают смысл 
на невербальном уровне, который может 
считываться зрителем как сознательно, так 
и бессознательно. Денотат, обозначаемый 
предмет, может выступать в качестве собы-
тия или явления, идея или смысл заложены 
в концепт. Например, круговая композиция 
хоровода обозначает солнечный диск — это 
денотат, концептом, то есть идеей, содержа-
щей в себе созидательный смысл, является 
цикличность, непрерывность бытия, энер-
гия неувядающей жизни. Хоровод как худо-
жественная структура выступает смыслоо-
бразующим элементом. Знак — обозначение 
солнечного диска — с помощью движений, 
перестроения композиции преобразуется 
в символ, принимающий значение циклич-
ности, непрерывности бытия. Знаки в хоре-
ографии способствуют не только передаче 
информации, но и оценочному, эмоциональ-
ноокрашенному отношению к выражаемо-
му, возникновению чувства эстетического 
удовольствия. Искусство танца эстетически 
выразительно, оно оказывает эмоционально
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эстетическое влияние на зрителя, используя 
художественные знаки.

Смысловое пространство вокруг человека 
насыщалось символическими конструкциями 
постепенно. В течение протяженного времени 
из обширного потока ощущений и синкрети-
ческого мышления древнего человека выде-
лялись знаки, особо значимые объекты приоб-
ретали и усиливали свое значение, становясь 
автономными, отдельными символическими 
конструкциями. Способность к символизации 
характерна только для человека — это при-
знак мышления. Знаки, значения, символы 
выделились из первоначального смыслового 
единства мира в мышлении человека, их связь 
и онтологическая природа очевидны. Мышле-
ние и воображение человека предполагали 
операции со знаками, символами и образами, 
посредством воплощения которых были сфор-
мированы смыслы русского народного танца. 
Язык танца был призван воплощать резуль-
тат мышления и сообщать его другим людям. 
В каждом регионе формирования данная си-
стема имела свои отличия, или особенности, 
связанные с географическими, климатически-
ми, бытовыми условиями народа и т. д.

Знак по своей природе произволен, это 
объясняется лингвистическим различием 
языков мира. Являясь формой символа или 
его основой, знак связывает понятие и об-
раз, создавая единое целое. В танце знаком 
является отдельно взятые жест, поза или 
мимика танцора. Знак усиливает свое зна-
чение в тот момент, когда поза начинает 
переходить в движение, под воздействием 
музыки и мышечной работы исполнителя. 
Приобретая значение, знак перерождается 
в символ (движение) — объект, наделенный 
особым смыслом, но в отличие от знака, он 
не тождественен себе и служит указанием на 
нечто иное, несет в себе смысл — способность 
обозначать, знаменуя собой появление чело-
веческого мышления.

Являясь одним из типов художественного 
языка, танцевальный язык состоит из элемен-
тов, также как и речь человека состоит из слов 
и предложений. Элементы — это знаковые 
средства: позы тела, позиции рук и ног, же-
сты, движения, связки движений — комбина-
ции, из которых складывается танец, именно 
они формируют передаваемый зрителю худо-
жественный образ, а также смысл и идею про-
изведения. Ввиду того, что поза (знак) может 
легко перейти в движение, комбинацию и на-
оборот, символ в этой системе является типом 
художественного знака. Символом может вы-

ступать и композиционное решение хореогра-
фического произведения.

Символизации в танце подвергались 
наиболее часто встречающиеся и проявля-
ющие себя феномены: живая и неживая 
природа, деятельность и события в жизни 
народа. Люди водили хороводы, подражая 
движению солнца, рядились в шкуры жи-
вотных, имитируя их повадки, символиче-
ски воспроизводили трудовые процессы. 
Единство знака, символа, значения являет-
ся смыслообразующей функцией искусства. 
Информация об эпохе, людях, событиях 
«сворачивается», отдаляется от источника, 
перерабатывается в виде знаковых средств, 
трансформируясь в произведение искус-
ства. Коммуникация, информационный 
обмен между людьми, трансляция социаль-
ного опыта являлись основной социальной 
функцией символического производства 
и всей символической деятельности.

В своей статье «Знаковосимволический 
аспект русского народного танца» Л. Г. Ти-
мошенко приводит семиотический анализ 
основных элементов русского народного 
танца, подчеркивая, что «в рисунках и дви-
жениях зашифрованы особенности мировоз-
зрения, труда и быта русского народа» [13]. 
Мы же рассмотрим формирование художе-
ственного языка русского народного танца 
в контексте процесса смыслообразования 
в движениях и основных композиционных 
формах (рисунках) русского народного тан-
ца по принципу семантического треугольни-
ка Г. Фреге. Семантическая модель Г. Фреге 
по отношению к классическим семантиче-
ским моделям, помимо знака (означающего) 
и предмета, который обозначен этим знаком 
(означаемым, или, в терминологии Фреге, 
значением), вводит третью семантическую 
инстанцию, которую он называет «смысл»: 
знак относится к означаемому не напрямую, 
а опосредованно, через перспективу смысла.

Определим терминологическую вари-
ацию триады семантического треуголь-
ника Г. Фреге: значение (предмет), знак, 
смысл — применительно к танцу. Нами 
выбрана подходящая триада из поздних 
терминологических вариаций: денотат, 
концепт, семиотика (см. рисунок). В дан-
ной вариации денотатом является выра-
жаемый объект, а знаком, или семиоти-
кой, — поза, движение или рисунок танца, 
которые выражают смысл или идею, то 
есть концепт. Таким образом, можно гово-
рить о формировании особого типа худо-
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жественного языка — танцеваль-
ного. Применение треугольника 
Фреге в области русской народной 
хореографии обосновывается смыс-
ловым контекстом существования 
явлений культуры и человека, по-
зволяет исследовать смысловую 
составляющую языка русского на-
родного танца. Семантический тре-
угольник Г. Фреге помогает уста-
новить способ смыслообразования 
в русском народном танце.

В таблицах 1.1. и 1.2. показано 
формирование танцевального язы-
ка как способа трансляции смыслов 
культуры с помощью движений и ри-
сунков русского народного танца.Рисунок. Семантический треугольник Г. Фреге

Таблица 1.1
Смыслообразование (формирование танцевального языка) 

в рисунках русского народного танца
Денотат 

(выражаемый объект)
Семиотика 

(рисунок танца) Концепт (смысл, идея, образ)

солнечный диск, колодец, 
карусель круг

цикличность, непрерывность бытия, глубина, 
солнце, энергия неувядающей жизни, культ солн-
ца, огня

месяц, холм полукруг подражание явлениям природы, берег, природ-
ный ландшафт

горизонт, посевы, военное 
построение

линия, несколько 
линий, диагональ

подражание явлениям природы, предметам быта, 
трудовым процессам, военным занятиям

звезда, христианский сим-
вол, орнамент, перекресток крест христианский символ, соединение, объединение, 

встреча
змея, ручеек, волны, ветер, 
шитье, вязание, орнамент «змейка» подражание животным, явлениям природы, тру-

довым процессам, культ растительности, воды

воротца, дом две колонны, «во-
ротца» переход, обновление, рождение

ветер, волна «шен» подражание явлениям природы, встреча, обще-
ние, радость

река, ручей «ручеек» подражание природе, культ воды

цветы, небо «звездочка» подражание красоте природы, движению косми-
ческих тел, соединение, объединение, орнамент

цикл, времена года, движе-
ние воды, воздуха «восьмерка» непрерывность, бесконечность, движение, ци-

кличность, развитие
Таблица 1.2

Смыслообразование (формирование танцевального языка) 
в основных позициях рук и движениях русского народного танца

Денотат (выражае-
мый объект)

Семиотика (движения 
танца, позиции рук) Концепт (смысл, идея, образ)

1 2 3

ритуал, связанный 
с хлебом и солью

руки, поддерживающие 
рушник, раскрыты перед 
собой ладонями вверх 

открытость, гостеприимство, благодарение, 
приветствие, угощение

крест раскрытие рук в сторону открытость, радушие, христианский символ

небо раскрытие рук наверх, на-
правление кистей рук вверх движение вверх, развитие, радость
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1 2 3

связь с Богом и сила-
ми природы, культ 
земли

поклон
приветствие, благодарность; значение рус-
ского поклона выражается словами: «От всей 
души, от всего сердца я благодарю Всевыш-
него и Матушку Землю!»

солнце, планеты, годо-
вой цикл, животные вращения

цикличность в природе, движения планет, 
подражание птицам, насекомым, животным, 
явлениям природы, ритуальные действия, 
соединение, солидарность, коммуникация

ткацкое дело, маятник
«моталочка», работа рук, 
имитирующая процесс пря-
дения нитей

наматывать пряжу, подражание движениям 
маятника, раскачивание деревьев на ветру

молоток, предметы 
быта «молоточки» подражание предметам быта, трудовым про-

цессам, весенний ритуал пробуждения земли
гармонь, горы, дере-
вья, работа станка «гармошка», «елочка» подражание музыкальным инструментам, 

предметам быта, трудовым процессам, природе
зерновые культуры, 
молотьба, гром, дождь, 
гроза 

дроби, дробные дорожки, 
ключи

подражание явлениям природы, предметам 
быта, трудовым процессам, посевам. 

физическая работа, 
ритуальные трудовые, 
военные действия

дроби, ключи, дробные до-
рожки

ритуал пробуждения земли, согревание ног, 
отпугивание врага, атака

ритм трудовых процес-
сов, бытовых, природ-
ных явлений

«хлопушки»
ритуальнообрядовые действия, согревание 
рук, тела, борьба с насекомыми, маневр в во-
енных действиях

рабочие инструменты, 
орудия труда «ковырялочки» работа на земле, ритуальнообрядовые дей-

ствия

Русский народный танец — это синкре-
тический способ выражения всей жизнеде-
ятельности народа, неразрывно связанный 
с другими видами фольклора: песней, игра-
ми, народной прозой и поэзией, обрядовыми 
действиями, религией. В русском народном 
танце отражается вся многогранность тра-
диций и обрядов, стоящих на стыке право-
славия и язычества. Источники, датируемые 
двумятремя тысячелетиями до н. э. (времена 
трипольской культуры), говорят о появлении 
обрядовых земледельческих плясок, воспро-
изводивших трудовые процессы. Например, 
в хороводной игре «Лен» отображен процесс 
производства льна. Хороводная игра «А мы 
просо сеяли» сопровождала работу, под песню 
топтали и обмолачивали просо. Со времени ог-
невого, подсечного земледелия дошла до нас 
хороводная игра и песня «А мы сечу чистили».

В купальской обрядности наряду с куль-
том воды и растительности выделялся культ 
Огня. Люди подражали движению солнца, 
водили хороводы «Посолонь», радовались 
светлому времени суток, урожаю, зажигали 
костры. Огонь служил символом солнца и во-
круг него совершались многие ритуальные 
действия. Хороводы купальской обрядности 
способствовали символизации в танце, ото-

ждествлению с силами природы, подража-
нию им: выделение культа огня, раститель-
ности, воды и т. д. Идеи для рисунков танца 
люди заимствовали у природы, часто рисун-
ки символизировали силуэты птиц, живот-
ных, траву, березу, колоски и т. д.

Круговая композиция, рисунок, состав-
ляющие основу всех хороводов, передают се-
мантику танца, связанную с культом солнца. 
Участники хоровода ходили по кругу, под-
ражая движению небесного светила, в цен-
тре — один или два человека произносили 
речевую формулу или пели песню, сопрово-
ждая слова движениями. Хоровод начинали 
водить от избы цепочкой, проходили по ули-
цам и заканчивали на исходной точке. Этот 
ритуальный танец, неразрывно связанный 
с жизнедеятельностью людей, приурочивал-
ся к важным событиям аграрной культуры, 
сельскохозяйственной деятельности и выпол-
нял различные функции: весной — с целью 
задобрить богов плодородия, на праздник 
Ивана Купала просили о созревании плодов, 
на Троицу хоровод водили вокруг березы, по-
кровительницы семьи и домашнего очага, 
символа плодородия, красоты и чистоты.

Существовало два вида хоровода: орна-
ментный и игровой. В орнаментном меня-
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лись композиционные перестроения, об-
разовывались четкие рисунки танца: круг, 
колонны, восьмерка, змейка, сюжетная ли-
ния не обозначалась четко, ее поддержива-
ла песня. В орнаментном хороводе наиболее 
четко проявлены символы русского танца, 
выраженные в рисунках и композиционных 
перестроениях.

В игровом хороводе прослеживалась сю-
жетная линия. Например, в хороводах под 
песни «А мы просо сеяли», «Уж я сеяла, сеяла 
ленок», «Научи меня, мати», «Где ж ты был, 
заенько?» действующие лица, исполнители 
с помощью движений и жестов передавали 
смысл песни. Особо следует остановиться на 
«наборных песнях», которыми начинались 
хороводы, и «разборных», которыми они за-
канчивались. В «наборных» песнях моно-
лог представлял собою приглашение парня 
или девушки в хоровод, а в «разборных» — 
прощанье с хороводом. Композиция танца 
непосредственно связывалась с теми или 
иными игровыми хороводными ситуациями 
и вытекала из них.

В отличие от хороводных, плясовые, как 
правило, исполнялись в более быстром тем-
пе. Отмечены случаи, когда песня начи-
налсь в хороводе, а затем продолжалась под 
пляску. Так, например, П. В. Шейн приво-
дит песню «Ходила, гуляла», состоящую из 
24 стихов, и отмечает: «Под песни первых 
десяти стихов ходят мерным движением 
хоровода, а затем с  более ускоренным тем-
пом пляшут». Переход от хороводной части 
к плясовой мы видим также в песне «Алек-
сандровска береза, береза» [6, 69].

В плясках, как и в хороводах, ведущая 
тема — тема любви, их главные герои — мо-
лодец и девица. Однако плясовые более жиз-
нерадостны по своему содержанию, многие из 
них носили шуточный, юмористический харак-
тер (например, танцы под песни «Как кумато 
к куме в решете приплыла», «А у меня мужи-
чок с кулачок», «Как жена мужа продала»).

Пляски исполнялись на Масленицу, Ра-
дуницу, Юрьев день, Троицу, день Ивана 
Купалы, Святочную неделю, а также были 
связаны с рождением, изменением статуса 
человека (женитьбой, замужеством, креще-
нием, новосельем). В семейнообрядовых 
танцах появились парные и сольные танцы, 
а также переплясы, представлявшие собой 
танцевальное соревнование. В разных обла-
стях Руси складывалась своя манера испол-
нения характерных движений русского тан-
ца. Лучшие исполнители стали пользоваться 

популярностью в народе, их искусство приоб-
ретало характер зрелища. Именно скоморохи 
явились прародителями профессионального 
русского народносценического танца.

Выделение танца как самостоятельного 
вида художественного творчества из едино-
го синкретического комплекса привело к уз-
наваемости и привязанности танца к важ-
ным событиям в жизни человека, которые 
проходили, как правило, по определенному 
сложившемуся с течением времени сцена-
рию. Импровизация допускалась лишь в уз-
кой психоэмоциональной форме, что явля-
лось не противоречием и замещением, а до-
полнением и обогащением определенных 
традиционных форм. Танцуя, люди объеди-
нялись между собой, с природой и окружаю-
щим миром, выражая состояние своей души, 
становясь единым целым. Единение народа 
внутри себя и с миром является сакральным 
смыслом русского танца и несет в себе глубо-
кий посыл сохранения корней и фундамен-
та данного этноса.

Итак, исследуя русскую народную хорео-
графию, можно говорить о развитии системы 
танцевального языка, включающей в себя 
взаимосвязанные элементы: позы, движе-
ния, жесты, мимику как знаковые средства, 
формирующие текст танца. Мы определи-
ли, что танцевальный язык является типом 
художественного языка, транслирующего 
смыслы культуры, в формировании которого 
выделяются следующие компоненты:

— денотат — выражаемый объект. Дено-
татом могут выступать явления приро-
ды, события, орудия труда, предметы 
быта, трудовые, ритуальнообрядовые 
действия, животные, человек;

— семиотика — художественные знаки 
и символы, ярко выраженные в позах, 
позициях рук и ног, жестах, движениях 
и рисунках танца, его атрибутах (шаль, 
платочек, ветка березы, куклы и т. д.);

— концепт — смысл, идея, художествен-
ный образ, заложенные в танце.

Данные компоненты участвуют в процес-
се смыслообразования, выражаясь в рисун-
ках и движениях русского танца, по принци-
пу семантического треугольника Г. Фреге. 
Денотат — отображаемый предмет или об-
раз обозначается художественным знаком 
(рисунком или движением), передающим 
смысл или идею, раскрывая концепт танце-
вального произведения.

Художественный язык танца вобрал 
в себя характер народа, его темперамент, 
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а также его жизненный уклад, социальный 
строй. На развитие особенностей русской на-
родной хореографии повлияли условия быта 
народа, его занятия, климат и т. п. В осно-
ве речи человека лежит мысль, выражен-
ная словами, логически организованными 
в предложения, фразы. Танцевальный язык 
так же, как и разговорный, литературный, 
состоит из фраз, в которых выражается за-
конченный смысл. Раз есть художественный 
язык, есть и художественная речь, которая 
является текстом хореографического произ-
ведения, она формирует, сохраняет, переда-
ет традиции русского народа.

Как и любой из видов художественного 
выражения эмоций и чувств, передачи ин-
формации танец с уверенностью можно на-
звать одним из видов языковой формы обще-
ния и отнести к семиотической структуре, 
так как любое хореографическое произведе-
ние несет сообщение — информацию, смысл, 
заложенные в тексте, которые передаются 
с помощью невербального художественно-

го языка. Являясь способом ритмической 
организации поведения, танец имитирует 
выразительные телодвижения человека, 
связанные с его жизнедеятельностью. Мож-
но сказать, что семиотикой танца являются 
гармонично связанные музыкальным сопро-
вождением определенные позы, движения, 
рисунки танца, которые должны нести чет-
кую смысловую форму. Коммуникация, ин-
формационный обмен между людьми, транс-
ляция социального опыта являлись основ-
ным смыслом символического производства 
и всей символической деятельности.

При семиотическом анализе все составля-
ющие элементы исследуемого танца должны 
рассматриваться в одной и той же художе-
ственносемиотической системе, относящей-
ся к определенной народности или этносу, 
а не браться порознь. Информация сверну-
та и закодирована в художественном тексте, 
что помогает сохранить нравственноэтиче-
ские нормы и этническую общность народа, 
традиции и функции танца.
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Настоящая статья посвящена малоизученному этапу истории русской сибирской фоль-
клористики — периоду революции и гражданской войны (1917–-1922). В научной ли-
тературе он освещен недостаточно, а монографические исследования, обращенные к 
данной теме, отсутствуют.

История русской сибирской фольклористики рассматривается в контексте региональ-
ной истории развития смежных гуманитарных наук (истории, этнографии, этномузыкоз-
нания, краеведения, диалектологии и др.) с учетом социокультурного контекста эпохи.

На основе интерпретации качественных и количественных (статистических) данных 
библиометрического анализа публикаций изучается процесс развития фольклористиче-
ских исследований в Сибири, оценивается вклад отдельных ученых, а также научных, об-
разовательных, просветительских и иных учреждений, общественных и частных инициа-
тив, предопределивших специфику развития научной мысли в регионе в 1917–1922 годах.

Продолжая традиции дореволюционной сибирской этнографии и фольклористи-
ки, сибирские ученые находили возможности для ведения экспедиционной, научной 
и преподавательской работы, формируя новые профессиональные кадры для органи-
зации фольклорной работы в регионе. Установка на координацию усилий ученых в об-
ласти сибиреведения, создание сетей научной коммуникации способствовали форми-
рованию модели междисциплинарных исследований в сибирской и шире — россий-
ской науке. Переход к данному этапу организации научных исследований стал одной из 
предпосылок на пути к научному планированию фольклористических исследований, 
получивших развитие уже в советский период.
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The historiographical article is devoted to a little-studied stage in the history of the Russian 
Siberian folklore — the period of the Revolution and the Civil War (1917–1922). It is poorly 
covered in the scientific literature, and there are no monographic studies specifically devoted 
to this topic. The history of the Russian Siberian folklore studies is considered in the context 
of the regional history of the development of related humanities (history, ethnography, ethno-
musicology, local lore, dialectology, etc.), taking into account the sociocultural context of the 
epoch. Based on the interpretation of qualitative and quantitative (statistical) data from biblio-
metric analysis of publications, the process of the development of folklore studies in Siberia is 
examined, the contribution of particular scholars, as well as scientific, educational and other 
institutions, public and private initiatives, which predetermined the specifics of the scientific 
thought in the region in 1917–1922, is evaluated.

Continuing the traditions of the pre-revolutionary Siberian ethnography and folklore 
studies, Siberian scientists found opportunities for conducting expedition, scientific and 
teaching work, forming new professional staff for organizing the folklore work in the 
region. The focus on coordinating the efforts of scholars in the field of Siberian studies and 
the creation of scientific communication networks contributed to the formation of a model 
of interdisciplinary research in Siberian and wider — Russian science. The transition to this 
stage of scientific research organization has become one of the prerequisites for the scientific 
planning of folklore research, developed already in the Soviet period.

Keywords: folklore studies, ethnography, Siberia, M. K. Azadovsky, Russian folklore, his-
tory of science
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Драматические события противоречивого 
периода истории Сибири, совпавшие с рево-
люцией и Гражданской войной, способство-
вали формированию убеждения, что в поре-
волюционные годы в Сибири царили исклю-
чительно хаос, разруха и анархия, которые 
сопровождались отсутствием какойлибо на-
учноисследовательской жизни в регионе [6, 
27]. Указанное оценочное суждение, на наш 
взгляд, не является аксиомой и будет иссле-
довано в настоящей статье в целях его разъ-
яснения и истолкования. В доступной нам 
научноисследовательской литературе ука-
занная выше проблематика освещена слабо, 
а монографические исследования, специаль-
но обращенные к данной теме, отсутствуют. 
История русской сибирской фольклористи-
ческой науки в период революции и Граж-
данской войны (1917–1922) будет рассмо-
трена в контексте развития и становления 
смежных с фольклористикой гуманитарных 
наук в сибирском регионе и с учетом послед-
ствий трагических катаклизмов и драмати-
ческих событий начала ХХ века.

Как известно, в период с весны 1917 по де-
кабрь 1919 года в Сибири была создана систе-
ма местного самоуправления, включающая 
губернские, уездные и волостные земства, 
а с середины июня 1918 года Сибирь стала 
центром нового государственного образова-

ния со своим законодательным органом — Си-
бирской областной думой и правительством, 
в результате чего у сторонников областниче-
ства возникла мысль о независимости Сиби-
ри и необходимости борьбы с большевизмом 
как негативным явлением, пришедшем из 
центральной России. В ходе Гражданской 
войны сибирское население довольно актив-
но поддерживало правительство, однако по-
литическое перерождение сибирской власти 
в антинародную колчаковщину привело вна-
чале к крестьянскому бунту, который позже 
перерос в антибольшевистское и антисовет-
ское движение. Эти события вызвали новую 
волну Гражданской войны, продолжавшейся 
в Сибири вплоть до 1923 года.

Все указанные выше исторические со-
бытия, конечно, повлияли на вектор обще-
ственноэкономического развития Сибири 
и отразились на его научном потенциале, 
но кардинальные (невосполнимые) измене-
ния в организации фольклористической на-
уки в регионе стали заметны намного позд-
нее, в 30е годы ХХ века. Первое же пятиле-
тие после Октябрьской революции является 
логическим завершением дореволюционно-
го этапа развития русской сибирской фоль-
клористики, что подтверждается статисти-
ческими данными анализа библиографи-
ческой активности сибирских ученых: паде-
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ние/снижение публикационной активности 
сибирских авторов, начатое после 1915 года, 
достигает своего «дна» только в 1922 году 

[23]. Общее количество источников, опубли-
кованных в период с 1917 по 1922 год, со-
ставляет всего 20 наименований.

Рисунок. Библиографическая активность сибирских ученых в 19041922 годах

География публикаций изучаемого пе-
риода в количественном преобладании ре-
презентирует русский фольклор Восточной 
части Сибири и Дальнего Востока — Иркут-
ской и Енисейской губернии, Забайкалья, 
Прибайкалья, рек Амур и Лена. Отдельные 
фольклорные тексты, записанные на тер-
ритории Западной Сибири, представлены 
в сказочном издании А. М. Смирнова (ма-
териалы по Тобольской губернии) [16], в ма-
териалах В. Н. Белослюдова (по Томской 
губернии 1911–1915 годов) [4], а также в га-
зетной статье, посвященной партизанской 
песне (материалы записаны на Алтае) [11].

Номенклатура публикуемых фольклор-
ных жанров является вполне традиционной 
с точки зрения дореволюционной фолькло-
ристики и относится к так называемой ка-
тегории «поэзия деревни». В публикациях 
этого периода содержатся разнообразные 
в жанровотематическом отношении матери-
алы по сказке, хороводноигровым и плясо-
вым песням, духовным стихам, приговорам 
и прибауткам, загадкам, приметам, пове-
рьям, заговорам, эпосу, обрядовому фолькло-
ру (календарному и свадебному — песням, 
причитаниям). При этом русский фольклор 
изучается в широком социальном и конфес-
сиональном аспектах: в публикациях нахо-
дим фольклорноэтнографические матери-
алы, записанные от русского старожилого 
населения Сибири — крестьян, старообряд-
цев (семейских Забайкалья), казаков (забай-
кальских и амурских), партизан.

Все это свидетельствует о продолжении 
тенденций, намеченных дореволюционной 
сибирской фольклористикой, при отсутствии 

фактов явного воздействия советской цензу-
ры и административноидеологического ха-
рактера управления наукой.

Рассмотрим более подробно особенно-
сти функционирования русской сибирской 
фольк лористики как науки (деятельность 
научных и образовательных учреждений 
и обществ, а также формы научного обще-
ния фольклористов), которая развивалась 
в пореволюционное время в условиях глу-
бокого социальнополитического и эконо-
мического кризиса в годы беспощадной 
Гражданской войны.

В наследство от дореволюционной науки 
сибирская фольклористика получила раз-
ветвленную сеть учреждений, так или иначе 
занимающихся изучением устной народной 
поэзии. В самом начале ХХ века в сибирском 
регионе определяющую роль играли разно-
образные научные общества — европейско
русские и сибирские по их географическому 
местоположению, однако после Октябрьской 
революции деятельность в регионе продол-
жили только сибирские отделы двух сто-
личных научных организаций — Русского 
географического общества и Общества из-
учения Сибири и улучшения ее быта, кото-
рые занимались экспедиционным обследо-
ванием региона с публикацией собранных 
еще в дореволюционное время материалов 
в своих периодических изданиях — Запи-
сках и Известиях [5; 10; 12].

Деятельность ВосточноСибирского От-
дела Русского географического общества 
(далее — ВСОРГО) во время Первой миро-
вой войны и накануне революции, как из-
вестно, практически замерла: «После 1917 
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года наступает почти пятилетний перерыв 
в этнографических изучениях Отдела, об-
условленный историческими событиями. 
Революция и последовавшие события пере-
местили людей из края в край; силы отвле-
клись, возможностей для спокойного науч-
ного труда не оказалось. Конечно, отдель-
ными членами их работы продолжаются, 
но связь с Отделом как руководящим орга-
ном уже порвана, и только летом 1921 года 
возобновляется» [6, 27].

В 1917–1919 годах во ВСОРГО стали 
приходить новые члены — приезжая на-
учная интеллигенция. И хотя на ВСОРГО 
после революции обрушился мощнейший 
удар, лишивший Общество прежнего по-
кровительства, автономии, собственности, 
оно обладало таким авторитетом и запа-
сом прочности, что, реорганизовавшись, 
сумело наладить работу. Сильной сторо-
ной Общества была его демократичность 
и внимание к исследовательским проектам 
не только признанных, но и начинающих 
ученых и краеведов.

Так, например, в этнологической секции 
ВСОРГО историкоэтнографические иссле-
дования велись силами местных краеведов. 
Один из примеров — супруги Веселовы: 
Иван Иннокентьевич, чертежник судостро-
ительной верфи в селе Лиственничное, ос-
нователь музея в селе Листвянка, его хра-
нитель и экскурсовод, и Акилина Иовна 
(Винокурова), учительница. На протяже-
нии 1920х годов они постоянно выезжали 
в экспедиции на личные средства и сред-
ства ВСОРГО и Общества изучения Сиби-
ри и ее производительных сил (ОИС). Ими 
были записаны многочисленные сказания, 
детские игры. Значительная часть этих ма-
териалов до сих пор не опубликована и хра-
нится в Государственном архиве Иркутской 
области (фонд Р565).

Другой пример плодотворной краеведче-
ской работы представлял Иван Сергеевич 
Хромовских, учитель АлександроНевской 
станицы, действительный член ВСОРГО, 
который, в том числе выполнил записи дет-
ского фольклора, позже частично опублико-
ванные Г. С. Виноградовым в работе «Дет-
ский народный календарь». В приложении 
к статье помещены образцы трех детских 
мелодий с текстами, записанные в Куй-
тунской волости (Тулун), воспроизведен-
ные Д. А. БолдыревымКазарином. Изуче-
ние русского фольклора в 1921–1922 годы 
в ВСОРГО вела также студентка гуманитар-

ного отделения педагогического факультета 
Иркутского университета А. М. Попова, ко-
торая изучала быт русских, проживающих 
в селе Распутинском на Ангаре (Балаган-
ский уезд). Кроме того, среди русского насе-
ления, проживающего по реке Оке в преде-
лах Тулунского уезда, вел этнографические 
наблюдения Г. С. Виноградов.

Развитие деятельности ВСОРГО, вырази-
вшееся в основном в накоплении экспедици-
онных материалов и обсуждении их с колле-
гами, привело к важному событию — орга-
низации с 1 мая 1922 года специальной сек-
ции Отдела — этнологической. Поначалу 
руководителем секции выступил профессор 
Иркутского университета Ю. Э. Петри, кото-
рый привлек к работе молодые силы начи-
нающих ученых — П. П. Хороших, А. М. По-
пову, Е. И. Титова и др. В 1922– 1923 годах 
этнологическому отделу ВСОРГО удалось 
выпустить четыре номера «Этнографическо-
го бюллетеня». При помощи этого издания 
иркутские этнографы вновь восстановили 
прерванные научные коммуникации с ис-
следовательскими организациями, располо-
женными в европейской части России, а так-
же за ее пределами.

Таким образом, оторванность Сибири 
в 1917–1922 годах от европейской части 
России, находившейся в это время под 
властью большевиков, двойственным об-
разом сказалась здесь на научных процес-
сах. С одной стороны, были практически 
прерваны профессиональные контакты 
с научными и образовательными учреж-
дениями из центральной части России, 
но, с другой стороны, для сибирской науки 
открылись новые перспективы развития. 
Прежде всего, речь идет об эвакуирован-
ных ученых из университетов централь-
ной России, чей научный и организацион-
ный потенциал стал катализатором раз-
вития сибирской науки, укрепил ее в ка-
дровом отношении. Кроме того, сибирские 
ученые не испытали на себе того мощного 
большевистского диктата, которое оказы-
вало советское правительство на научную 
интеллигенцию в столичных городах, что 
придавало их деятельности более творче-
ский и свободный характер.

Таким образом, деятельность ВСОРГО 
в 1917–1922 годах отмечена двумя важны-
ми чертами. Первая: в пореволюционный 
период во ВСОРГО изучение русской на-
родности в Сибири не находилось на первом 
плане, так как исследования «не были осве-
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щены и направлены какойлибо руководя-
щей общей мыслью и поэтому совершались 
без плана, неравномерно для разных тем 
и вопросов, местностей и групп населения; 
та работа, которая велась, не могла быть до 
конца плодотворной, так как выполнение 
ее не было подчинено принципу разделе-
ния труда» [6, 26]. Вторая: в публикаци-
ях ученых наметилось новое направление 
в этнографических изучениях — внимание 
было обращено на влияние современности 
и исторических событий на различные сто-
роны культуры и быта народа.

Первое послеоктябрьское пятилетие в Си-
бири отмечено также бурным развитием 
университетского образования, что способ-
ствовало дальнейшему развитию фолькло-
ристической науки в регионе. Так, кроме 
Томского государственного университе-
та, открытого в 1888 году, в Сибири рабо-
тал Восточный институт (открыт в 1899 
году во Владивостоке). Осенью 1918 года 
во Владивостоке был создан Комитет по 
учреждению частного историкофилоло-
гического факультета во главе с сотруд-
ником Музея антропологии и этнографии 
Российской академии наук, известным 
ученым С. М. Широкогоровым. Наряду 
с образовательной деятельностью про-
фессура факультета вела научную работу. 
Этому способствовали, вопервых, изда-
ние научного журнала «Ученые записки 
историкофилологического факультета», 
а вовторых, работа студенческих научных 
кружков под руководством преподавате-
лей. Так, например, выпускники Восточ-
ного института организовали Общество 
русских ориенталистов (ОРО) в Харбине 
и издавали собственный журнал «Вестник 
Азии» (выходил в свет с 1909 по 1928 год), 
где публиковались научноисследователь-
ские материалы фольклористической те-
матики в отделе под названием «Этногра-
фия, путешествия, история, языкознание». 
Журнал «Вестник Азии» был в то время 
единственным научным периодическим 
органом Дальнего Востока, освещающим 
региональные проблемы.

В 1918 году был открыт второй универ-
ситет в Сибири — Иркутский государ-
ственный университет (ИГУ) в составе 
историкофилологического и юридического 
факультетов. В 1919 году из этих двух фа-
культетов был образован гуманитарный 
факультет с шестью отделениями. Уже ко 
времени открытия университета сложилось 

устойчивое мнение, что «Иркутск — не толь-
ко географический центр, он — живой ум-
ственный и культурный центр, с прочно на-
лаженной общественной жизнью, с много-
численными богатыми учреждениями как 
материальной, так и духовной культуры. 
Подобные данные всегда учитываются мо-
лодежью. С этими данными будет считаться 
также и профессура, для которой не безраз-
лично, в каком городе и в каких окружаю-
щих условиях вести свою ученую и учебную 
деятельность. А наличность талантливых 
и заметных профессоров будет прямой при-
тягательной силой для студенчества» [8].

У истоков создания ИГУ и становления 
его научных школ находились ведущие 
ученые и профессора дореволюционной 
России, многие из которых ранее препода-
вали в центральных вузах и нашли в Ир-
кутске убежище от революционных потря-
сений. В первые годы своего существования 
в ИГУ количественно преобладали ученые 
из центральной части России, Петрограда, 
Москвы, Казани, бежавшие от революции: 
В. А. Малаховский — преподаватель мето-
дики русского языка и литературы, с июня 
1926 года доцент, с 1929 года профессор, 
в 1923–1930 годах заведующий кафедрой 
методики преподавания русского языка 
ИГУ, член ВСОРГО; А. М. Селищев — про-
фессор, филологславист, диалектолог, 
в 1918–1920 годах профессор, заведующий 
кафедрой славянской мифологии; М. В. Му-
ратов — филолог, историк, религиовед, пи-
сатель; П. Я. Черных — языковед, профес-
сор, изучал языковые особенности русского 
старожилого населения Сибири и др. Бла-
годаря их трудам была создана благодат-
ная почва для роста молодых специалистов, 
составивших впоследствии ядро научных 
школ Иркутского университета1.

Наряду с приезжими учеными в Иркут-
ском университете работали представите-
ли местной (сибирской) научной интелли-
генции:

– Г. С. Виноградов — выпускник Иркут-
ской духовной семинарии и историко
филологического факультета Иркут-
ского университета, с 1920 года — за-
ведующий отделом Иркутского музея 
народоведения, руководитель студен-

1 В 1923 году при вузе был создан Биологогеогра
фический научноисследовательский институт, 
ставший первым университетским НИИ на терри-
тории Сибири.



135Н. А. Урсегова

Русская сибирская фольклористика в период революции...

No. 1. 2023. Arts Education and Science  

ческих этнографических экспедиций, 
в 1923–1929 годах — редактор этногра-
фического сборника «Сибирская живая 
старина», в 1925–1930 годах — профес-
сор кафедры этнографии, действитель-
ный член ВСОРГО;

– М. К. Азадовский — выпускник историко
филологического факультета СанктПе
тербургского университета, в 1923–1930 
годах заведующий кафедрой истории 
русской литературы Иркутского универ-
ситета, активный член Института ис-
следований Сибири, ВСОРГО, редактор 
«Сибирской живой старины», литера-
турного отдела «Сибирской советской 
энцик лопедии».

Формирование и активное развитие рус-
ского фольклористического направления 
в научных исследованиях Иркутского уни-
верситета связано с деятельностью кафе-
дры первобытной культуры, которая была 
организована по инициативе Б. Э. Петри 
при историкофилологическом факультете 
Иркутского университета в 1919 году. При 
кафедре работал кабинет археологии и этно-
графии, библиотека и музей, в котором про-
ходили заседания студенческого научного 
кружка «Народоведение» (позже — «Краеве-
дение»). Кафедра активно взаимодействова-
ла с ВСОРГО: все желающие студенты могли 
присутствовать на заседаниях отдела, слу-
шать доклады старших коллег, знакомить-
ся с новинками литературы из биб лиотеки2. 
Обязательное требование к студентам — 
проведение собственной экспедиционной ра-
боты и написание по итогам собирательской 
работы научных статей.

Университет располагал собственны-
ми издательскими мощностями, оказывая 
посильную помощь профессуре в издании 
научных работ. Так, например, в 1920 году 
была опубликована работа профессора, за-
ведующего кафедрой славянской мифоло-
гии А. М. Селищева «Забайкальские ста-
рообрядцысемейские», в которой можно 
обнаружить пересказы и тексты духовных 
стихов [15, 36–43].

В 1921 году начал свою работу Государ-
ственный институт народного образо-
вания в Чите (ГИНО). Первым ректором 
ГИНО стал профессор В. И. Огородников, его 
помощником был профессор М. К. Азадов-
ский. Институт имел хорошую материально
техническую базу, издавал собственные на-
учные сборники («Труды ГИНО», «Известия 
ГИНО в г. Чите»). При институте работали 
научные общества и кружки, которые при-
тягивали к себе многочисленных местных 
краеведовлюбителей, а также объединяли 
профессиональных ученых (университет-
ских профессоров) и будущих профессиона-
лов — студентов.

Именно в Чите в 1922 году выходит в свет 
антология сибирских плачей М. К. Азадов-
ского «Ленские причитания»: параллельно 
в Трудах ГИНО и отдельным изданием в ти-
пографии Дальпрофсовета. Советский уче-
ный Ю. Соколов в статье 1926 года отмечает, 
что «Ленские причитания» М. К. Азадов-
ского представляет собой образец решения 
актуальной задачи современной фолькло-
ристики — «изучить различия поэтики того 
или иного жанра в зависимости от индиви-
дуальности исполнителя, а далее различия 
поэтики жанра в зависимости от местной по-
этической “школы”» [17].

В это же время (1921–1922) в Чите из-
давался журнал Министерства народного 
просвещения Дальневосточной республики 
(ДВР) «Вестник просвещения», где наряду 
с официальными документами и хроникой 
публиковались научные статьи. На страни-
цах этого журнала была опубликована об-
зорная научная работа М. Азадовского «Эпи-
ческая традиция в Сибири» [1], изданная в 
этом же году в Чите отдельным изданием. 
Работа представляла собой лекцию, про-
читанную автором на историкофилологи-
ческом факультете Томского университета. 
Научный труд М. Азадовского получил по-
ложительную рецензию профессора Ю. Со-
колова. В статье, посвященной оценке работ 
по русскому фольклору за революционный 
период, Ю. Соколов пишет о перспективных 
направлениях работы сибирских фолькло-
ристов, впервые обозначенных М. Азадов-
ским: «…обзор всей эпической литературы 
по сибирскому краю показал, что еще да-
леко не весь запас эпической традиции ис-
черпан собирателями. Еще могут открыться 
немалые “залежи” нетронутых материалов» 
[18, 169–170]. Однако, характеризуя в целом 
уровень организации науки того времени, 

2 После открытия Иркутского университета ВСОРГО 
постоянно оказывал ему посильную помощь обо-
рудованием и экспонатами, предоставлял свои по-
мещения для проведения занятий, открыл доступ 
его преподавателям в свою библиотеку. Особенно 
велико было участие Отдела в создании научной 
библиотеки вуза, ей в течение 1920х годов были 
переданы тысячи книг, в том числе и раритет-
ные издания.
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Азадовский огорченно писал, что «в науч-
ных условиях Читы, будучи совершенно 
оторван от новейших как русских, так и за-
падноевропейских работ в этой области, и не 
ознакомившись с теми крупными методоло-
гическими достижениями, которые сделала 
за последние годы наша наука» [21], он не 
может приступить к серьезным научным ис-
следованиям.

В 1920 году был организован Государ-
ственный Дальневосточный университет 
во Владивостоке, созданный на базе част-
ного историкофилологического факуль-
тета и Восточного института. В конце 
1922 года Дальневосточный университет 
был объединен с созданными незадолго до 
этого Педагогическим и Политехническим 
институтами, а в 1923 году он расширился 
за счет перевода во Владивосток из Читы 
Государственного института народного об-
разования (ГИНО).

Среди преподавателей университета — вид-
ные ученые А. В. Гребенщиков, Е. Г. Спаль-
вин, Н. В. Кюнер, С. М. Широкогоров, А. П. Ге-
оргиевский, В. И. Огородников, И. А. Лопа-
тин. Курсы лекций по истории первобытной 
культуры, археологии и этнографии читал 
В. К. Арсеньев — писатель, путешественник, 
известный исследователь Дальнего Восто-
ка, ученыйэтнограф. Он активно привлекал 
к научным полевым работам своих студентов, 
разработал для них уникальную программу 
по теории и практике научных исследований. 
Научные работы исторической, филологи-
ческой, фольклористической и этнографиче-
ской тематики публиковались в сборниках 
«Ученых записок» историкофилологического 
факультета университета. Профессор и декан 
историкофилологического факультета, диа-
лектолог А. П. Георгиевский и библиограф 
З. Н. Матвеев, а также их коллеги по уни-
верситету проделали значительную работу 
по систематизации и сохранению архивных 
материалов Приморской области, стали соз-
дателями в Дальневосточном крае государ-
ственной архивной службы.

Кроме государственных образовательных 
учреждений на территории региона созда-
вались и частные/общественные образова-
тельные учреждения. Так, например, в 1920 
году на средства Союза кооператоров был 
организован Прибайкальский народный 
университет, при котором начала работу 
кафедра Прибайкаловедения, издававшая 
«Известия Кафедры Прибайкаловедения». 
Прибайкальский народный университет 

тесно сотрудничал с Обществом изучения 
Прибайкалья, созданным в Верхнеудинске 
в 1918 году в связи с образованием Бурят
Монгольской республики. Общество распо-
лагало собственной научной библиотекой 
и  этнографическим музеем.

Наука в Сибири в пореволюционные годы 
развивалась не только в университетских 
стенах, но и вокруг них. Крупнейшим в Си-
бири организатором науки был Томский го-
сударственный университет, где в начале 
1918 года по инициативе профессорскопре-
подавательского сообщества была организо-
вана работа Общества этнографии, исто-
рии и археологии, которое стало первым си-
бирским профессиональным объединением 
ученых, имело собственное научное издание. 
Со временем в его работу активно включи-
лись находящиеся в Томске в эвакуации 
ученые из Казанского и Пермского универ-
ситетов — историки, филологи, философы, 
культурологи.

Общество этнографии, истории и архео-
логии за короткое время своего существо-
вания провело большое количество засе-
даний. На одном из ключевых заседаний, 
состоявшемся 12 декабря 1918 года, речь 
шла о неудовлетворительном положении 
архивного дела в Сибири, был поднят во-
прос о создании ЗападноСибирского ар-
хива в Томске. Для решения этого вопроса 
была образована специальная комиссия, 
в которую вошел, в частности, профессор 
М. К. Азадовский. Впоследствии работа 
архивной комиссии ТГУ была тесным об-
разом связана с деятельностью Института 
исследования Сибири (1919–1921) — уни-
кального научного учреждения, призван-
ного решать не только исследовательские 
(научные) задачи, но и осуществлять коор-
динационные функции.

Необходимость создания Института 
исследования Сибири (далее — ИИС) об-
суждалась еще в дореволюционное время, 
в 1910 году, но важнейший шаг к его осно-
ванию был сделан в ходе работы Первого 
сибирского метеорологического съезда, ко-
торый работал в конце октября (по старо-
му стилю) 1917 года в Иркутске. На этом 
съезде делегаты приняли решение о соз-
дании учреждения, призванного не толь-
ко собирать и систематизировать научные 
сведения об уже произведенных исследо-
ваниях, но и координировать предстоящую 
научную работу в масштабах всей Сиби-
ри. Однако ввиду хаоса и политической 
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нестабильности, вызванных событиями 
Гражданской войны, съезд по организа-
ции ИИС удалось провести лишь в январе 
1919 года. Придание институту статуса го-
сударственного учреждения затянулось на 
полгода, а в печать постановление Россий-
ского правительства А. В. Колчака вышло 
только 25 октября 1919 года. Однако после 
восстановления советской власти возникли 
серьезные проблемы с финансированием 
института, обусловленные экономической 
разрухой, географической удаленностью 
Сибири от центра, отсутствием финансовых 
средств в регионе. В итоге институт просу-
ществовал недолго, так как революцион-
ное руководство посчитало, что ИИС — это 
оплот интеллигентских сил, враждебно на-
строенных по отношению к советской вла-
сти, поэтому 5 июня 1920 года Сибревком 
принял постановление о закрытии Инсти-
тута исследования Сибири.

Институт исследования Сибири имел 
в своем составе Среднесибирское и Дальне-
восточное отделения, а также шесть отделов, 
в том числе историкоэтнографический. Со-
став сотрудников института формировался 
в основном из профессоров и преподавате-
лей высших учебных заведений Томска, 
ученых крупнейших сибирских городов (Ир-
кутск, Красноярск, Барнаул, Омск, Влади-
восток), включая научных сотрудников, эва-
куированных из городов европейской части 
России. Научный потенциал института был 
достаточно внушительным.

Деятельность Института исследования 
Сибири подробно освещена в историогра-
фической литературе. В советских историо-
графических исследованиях оценка его де-
ятельности рассматривалась исключитель-
но с классовых идеологических позиций: 
как прибежище укрывшихся врагов рево-
люции. Позже появились более объектив-
ные мнения. Так, например, В. Л. Соскин 
отметил принципиальную уникальность 
этого научнокоординационного, комплекс-
ного учреждения, новаторство его основа-
телей, сумевших, по его словам, «фактиче-
ски обогнать свое время» [19, 102]. В одной 
из последних работ В. Л. Соскин характе-
ризует учреждение как «самую яркую стра-
ницу» эпохи Гражданской войны в Сибири 
[20, 95]. Однако, критически проанализи-
ровав деятельность ИИС, он пришел к за-
ключению о том, что реальный вклад ин-
ститута в развитие научного потенциала 
Сибири был невелик.

А. Н. Еремеева рассматривает деятель-
ность Института исследования Сибири как 
альтернативу Академии наук, научные и ор-
ганизационные связи с которой в пореволю-
ционное время были практически прекра-
щены, а возможности и перспективы децен-
трализации сибирской науки того времени 
были упущены. Автором отмечена положи-
тельная роль, которую удалось сыграть ИИС 
в научном освоении Сибири, а также успехи 
членов института в области издательской 
деятельности, имевшей в условиях острого 
дефицита бумаги большое значение для раз-
вития отечественной науки [7].

Таким образом, в новейших историогра-
фических источниках ИИС рассматривает-
ся, вопервых, в качестве ценного научно
культурного феномена, возникшего в Сиби-
ри в годы революции и Гражданской войны, 
а вовторых, как упущенная возможность 
создать некое подобие Сибирской Академии 
наук задолго до СО РАН.

Институт исследований Сибири воспри-
нимался сибирской общественностью как 
координационный центр всей сибирской 
научной жизни, в том числе этнографиче-
ской. Так, на самом съезде ИИС3 была орга-
низована секция истории, археологии и эт-
нографии Сибири [22]. В первый день ее 
работы председателем секции был избран 
профессор Томского университета П. Г. Лю-
бомиров, а его секретарем — М. К. Азадов-
ский. Было проведено пять рабочих заседа-
ний, на которых выступили десять доклад-
чиков не только из Томска, но и из других 
сибирских городов. Профессор П. Г. Любо-
миров предложил организовать историко
этнологический отдел ИИС на базе секции 
истории, археологии и этнографии Сибири: 
«С этой работой, — подчеркнул он, — надо 
спешить. Со вторжением новых факторов 
жизни многие из аборигенов быстро ис-
чезнут, если только человек культуры не 
поспешит прийти к ним своевременно на 
помощь. Надо спешить также захватить 
живые памятники старины, чтобы понять 
или заглянуть глубже в прошлое тузем-
цев» [22, 108]. Также на заседании секции 
прозвучало предложение о необходимости 
открытия на базе историкофилологиче-
ского факультета Томского университета 
кафедры этнографии. Инициатива созда-
ния кафедры этнографии была поддержа-

3 Съезд прошел в Томске, 15–26 января 1919 года.
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на всеми участниками заседания, однако 
практическая реализация данного вопроса 
не была воплощена в жизнь, как и другие 
позитивные предложения по этнографиче-
скому исследованию Сибири, которые были 
преданы забвению.

Таким образом, в работе ИИС закладыва-
лись основы, вопервых, методологической 
парадигмы целостного подхода при про-
ведении исследований Сибири; вовторых, 
многоуровневой научной коммуникации 
внутри научного сообщества (внутриси-
бирской, межрегиональной, междисципли-
нарной и т. п.) — одновременно целостной 
и в тоже время разветвленной. «Установки 
на координацию усилий исследователей, 
формирование сетей научной коммуника-
ции способствовали складыванию модели 
междисциплинарных исследований в си-
бирской и шире — российской науке. Пере-
ход к данному этапу организации научных 
исследований стал одной из предпосылок на 
пути к научному планированию, обозначив-
шемуся уже в советский период» [13, 161].

Для понимания путей развития русской 
сибирской фольклористики в изучаемый пе-
риод наиболее ценной представляется дея-
тельность М. К. Азадовского, принимавше-
го активное участие в работе Института 
исследования Сибири сразу по нескольким 
направлениям — фольклорноэтнографи-
ческому, биб лиографическому, архивному 
(безусловно, взаимосвязанными между со-
бой в рамках реализации синергетической 
парадигмы, объединяющей отдельные ча-
сти научного знания в единую целостность, 
с помощью которой представлялось возмож-
ным комплексное рассмотрение сущности 
научных явлений).

Будучи в то время старшим ассистен-
том историкофилологического факуль-
тета Томского университета, секретарем 
секции истории, археологии и этнографии, 
М. К. Азадовский выступает на организа-
ционном собрании Съезда 16 января 1919 
года с докладом на тему «Об этнографи-
ческом изучении русского населения Си-
бири» [3, 89–90], где им фактически была 
сформулирована программа работ по этно-
графическому изучению русского населе-
ния Сибири. Основная цель работы — со-
бирание и изучение фольклора, этногра-
фии и диалектологии русского населения 
Сибири. Для реализации поставленной 
междисциплинарной цели, по мнению 
М. К. Азадовского, было необходимо:

1) организовать музыкальнопесенную 
и сказочную комиссии, которым надле-
жит заняться организацией специаль-
ных экспедиций и публикацией собран-
ного материала;

2) издать сборник ранее опубликованных 
материалов русскосибирской народ-
ной словесности, разбросанных в мало-
доступных старинных изданиях;

3) издать специальный этнографический 
журнал типа «Живой старины» или мо-
сковского «Этнографического обозре-
ния» в целях оживления этнографиче-
ских изучений;

4) организовать ряд экспедиций для ста-
ционарного изучения говоров, так как 
изучение путем рассылки программ 
при разносоставности сибирского на-
селения может привести к не совсем 
точным выводам;

5) поощрять и субсидировать деятель-
ность местных научных организаций, 
направленных на широкое, разносто-
роннее изучение народной словесности;

6) продолжить работу в области этногра-
фии внешнего быта, начатую отделом 
РГО по составлению этнографической 
карты русского населения [22, 89–90].

В процессе обсуждения доклада М. К. Аза-
довского А. Н. Липский (Хабаровск) предло-
жил рассмотреть вопрос об организации му-
зея фонограмм.

Кроме того, М. К. Азадовский планировал 
выступить на съезде Института исследова-
ния Сибири с докладом на тему «Задачи си-
бирской библиографии». Изза болезни уче-
ного этот доклад зачитан на съезде не был, 
но его положения вошли в «Труды» съезда. 
Опубликованные материалы — это отрыв-
ки из лекции Азадовского, прочитанной им 
24 ноября 1918 года на заседании Общества 
этнографии, истории и археологии при Том-
ском университете и опубликованной в «Си-
бирских записках» за 1919 год (№ 6).

М. Азадовский рассуждает о необходимо-
сти создания особого отдела при Институте 
исследования Сибири, в задачи которого 
входили бы, вопервых, регистрация теку-
щей литературы, а вовторых, восполнение 
пробелов прошлого. Первая задача могла 
быть осуществлена при условии создания 
областной библиотеки, в которой сосредо-
точились бы все издания, выходящие в Си-
бири, и все опубликованные материалы, 
относящиеся к Сибири. Вторая задача — 
глобальная, ее полная реализация стала 
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бы возможной при условии осуществления 
более мелких, частных задач — составле-
ния библиографий по каждому журналу, 
газете, иному периодическому изданию от-
дельно, обследование литературы каждо-
го сибирского города в отдельности и т. п., 
а также при условии подготовки професси-
ональных библиографических кадров в си-
бирских университетах.

Первым реальным итогом библиогра-
фических исследований М. К. Азадовского 
стала работа «Обзор библиографии Сибири» 
1920 года издания, опубликованная в пер-
вом выпуске «Трудов Общества этнографии, 
истории и археологии при Томском универ-
ситете». В работе отражены 133 различных 
библиографических источника, касающих-
ся Сибири. Именно в этом труде М. Азадов-
ский формулирует и реализует на практике 
новый, современный подход в составлении 
биб лиографических указателей. Согласно 
его воззрениям, составитель библиографи-
ческого пособия обязательно должен быть 
специалистом в конкретной области знания.

Таким образом, можно утверждать, что 
к началу деятельности М. Азадовского 
в ИИС его концептуальное, научное виде-
ние дальнейших путей развития русской 
фольклористики Сибири лежит в русле меж-
дисциплинарных исследований, а также их 
углубления в отраслевом аспекте (сказкове-
дение, этномузыковедение, диалектология 
и т. п.). Автор поднимает актуальные вопро-
сы научной организации экспедиционной 
деятельности в регионе с возможностью опе-
ративной публикации собранных материа-
лов в специализированном журнале, веде-
ния библиографических изучений как важ-
ной части историографии фольклористики.

Все это позволяет положительно оценить 
научный и организационный потенциал 
М. К. Азадовского — будущего крупнейшего 
методолога и историка науки, фольклори-
ста не регионального (сибирского), но обще-
российского масштаба. Многие выдвинутые 
в пореволюционные годы теоретические 
идеи будут реализованы Азадовским уже 
в следующем, иркутском периоде его науч-
ной деятельности (в 1923–1929 годах).

ВЫВОДЫ

Фольклористическая деятельность в Сиби-
ри периода 1917–1922 годов представляет 
собой довольно сложный, противоречивый 
процесс, отражающий социальнополи-

тические особенности становления новой 
государственности. Однако эта противо-
речивая и сложная ситуация тем не менее 
не стала препятствием для проведения 
активной научноисследовательской рабо-
ты, в том числе по собиранию, изучению и, 
в меньшей степени, по публикации русско-
го фольклора Сибири.

Несмотря на малое количество опубли-
кованных источников (научных статей 
и первопубликаций фольклорных мате-
риалов), обнаруженных нами в сводном 
библиографическом указателе «Русский 
фольклор» за 1917–1944 годы [14], изуча-
емый период истории русской фольклори-
стики Сибири отличается специфически-
ми чертами, характеризующими не только 
состояние фольклорной науки в данный 
период, но и ее нереализованные потенци-
альные возможности.

Фольклористические исследования в пер-
вые годы советской власти в Сибири велись 
в тех центрах, которые образовались до ре-
волюции или в период Гражданской войны: 
Томском, Иркутском университетах и в си-
бирских подотделах РГО. В пореволюцион-
ный период в Сибири сложилось два науч-
ных центра — Томский (западная часть Си-
бири) и Иркутский (восточная часть Сибири) 
университеты, располагающие соответству-
ющей научнообразовательной инфраструк-
турой (музеи, кабинеты, библиотеки и т. п.), 
общественнонаучными объединениями, соб-
ственной печатной базой. Поначалу ситуация 
с кадрами профессиональных ученыхфоль-
клористов осложнялась тем, что их было 
довольно мало. В этой связи потребовалось 
время, чтобы на местах были подготовлены 
собственные исследователи. Оценивая раз-
витие науки в Сибири в 20е годы прошлого 
века, нельзя не согласиться с мнением исто-
рика С. Красильникова, который совершен-
но точно подмечает, что «вузовская наука 
имела здесь “очаговый” характер, отрасле-
вая только намечала свои будущие “точки 
роста”, а академическая лишь обозначала 
приоритеты путем осуществления локаль-
ных экспедиций» [9].

В Западной Сибири, в Томском универ-
ситете, впервые в регионе на постоянной 
основе появились и стали работать местные 
профессиональные фольклористы, круп-
нейший из них — М. К. Азадовский, стар-
ший ассистент историкофилологического 
факультета Томского университета, секре-
тарь секции истории, археологии и этно-
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графии. Параллельно в Иркутске начинает 
свою профессиональную научную деятель-
ность Г. С. Виноградов.

Преобладание фольклорных матери-
алов, записанных и изданных в эти годы 
в восточной части Сибири, подтверждает, 
что этнографические исследования 1917–
1922 годов активнее всего велись в Иркут-
ске, Чите и Владивостоке, концентрируясь 
вокруг преподавателей, прежде всего, мест-
ных образовательных учреждений (инсти-
тутов и университетов), которые, в свою оче-
редь, тесно сотрудничали с РГО, местными 
краеведческими обществами и музеями. 
В начале 1920х годов в Иркутском универ-
ситете оформилось так называемое этноло-
гическое направление в области этногра-
фии, где развернулись работы по изучению 
фольклора русского населения Сибири, 
возглавляемое профессорами М. К. Азадов-
ским и Г. С. Виноградовым.

Определяющую роль в развитии сибир-
ской фольклористики и формировании 
Иркутска как центра научного изучения 
русского фольклора в регионе сыграло 
ВСОРГО. В 1917–1918 годах это главный 
координатор работы по открытию в Иркут-
ске государственного университета; в сте-
нах ВСОРГО в послереволюционные годы 
происходило научное общение выдающих-
ся русских ученых, бежавших от большеви-
ков из центральной части страны, видных 
представителей сибирской научной школы 
и иркутского студенчества.

Таким образом, пореволюционные годы 
для русской сибирской фольклористики по 
сравнению с предыдущим дореволюцион-
ным периодом не оказались полностью по-
терянными, так как его организационные 
и научные результаты представляются 
весьма существенными для осознания пу-
тей развития науки о русском фольклоре 
Сибири в первой половине ХХ века. Особый 
интерес в данном контексте представляет 
опыт организации Института истории Си-
бири, который рассматриваем как форму 
самоорганизации науки и координации ис-
следований в масштабах всей Сибири в пе-
риод революции и Гражданской войны. Кро-
ме того, концепция деятельности Института 
истории Сибири закладывала основы для 
формирования межрегиональных комму-
никаций (как по линии отдельных научных 
отраслей, так и между представителями 
различных смежных с этнографией и фоль-
клористикой отраслей науки). Установка на 

координацию усилий ученых в области си-
биреведения, создание сетей научной ком-
муникации способствовали формированию 
модели междисциплинарных исследований 
в сибирской и шире — российской науке. 
Переход к данному этапу организации на-
учных исследований стал одной из предпо-
сылок на пути к научному планированию 
фольклористических исследований, полу-
чивших развитие уже в советский период.

Пореволюционное пятилетие в истории 
русской фольклористики Сибири понимает-
ся нами как заключительный этап единого 
сложного процесса развития дореволюцион-
ной фольклористики, завершившийся окон-
чательно только в 1922 году, о чем свиде-
тельствуют приведенные ниже факты.

1. Продолжаются процессы последователь-
ного накопления эмпирического мате-
риала во всем его многообразии, в том 
числе запрещенными позднее жанра-
ми — духовными стихами, заговорами, 
религиозными легендами, апокрифами, 
фольклором заключенных и др.

2. Выходят в свет периодические изда-
ния и книги, подготовленные в дорево-
люционный период.

3. Продолжается процесс формирова-
ния локальных научных центров из-
учения местного фольклора, иных 
государственных и общественных на-
учных институций, координирующих 
собирательскую и просветительскую 
работу сибирских ученых и любите-
лейкраеведов.

4. Сибирская фольклористика развива-
ется в тесном взаимодействии и един-
стве со смежными научными дисци-
плинами (этнографией, лингвистикой, 
диалектологией и т. п.), о чем свиде-
тельствует материалы программно-
го доклада М. К. Азадовского на тему 
«Об этнографическом изучении русско-
го населения Сибири» (1919).

5. Отсутствует цензура, идеологические 
запреты и централизация науки.

Продолжая традиции дореволюционной 
сибирской этнографии и фольклористи-
ки, сибирские ученые находили возможно-
сти для ведения экспедиционной, научной 
и преподавательской работы, формируя но-
вые профессиональные кадры для организа-
ции фольклорной работы в регионе.

Полагаем, что новый период в развитии 
сибирской фольклористики (ее советский 
этап) начался в 1923 году, когда общепри-
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Статья посвящена особенностям слухового восприятия обучающихся музыкантов 
с глубокими нарушениями зрения. Категория «восприятия» рассматривается в пси-
хологии как процесс отражения в сознании целостного чувственного образа предмета 
или явления. В музыкально-слуховом восприятии музыкантов с нарушениями зрения 
субъективный образ предмета, явления или процесса непосредственно воздействует 
на слуховой анализатор, а в скрытом виде на систему двигательных и тактильных ана-
лизаторов. Под музыкальным звуком понимается высотный или шумовой звук, несу-
щий в себе функцию средства конкретного смыслового выражения. Слуховые ощуще-
ния появляются благодаря воздействию периодических колебаний звуковых волн на 
слуховой рецептор. Форма колебаний звуковой волны отражается в специфическом 
качестве — тембре звука.

В процессе игры на музыкальных инструментах исполнитель извлекает звук, обла-
дающий определенной высотой, динамикой, тембровой окраской и продолжительно-
стью. В статье подчеркивается, что развитие музыкального слуха слабовидящих музы-
кантов как способность воспринимать и представлять музыкальные образы неразрывно 
связано с образами памяти.

Важно, что перцептивные навыки на уровне ощущений и слухового восприятия фор-
мируются и развиваются под влиянием условий жизни, обучения и требований музы-
кально-практической деятельности.

Ключевые слова: слуховое восприятие, музыкальный слух, музыкальный звук, память, 
музыканты-инструменталисты с нарушениями зрения
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The article focuses on the auditory perception of students with profound visual impairments. 
The category of "perception" is considered in psychology as a process of reflection in the con-
sciousness of an integral sensual image of an object or phenomenon. In the musical-aural per-
ception of musicians with visual impairments, the subjective image of an object, phenomenon 
or process directly affects the auditory analyzer, and in a latent form the system of motor and 
tactile analyzers. Musical sound is understood as a pitch or noise sound, carrying the function 
of a means of a specific semantic expression. The auditory sensations appear due to the effects 
of periodic oscillations of sound waves on the auditory receptor. The shape of a sound wave's 
oscillations is reflected in a specific quality — the timbre of sound.

When playing a musical instrument, the performer extracts a sound with a certain pitch, 
dynamics, timbre and duration. The article emphasizes that the development of musical ear 
of visually impaired musicians, as the ability to perceive and represent musical images, are 
inextricably linked to the images of memory.

It is important that perceptual skills at the level of sensations and auditory perception are 
formed and developed under the influence of living conditions, training and the requirements 
of musical and practical activity.

Keywords: auditory perception, musical ear, musical sound, memory, musicians-instru-
mentalists with visual impairments

For citation: Varlamova T. P. Development of Auditory Perception of Musicians-Instrumentalists 
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Наблюдения и материалы специальных ис-
следований познавательной деятельности 
инвалидов по зрению показывают, что основ-
ные признаки предметов и явлений доступ-
ны познавательным возможностям слепых.

В структуру сознания музыканта входят 
познавательные процессы, к которым могут 
быть отнесены ощущения и восприятие, па-
мять, воображение и мышление, возникаю-
щие на основе практической деятельности 
из чувственного познания. Восприятие как 
психический процесс позволяет получить ин-
формацию о явлениях и предметах в целом, в 
совокупности их свойств, завершаясь их узна-
ванием и формированием целостного образа.

Для незрячих и слабовидящих людей 
звуковые ощущения и восприятие имеют не 
только предметное, но и сигнальное значе-
ние. По колебаниям тембра голоса, его инто-
нации на расстоянии или вблизи незрячие 
узнают настроение, характер собеседника. 
Велико значение слуха для слепых и слабо-

видящих детей в процессе познания окружа-
ющего мира, пространственной и социаль-
ной ориентации [13].

Использование термина «восприятие» от-
носится к XVIII веку, к периоду расцвета 
психологических концепций искусства эпохи 
Просвещения, в том числе сенсуалистической 
эстетики вкуса. Представители английской 
сенсуалистической эстетики (А. Э. К. Шефт-
сбери, Г. Хом и др.) связывали художествен-
ное восприятие и эстетический вкус с чело-
веческими ощущениями красоты и доброты. 
Шотландский философ Ф. Хатчесон и англо
ирландский политический деятель Э. Берк 
говорили о всеобщности эстетического вкуса 
и восприятия, а шотландский философ Дэ-
вид Юм — об их субъективности. Немецкий 
философ И. Кант подчеркивал противоречи-
вый, общественноиндивидуальный харак-
тер художественного вкуса и восприятия. По
видимому, материалисты эпохи Просвещения 
доказывали необходимость эмпирического 
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исследования, отстаивая неразрывную связь 
телеснодуховного бытия человека и окружаю-
щей природносоциальной среды. Они утверж-
дали, что способность чувственного опыта слу-
жит единственным гарантом рационального 
знания о внешнем мире, о нераздельности 
психических явлений и нейронных процессов.

В конце XX века термином «восприятие» 
стали называть широкий круг явлений. На-
пример, художественное восприятие как вид 
эстетического восприятия имеет характер-
ные черты и качества, связанные с получе-
нием эстетического удовольствия и позитив-
ных эмоций от общения с искусством. Все-
сторонний анализ и научное исследование 
худо жественного восприятия как способно-
сти, лежащей в основе любого художествен-
ного творчества, были проведены в 1968 году 
на Всесоюзном симпозиуме «Проблемы худо-
жественного восприятия» по вопросам изуче-
ния художественного творчества и эстетиче-
ского воздействия искусства на отдельного 
человека и на общество в целом.

Многие исследователи обращают внима-
ние на сложную структуру восприятия, рас-
сматривая его как в узком значении слова 
(информация сенсорного происхождения), 
так и в широком (как относительно длитель-
ный процесс, включающий акты мышле-
ния, мировоззрения, истолкование свойства 
предмета, нахождение системы различных 
связей и соотношений в воспринимаемом 
объекте, интерпретации событий).

Восприятие является сложным процес-
сом, в котором задействованы многие сферы 
психической деятельности человека:

— непроизвольное и произвольное вни-
мание (направленность и сосредоточенность 
субъекта в данный момент времени на опре-
деленном объекте, образе, определенной дея-
тельности при отвлечении от всего остального);

— образная, эмоциональная, словесно
логическая, моторная, вербальная память 
(единый психический процесс запечатления, 
хранения и воспроизведения информации);

— мышление (процесс отражения объек-
тивного мира в теориях, понятиях, суждениях);

— двигательнокоординационные спо-
собности (способности решать сложные дви-
гательные задачи экономно, точно, целесоо-
бразно, быстро и находчиво);

— эмоциональные состояния (отражение 
субъективного оценочного отношения чело-
века к разным ситуациям и объектам);

— индивидуальные особенности лично-
сти (темперамент, характер, интеллект, спо-

собности, определяющие поведение челове-
ка и связь с обществом и природой).

Способность к восприятию не является 
врожденной, она последовательно и поэтап-
но формируется с первых лет на протяжении 
всей жизни. Таким образом, восприятие — 
это не просто сумма ощущений, а образ и ре-
зультат обработки тех раздражений пери-
ферических рецепторов в непосредственном 
присутствии предмета. Оно включает систе-
матизацию и интерпретацию информации, 
поступающей от органов чувств (в том чис-
ле на основе прошлого опыта, хранящегося 
в памяти). С помощью ощущений при непо-
средственном отражении воздействующих 
на мозг раздражителей и восприятий пред-
метов, явлений, пространства, движения 
и времени в сознании складывается чув-
ственная картина мира, каким он представ-
ляется в данный момент.

Итак, восприятие осуществляется как 
синтез разных ощущений, однако принято 
говорить:

1) об экстероцептивных ощущениях (сиг-
налы из внешнего мира);

2) зрительных, слуховых, тактильных, 
обонятельных, вкусовых ощущениях в зави-
симости от ведущего анализатора;

3) проприоцептивных ощущениях — сиг-
налах о положении тела в пространстве;

4) интероцептивных ощущениях, посту-
пающих от внутренних органов.

Ученымипсихологами подчеркивается, 
что термин «восприятие» означает «целост-
ное, комплексное ощущение, в котором при-
сутствуют смысл, взаимосвязи, контекст, 
субъективная оценка, предшествующий 
опыт индивида и память. Восприятие дает 
нам возможность оценить и те свойства 
предметов окружающего мира, для которых 
не существует специальных анализаторов: 
величину, вес, форму, глубину, движение. 
Образ восприятия — это всегда субъектив-
ный образ, порожденный внутренним миром 
человека. В процессе формирования этого 
образа на него действуют интересы, потреб-
ности, желания, мотивы воспринимающего 
человека» [1, 104].

Психолог К. К. Платонов пишет: «Воспри-
ятие — простейшая из свойственных только 
человеку форм психического отражения объ-
ективного мира в виде целостного образа, 
связанная с понятием его целостности; в от-
личие от ощущений восприятие отражает 
объект целостно; в отличие от комплексов 
ощущений оно предметно» [7, 24].



147Т. П. Варламова

Развитие слухового восприятия музыкантов-инструменталистов...

No. 1. 2023. Arts Education and Science  

«Восприятие (перцепция) — это процесс 
порождения чувственных образов, возника-
ющих при условии воздействия внешнего 
мира на органы чувств» [5, 249]. Восприятие 
музыки осуществляется музыкантом с по-
мощью работы музыкального слуха, кото-
рый определяет звуковысотные отношения, 
гармонию, ритм, тембровые характеристики 
материала и образносмысловое содержание 
произведений. Специалист в области музы-
кальной психологии М. С. Старчеус отмеча-
ет: «В психологических исследованиях музы-
кального слуха было показано, что разные 
компоненты музыкального слуха вероят-
нее всего разведены по полушариям мозга: 
в звуковысотном анализе доминирует левое 
полушарие, при восприятии тембра и дина-
мики — правое. В целом правое полушарие 
доминирует в воспроизведении образноин-
тонационной стороны, левое — ритмической 
стороны музыки. В музицировании правая 
рука (левое полушарие) осуществляет арти-
куляционные функции, а левая рука (пра-
вое полушарие) — интонационные» [11, 12]. 
В процессе осознанной игры на инструменте 
человек задействует все свои слуховые воз-
можности и осуществляет комплексную пси-
хофизическую деятельность.

Музыкальное восприятие понимается как 
разновидность художественной деятельно-
сти, основанной на способности чувствовать 
в содержании музыки смыслы человеческой 
жизни, переживать и соизмерять их с соб-
ственным опытом и ценностными критерия-
ми культуры. «В работах советских ученых 
музыкальное восприятие рассматривается 
как сложная деятельность, направленная 
на адекватное отражение музыки и объеди-
няющая собственно восприятие (перцепцию) 
музыкального материала с данными музы-
кального и общего жизненного опыта (ап-
перцепцию), познание, эмоциональное пере-
живание и оценку произведения» [3, 481]. 
По мнению Е. В. Назайкинского, музыкаль-
ное восприятие есть восприятие, направ-
ленное на постижение и самое главное, ос-
мысление тех значений, которыми обладает 
музыка как искусство, как художественный 
эстетический феномен [4].

Независимо от того, какой тип восприя-
тия наблюдается у слепого или слабовидя-
щего, оно обладает всеми свойствами, из-
вестными в общей психологии: предметно-
стью — способность воспринимать предметы 
окружающего мира в органическом единстве 
их частей; константностью — относительная 

устойчивость воспринимаемых признаков 
предметов при изменении условий воспри-
ятия; целостностью — включение отдель-
ных признаков объекта в целостный образ 
этого объекта; избирательностью — выделе-
ние в сенсорном поле отдельных предметов; 
обобщенностью (категориальностью) — от-
несение каждого образа к некоторому классу 
объектов, имеющему название; осмысленно-
стью — участие мышления в процессе вос-
приятия [1, 105–110].

При слепоте и слабовидении наблюдает-
ся редуцированность (ослабленность) про-
явлений некоторых свойств восприятия. 
Так, избирательность восприятия ограни-
чена узким кругом интересов и потребно-
стей; снижена эмоциональная активность 
и отражательнооценочная функция объек-
тов внешнего мира; осложняется осмысле-
ние и обобщение образов недостаточностью 
чувственного опыта и снижением полноты 
и точности отображаемого; сокращается зона 
константного зрительного восприятия.

А. Г. Литвак пишет: «Разумеется, слуховой 
тип восприятия может формироваться у сле-
пых с таким же успехом, как и у нормально 
видящих, поскольку это зависит не от особен-
ностей строения и функционирования того 
или иного органа (исключая, конечно, патоло-
гические изменения самого слухового анали-
затора), а от характера деятельности, в кото-
рой принимает участие индивид. Но так как 
слуховые ощущения и восприятия отражают 
материальный мир весьма односторонне и бо-
лее или менее полное отражение простран-
ственных и физических свойств объектов сле-
пыми осуществляется благодаря информа-
ции, получаемой через кожный и двигатель-
ный анализаторы, при наиболее серьезных 
дефектах зрения, как правило, формируется 
осязательный тип восприятия» [2, 173].

Слуховое восприятие — это процесс при-
ема и переработки слуховым анализатором 
звуков, связанный с формированием слухо-
вых ощущений и образов [2, 85]. Слуховое 
восприятие характеризуется нагляднооб-
разной семантизацией (выявлением смыс-
ла). В отличие от мира животных с врожден-
ными биологическими программами, звуко-
вые раздражения человека определяются 
факторами, имеющими социальноистори-
ческое происхождение [3, 54].

Музыкальнослуховое восприятие у сле-
пых музыкантов в целом можно рассматри-
вать как сложный психический многосостав-
ной процесс, предполагающий постижение 
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и осознание смысла музыки как эстетическо-
го явления. В процессе социальной истории 
человечества сложились две объективные 
системы: музыкальная (ритмикомелодиче-
ская) и система звуковых кодов языка (фо-
нематическая), оказывающие существенное 
влияние на кодирование и организацию 
слуховых ощущений человека в сложные си-
стемы слухового восприятия.

Музыкальный слух как система ритмико
мелодических (музыкальных) кодов, состоит 
из двух основных компонентов: звуковысот-
ных отношений, формирующих мелодию, 
и ритмических (прозодических) отношений 
правильных чередований длительностей 
и интервалов отдельных звуков. Акустика 
как наука, изучающая физические свойства 
звуков, говорит о четырехкомпонентной при-
роде звуковых колебаний, включающих вы-
соту, громкость, тембр и длительность.

Слуховое восприятие включает в своем со-
ставе и моторные компоненты, представляя 
собой активный процесс для музыкального 
слуха — пропевание голосом нужных тонов, 
которое позволяет выделить и уточнить вы-
соту тона. Постепенно, по мере упражнения, 
у человека развивается способность удержи-
вать целые структуры музыкальных мело-
дий и ритмических систем того эмоциональ-
ного состояния, которое они выражают.

Эмоции и чувства имеют зависимость от 
состояния сенсорной сферы и опосредуются 
материальными и духовными потребностями, 
но развитие их непосредственно связано с на-
коплением чувственного опыта [2]. Осязание 
является необходимым компонентом челове-
ческой деятельности, а при утрате зрения ком-
пенсирует ее познавательные и контролирую-
щие функции. При проведении исследований 
осязательной чувствительности на коже у сле-
пых и зрячих людей различных профессий 
оказалось, что у слепых число тактильных ре-
цепторов значительно повышено. Если в коже 
ногтевой фаланги первого пальца у зрячих 
число телец в среднем достигало 186, то у сле-
порожденных оно составляло 270.

Структура рецепторов не является кон-
стантной, она пластична, подвижна, посто-
янно меняется, приспосабливаясь к наи-
лучшему выполнению данной рецепторной 
функции. Вместе с рецепторами и неотрыв-
но от них соответственно новым условиям 
и требованиям практической деятельности 
перестраивается и структура анализатора 
в целом. Таким образом, система кожно
двигательных и слуховых ощущений несет 

музыканту разнообразную информацию об 
окружающем мире и при отсутствии зрения 
становится важнейшим органом взаимодей-
ствия с музыкальными инструментами.

Общеизвестно, что звук как физическое 
явление имеет обертоновую, унтертоновую 
структуру, ультра и инфрастроение. Музы-
кальный звук характеризуется четырьмя 
основными качествами — высотой, тембром, 
громкостью и длительностью. Поэтому в ин-
струментальной музыке существует следую-
щая классификация приемов:

1) приемы управления высотой;
2) приемы управления тембром;
3) динамические приемы;
4) приемы управления длительностью 

звука;
5) способы соединения звуков;
6) фактурные приемы игры.
Если в понятиях высоты, громкости 

и длительности звуков возможны ограниче-
ния и пределы, то в отношении тембра труд-
но установить какиелибо физиологические 
рамки, поскольку число комбинаций звуко-
высотных, громкостных, временны́х и иных 
компонентов, из которых складывается 
представление о тембре, практически бес-
конечно. Кроме того, множество комбинаций 
обертонов музыкального звука в ощущениях 
разных исполнителей также дает бесконеч-
ное число тембров.

Педагогу необходимо обратить внимание 
слабовидящих на то, что тембры разных ин-
струментов отличаются особой индивидуа-
лизацией, хотя и однотипные инструменты 
обнаруживают важные, но более тонкие тем-
бровые различия, например струннощипко-
вые домра, альт, бас. В сложной системе тем-
бров каждый звук может рассматриваться 
с акустической стороны (например, по тому, 
имеется ли в его составе гармонический или 
негармонический ряд призвуков, какую 
часть составляют в нем шумы).

Звуки могут быть охарактеризованы по 
типу инструмента, на котором извлекают-
ся, например: струннощипковые, струнно
смычковые, духовые, ударные, клавишные. 
Они могут также входить в ту или иную си-
стему по признаку возможности сочетания 
с другими звуками. Еще передовые педаго-
ги XIX века эмпирически определили, что 
в музыкальном слухе неразрывно слиты 
восприятие высоты, силы, тембра, фразиров-
ки, формы, ритма. И таким образом, в ши-
роком значении музыкальный слух выходит 
за пределы ощущения и восприятия.
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Под разными углами зрения музыкаль-
ный слух дифференцируется на абсолют-
ный — абсолютно активный слух воспроиз-
ведения (определение музыкальной высоты 
тона) и абсолютно пассивный слух (различие 
тембровых оттенков высоты), а также на от-
носительный слух, для которого требуется 
отправная точка — тон, данный в начале 
испытания. Основой относительного слуха 
является ладовое чувство, заключающееся 
в восприятии опорных (устойчивых) и не-
устойчивых звуков, которое упорядочивает 
восприятие мелодии.

Звуковысотный слух занимает ведущее 
место среди слуховых способностей испол-
нителя и позволяет различать звуки по их 
высотным характеристикам, чувствовать их 
связь между собой, определять направление 
движения музыкальной ткани.

Помимо этого различают мелодический 
слух, который отвечает за процессы восприя-
тия идейноэмоциональных сторон мелодии, 
и гармонический слух, который развивается 
у музыканта позднее мелодического и заклю-
чается в распознавании функциональных осо-
бенностей звучания интервалов и аккордов, 
и понимании их связей и закономерностей.

За способность эмоционально восприни-
мать интонацию как музыкальносмысловую 
единицу, определять ее значение, учитывая 
весь комплекс выразительных средств про-
изведения, отвечает интонационный слух 
как совокупность звуковысотного и мелоди-
ческого слуха.

Наличие тембровых различий и некото-
рых последствий от ощущений уже отзвучав-
ших звуков в их динамическом разнообразии 
улавливает тембродинамический слух. Рос-
сийский психолог и педагог В. И. Петрушин 
пишет: «Красочность исполнения достигает-
ся за счет умения обращаться с тембровыми 
возможностями инструмента, а они, в конце 
концов, зависят от мельчайших динамиче-
ских градаций, подвластных музыкантуис-
полнителю. Профессионализм музыканта во 
многом оказывается обусловленным мерой 
развитости тембродинамического слуха, его 
точностью и ясностью» [6, 11].

Восприятие полифонической фактуры, об-
разованной как минимум двумя или несколь-
кими голосами, звучащими одновременно, 
происходит благодаря работе полифониче-
ского слуха, который требует комплексного 
подхода и взаимодействия с другими видами: 
мелодическим, гармоническим и темброди-
намическим слухом.

Далее различают внешний слух (способ-
ность воспринимать звучащую музыку) и внут
ренний слух (способность внутренне представ-
лять музыку, не звучащую реально).

Фактурный слух проявляется в способ-
ности воспринимать особенности и прин-
ципы изложения музыкального материа-
ла (мелодия, гармония, ритм). Музыковед 
М. С. СкребковаФилатова отмечает: «Фак-
турный рисунок — неотъемлемый атрибут 
любой музыкальной ткани. Так, в аккордо-
вом складе он зависит от конкретной струк-
туры вертикали, то есть от числа голосов, 
регистра, ритмики, в имитационной полифо-
нии — от числа голосов, порядка (архитекто-
ники) вступлений. Наибольшим богатством 
и разнообразием фигур обладает гомофо-
ния» [12, 58].

В создании убедительной интерпретации 
музыканту необходим архитектонический 
слух для осознания формы и определения 
строения музыкального произведения. Рас-
крывая способность улавливать различные 
закономерности строения музыкальной 
формы, С. И. Савшинский пишет: «Пред-
чувствие, предугадывание того, куда и как 
музыка движется, требует улавливания ло-
гических связей. Только сопоставляя слы-
шимое со слышанным раньше и узнавая 
его как точное, подобное или же в основном 
новое, устанавливая, в чем заключаются 
отклонения от уже встречавшегося, мы на-
чинаем понимать музыку. Без этого воспри-
ятия музыка становится рядом смутных эмо-
ций, приятных для одних и безразличных 
для других» [9, 8].

«Форма в восприятии обладает некоторой 
относительной независимостью от содержа-
ния, — пишет Л. С. Рубинштейн. — Так, одна 
и та же мелодия может быть сыграна на раз-
ных инструментах, дающих звуки различно-
го тембра, и пропета в различных регистрах: 
каждый раз все звуки будут различны; ины-
ми будут и высота и тембр их, но если соотно-
шение между ними останется все тем же, мы 
воспримем одну и ту же мелодию» [8, 232].

Таким образом, благодаря различным 
компонентам музыкального слуха (звуковы-
сотному, тембродинамическому, мелодико
гармоническому, интонационноладовому, 
аналитикополифоническому, фактурноар-
хитектоническому, внутреннему и внешнему) 
музыка в процессе музыкального восприятия 
воспринимается как некоторое содержание. 
Музыкальнослуховые восприятия и пред-
ставления, проявляющиеся в способности 



150 Социализация и профессиональное обучение 

лиц с ограниченными физическими возможностями

Художественное образование и наука. 2023. № 1

запоминать и воспроизводить мелодии, пред-
ставлять себе ритмическую, звуковысотную 
и динамическую ткань произведения без 
внешнего его звучания, а также умение вну-
тренне слышать художественный образ про-
изведения, служат стимулом к выполнению 
на инструменте того или другого действия, 
началом психического процесса моторных 
представлений и ощущений, приводящих 
к звуковой реализации.

Специальная дидактическая система 
развития слухового восприятия, являясь це-
лостной единицей в рамках учебной дисци-
плины, включается в процесс обучения му-
зыкантов с нарушением зрения. Основу для 
разработки и функционирования данной 
системы составляют психофизиологические, 
возрастные особенности музыкантов и ха-
рактер построения учебного процесса.

Для слепых и слабовидящих музыкантов 
применимы стадии музыкального восприя-
тия, которые выделяет А. Н. Сохор:

— стадию возникновения интереса к произ-
ведению, которое предстоит услышать, и фор-
мирования установки на его восприятие;

— стадию слушания как физический 
процесс; первое знакомство с музыкальным 
произведением, первые впечатления от про-
слушиваемого произведения; при первом 
прослушивании слушатель неподготовлен-
ный получает лишь общее представление 
о музыкальном образе;

— стадию понимания и переживания; 
она связана с повторным прослушиванием 
музыкального произведения, где уже вклю-
чаются аналитические свойства сознания, 
происходит интонационнообразный анализ 
музыкального произведения.

— стадию интерпретации и оценки; слу-
шатель сопоставляет звучащий материал 
в данный момент времени с ранее воспри-
нятым материалом. Через синтез на основе 
глубокого анализа происходит рационально
логическое освоение материала, всесторон-
нее постижение и переживание его эмоцио-
нального смысла, произведение открывается 
другими гранями. Но для того чтобы верно 
оценить и осознать произведение, у слуша-
теля должен быть накоплен определенный 
музыкальнослуховой багаж.

А. Н. Сохор подчеркивает, что деление на 
стадии условно, поскольку последователь-
ность может меняться, одна стадия может 
объединяться с другой. Так, например, по-
нимание, оценка и переживание часто про-
текают слитно. Для активизации процесса 

осмысления учебного материала важно, что-
бы он был доступен, взаимосвязан с прой-
денными материалами, был понятным и ак-
туальным [10, 59–74].

Таким образом, в обучение, направленное 
на развитие музыкальнослухового восприя-
тия музыкантов с нарушениями зрения, не-
обходимо включать:

1) умение вслушиваться и слушать звуки 
окружающего мира;

2) умение различать музыкальный звук по 
высоте, тембру, силе и продолжительности;

3) формирование умения ориентировать-
ся в разнообразии звуков через знакомство 
с музыкальными инструментами и музы-
кальной культурой разных эпох и стилей.

В процессе обучения важно обеспечить не 
только восприятие и осмысление учебного 
материала, но и его закрепление в памяти.

Г. М. Цыпин пишет о том, что наряду с ос-
новными ведущими музыкальными способ-
ностями: музыкальным слухом и чувством 
ритма в качестве самостоятельной способно-
сти фигурирует произвольная (опосредован-
ная) и непроизвольная (непосредственная) 
музыкальная память [15]. К психологиче-
ским процессам памяти относятся: запоми-
нание, сохранение, воспроизведение (узна-
вание, припоминание), забывание.

В зависимости от запоминаемого матери-
ала существует несколько видов прижизнен-
ной памяти (хранилище информации): дви-
гательная (моторная), эмоциональная (чув-
ственная), символическая (словесная, логиче-
ская), образная (зрительная — иконическая 
и слуховая — эхоическая) [16, 156–159].

По степени осмысления материала суще-
ствует механическая и смысловая память; по 
характеру материала — когнитивная, эмоци-
ональная, личностная; по продолжительно-
сти — кратковременная, оперативная, долго-
временная. Музыкант с нарушением зрения 
опирается в своей практической деятельности 
на слуховую, эмоциональную, конструктивно
логическую и двигательномоторную память.

Условием развития музыкальной памя-
ти для слепых является прочное усвоение 
знаний, закрепление учебного материала, 
осмысление его под новым углом впечатле-
ний, уточнение и обогащение разными фак-
тами, рассредоточение во времени текущего, 
обобщающего или систематизирующего и об-
зорного повторений.

Хорошо известно, что слуховое восприятие 
играет важную роль для слепых и слабови-
дящих при ориентации в пространстве. Не-
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дооценка слухового восприятия в вопросах 
обучения может отрицательно отразиться на 
полноценном развитии музыканта. Овладе-
ние учебным материалом начинается с его 
восприятия. Для улучшения восприятия 
учебной информации важно привлечь орга-
ны чувств: слуховые, двигательные и др.

Восприятие — это не просто сумма ощуще-
ний, а, прежде всего, процесс и результат их 
обработки. Оно включает: систематизацию 
и интерпретацию информации, поступаю-
щей от органов чувств, в том числе на осно-
ве прошлого опыта, хранящегося в памяти. 
К внешним условиям восприятия относится 
создание при обучении такой обстановки, 
которая подготовила бы музыканта к эмоци-
ональному и вдохновенному восприятию.

Значительное сокращение или полное от-
сутствие зрительных ощущений, восприятий, 
представлений в области чувственного позна-
ния ограничивает возможности формирования 
образов воображения, памяти, а также психо-
логических систем, их структур, связей, функ-
ций и отношений внутри этих систем. При 
правильно организованном обучении музы-
канта недостатки в развитии в значительной 
мере преодолеваются: восприятие завершает-
ся узнаванием, формируется целостный образ 
предмета, совершенствуются мыслительные 
операции, и мышление становится средством 
компенсации зрительных дефектов.

Компенсация зрительной недостаточно-
сти не является простым замещением одних 
функций другими, а представляет собой усо-
вершенствование всех структур на каждом 
этапе развития музыканта. Связи слуховых, 
сенсорномоторных, логических структур по-
зволяют воспринимать информацию внеш-
него мира для его отражения в соответствии 
с выбранным видом деятельности и обще-
ственносоциальными требованиями.

В понятии восприятия фиксируется непо-
средственное воздействие на органы чувств, 
формирование целостных образов, их прочная 
чувственная основа и протекание процесса 
в настоящем времени, которому предшествует 
фаза прошедшего и за которым следует фаза 
будущего. Музыкальное восприятие включает 
понимание, оценку, осмысление, художествен-
ный вкус, в котором проявляются общекуль-
турные, социальные, эстетические   личност-
ные черты характера. Индивидуальное му-
зыкальное восприятие определяется, прежде 
всего, совокупностью свойств художественного 
произведения как предмета отражения дан-
ной музыкальной эпохи и активной духовной 

деятельности с личностными установками му-
зыканта. «Если общение с предметом искус-
ства разделить на принятые в нашей эстетиче-
ской науке три фразы — предкоммуникатив-
ную, коммуникативную и посткоммуникатив-
ную, — то восприятие следует рассматривать 
как основное познавательнопсихологическое 
образование собственно коммуникативной 
фазы, когда художественное произведение ста-
новится предметом непосредственного воздей-
ствия на зрителя и его восприятие» [14, 292].

Восприятие художественного произведе-
ния может быть как первичным (позитив-
ным или отрицательным), так и многократ-
ным. Если слепой воспринимает произведе-
ние в первый раз, то он исходит из мгновенно 
схваченного на интуитивном уровне художе-
ственнообразного компонента, создающего 
впечатление целого. Основой процесса ов-
ладения знаниями является их применение 
на практике, а восприятие зависит от куль-
турноэстетического потенциала, связанного 
с ростом потребностей субъекта восприятия.

Задачи, направленные на развитие му-
зыкальнослухового восприятия у слабови-
дящих музыкантов, требуют эффективных 
методов и приемов более углубленной кор-
рекционноразвивающей работы:

— расширение кругозора через воспри-
ятие звуков окружающего мира, через зна-
комство с музыкальной культурой, разными 
музыкальными инструментами;

— обучение умению слышать и слушать 
звуки окружающего мира, ориентироваться 
в их разнообразии, импровизировать со зву-
ком при игре на музыкальных инструментах;

— приобщение к высшим духовным цен-
ностям человечества через эмоционально
эстетическое, интуитивное прикосновение 
к миру искусства;

— развитие интереса и желание уча-
ствовать в различных видах музыкальной 
деятельности: концертноисполнительской, 
сольной, ансамблевой, оркестровой.

При организации учебновоспитательной 
деятельности слепых и слабовидящих в ме-
тодике обучения необходимо: задействовать 
слуховое восприятие; учитывать особенности 
музыкальной фактуры произведения (клас-
сического, народного, эстрадноджазового); 
предусматривать возможности незрячих 
учащихся в выборе различных технических 
приемов игры, опираясь на эмоциональное 
и интеллектуальное развитие.

Кроме того, необходимо работать над вза-
имосвязью отдельных элементов игрового 
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аппарата (посадка — постановка рук — ко-
ординация движений); освобождением рук 
играющего от различных мышечных зажи-
мов; преодолением ритмических сложностей 
в произведениях; уточнением потенциаль-
ных возможностей формирования навыков 
на материале художественного репертуара. 
Важно активизировать двухсторонние корре-
ляционные связи между музыкальнослухо-
выми представлениями и двигательной сфе-
рой; находить интонационные ресурсы обога-
щения тембровокрасочноколористической 
стороны исполнительской техники; рациона-
лизировать процессы освоения музыкального 
произведения, заключающиеся в теоретиче-
ском анализе содержания и определении ин-
тонационной структуры мелодии.

К методам самоконтроля музыкантов 
с глубокими нарушениями зрения можно от-
нести: аудиозаписи собственного исполнения, 

способствующие развитию слуховой памяти 
и слухового внимания. Рекомендуется поэ-
тапно формировать механизмы самоконтроля 
по схеме: слуходвигательные представления; 
синхронизация движений рук; метроритми-
ческая организация игры; выразительность 
игры (артикуляция, штрихи, динамика).

В заключение необходимо отметить, что 
музыкальнослуховое восприятие развива-
ет у слепых и слабовидящих музыкантов 
творческие возможности, которые помогают 
им успешно осваивать новое для них окру-
жающее пространство, в том числе испол-
нительство на инструменте. Глубокие нару-
шения зрения или полное его отсутствие об-
условливают также изменения в характере 
и динамике музыкальных потребностей, что, 
в свою очередь, сказывается на эмоциональ-
ных переживаниях, возникающих при худо-
жественном восприятии.
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В статье впервые дается научный анализ различных видов деятельности заслуженной ар-
тистки Республики Казахстан, профессора Казахского национального университета ис-
кусств М. Х. Бекмагамбетовой: исполнительской, творческой, педагогической, музыкаль-
но-общественной. Она является одной из ведущих исполнителей-скрипачей ХХI века.

В динамичном развитии скрипичной школы Казахстана сегодня очевиден большой 
вклад воспитанников Центральной музыкальной школы и Московской консерватории 
им. П. И. Чайковского. Макпал Бекмагамбетова училась у ярких представителей москов-
ской скрипичной школы (М. В. Курдюмов, С. Б. Безродная, О. В. Каверзнева, З. У. Шихмур-
заева). Скрипачка солировала с известными коллективами Казахстана и Турции, выступала 
с дирижерами Ф. Ш. Мансуровым, Т. А. Абдрашевым, Б. К. Мусаходжаевой. В 1990-е годы 
Макпал Бекмагамбетова была в ряду первых казахстанских музыкантов в организации ка-
мерных коммерческих оркестров («Алтын Алма», «Академия солистов») и квартетов. В те-
чение восьми лет она успешно работала в должности концертмейстера в Оперном театре 
Сюрейя (Стамбул, по приглашению турецкой стороны). Скрипачке присуща характерная 
черта — объединять ярких представителей тюркского мира в единое музыкальное про-
странство. Именно Макпал принадлежит идея создания струнного Трио, в состав которого 
вошли М. Бекмагамбетова (скрипка), А. Муканов (виолончель) как семейный дуэт, и про-
фессор Стамбульской консерватории Эсер Бильгеман Шакир (фортепиано). Своей концер-
тно-педагогической деятельностью М. Х. Бекмагамбетова внесла достойную лепту в разви-
тие скрипичного исполнительства Казахстана.

Ключевые слова: скрипка, музыка, Казахстан, исполнитель, педагог, оркестр
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MAKPAL BEKMAGAMBETOVA — FROM THE CONSTELLATION OF 
OUTSTANDING VIOLINISTS OF KAZAKHSTAN
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For the first time under scientific analysis are subjected various activities of the Honoured 
Artist of the Republic of Kazakhstan, Professor M. Kh. Bekmagambetova: her performing, 
creative, pedagogical, musical and social work. She is one of the leading violinists of the 
XXIst century.

The violin school of Kazakhstan today is developing dynamically, and the contribution 
of the students of the Central Music School and the Moscow Tchaikovsky Conservatory is 
evident. Makpal Bekmagambetova studied under bright representatives of the Moscow vio-
lin school (M. V. Kurdyumov, S. B. Bezrodnaya, O. V. Kaverzneva, Z. U. Shikhmurzaeva). 
The violinist saloed with famous groups of Kazakhstan and Turkey, performed with the 
conductors F. Sh. Mansurov, T. A. Abdrashev, B. K. Musakhodzhaeva. In the 1990s, Makpal 
Bekmagambetova was among the first Kazakh musicians to organize chamber commercial 
orchestras ("Altyn Alma", "Academy of Soloists") and quartets. For 8 years, she successfully 
worked as an accompanist at the Süreyya Opera House (Istanbul, at the invitation of the 
Turkish side). The violinist has a characteristic feature of bringing together bright representa-
tives of the Turkic world into a single musical space. It was Makpal who initiated the String 
Trio consisting of M. Bekmagambetova (violin), A. Mukanov (cello) as a family duo, and pro-
fessor Eser Bilgeman Shakir (piano) from Istanbul Conservatory. Through her concert and 
pedagogical work M. Kh. Bekmagambetova made a certain contribution to the development 
of violin performance in Kazakhstan.

Keywords: violin, music, Kazakhstan, performer, teacher, orchestra

For citation: Zhumabekova D. Zh., Zhexembay A. E . Makpal Bekmagambetova — from the Constel-
lation of Outstanding Violinists of Kazakhstan. Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Education 
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Имя профессора кафедры скрипки Ка-
захского национального университета ис-
кусств, заслуженной артистки Республики 
Казахстан (1998) Макпал Хамитовны Бек-
магамбетовой1 известно не только в респу-
блике, но и за ее пределами. Творчество 
скрипачки многогранно, она является со-
листкой, первым концертмейстером Госу-
дарственного камерного оркестра «Акаде-
мия солистов» (основан в 1992 году), кон-
цертмейстером Казахского государствен-
ного симфонического оркестра Республики 
Казахстан (создан в 2018 году в Астане), 
исполнителем партии первой скрипки в со-
ставе трио, квартета и квинтета.

Как профессор Казахского национально-
го университета искусств Макпал Хамитов-
на воспитала лауреатов Международного 
и Республиканского конкурсов, которые «вы-
ступают как солисты и играют в разных ор-
кестрах и ансамблях» [1, 272].

Макпал Хамитовна работала председате-
лем и членом жюри республиканских (2014–
2015, 2020) и международных конкурсов 
(Кыргызстан, 2018), Международного фести-
валяконкурса «Ак Жайык» (БаянАул) сре-
ди ДМШ и ДШИ (2015).

Макпал Бекмагамбетовой посчастливи-
лось заниматься у известных педагогов на 
разных ступенях непрерывного музыкаль-
ного образования:

— в начальных классах Республиканской 
казахской средней специализирован-
ной музыкальной школы им. А. Жуба-

1 В удостоверении личности и паспорте указано 
имя Махпал. Но среди музыкантов она известна 
как Макпал Бекмагамбетова.
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нова — у депортированного из Влади-
востока скрипача В. Т. Ногай;

— в Центральной музыкальной шко-
ле (ЦМШ) — у доцента Московской 
консерватории им. П. И. Чайковского 
М. В. Курдюмова, а за два года перед 
ее окончанием — у народной артист-
ки Российской Федерации С. Б. Без-
родной;

– в студенческие годы она училась у за-
служенной артистки РСФСР, канди-
дата искусствоведения, профессора 
Московской государственной кон-
серватории им. П. И. Чайковского 
О. В. Каверзневой;

– в ассистентурестажировке при Мо-
сковской консерватории — у заслу-
женной артистки ТАССР, профессора 
З. У  Шихмурзаевой.

Макпал Бекмагамбетова солировала с из-
вестными коллективами Казахстана и Тур-
ции, выступала с дирижерами Ф. Ш. Ман-
суровым, Т. А. Абдрашевым, Б. К. Мусаход-
жаевой, имеющими международное призна-
ние. Макпал Бекмагамбетова выступала на 
Стамбульском Международном фестивале 
«Трех морей», участниками которого были 
представители стран Средиземного, Каспий-
ского и Черного морей.

Макпал Бекмагамбетова родилась пер-
вого января 1958 года в поселке Елтай 
Каскеленского района АлмаАтинской об-
ласти2. Ее музыкальные способности проя-
вились очень рано. Она любила петь дома, 
особенно перед гостями, русские, казахские 
народные песни. Когда в 1965 году отец 
привел дочь на прослушивание в Респу-
бликанскую казахскую среднюю специали-
зированную музыкальную школу им. А. К. 
Жубанова, ее сразу же зачислили в класс 
фортепиано. Но, находясь под большим 
впечатлением от игры на скрипке девоч-
кисоседки, Макпал решила, что должна 
учиться только на струнном инструменте. 
С 1го по 7й класс она занималась у скри-
пача В. Т. Ногай3.

В 1973 году в школу приехала комис-
сия из Москвы, в составе которой был пи-

анист, директор Центральной музыкаль-
ной школы при Московской консерватории 
Ю. В. Левин. Прослушав талантливых де-
тей, комиссия рекомендовала к обучению 
в Москве Макпал Бекмагамбетову и пиа-
нистку Розу Сарсекову.

С восьмого класса Макпал училась 
в ЦМШ в классе М. В. Курдюмова. Она 
выступала не только с сольными концер-
тами, но и в составе камерного оркестра. 
Будучи ученицей 9–10 классов, она вместе 
с учащимися ЦМШ (А. Бруни, М. Плет-
нев и др.) давала концерты в Клину, в до-
мемузее П. И. Чайковского, в различных 
музыкальных школах, детских домах, во-
инских частях и даже на Трехгорной ма-
нуфактуре. Во время этих выступлений 
ученики ЦМШ приобретали драгоценный 
сценический опыт.

Выделим еще один важный момент 
в жизни юной скрипачки: когда она учи-
лась в восьмом классе, состоялся кон-
курсный отбор в состав Ансамбля скри-
пачей школы, которым лично занимался 
Л. Б. Коган. Из всех учащихся в состав 
Ансамбля тогда прошли лишь четверо — 
В. Муллова, Е. Грач, М. Бронина и М. Бек-
магамбетова.

Только с одной оценкой «хорошо» в ат-
тестате Макпал закончила ЦМШ и в 1978 
году поступила в Московскую государствен-
ную консерваторию им. П. И. Чайковского, 
в класс профессора О. В. Каверзневой.

На формирование ее исполнительско-
го стиля, художественного вкуса огром-
ное воздействие оказало искусство Д. Ой-
страха, Л. Когана, И. Безродного. Мак-
пал часто посещала вместе с другими 
студентами их мастерклассы и классные 
вечера. Желание охватить все новое, не-
изведанное было одним из основных «дви-
гателей» ее творческого существования. 
Незабываемыми и дорогими для нее были 
советы и консультации Л. Когана, З. Ги-
лельс, Б. Беленького, З. Шихмурзаевой, 
В. Бронина, а также совместное музици-
рование с концертмейстерами Б. Раковой 
и А. Левиной.

Интересна история поступления М. Бек-
магамбетовой в ассистентурустажировку 
при МГК им. П. И. Чайковского. В 1982 
году среди исполнителей конкуренция 
была очень высокой: в конкурсе принимали 
участие 58 человек со всего Советского Со-
юза, а свободных мест было всего лишь три! 
Вместе с Макпал в ассистентуру поступали 

2 Отец — Хамит Бекмагамбетов работал директором 
средней школы им. Абая в поселке Джамбул. Мать — 
Калия Танасова преподавала в той же школе. 
3 Василий Тимофеевич Ногай — отличник народно-
го образования КазССР. Его родители были депор-
тированы в Казахстан из Владивостока в 1937 году. 
С 1964 года он работал в РССМШ им. А. Жубанова. 
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казахстанские скрипачи М. Бисенгалиев 
и Е. Мурзагалиев. Понимая, что предстоит 
очень серьезное состязание, скрипачка при-
ехала в Москву на месяц раньше до всту-
пительных экзаменов. Остановилась она не 
в студенческом общежитии, а у своей подру-
ги, на квартире, чтобы иметь возможность 
заниматься с раннего утра.

В приемной комиссии были известные 
скрипачи — Б. В. Беленький, Е. А. Чугае-
ва и Р. Р. Давидян. Макпал Бекмагамбето-
ва успешно сыграла вторую и третью части 
Концерта для скрипки Я. Сибелиуса, Grave 
и фугу (из сонаты a-moll) ИС. Баха, «Цы-
ганскую рапсодию» М. Равеля, она удачно 
сдала философию, немецкий язык, прошла 
коллоквиум и набрала высокие баллы.

Особо подчеркнем, что тот год оказался 
знаменательным — впервые на три гранта 
по конкурсу прошли претенденты из Казах-
стана. Дополнительно, в виде исключения, 
выделили еще один грант, на который при-
няли скрипачку из Прибалтики.

По возвращении на родину Макпал Бек-
магамбетова по приглашению Т. Абдра-
шева, главного дирижера Государственно-
го симфонического оркестра филармонии 
им. Жамбыла, с 1984 года работала концер-
тмейстером. В 1990е годы в АлмаАте ста-
ло появляться много камерных оркестров 
и квартетов. Одним из первых камерных 
оркестров стал оркестр «Nota bene» (1991), 
художественным руководителем которого 
был дирижер А. И. Нусуппаев. За короткий 
период своего существования оркестр «Nota 
Benе» успел выступить с такими мировы-
ми звездами классического искусства, как 
Н. Трулль, М. Федотов, А. Рудин, Ф. Мансу-
ров, А. Кац и многие другие.

Позже в АлмаАте был организован 
второй камерный коммерческий ор-
кестр — «Алтын Алма», в котором Макпал 
Хамитовна играла в группе первых скри-
пок рядом с такими музыкантами, как 
Р. Хисматуллин, А. Кармысова, С. Сыр-
лыбаев, Ж. Абдуллаева, Р. Ахмедьярова, 
Я. Мавриди, Р. Смагулов, А. Бурибаев, 
А. Муканов и другие.

Художественным руководителем орке-
стра был скрипач М. Бисенгалиев, а дири-
жировал оркестром альтист, профессор Ка-
захской национальной консерватории им. 
Курмангазы Я. И. Фудиман. Уже через год 
(в связи со сменой состава) Бекмагамбето-
ву назначают концертмейстером оркестра. 
Это был единственный негосударственный 

камерный оркестр, который успешно га-
стролировал за границей, его первые кон-
церты состоялись в городах Англии. Одна-
ко коллектив просуществовал всего лишь 
два года (1990–1992).

Одно воспоминание от зарубежной по-
ездки осталось в памяти коллектива на 
всю жизнь. Оркестр вылетал на гастроли 
из Советского Союза, а по возвращении 
в Москву все узнали о его распаде. Это 
и стало одной из причин переоформления 
документов в аэропорту (ведь оркестр воз-
вращался домой через Москву). По при-
бытии в Международный аэропорт Шере-
метьево, находящийся на территории Рос-
сийской Федерации, паспорта Советского 
Союза оказались у музыкантов недействи-
тельными. Но эту проблему удалось бла-
гополучно решить благодаря содействию 
Посольства Казахстана.

За время своего существования ор-
кестр успел дать множество концертов 
не только в разных городах республики, 
но и в таких странах, как США, Англия, 
Болгария. В Америке оркестр выступал 
в НьюЙорке, Вашингтоне, Харрисбурге, 
Луисвилле, СентЛуисе. Спонсором га-
стролей стал политический и обществен-
ный деятель Казахстана Булат Абилов. 
Нередко в оркестре по контракту работали 
зарубежные музыканты, и таким составом 
исполнялись известные мировые шедев-
ры — «Струнная серенада» П. И. Чайков-
ского, «Прощальная симфония» Й. Гайдна 
и другие произведения.

С распадом Советского Союза и образо-
ванием Содружества Независимых Госу-
дарств (СНГ) в республике начали появ-
ляться новые коллективы (квартеты и ка-
мерные оркестры). Профессор Я. И. Фуди-
ман организовал квартет под названием 
«Япурай», в состав которого вошли М. Бек-
магамбетова (1я скрипка), Э. Жармуха-
медова (2я скрипка), М. Булгаков (альт) 
и А. Муканов (виолончель).

Большим событием 1991 года стало соз-
дание камерного оркестра «Академия соли-
стов», который сначала существовал благо-
даря спонсорской поддержке. Оркестр был 
основан по инициативе народной артист-
ки Казахстана, лауреата Государственной 
премии Республики Казахстан, обладателя 
звания «ЮНЕСКО: Артист за мир», профес-
сора А. К. Мусаходжаевой. В сложившихся 
политических, экономических и культур-
ных условиях страны Айман Кожабековна 
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особо переживала за судьбы молодых, та-
лантливых людей.

В конце 1993 года при поддержке Ми-
нистра культуры Казахстана, известного 
композитора Еркегали Рахмадиева, этот 
коллектив получил статус Государственно-
го камерного оркестра. В ноябре 1993 года 
Макпал Хамитовна становится его первым 
концертмейстером.

Основной состав оркестра представляли 
молодые музыканты — выпускники или 
студенты Алматинской и Московской кон-
серваторий Р. Ахмедьярова, Е. Ергалиев, 
С. Кадырсеитова, Р. Кармысов, А. Глущен-
ко, А. Галушкин, Д. Шаронов, Ю. Лэнь, 
Ю. Пивненко. Позже на смену им пришла 
талантливая молодежь в лице В. Дё, Б. Би-
жанова, О. Дуйсен, А. Досумовой. В то время 
у них не было нот, инструментов, репертуа-
ра и даже дирижера. Единственным произ-
ведением, которое постоянно звучало, была 
«Маленькая ночная серенада» В.А. Моцар-
та. Со временем музыканты сами начали 
делать обработки мировых оркестровых ше-
девров. Солировала с оркестром скрипачка 
А. Мусаходжаева, а дирижировала ее млад-
шая сестренка Б. Мусаходжаева.

Постепенно оркестр вышел на новый 
творческий уровень, его руководители на-
чали приглашать зарубежных дирижеров 
и солистов, приобретать за рубежом ноты 
произведений, налаживать гастрольную де-
ятельность во многих странах мира.

Государственный камерный оркестр 
«Академия солистов» успешно выступал 
на престижных форумах: Евразийском 
фестивале искусств, Международном фе-
стивале искусств, посвященном третьему 
тысячелетию Иерусалима, ежегодном фе-
стивале «OstWestMusicfest» в Вене (Ав-
стрия). У оркестра были абонементные 
концерты в Большом и Малом залах Мо-
сковской консерватории.

За время работы в «Академии солистов» 
М. Бекмагамбетова работала со многими 
именитыми исполнителями и дирижера-
ми, такими как В. Третьяков, В. Иванов, 
Э. Грач, С. Кравченко, Р. Агаронян, Г. Ви-
нишхофер, В. Спиваков, В. Сараджан, 
Э. Шмидер, М. Кугель, К. Блахер, А. Леви-
тан, А. Слободяник, И. Шульдан, А. Стен-
берг, О. ШмидтГертенбах, В. Федосеев, 
К. Орбелян, Д. Бартолосси, Г. Эмильсон, 
И. Сук и многими другими.

Макпал Хамитовна принимала уча-
стие в Международном фестивале «Трех 

морей», который проходил четыре раза 
в год в Стамбуле (Турция). В один из при-
ездов ей предложили освободившуюся 
должность концертмейстера симфониче-
ского оркестра в Государственном Опер-
ном театре. Но для конкурсного отбора 
необходимо было представить видеозапи-
си сольных выступлений. По просьбе кол-
лег скрипачка отправила свои записи, но 
продолжала работать концертмейстером 
«Академии солистов».

Далее наступил новый этап в творческой 
жизни М. Х. Бекмагамбетовой. В октябре 
2000 года с неполным составом камерного 
оркестра «Академия солистов» она переез-
жает из Алматы в молодую столицу Аста-
ну. А через два месяца Макпал Бекмагам-
бетова неожиданно получает приглашение 
в Стамбул на должность концертмейстера 
в Оперный театр Сюрейя, куда вскоре она 
переезжает вместе с семьей.

С первых дней пребывания за грани-
цей Макпал Бекмагамбетова ведет актив-
ную концертную жизнь, она создает но-
вый коллектив — струнное Трио. Кроме 
их семейного дуэта (партию виолончели 
исполнял супруг Макпал А. Муканов4 ), 
участником ансамбля стала известная 
пианистка Эсер Бильгеман Шакир из 
Турции. Вместе они исполняли в Стамбу-
ле Тройной концерт Л. Бетховена. После-
дующие выступления на Кипре проходи-
ли в рамках международных фестивалей, 
довольно часто востребованных музыкан-
тов приглашали выступать в стамбуль-
ской филармонии.

Только в конце 2008 года Макпал Хами-
товна возвращается на Родину (по прось-
бе главного дирижера оркестра «Акаде-
мия солистов» Б. К. Мусаходжаевой), 
где она работает по сей день. В 2018 году 
этот оркестр расширился и получил статус 
Казахского государственного симфониче-
ского оркестра.

В конце ХХ века в репертуаре Макпал 
звучало Трио «Памяти Юрия Шапорина» 
Г. Жубановой. Ценно то, что во время ре-
петиций Газиза Ахметовна была довольна 
трактовкой молодых музыкантов — М. Бек-
магамбетовой, А. Муканова и Б. Рсалдиной 

4  Аскар Тлеугалиевич Муканов — заслуженный 
деятель РК, доцент КазНУИ. С 1993 года занимает 
должность концертмейстера группы виолончелей 
в Государственном камерном оркестре «Академия 
солистов». 
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(фортепиано). Именно в таком составе они 
выступали на Международном конкурсе 
в Ташкенте (1990).

Большой интерес у слушателей вызыва-
ет ТриоЭлегия «Памяти родителей» для 
скрипки, виолончели и фортепиано ком-
позитора А. Мамбетова — сына Г. А. Жу-
бановой, которое он писал на протяжении 
нескольких лет. При создании новой части 
четырехчастного цикла он сразу же отправ-
лял партитуру своему близкому другу, ви-
олончелисту Аскару Муканову. Это было 
связано с тем, что в качестве первых испол-
нителей автор видел своего одноклассника 
и его супругу М. Бекмагамбетову.

Первая часть ТриоЭлегии впервые про-
звучала на концерте Союза композиторов 
Казахстана в Алматы (1998) в исполнении 
М. Бекмагамбетовой, А. Муканова и Б. Рсал-
диной. К сожалению, весь четырехчастный 
цикл Триоэлегии солистам представилась 
возможность исполнить лишь спустя 21 год 
на концерте памяти Алиби Мамбетова. 
5 октября 2019 года в Концертном зале Го-
сударственной академической филармонии 
города НурСултан партию фортепиано сы-
грала студентка Московской консерватории 
Карина Измаилова — племянница компо-
зитора5. О творчестве А. Мамбетова пишет 
музыковед А. К. Нуржанова: «Композитор 
часто обращался к образноассоциативным, 
ритмосинтаксическим особенностям музы-

кального искусства, что дало ему возмож-
ность проложить дорогу в большой мир. 
В своей музыке он выражал свои жизнен-
ные установки и интеллектуальные склон-
ности» [2, 475].

ТриоЭлегия «Памяти родителей» для 
скрипки, виолончели и фортепиано А. Мам-
бетова звучит в концертном репертуаре 
известных музыкантов, его по праву мож-
но отнести к ярким сочинениям камерно
инструментальной музыки композиторов 
Казахстана.

Многогранная одаренность М. Бекмагам-
бетовой поразному раскрывалась в различ-
ные (переломные) периоды ее творческой 
деятельности. Как исполнитель, оркестрант, 
педагог, музыкант она демонстрировала вы-
сочайший профессионализм и редкостное 
трудолюбие. В исполнительской сфере ей 
удалось реализовать грандиозные творче-
ские проекты (в частности, исполнение цикла 
Концертов для скрипки с оркестром «Времена 
года» А. Вивальди, Третьего и Пятого концер-
тов для скрипки с оркестром В.А. Моцарта, 
12го кончертогроссо Ф. Генделя с партией 
солирующей скрипки и виолончели (семей-
ный дуэт) и других сочинений).

Усвоив школу своих выдающихся педа-
гогов, преломив их методику сквозь призму 
своей индивидуальности и дополнив опы-
том собственной жизни и работы, Макпал 
Хамитовна Бекмагамбетова стала одной из 
ведущих солистов и педагогов республики, 
богатой на скрипичные таланты. Она вносит 
достойный вклад в развитие скрипичного 
исполнительного искусства Казахстана.
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