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МЕЖДИСЦИПЛИНАРНЫЙ ПОДХОД:
РОЛЬ ИСКУССТВА В ОБРАЗОВАНИИ И НАУКЕ

Наталья Анатольевна Винокурова1, 
Ольга Марковна Табачникова2

1 Центральный экономико-математический институт Российской академии наук
117418, Российская Федерация, Москва, Нахимовский проспект, 47
2 Университет Центрального Ланкашира PR1 2HE, Престон, Великобритания
1 vinokurova@yandex.ru, ORCID: 0000-0001-7177-4909
2 otabachnikova@uclan.ac.uk, ORCID: 0000-0003-2622-6713

Статья посвящена не только и не столько полностью оправданной необходимости 
углубленного изучения всех видов искусств и внедрения художественных практик в об-
разование, сколько обсуждению продуктивности междисциплинарного подхода как 
в педагогической практике, так и в научной деятельности, в сфере гуманитарных наук, 
привлечению искусства как ресурса в научный дискурс. Именно в этом смысле мы упо-
требляем в данном контексте понятие междисциплинарности. Если говорить об искус-
стве (включая сюда и художественную литературу), то при всех очевидных преимуще-
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дагогический и научный процессы остается весьма далекой от совершенства, особенно 
в системе российского образования. То же самое наблюдается и в науке, где искусство, 
как правило, не берется в расчет, оставаясь неким чуждым, инородным телом в системе 
научных изысканий. В данной работе мы пытаемся показать на различных примерах, 
что искусство — это богатейший образовательный и научный ресурс, способный дать 
неоценимые результаты, вплоть до открытия новых неожиданных горизонтов
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ПОСТАНОВКА ВОПРОСА

Как в России, так и за рубежом было написа-
но множество книг и статей о разнообразных 
преимуществах внедрения искусства в педа-
гогические практики. При этом, как прави-
ло, особая роль уделяется и самому художе-
ственному образованию как дисциплине (на 
Западе Art — «Искусство» — традиционно 
существует как отдельный синтезирован-
ный предмет), и проблемам преподавания 
этой дисциплины. В этой связи в западной 
педагогике различают три направления:

–	 искусство как учебный предмет (Arts 
as curriculum), когда искусство само 
является предметом и целью обучения;

–	 учебная программа с вовлечением ис-
кусства (Arts-enhanced curriculum), то 
есть подход, при котором искусство не 
самоцель, а способ или стратегия для 
изучения других предметов (напри-
мер, привлечение музыки для запоми-
нания текстов);

–	 интеграция искусства в образование 
(Art integration), то есть использова-
ние художественных концепций при 
изучении других дисциплин, в ре-
зультате чего учащиеся могут лучше 
понять материал, а также развить 
такие навыки, как эмпатия и понима-
ние другого1. 

Однако, как было отмечено выше, наша 
статья посвящена не только и не столь-
ко полностью оправданной необходимости 
углубленного изучения всех видов искусств 
и внедрения художественных практик в об-

1 Исследование, опубликованное Людвигом, Бой-
лем и Линдси в 2017 году определяет интеграцию 
искусства «как стратегию, призванную связать 
развитие навыков и концепций в искусстве с навы-
ками и концепциями из других изучаемых дисци-
плин с помощью различных видов деятельности на 
уроке». См. Meredith J. Ludwig, Andrea Boyle and 
Jim Lindsay «Review of Evidence: Arts Integration 
Research Through the Lens of the Every Student Suc-
ceeds Act», American Institutes for Research, 2017.
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разование2, сколько обсуждению продуктив-
ности междисциплинарного подхода как 
в педагогической практике, так и в научной 
деятельности, в сфере гуманитарных наук, 
привлечению искусства как ресурса в науч-
ный дискурс. Именно в этом смысле мы бу-
дем говорить здесь о междисциплинарности.

Как рассуждает Юлия Бушмакина на при-
мере исторической науки, «современное исто-
рическое знание — сфера междисциплинар-
ных исследований, где используются теорети-
ческие и практические достижения гумани-
тарных, социальных, точных и даже естествен-
ных наук. История ввиду специфики объекта 
своего исследования всегда взаимодействует 
со смежными дисциплинами, выступает как 
интегральная наука, но междисциплинарный 
подход становится парадигмой исторического 
исследования лишь в 1960-х годах». При этом, 
как утверждает исследовательница, «на протя-
жении второй половины XX – начала XXI века 
менялась не только форма междисциплинар-
ного взаимодействия, но и степень интеграции 
дисциплин. Анализ существующих форм меж-
дисциплинарной кооперации применительно 
к историческим исследованиям позволил вы-
явить потенциал и ограничения взаимодей-
ствия истории с социогуманитарными и есте-
ственнонаучными дисциплинами» [2]. Однако, 
если говорить именно об искусстве, то при всех 
очевидных преимуществах такого междисци-
плинарного подхода на практике его интегри-
рованность в педагогический и научный про-
цессы остается весьма далека от совершенства, 
особенно в системе российского образования. 
Действительно, в школе при изучении истории 
преподается именно история, а, скажем, худо-
жественная литература используется в этом 
контексте весьма нечасто, ибо для этого суще-
ствует отдельный предмет  — литература. То 
же самое наблюдается и в науке, где искусство, 
как правило, не берется в расчет, оставаясь не-
ким чуждым, инородным телом в системе на-
учных изысканий. В данной работе мы попы-
таемся показать, что искусство — это богатей-
ший образовательный и научный ресурс, спо-

собный дать неоценимые результаты, вплоть 
до открытия новых неожиданных горизонтов.

ИСКУССТВО И НАУКА. 
ГНОСЕОЛОГИЧЕСКИЙ КОНТЕКСТ
Теории познания, понимание природы и ме-
ханизмов работы человеческого мозга все еще 
находятся в зародышевом состоянии. Тыся-
челетия истории человека как вида едва ли 
приподняли завесу тайны нашего сознания, 
тайну совести. Более того, как писал Лев 
Шестов, «мы живем, окруженные бесконеч-
ным множеством тайн. Но как ни загадочны 
окружающие бытие тайны — самое загадоч-
ное и тревожное, что тайна вообще существу-
ет, что мы как бы окончательно и навсегда 
отрезаны от истоков и начал жизни» [13].

До сих пор считаются известными три типа 
познания: рассудочный (аналитический), 
интуитивный и путь библейских пророков 
(то есть путь откровения). С ранних лет, когда 
мы учимся в школе, нас приучают разделять 
язык науки и язык искусства. Принято счи-
тать, что в науке главенствует рассудочный 
тип познания, тогда как искусство основано 
на интуиции (причем гениям бывает доступен 
также и язык откровения). Отсюда и живущее 
в веках упорное убеждение, лаконично выра-
женное мыслителем XVIII века Иоганном Ге-
оргом Гаманом, что «Бог — поэт, а не геометр» 
[цит. по: 14, 40]. Однако для находящихся на 
вершинах человеческого духа и человеческого 
разума (для великих ученых, равно как и ве-
ликих художников) очевидно, что наука и ис-
кусство — одного корня: и то, и другое требует 
максимальной отдачи, максимальной вовле-
ченности и ума, и воображения, и интуиции. 
Хорошо известна реакция великого матема-
тика Давида Гильберта, который, узнав, что 
один из его учеников бросил математику, что-
бы стать поэтом, воскликнул: «Это отличная 
новость, потому что для математика у него все 
равно не хватало воображения!» [16, 151].

Верно и обратное, о чем размышлял Че-
хов, считая, что интуиция художника подчас 
стоит ума ученого; их цели и природа совпа-
дают [11, 28–31]3. Профессор физики Яков 2 Из многочисленных отечественных примеров, 

обосновывающих ценность такого подхода, см. на-
пример, Т. А. Уварова «Развивающие возможности 
искусства в контексте современного образователь-
ного процесса»: https://cyberleninka.ru/article/n/
razvivayuschie-vozmozhnosti-iskusstva-v-kontekste-
sovremennogo-obrazovatelnogo-protsessa/viewer, где, 
в частности, речь идет о задействовании среди про-
чего и технологии «диалога культур» (В. С. Библер, 
С. Ю. Курганов и др.).

3 Из черновика письма Чехова Григоровичу от 
12 февраля 1887 г. Точная цитата звучит следу-
ющим образом: «чутье художника стоит иногда 
мозгов ученого, [...] и то и другое имеют одни цели, 
одну природу, и [...] быть может, со временем при 
совершенстве методов [...] им суждено слиться вме-
сте в гигантскую чудовищную силу, которую трудно 
теперь и представить себе».
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Гегузин иллюстрирует это в своих лекциях 
о жизни капли, делая постоянные отсылки 
к художественной литературе. В частности, 
объясняя техническим языком кристалло-
физики механизм того, как капля может 
разрушить твердый кристалл, камень, он 
цитирует строки французского поэта Раймо-
на Кено, описывающие это явление, а затем 
комментирует: «Неужели поэт, далекий от 
физики жидкостей и кристаллов, понима-
ет, что росинка может порвать скалу? [...] 
А  быть может, это изощренная интуиция, 
когда правда, минуя логическое осмысли-
вание, просится в строку? Вот уж действи-
тельно путь поэтической мысли и истоки по-
этического образа трудно исповедимы!» [8, 
120]. Сказанное не отменяет утверждения 
Гете, что (естественная) наука ничего не 
дает в нравственной сфере [18, 132]4. Но как 
только мы начинаем говорить об обществен-
ных науках, и прежде всего о  социологии, 
обществоведении или истории, то здесь во-
просы нравственные, мировоззренческие, 
личностные, затрагивающие не столько 
природные явления, сколько жизнь инди-
вида, являются важными, а иногда и  клю-
чевыми. Это значит, что обращение к искус-
ству здесь, по сути, неизбежно, ибо именно 
искусство способно наиболее эффективно 
решать для человека личностные, и прежде 
всего нравственные, задачи.

Английский литературовед Ричард Пис 
утверждал, что литература, особенно рус-
ская, — это магическое зеркало, которое всту-
пает в диалог с читателем, то есть не только 
отражает действительность, но и создает ее, 
влияет на появление новых идей, которые 
затем претворяются в жизнь, иногда ради-
кально ее меняя [19, 2]. При изучении исто-
рии нам подчас достаточно погрузиться в ху-
дожественную литературу изучаемого пери-
ода, чтобы почувствовать изнутри, чем жил 
и чем дышал тогдашний человек, как было 
устроено современное ему общество, и как 
строились отношения между людьми (и ин-
ституциями). Более того, это не столько даже 
достаточное условие, сколько и необходимое, 
ибо, не познакомившись с художественной 
литературой соответствующего периода, мы 
так и не сможем прочувствовать до конца ни 
время, ни эпоху, ни нравы, а останемся лишь 
в мире сухих фактов и цифр, которые не за-
держатся в нашей духовной памяти.

Как говорил Иосиф Бродский в своей Но-
белевской речи, «произведения искусства, 
литературы в особенности и стихотворение 
в частности, обращаются к человеку тет-а-тет, 
вступая с ним в прямые, без посредников, от-
ношения. За это-то и недолюбливают искус-
ство вообще, литературу в особенности и по-
эзию в частности ревнители всеобщего блага, 
повелители масс, глашатаи исторической не-
обходимости. Ибо там, где прошло искусство, 
где прочитано стихотворение, они обнаружи-
вают на месте ожидаемого согласия и  еди-
нодушия — равнодушие и разноголосие, на 
месте решимости к действию — невнимание 
и брезгливость. [...] Будучи наиболее древ-
ней  — и наиболее буквальной  — формой 
частного предпринимательства», искусство 
«вольно или невольно поощряет в человеке 
именно его ощущение индивидуальности, 
уникальности, отдельности — превращая 
его из общественного животного в личность. 
Многое можно разделить: хлеб, ложе, убеж-
дения, возлюбленную — но не стихотворе-
ние, скажем, Райнера Марии Рильке» [3].

Эти прямые, без посредников, отношения 
часто оказываются более эффективными 
и  при попытках научить, при транслирова-
нии информации, при передаче опыта  — 
иными словами, искусство вносит непосред-
ственный и неоценимый вклад в образова-
ние, в воспитание разносторонней, глубокой 
личности. Как уже упоминалось, этому фено-
мену посвящено большое количество специ-
альной литературы, и хотя практика в дан-
ном случае не совсем поспевает за теорией, 
но польза от непосредственного интегриро-
вания искусства в преподавание самых раз-
ных дисциплин представляется бесспорной. 
Гораздо менее изучена и не столь очевидна 
правомерность и перспективность внедре-
ния искусства в научный дискурс. Ниже мы, 
в частности, покажем на примерах, как и по-
чему искусство может и должно быть введено 
в дискурс гуманитарных наук.

ВНЕДРЕНИЕ ЛИТЕРАТУРЫ И ИСКУССТВА 
В НАУЧНУЮ И ПЕДАГОГИЧЕСКУЮ ПРАКТИКУ. 
МЫСЛИ И РЕЗУЛЬТАТЫ

Искусство и педагогика. Фазиль Искан-
дер был убежден, что «человек, прочитавший 
“Преступление и наказание”, гораздо менее 
способен убить другого человека, чем человек, 
не читавший этого романа» [9, 340]. Наши 
собственные исследования подтвердили эту 

4 Строго говоря, Гете имел в виду математику, хотя 
ясно, что речь тут идет о любой естественной науке.
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мысль на практике, показав, что те, кто чита-
ет Достоевского и других русских классиков, 
в меньшей степени склонны к нарушению за-
кона [5, 132–144]. В результате мы рекомен-
довали интенсифицировать изучение класси-
ческой литературы в школе. Более того, как 
было сказано выше, мы считаем, что искус-
ство в широком смысле (не только литерату-
ра, но и изобразительное искусство, и музы-
ка, и другие художественные формы) должно 
быть частью преподавательской практики 
в  гуманитарной сфере  — в  истории, обще-
ствоведении и других предметах этого ряда.

Так, например, картина Репина «Бурлаки» 
и в целом картины художников-передвижни-
ков расскажут нагляднее о жизни и страда-
ниях бедных людей, чем учебник истории. 
Ибо искусство позволяет соприкоснуться с из-
учаемым предметом не умозрительно, а эмо-
ционально, если угодно — не теоретически, 
а  практически, задействуя не только разум, 
но и чувства, всю личность целиком.

В равной степени при изучении истории 
ранних славян очень плодотворен показ уча-
щимся революционного балета Стравинско-
го «Весна священная», переносящего зрите-
ля в  мир языческих обрядов не умозритель-
но, а чрезвычайно действенно (в этой связи 
уместно было бы обсудить и столь бурную 
негативную реакцию зрительного зала на 
премьере этого балета в Париже в 1913 году). 
А вот легендарный фильм «Андрей Рублев» 
Андрея Тарковского незаменим для погру-
жения в историю Киевской Руси, особенно 
периода татаро-монгольского нашествия.

Безусловно, при таком подходе необходимо 
и обсуждение проблем рецепции, куда входит 
и культурный, и политический контекст, те 
идеологические и цензурные (или самоцен-
зурные) рычаги, которые могли повлиять на 
художника при создании его произведений. 
Важна и более общая историческая и инди-
видуальная повестка. Так, например, извест-
но, что Александр Солженицын критиковал 
фильм Тарковского, говоря, что там нет ни-
какой исторической правды и сведения, из-
вестные нам о Киевской Руси, столь ограни-
чены, что любые наши реконструкции будут 
спекуляцией. Тем не менее «Андрей Рублев» 
входит в первую десятку мировых шедевров, 
и действие его на зрителя бесспорно велико, 
как и затронутые в фильме вечные экзистен-
циальные вопросы. И важно понимать, что 
даже если образ Руси, воссозданный худож-
ником, отличается от подлинного (чего мы, по 
сути, знать не можем), то он в любом случае 

отражает представления глубинно русского 
сознания, основанные на ценностях народа, 
сформировавшихся на протяжении тыся-
челетнего развития русской идентичности. 
То есть создатель этого кинематографическо-
го шедевра надстраивает некую художествен-
ную проекцию над скудными историческими 
фактами, но делает это так, чтобы сохранить 
культурную преемственность, чтобы воссоз-
дать целостность нравственно-ценностной 
цепочки. Как думал студент-семинарист из 
известного рассказа Чехова, одного из наи-
более любимых самим автором: «Прошлое 
[...] связано с настоящим непрерывною цепью 
событий, вытекавших одно из другого. И ему 
казалось, что он только что видел оба конца 
этой цепи: дотронулся до одного конца, как 
дрогнул другой» [12].

Тем не менее необходимо отдавать себе от-
чет в том, что в каждом случае мы действи-
тельно имеем дело с интерпретацией, то есть 
во многом с мифологией. Фактор субъектив-
ности отрицать не приходится, как не прихо-
дится его отрицать и в отношении гуманитар-
ной сферы в целом. Но здесь мы уже заходим 
в пределы философии, ибо и всю культуру 
человечества, весь культурный пласт, мож-
но, при желании, назвать одним большим 
мифом, эфемерной оболочкой, надстроенной 
над животной природой человека, как дела-
ет, по сути, фрейдизм (или атеистическое, ма-
териалистическое сознание в целом). Тогда 
как сознание религиозное признает культур-
но-нравственные ценности вполне объектив-
ной реальностью, данной нам в ощущениях. 
Ибо религиозный человек ощущает суще-
ствование любви, правды, совести и тому по-
добных сущностей так же осязаемо, как мате-
риалист ощущает наличие стола или стула. 
Тем не менее, как бы ни относиться к куль-
туре в целом, невозможно избавиться от не-
обходимости интерпретаций с их субъектив-
ной природой или, иначе говоря, от мифот-
ворчества, скажем, в исторической науке, что 
приводит к возникновению различных, часто 
полемизирующих друг с другом школ. Но это 
вполне нормальное явление, и оно не вли-
яет на проводимый нами постулат о пользе 
междисциплинарного подхода. И даже если 
действительность, отображенная в искусстве, 
предстанет как борьба различных мифов, 
в конечном счете это только углубит наши 
представления об изучаемом предмете.

Кроме того, как мы показали в другой на-
шей работе [4, 34–46], искусство можно рас-
сматривать и как фактор жизнестойкости, как 
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внутреннюю опору личности, ибо «потеряв 
многое, почти все, культурный человек, по 
сравнению с обычным, крепче в сопротивле-
нии жизненным обстоятельствам. Богатства 
его хранятся не в кубышке, а в банке мирового 
духа. И многое потеряв, он может сказать себе 
и говорит себе: «Я ведь еще могу слушать Бет-
ховена, перечитать “Казаков” и “Войну и мир” 
Толстого. Далеко не все потеряно» [9, 340]. Это 
целительное и жизнеутверждающее свойство 
искусства, безусловно, также играет неоцени-
мую роль в формировании личности учащих-
ся. В этом смысле, как мы утверждаем в статье, 
катарсис как очищение и возвышение души 
в  результате острого переживания, вызывае-
мого искусством, вообще говоря, служит укре-
плению жизнестойкости. Об этом, в частности, 
рассуждают и авторы сборника, изданного 
Государственным Институтом Искусствозна-
ния, о витальности искусства [6]5. Они снова 
задаются вопросом о роли страдания, обсуж-
дая, «что способно дать современному человеку 
даже ранящее его искусство? Как получается, 
что за почти намеренными выступлениями 
художника “против человека”, настроениями 
крушения и безысходности, искусство пред-
ставляет собой явление, способное привязать 
человечество к жизни?» (Кривцун). При этом 
утверждается, что «само понятие витальности 
можно поставить в один ряд с такими понятия-
ми, как жизненные силы, энергия, мощь само-
развития» (Сальникова) и отмечается, напри-
мер, «живительная энергия музыки» (Лукина).

Искусство и научный дискурс. Пере-
йдем теперь непосредственно к обсуждению 
междисциплинарного подхода в научных ис-
следованиях в гуманитарной сфере и того не-
оценимого вклада, который можно извлечь 
из привлечения искусства к этим исследо-
ваниям. Как мы увидим из примеров ниже, 
такой подход, использование литературы, 
кинематографа и изобразительного искус-
ства (например, в социологии и гендерных 
исследованиях), является крайне полезным.

Так, изучая определенную общественную 
проблематику, например развитие феминиз-
ма в России, мы можем наиболее продуктивно 
отследить изменение гендерных ролей и сте-
реотипов, динамику в отношениях мужчин 

и женщин в профессиональной сфере и тому 
подобные явления, рассматривая примеры 
из художественной литературы и кино, при-
чем с вовлечением даже продукции массовой 
культуры. Так, мы видим, что в фильмах о по-
слевоенных годах — «Место встречи изменить 
нельзя» или в сериале «Ликвидация» — геро-
ями являются мужчины, а  удел женщин  — 
понимать их и  любить. В фильмах о 1950-х 
и 1960-х годах в сериалах подобного жанра — 
о работе уголовного розыска — уже появляется 
героиня-женщина, которая выступает в роли 
эксперта. И хотя ее роль все еще вспомога-
тельная, а мужчины в погонах при этом, как и 
прежде, руководят всем, но ее работа им тоже 
необходима и оказывает неоценимую помощь. 
В книгах и фильмах Александры Марининой 
главной героиней уже выступает женщина-
интеллектуалка. Здесь мы видим качествен-
но иную картину  — мужчины-опера бегают, 
выслеживают и ловят преступника, но мозгом 
всех операций является женщина. В послед-
ние годы появилось немало популярных сери-
алов подобного детективного жанра, где жен-
щина вообще является главным лицом, и все 
остальные персонажи ей  подчиняются. При 
этом она еще и сохраняет свою женственность, 
будучи красавицей и одновременно матерью, 
воспитывающей детей, и в нее влюблены все 
окружающие. Все эти сериалы и книги очень 
популярны и любимы народом. И все они от-
ражают дух времени и изменения в гендер-
ной ситуации, показывают, как меняется роль 
женщин в обществе. Использование этого не 
научного (а  медийного и художественного) 
материала позволяет, вопреки возражениям 
многих исследователей из феминистского ла-
геря, глубже понять положение вещей в исто-
рической перспективе и не только дополняет 
научный дискурс по изучению феминизма, но 
и служит своего рода камертоном, выверяю-
щим правильность научных выводов.

Нашу собственную работу по теме маску-
линности в постсоветской России мы назва-
ли «Новый русский мачо между литературой 
и жизнью» [21, 429–446], тем самым подчер-
кивая неразрывность этих двух ипостасей: ре-
альной и литературной. Нашей целью было 
проследить влияние социокультурных сдви-
гов, вызванных серьезными потрясениями 
как мировой, так и национальной истории, на 
ментальность и семиотику поведения нового 
поколения русских мужчин, ориентирован-
ных на грубую силу. В своей работе мы на-
меренно опирались не только на примеры из 
жизни, но и на литературные произведения 

5 Мы ссылаемся на следующие статьи из этого 
сборника: Кривцун О. А. Введение в тему. С. 309–
312; Лукина Г. У. Живительная энергия музыки. 
С. 324–330; Сальникова Е. В. Экспрессионизм 
в кино: энергия отказа от понимания классической 
гармонии. С. 327–341.
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и кино. Именно это позволило сделать более 
глубокие выводы и затронуть более глубокие, 
чем просто мачизм, проблемы. Так, изучая 
во многом автобиографическую прозу моло-
дых писателей, принявших непосредственное 
участие в «милитаризованной» и «кримина-
лизированной» жизни своего поколения, мы 
сопоставляли литературную типологию с ре-
зультатами социологических обследований. 
Несмотря на определенную преемственность 
с советскими временами, герои этой новой 
постсоветской прозы в то же время проявляют 
черты характера, типичные для классической 
русской культуры, мало совместимые с этим 
типом маскулинного дискурса. В результате 
нашего комбинированного междисциплинар-
ного подхода с применением как социологиче-
ских, так и культурологических и литературо-
ведческих методов, мы пришли к выводу, что 
радикальные социокультурные сдвиги, затро-
нувшие перестроечное российское общество, 
оказались неспособными разрушить более 
глубокие общечеловеческие ценности.

Важно подчеркнуть, что в данном иссле-
довании было бы трудно, практически не-
возможно, определить тонкости межличност-
ных отношений, проникнуть в сокровенные 
сферы духа, используя лишь методы социо-
логических исследований, тогда как художе-
ственная литература, по сути, раскрепоща-
ет писателя, дает выход подсознательным 
глубинным движениям его души, снимает 
табу, присутствующие, скажем, в  интервью 
и официальных беседах. В художественном 
творчестве писатель обретает возможность 
многогранно и доподлинно отобразить совре-
менность, наполнив ее глубинными пережи-
ваниями своих героев. В реальной жизни эти 
движения души скрыты от посторонних глаз 
и их намного труднее выявить социологу.

Такой же междисциплинарный подход, 
хотя и с обращением не столько к художе-
ственной литературе как таковой, сколько 
к  автобиографическим беседам, позволил 
нам провести исследование совсем другого 
характера — изучить нарративы определен-
ного социального среза мужчин, переживших 
травму развода [20, 64–78]. И  здесь, именно 
в силу интимной, чувствительной природы 
самого предмета исследования, помимо чи-
сто социологических методов с применением 
интервьюирования респондентов, мы также 
применили, по сути, постмодернистский метод 
«нарративной психологии». Последняя рас-
сматривает нарративы «как основу для пони-
мания жизни людей и построения смыслов», 

особенно когда «объектом анализа является 
личный опыт». Поэтому ее обычно применяют 
к жанрам рассказов о себе, таким как «автоби-
ографии, мемуары, личные истории, даже ин-
тервью» [17, 7], ибо «рассказывая о себе», люди 
осмысливают свой жизненный опыт, создают 
смыслы, а также конструируют свою собствен-
ную [...] идентичность» [там же]. Другими сло-
вами, нарративная психология пытается деко-
дировать (то есть деконструировать и собрать 
заново более «аутентичным» способом) миф 
о себе, присущий само-рассказам. Ибо, как пи-
шет Фриман, «само-рассказы […] вместо того, 
чтобы быть простым вымыслом, за который их 
иногда принимают, могли бы вместо этого слу-
жить постижению именно тех форм истины, 
которые открываются только в ретроспективе» 
[там же]. Интересно, что нарративная психо-
логия «применяется в основном для изучения 
нарративов о болезни, которые часто имеют 
дело с личными травмами, фокусируясь на 
важных моментах перемен в жизни человека. 
[...] Такие моменты, как правило, рассматри-
ваются как начало нового пути в жизни и ча-
сто описываются как часть “жанра обраще-
ния”, который имеет много общего с религиоз-
ным обращением», «при этом создаются новые 
нарративы, которые помогают нам понять 
жизнь после травмы» [15, 196]. Таким образом, 
для применения этого метода (который соче-
тает литературоведческий, лингвистический 
и психологический анализ, то есть опять-таки 
является междисциплинарным), мы, по сути, 
обращаемся с материалом интервью как с око-
ло-художественным текстом (само-рассказом), 
требующим интерпретации.

Не менее красноречивым примером явля-
ется использование мемуаров вкупе с  чисто 
художественной литературой для изучения ду-
эли как общественно-культурного феномена. 
Обращаясь к русской классике, от романа XIX 
века и вплоть до начала века XX, можно про-
следить, как изменялась сама природа этого 
явления в контексте истории, как из поединка 
по защите чести дуэль со временем вырожда-
лась в сознательное убийство. Как отмечает 
А. Н. Козырев в своем докладе, «в повести “Вы-
стрел” А. С. Пушкина дуэль не заканчивается 
убийством, хотя могла бы, то же и в романе “Во-
йна и мир” Л. Н. Толстого. Однако в рассказе 
А. И. Куприна “Поединок” дуэль — убийство, 
хотя все идет по правилам. Поединки не запре-
щены, напротив, они только что узаконены, но 
один из дуэлянтов сознательно убивает дру-
гого, не хотевшего убивать. Наконец, в пьесе 
“Три сестры” А. П. Чехова дуэль — циничное 
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убийство человека, который вынужден следо-
вать неписаным правилам, поскольку принад-
лежит к дворянскому сословию уже потому, 
что получил высшее образование» [7]. Более 
того, чтобы засвидетельствовать естественную, 
а  не насильственную смерть, требуется врач, 
готовый идти на должностное преступление. 
Отслеживание эволюции феномена дуэли на 
примере художественной литературы (и не 
только русской, но  и  мировой) используется 
исследователем для изучения более широкой 
темы — о жизни элит в глобальном масштабе, 
ибо дуэль традиционно являлась прерогативой 
именно высшего сословия. И он также законо-
мерно приходит к  выводу о том, что для из-
учения явлений общественной жизни крайне 
полезным и даже необходимым является меж-
дисциплинарный подход, в котором искусство, 
в особенности художественная литература, 
играет не последнюю, а часто и ведущую, роль.

Еще один пример — это аннотация к выстав-
ке портрета Серебряного века «Зеркало души», 
прошедшей в Москве с 22 марта до 9 июля сего 
года, проводящая мысль о ключевой роли ху-
дожественного образа, искусства в целом, для 
понимания духа, идей и смыслов той или иной 
эпохи: «Парсуна — Портрет — таким был уни-
кальный путь зарождения светского портрета 
в России. При том, что ни в одном другом изо-
бразительном жанре нет такого придирчиво-
го сравнения с натурой, портрет никогда не 
был просто отображением конкретного лица, 
он всегда наполнялся большим содержанием. 
Каждая эпоха выделяла в образе человека 
свои определенные качества, создавала пред-
ставление о личности, в которой выражался 
идеал эпохи. Живописный образ неизменно 
транслирует ключевые идеи и ценности сво-
его времени. Несмотря на то, что человек на 
портрете обычно молчит, это молчание крас-
норечиво. И зачастую кажется, что не только 
зритель пристально всматривается в образ на 
холсте, но и лицо с картины как будто пригла-
шает нас к диалогу» [1]. Здесь уместно будет 
добавить и мысли Юрия Лотмана о сопостав-
лении нехудожественной фотографии и живо-
писного портрета. Фотография, как отмечал 
Лотман, интересна только тем, кто знает запе-
чатленного на ней человека, и в исторической 

перспективе потеряет свою ценность. Портрет 
же «в отличие от фотографии не перестанет 
возбуждать интерес», ибо «художник внес на 
полотно столько жизни, столько наблюдений, 
что портрет сам сделался “как бы живым”: гля-
дя на него, мы можем вообразить себе челове-
ка, которого никогда не видали, представить 
себе его характер, историю жизни — он как бы 
делается нашим знакомым. Изображенный 
на нем человек получает новую, посмертную, 
жизнь в умах, сердцах, культуре последующих 
поколений» [10, 104]. И позволяет нам хоть не-
надолго, но почувствовать себя его современ-
никами, то есть погрузиться в иную эпоху бла-
годаря таланту давно ушедшего художника.

В таких случаях мы также чувствуем, что 
картина принадлежит вечности, ибо «истин-
ный талант ту или иную картину жизни умеет 
осветить светом вечности. [...] Нас радует и об-
надеживает двойственность ее существования. 
Картина нас радует здесь, потому что одновре-
менно там. Она ровно настолько радует здесь, 
насколько она там. Мы чувствуем, что красота 
вечна, что душа бессмертна, и наша собствен-
ная душа радуется такому шансу» [9, 345].

Таким образом, пронизывая гуманитар-
ное пространство светом искусства, мы не 
только приближаем и оживляем знакомство 
с предметом, выводя его далеко за формаль-
ные рамки, но и прикасаемся к вечности.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Подытоживая, можно сказать: как наши 
собственные исследования, так и научная 
и педагогическая практика других ученых, 
имеющих дело с гуманитарной сферой и об-
разованием (равно как и мысли об определя-
ющей роли искусства самих его творцов), на-
стойчиво демонстрируют чрезвычайную цен-
ность междисциплинарного подхода, когда 
искусство становится неотъемлемой частью 
научного и педагогического процессов. И мы 
надеемся, что применение такого междисци-
плинарного подхода с вовлечением искусства 
в научный дискурс будет только развиваться 
и набирать популярность в науке и практи-
ке, чтобы в конечном счете необратимо утвер-
диться в глобальном масштабе.
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В статье рассматривается понятие художественно-эстетической грамотности в процессе 
его развития. Авторы выделяют виды функциональной грамотности, связанные с эсте-
тической сферой мироздания (культуры в целом, культуры отдельного человека, обра-
зования). Проведен анализ понятия «культурная грамотность». При этом, рассматривая 
культурную грамотность в качестве метаграмотности в рамках современной антропо-
центристской парадигмы, авторы предлагают одним из ее компонентов считать эстети-
ческую (художественно-эстетическую) грамотность. В качестве локальных компонентов 
функциональной грамотности в области педагогики искусства авторы видят «грамот-
ности», связанные с определенными видами искусства (изобразительная, музыкальная, 
хореографическая, театральная и др.). Анализ подходов к пониманию структуры и со-
держания эстетической грамотности, предложенных отечественными и зарубежными 
учеными, в том числе в рамках проведенных международных исследований, показал, 
что взаимодействие человека со сферой искусства не ограничивается в повседневной 
жизни каким-либо одним его видом. Авторы резюмируют, что содержание художе-
ственно-эстетической грамотности, формируемой в процессе взаимодействия учащих-
ся с искусством как компонентом культуры, характеризуется комплексностью, широтой 
содержания, направленностью на эффективную адаптацию и социализацию учащихся 
в современных условиях, эстетизацию жизненного и образовательного пространства.
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The article deals with the development of the concept of artistic and aesthetic literacy. The 
authors distinguish the types of functional literacy associated with the aesthetic sphere of the 
universe (culture in general, culture of an individual, education), and analyze the concept 
of “cultural literacy”. At the same time, viewing cultural literacy as metaliteracy within the 
framework of the modern anthropocentric paradigm, the authors propose to consider aes-
thetic (artistic and aesthetic) literacy as one of its components. The authors perceive “literacy” 
related to certain arts (visual arts, music, choreography, theatre, etc.) as local components of 
functional literacy in the field of art pedagogy. The analysis of approaches to understanding 
the structure and content of aesthetic literacy proposed by domestic and foreign researchers, 
including within the framework of international studies, shows that human interaction with 
the sphere of art is not limited in everyday life to any one type of art. The authors conclude 
that the content of artistic and aesthetic literacy, formed in the process of students’ interaction 
with art as a component of culture, is characterized by complexity, breadth of content, focus 
on effective adaptation and socialization of students in modern conditions, aestheticization of 
living and educational space.

Keywords: functional literacy, structure of functional literacy, minimum field of functional 
literacy, cultural literacy, aesthetic (artistic and aesthetic) literacy, components of aesthetic 
literacy
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ВВЕДЕНИЕ

В теории образования в настоящее время по-
нятие «функциональная грамотность» явля-
ется одним из наиболее исследуемых. В науч-
ной литературе предлагается многообразие 
определений данного понятия, различные 
варианты интерпретации его содержания, 
разнородность детерминант, обусловливаю-
щих значимость понятия «функциональная 
грамотность» в образовательной практике.

Также многоаспектно в научно-педаго-
гической литературе представлены и раз-
личные подходы к структурированию функ-
циональной грамотности. Методологи PISA, 
например, признают ее шестикомпонентную 
структуру: читательская, математическая, 
естественнонаучная, финансовая, глобаль-
ные компетентности и креативное мышление 
[21]. Как совокупность двух групп компонен-
тов — предметных и интегративных — функ-
циональную грамотность рассматривают ис-
следователи Центра начального образования 
ФГБНУ «Институт стратегии развития обра-
зования РАО». Так, предметные компоненты 
(языковая, литературная, математическая, 
естественнонаучная грамотности) соответству-
ют предметам учебного плана школы; а инте-
гративные (коммуникативная, читательская, 
информационная и социальная грамотности) 
сопровождают любой предметный компонент 
функциональной грамотности [16, 22–23]. По 
мнению И. Д. Фрумина и М. С. Добряковой, 

рассматриваемый феномен включает две ос-
новные категории: «базовую инструменталь-
ную грамотность» (читательская, математи-
ческая, вычислительная и алгоритмическая 
грамотности) и «базовые специальные совре-
менные знания и умения», применительно 
к которым авторы заключают слово «грамот-
ность» в кавычки, так как речь идет о базовых 
знаниях в определенной области и навыках их 
применения (гражданская, финансовая, пра-
вовая, экологическая, научная и др.) [15, 70].

Отдельно отметим, что выделенные всеми 
группами ученых компоненты в ряде случа-
ев определяются и как основные виды функ-
циональной грамотности, которые, в свою 
очередь, структурируются подобным образом 
в соответствии со спецификой содержания.

Однако многообразие жизненных задач 
и контекстов, с которыми сталкивается совре-
менный человек, позволяет сделать вывод 
о том, что структура функциональной грамот-
ности гораздо шире. На сегодняшний день 
исследователи выделяют и такие интегратив-
ные компоненты, как общая, компьютерная, 
информационная, правовая и общественно-
политическая, бытовая (семейно-бытовая), 
коммуникативная, грамотность поведения 
в  чрезвычайных ситуациях, при овладении 
иностранными языками, профориентаци-
онная, экологическая, экономическая и др. 
Подсказкой в разработке подходов к струк-
турированию функциональной грамотно-
сти может стать наличие так называемого 
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«минимального поля функциональной гра-
мотности», включающего такие сферы, как 
«человек», «природа», «город», «учреждение 
(организация)», «СМИ (тексты)», «приборы, 
модели, техника» и др., соотносимые с пред-
метным полем культуры, включающим два 
вида бытия — материальное и духовное [12, 
165]. При анализе всех видов функциональ-
ной грамотности в соответствии с выделенны-
ми сферами минимального поля становится 
заметным, что в качестве основного маркера 
их содержания выступает, прежде всего, на-
правленность на социализацию личности.

ОСНОВНАЯ ЧАСТЬ

В контексте нашего исследования интерес-
ным представляется выделение видов функ-
циональной грамотности, связанных с эсте-
тической сферой мироздания — культуры 
в целом, культуры отдельного человека, об-
разования. Интересным для анализа пред-
ставляется наиболее широкое по содержа-
нию и глубокое с точки зрения научного объ-
ема понятие «культурная грамотность».

Данное понятие американский исследова-
тель Э. Д. Хирш анализирует в рамках заяв-
ленной им теории культурной грамотности. 
Ученый трактует культурную грамотность 
как общую совокупность знаний и различных 
культурных символов, которыми обладают 
грамотные граждане одной страны. С этой 
точки зрения, культурно грамотный амери-
канец должен владеть сведениями об опре-
деленной совокупности предметов, дат, имен, 
событий в культурной сфере, которые форми-
руют культурный минимум личности [19].

Подтверждение такому обоснованию мы 
находим у российских специалистов: «… куль-
турная грамотность <…>, — пишет В. В. Крас-
ных, — есть более глубокое знакомство с со-
вокупностью понятий, разделяемых с сооте
чественниками. Культурная грамотность не-
обходима для эффективного и действенного 
общения» [10, 60]. Культурная составляющая 
в составе функциональной грамотности чет-
ко прочерчена в работах С. Г. Вершловского 
и  М. Д. Матюшкиной. По мнению ученых, 
функциональная грамотность представляет 
собой способ «социальной ориентации лич-
ности, интегрирующий связь образования 
(в  первую очередь общего) с многоплановой 
человеческой деятельностью» [3, 141].

Как видим, феномен культурной грамот-
ности используется как в контексте моно-
культурного сообщества, так и в рамках по-

ликультурного взаимодействия. Более того, 
культурная грамотность в рамках монокуль-
турности (то есть наличие определенного 
объема знаний о конкретном национальном 
сообществе) в определенном смысле является 
главным индикатором, своеобразной точкой 
отсчета в процессе понимания иных культур.

Если культурную грамотность признать 
в качестве метаграмотности в рамках совре-
менной антропоцентристской парадигмы, 
то одним из ее компонентов является гра-
мотность эстетическая (художественно-
эстетическая). Данный вид грамотности 
распространен и достаточно серьезно изучен 
в зарубежной научно-методической литера-
туре. Однако при совпадении ряда акцентов 
в структуре понятия наблюдаются разные 
подходы к определению его содержания.

Достойным научного внимания является 
трактовка эстетической грамотности, пред-
ложенная в рамках международных иссле-
дований по функциональной грамотности 
М. Ш.  Галлахером (Корея) и П.  Иханайне-
ном (Финляндия) в 2013 году. Оба автора 
отмечают, что границы эстетической грамот-
ности колеблются в рамках открытого про-
странства, мобильного обучения и обучения 
на протяжении всей жизни [20]. Особенность 
исследований корейского и финского ученых 
состоит в том, что они не просто расширяют 
первоначальное значение грамотности как 
способности читать, считать и  писать, не 
просто связывают грамотность с  социокуль-
турным контекстом и жизненными реалия-
ми личности, но, отталкиваясь от имеюще-
гося научного опыта, выделяют эстетиче-
скую грамотность и поднимают проблему ее 
формирования у современного человека на 
высокий уровень концептуального обобще-
ния — от способности придавать смысл ху-
дожественному материалу (то есть «про-
живание лирических моментов») до умения 
использовать искусство для эстетизации 
пространства.

«Эстетическая грамотность, — пишут уче-
ные, — это гораздо больше, чем способность 
к общению посредством искусства или в ре-
зультате его; это способность преобразовы-
вать пространство в пространство обучения 
в  результате процесса выравнивания и со-
настройки» [там же, 17]. Под открытым про-
странством исследователи понимают любое 
физическое, цифровое или гибридное про-
странство, в котором учащиеся реагируют 
на «ритмы повседневности», создавая «по-
вседневные практики» или методы создания 
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смысла в открытых контекстах. Выравнива-
ние и сонастройка понимаются ими как уме-
ние человека справляться с окружающей 
средой и нишами, в которые они встроены. 
Выравнивание связано с эмпатией; настрой-
ка — с деятельностью, ориентированной на 
поиск резонанса с окружающей средой (на-
пример, поведенческие паттерны, художе-
ственная риторика и др.) [там же].

Таким образом, эстетическая грамотность, 
с позиции М. Ш. Галлахера и П. Иханайне-
на,  — это акт преобразования пространства 
в  пространство иное, в котором сочетаются 
восприятие, эмоции и интеллект. При этом, 
настаивают авторы, любое пространство мож-
но видоизменить, если настроиться на его 
энергетическую волну. Сам процесс настрой-
ки (а значит, процесс формирования эстетиче-
ской грамотности) включает в себя наиболее 
актуальные возможности искусства, то есть 
все средства выразительности, с помощью ко-
торых можно вступить в диалог с произведе-
нием искусства или создать нечто принципи-
ально новое (фотографирование, видеосъемка, 
запись аудио, звуковое сопровождение про-
странства, сбор данных и документирование, 
монтаж, коллаж, мэшап, геокэшинг и др.).

Об эстетизации среды как цели форми-
рования эстетической грамотности заявляет 
и Йи-Хуан Ши, ученый из Тайваня. В статье 
«Принципы преподавания эстетического вос-
питания: развитие эстетической грамотности 
тайваньских детей» он отмечает, что разви-
тие эстетической грамотности детей является 
основной частью образовательной политики 
Тайваня, направленной на то, чтобы Тайвань 
стал «более эстетически ориентированным 
миром жизни», а также способом повыше-
ния национальной конкурентоспособности. 
«Обучение учащихся ценить красоту жизни 
в  мире посредством эстетического воспита-
ния, используя различные принципы обуче-
ния для расширения их эстетического опыта, 
будет способствовать развитию “эстетическо-
го интеллекта” у детей, что обогатит их эсте-
тическую грамотность и даст им желание вос-
принимать и ценить красивые вещи, позво-
лит им вырасти гражданами мира» [23, 569].

Вместе с тем среди средств формирования 
эстетической грамотности автор выделяет не 
средства художественной выразительности, 
а различные виды обучения: художественное 
обучение, обучение, основанное на жизни, 
разностороннее обучение, обучение на осно-
ве опыта, обучение на практике, индивиду-
альное обучение, обучение с использованием 

воображения и обучение восприятию. Как 
часть эстетического воспитания эстетическая 
грамотность внедряется в начальных и сред-
них школах Тайваня. Его обязательным ком-
понентом (как понятия интегрированного) 
является аспект повседневной жизни детей. 
В разделе «Искусство и гуманитарные науки» 
девятилетнего учебного плана националь-
ных начальных и средних школ, выпущен-
ного в 1993 году на Тайване, говорилось, что 
«искусство — это кристаллизация человече-
ской культуры и одно из средоточий жизни. 
Изучение искусства может способствовать 
увязке и интеграции обучения в других обла-
стях обучения» [там же, 571].

В США обучение искусству также рассма-
тривалось в широком контексте и было не-
отъемлемым звеном воспитания личности. 
Однако цель формирования эстетической 
грамотности выглядит гораздо более узкой 
и соотносится, скорее, с профессионально на-
правленной художествественной грамотно-
стью: «направлять ум ребенка к наблюдениям 
классификации средств художественной вы-
разительности как окружающей действитель-
ности, так и в существующих произведениях 
мастеров» [14, 2] исключительно в практиче-
ской (обязательно свободной) деятельности.

Направленность художественно-эстетиче
ского образования на все сферы образователь-
ной среды, интенсивную практическую инте-
грацию искусства в содержание всех учебных 
предметов, усиление связи между жизнью 
и  познанием обозначена в Германии. В  до-
кументе «Обеспечение эстетического воспита-
ния в школе» отмечается, что процесс форми-
рования художественно-эстетической грамот-
ности должен охватывать все сферы учебы 
и быта обучающихся в учебное и внеучебное 
время. В работах немецких ученых подчерки-
вается идея максимума, которая заключается 
в том, что чем больше ребенок общается с ис-
кусством, тем лучше [2]. Основа занятия в не-
мецкой школе — самостоятельность в исполь-
зовании методов и толкований выбранной мо-
дели, которая тесно связана с наукой и опре-
деляет сегодняшний день (то есть значение 
имеют не только оригинальность исполнения 
художественного произведения и  его социо-
культурный контекст, не только комплекс-
ность его воздействия на реципиента благо-
даря средствам выразительности, но, в  пер-
вую очередь, его взаимосвязь с сегодняшним 
днем). Для восприятия художественных изо-
бражений важным остается понимание имен-
но этих связей, потому что художественные 
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произведения побуждают ученика расширить 
мир собственного познания [17, 101].

Интересным нам представляется опыт бра-
зильских ученых Г. К. де Араужо, Х. К. Мигу-
эль и  Р. Г.  де  Араужо. В процессе формиро-
вания эстетической грамотности авторы вы-
деляют нарративную составляющую и в каче-
стве основного вида деятельности предлагают 
использовать «истории в комиксах». Благо-
даря сочетанию слова и рисунка в комиксах, 
считают исследователи, можно с помощью ис-
кусства и креативности преобразовать реаль-
ность, в которой живут люди, и производить 
знания на ее основе; а также формировать 
теоретическое мышление, основанное на аб-
стракции и обобщении [18]. В данном случае 
речь идет о преобразовании действительности 
с целью сохранения эстетических ценностей, 
но на менее обширном материале.

В русскоязычных исследованиях термин 
«эстетическая грамотность» распространен-
ным не является. Чаще всего, как предпо-
ложила в диссертационном исследовании 
Л. Е. Дементьева, данное понятие использу-
ется в качестве синонима «эстетической об-
разованности», поскольку означает наличие 
знаний в области эстетики [6]. Однако, на 
наш взгляд, подобная трактовка, содержащая 
в себе исключительно знаниевый компонент, 
не в полной мере соотносится с современным 
пониманием функциональной грамотности.

При анализе трудов на исследуемую тему 
на постсоветском пространстве полезным для 
нас стало знакомство с работами российского 
ученого Н. Ф.  Виноградовой. Она выделила 
две группы функциональной грамотности: 
интегративная (коммуникативная, читатель-
ская, информационная, социальная) и пред-
метная, связанная с содержанием школьных 
учебных предметов (в  том числе входящих 
в предметную область «Искусство») [16].

Далее, в рамках своего исследования, 
Н. Ф.  Виноградова расширяет социальную 
грамотность и в ее структуре выделяет обще-
культурную грамотность («осознание своей 
идентичности народу, Родине, государству, 
современной культуре; понимание основ 
и своеобразия семейных, общественных, кол-
лективных, деловых отношений как условия 
развития общества и личности. Сюда отно-
сится и потребность присвоения культурно-
го наследия народов; проявление уважения, 
интереса к важнейшим страницам истории 
и культуры своего народа, страны, а также ин-
терес к самостоятельной творческой деятель-
ности» [там же, 218–219]). Прослеживая акси-

ологические составляющие общекультурной 
грамотности, автор в их числе рассматривает 
и эстетическую грамотность, характеризуя ее 
в трех направлениях:

–	 как потребность в обогащении своих 
знаний, развитии художественных ин-
тересов;

–	 способность проявлять эмоциональное 
отношение к культуре, ее различным 
сферам;

–	 совокупность умений, определяющих 
возможность ориентироваться в культу-
ре, интерпретировать эстетическую ин-
формацию, решать творческие задачи.

Данная научная позиция согласуется 
с  мнением российского автора Л. М. Пер-
миновой, связывающей функциональную 
грамотность с культурой повседневности, 
так как ученый рассматривает ее в широком 
смысле — как «способность человека решать 
стандартные жизненные задачи в  различ-
ных сферах жизни, деятельности, в профес-
сии на основе преимущественно прикладных 
знаний (прежде всего, правил) и умений, — 
наиболее простым случаем является умение 
действовать по алгоритму» [12, 163–164]. 
И поскольку эстетическая культура так или 
иначе включена в повседневную жизнь че-
ловека и является одной из форм ее функ-
ционирования, то происходит постепенное 
наращивание и наполнение содержания 
понятия «эстетическая грамотность» новы-
ми «внешними» смыслами, позволяющими 
поместить человека в культурные процессы, 
где повседневная жизнь является важней-
шим фактором развития личности. При этом 
Л. М. Перминова, в отличие от других авто-
ров, указывает на необходимость включения 
культурного (или культурно-исторического, 
духовного) аспекта. Наполняя культурой 
концепцию функциональной грамотности, 
автор утверждает, что минимальная компе-
тентность должна совпадать с минимально 
полным развитием личности [13].

В работах белорусских авторов понятие 
«эстетическая грамотность» (чаще художе-
ственно-эстетическая) также выделяется 
в  контексте более широких научных пози-
ций — полихудожественного, поликультурно-
го и интегративного подходов. Так, В. В. Гра-
кова, специалист в области музыкального 
образования, в своих исследованиях отме-
чает, что только в полихудожественной сре-
де возможно формирование художествен-
но-эстетической грамотности обучающихся, 
выражающейся не столько в удовлетворении 
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художественных потребностей в различных 
областях художественно-творческой деятель-
ности, сколько в развитии всех сторон расту-
щей личности средствами общения с разны-
ми видами искусства [5] — при наполнении 
жизненного пространства художественным 
материалом, предметно-художественной ор-
ганизации школьного пространства, нали-
чии символической составляющей школьной 
среды, обогащении содержания обучения ху-
дожественно-образным типом познания яв-
лений и процессов действительности, совер-
шенствовании методик педагогики искусства 
и в целом эстетизации всех структурных 
компонентов образовательного процесса.

Отдельно следует отметить, что наибо-
лее многочисленными в изучении феномена 
эстетической грамотности являются труды 
ученых и педагогов-практиков, в которых 
исследуются отдельные компоненты эстети-
ческой грамотности на основе специфиче-
ских критериев (вид искусства, уровень обоб-
щения, этапы художественного восприятия, 
степень усвоения и др.). Например:

—  изобразительная грамотность трак-
туется как «способность к постановке и ре-
шению художественных задач в образах» 
[4, 29], либо совокупность знаний, умений 
и навыков, полученных в результате изуче-
ния основных положений изобразительного 
искусства. Так, С. В. Кахнович, рассматри-
вая изобразительную грамотность детей до-
школьного возраста, понимает под ней уме-
лость руки, владение приемами работы с ма-
териалами, сформированность зрительной 
системы, перцептивных зрительных дей-
ствий, умение различать, классифицировать 
наблюдаемое, вызывать в представлении 
нужные зрительные образы, оперировать 
ими, а также владение средствами вырази-
тельности, знаниями о теории и истории изо-
бразительного искусства и др. [8, 58];

—  визуальная грамотность направле-
на на решение вопросов, связанных с эф-
фективностью функционирования человека 
в современной визуальной среде. В качестве 
основных критериев визуальной грамот-
ности выделяются умения воспринимать 
и  адекватно интерпретировать визуальную 
информацию (зрительные коды), а также 
творчески ее перерабатывать и самостоя-
тельно продуцировать [1];

—  музыкальная грамотность в узком 
смысле понимается как умение читать и  за-
писывать музыкальные мысли [11, 244]. В ши-
роком понимании, предложенном Д. Б.  Ка-

балевским, музыкальная грамотность рас-
крывается как «способность воспринимать 
музыку как живое, образное искусство, рож-
денное жизнью и с жизнью связанное; это 
особое “чувство музыки”, заставляющее вос-
принимать ее эмоционально, отличая в ней 
хорошее от плохого, это способность на слух 
определять характер музыки, ощущать внут
реннюю связь между характером музыки 
и характером ее исполнения, это способность 
на слух определять автора незнакомой музы-
ки и т. д.» [там же];

—  хореографическая грамотность (тан-
цевальная, музыкально-ритмическая) пред-
ставляет собой способность интерпретации 
и создания смысла, который используют тан-
цоры, а также содержит технический компо-
нент хореографического образования, кото-
рый включает точность исполнения (объем 
грамотности в танце) [7, 22];

—  аудиовизуальная грамотность учащих-
ся, согласно исследованию С. И. Колбышевой, 
представляет собой «интегральное личностное 
образование, включающее в себя совокупность 
перцептивных (чтение, анализ, интерпрета-
ция и оценка кинофильма) и практико-опера-
ционных (создание собственного кинофильма) 
умений учащихся, зависящих от уровня их ху-
дожественно-эстетической культуры, форми-
рующихся в  коммуникативной ситуации при 
условии достижения определенного техниче-
ского мастерства и влияющих на эффектив-
ность социальной адаптации» [9, 8].

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Выделенные нами виды грамотности пред-
ставляют собой локальные компоненты 
функциональной грамотности в области пе-
дагогики искусства и, как было заявлено 
нами ранее, более широко наполняют поле 
эстетической грамотности. Однако взаимо-
действие человека со сферой искусства не 
ограничивается в повседневной жизни его 
включением в  художественно-практическую 
деятельность, что особенно приветствовалось 
отдельными представителями педагогики ис-
кусства в период до 1960-х годов ХХ века. Со-
временные ученые фиксируют постоянно ус-
ложняющуюся природу художественно-эсте-
тического контента и, соответственно, сосре-
дотачивают свое внимание на более сложном 
характере содержания собственно художе-
ственно-эстетической грамотности, отлича-
ющемся комплексностью, высокой степенью 
интегративности, нелинейности и амплифи-
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кации, наличием специфических особенно-
стей, некоторой провокационностью, многооб-
разием форм проявления. То есть в контексте 
решения проблем эстетической грамотности 
речь идет уже не о  воспитании средствами 
искусства, а о воспитании внутри искусства, 
или о воспитании, «пропитанном» элемента-
ми искусства; не об иллюстрировании одного 

вида искусства примерами другого, а  о  по-
стижении единой природы искусства при 
опоре на атрибутивные способности ребенка 
заниматься всеми видами художественного 
творчества; не о способности к восприятию, 
а об умении организовать окружающее про-
странство на основе понимания общих эсте-
тических законов и требований.
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Статья посвящена двум произведениям Андре Жоливе — Концертино для трубы, фор-
тепиано и струнного оркестра и Концерту для трубы с оркестром op. 1954. Отмечается 
их важное значение на пути развития оригинального репертуара для трубы. Охаракте-
ризованы основные направления в развитии репертуара для этого инструмента в пер-
вой половине XX столетия в контексте новых тенденций, характерных для музыкальной 
культуры Европы. Констатируется постепенное преодоление острейшего репертуарно-
го дефицита, обусловленного стремлением композиторов к обретению новых средств 
музыкальной выразительности. При опоре на результаты музыкально-теоретическо-
го анализа Концертино для трубы, фортепиано и струнного оркестра и Концерта для 
трубы с оркестром Андре Жоливе в статье последовательно доказывается их ключевое 
значение как с точки зрения стилевого обогащения репертуара, так и расширения выра-
зительных возможностей инструмента. Сольное концертное исполнительство на трубе 
как средство коммуникации музыканта с воспринимающей его аудиторией становится 
более разнообразным в плане образного содержания, в том числе за счет эмоций, ранее 
нехарактерных для академического исполнительства.
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original repertoire for this instrument in the XXth century is noted. The author describes the 
main trends in the development of the trumpet repertoire in the first half of the XXth century 
in the context of new tendencies in European musical culture. Using a comparative analysis 
of historical research and the repertoire of that time, the author notes the gradual overcom-
ing of the most acute repertoire deficit, caused by the composers' desire to master new means 
of musical expression. Based on the results of a holistic musical-theoretical analysis of the 
Concertino for Trumpet, Piano and String Orchestra, as well as the Concerto for Trumpet and 
Orchestra by André Jolivet, the author consistently proves their decisive importance both in 
terms of enriching the repertoire stylistically and expanding the expressive range of the trum-
pet, and in terms of changing psycho-emotional possibilities of concert performance on this 
instrument. Solo concert performance on trumpet as a means of communication between the 
musician and the audience becomes more varied in its emotional content, including through 
feelings and experiences that were previously taboo in academic performance.
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В течение последних ста лет искусство соль-
ного концертного исполнительства на духо-
вых инструментах вступило в новую фазу 
своего развития. Оригинальный реперту-
ар для духовых стремительно расширяется 
и  усложняется как в концептуальном, так 
и в стилевом отношении, становясь все более 
значимой частью современной музыкальной 
культуры. Однако для музыкознания дан-
ная сфера исполнительства все еще нахо-
дится на периферии научного интереса, чем 
и объясняется актуальность данной статьи. 
При возрастающем внимании к духовым 
инструментам, искусство игры на медных 
духовых остается в тени и мало освещается, 
хотя трансформация, произошедшая в этой 
области за прошедший век, не менее значи-
тельна в сравнении с деревянными духовы-
ми. Осветить всю проблематику в масштабах 
одной статьи, разумеется, не представляет-
ся возможным. Цель статьи заключается 
в  освещении лишь одной из важнейших 
вех в эволюции оригинального концертного 
репертуара для трубы. Предметом исследо-
вания выступают два произведения фран-
цузского композитора Андре Жоливе (1905–
1974) — Концертино для трубы, фортепиано 
и  струнного оркестра и Концерт для трубы 
с  оркестром. В поле зрения статьи оказы-
вается влияние этих произведений на жан-
рово-стилевое обновление репертуара для 
трубы и на восприятие композиторами вто-
рой половины XX – начала XXI века вырази-
тельных возможностей трубы как сольного 
концертного инструмента. В процессе иссле-
дования применялись следующие методы:

–	 аналитический (при изучении научной 
литературы по вопросам истории раз-
вития исполнительства на духовых ин-
струментах и творчества А. Жоливе);

–	 музыкально-теоретический (при ана-
лизе двух произведений для трубы 
А. Жоливе);

–	 практический (интроспекция личного 
опыта в процессе исполнения Концер-
тино и Концерта для трубы А. Жоливе);

–	 метод изучения различных интерпре-
таций Концертино и Концерта, осу-
ществленных отечественными и зару-
бежными трубачами.

Первая половина XX столетия в истории 
исполнительства на трубе, равно как и на 
других духовых инструментах, представля-
ет собой один из самых сложных периодов. 
С одной стороны, это время активного ста-
новления национальных исполнительских 
школ, стремительного совершенствования 
методик профессиональной подготовки му-
зыкантов и повышения требований к ма-
стерству игры. Поиски композиторов в обла-
сти полистилистики значительно обогатили 
выразительные средства музыкального язы-
ка и стали важнейшей составляющей твор-
ческого метода европейских композиторов. 
В то же время, развитие массовых коммуни-
каций и совершенствование индустрии зву-
козаписи радикально изменили возможно-
сти исполнительского искусства, сделав его 
значительно более конкурентоспособным.

Одним из результатов этих процессов 
стал постепенный разворот внимания ком-
позиторов, в том числе и наиболее заметных, 
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к голосам солирующих духовых инструмен-
тов. При том что на протяжении практиче-
ски всего предшествующего времени они 
были востребованы, прежде всего, в каче-
стве участников оркестра. Стремительная 
органологическая революция, начавша-
яся еще в первой половине XIX столетия, 
многократно увеличившая выразительные 
возможности духовых, была спровоцирова-
на именно развитием оркестровых жанров, 
но она же и привела к острейшему кризису 
в рамках сольного концертного репертуара. 
Обретя огромные исполнительские возмож-
ности, музыканты-духовики ощутили значи-
тельные изъяны в области репертуара. Этот 
кризис подробно описан в исследованиях из-
вестного трубача, профессора Ю. А. Усова [4, 
5]. Оказавшись в подобной ситуации, музы-
канты делали попытки восполнить реперту-
арные пробелы: «Они, по существу, заполня-
ли педагогический репертуар многочислен-
ными пьесами салонно-виртуозного плана, 
художественные достоинства которых были 
весьма невысоки, а виртуозные моменты вы-
двигались на первый план. Основное проти-
воречие, выявившееся в педагогике и испол-
нительстве на духовых инструментах, — это 
расцвет виртуозности в узком смысле и обед
нение музыкального содержания» [4, 136].

В XX столетии ситуация начинает карди-
нально меняться, наиболее прогрессивными 
в этом отношении оказались французские 
и немецкие композиторы. Начиная с «Си-
ринкса» для флейты соло Клода Дебюсси, 
выразительные возможности духовых пере-
осмысливаются все более радикально, что 
происходит неравномерно. В частности, про-
блема репертуарного дефицита в отношении 
медных духовых инструментов сохраняется 
еще несколько десятилетий. Об этом пи-
сал выдающийся советский и российский 
трубач Т. А.  Докшицер: «В те годы (1930–
1940  годы.  — К. Г.) концертный репертуар 
для трубы был ограничен буквально десят-
ком названий. Студенты вузов на протяже-
нии пяти лет обучения играли одни и те же 
произведения Брандта, Беме, Мертена и не-
сколько переложений. Фантазии Гоха, Фук-
са, Тронье не выдерживали уже никакой 
критики — такая музыка не использовалась 
даже в учебных целях» [1, 24–25].

Репертуарная картина менялась посте-
пенно по всей Европе, но если советские 
композиторы (А. Ф.  Гедике, С. Н.  Василен-
ко) опирались в своих новых сочинениях 
на  позднеромантические жанровые модели, 

в рамках которых реализовывалась достаточ-
но консервативная музыкально-эстетическая 
система, то французские и немецкие авторы 
предлагали исполнителям в качестве нового 
«мейнстрима» куда более радикальную в пла-
не выразительных инноваций музыку.

Безусловно, концертные сочинения фран-
цузских композиторов Анри Томази и Андре 
Жоливе являются наиболее заметными из 
числа тех, что были написаны в середине 
XX века. Целостный анализ Концертино для 
трубы, фортепиано и струнных, а также Кон-
церта для трубы с оркестром Андре Жоливе, 
возникших в оригинальном концертном ре-
пертуаре второй половины прошлого столе-
тия, позволяет говорить о том, что данные 
сочинения дали наиболее мощный импульс 
развитию репертуара для этого инструмента.

Опираясь на исследования Г. М. Шнеерсона 
[6] и Е. А. Меньшениной [2], можно сделать вы-
вод, что композиторская техника Андре Жо-
ливе характеризуется прежде всего исключи-
тельной динамичностью. Создатель множества 
сочинений в самых разных жанрах был одним 
из немногих композиторов Европы, кто писал 
оригинальную музыку для духовых, которая, 
будучи выполненной без выраженной опоры на 
романтическую эстетику и стилистику, быстро 
вошла в золотой фонд репертуара духовых ин-
струментов. И в каждом подобном сочинении, 
будь то флейтовый опус или произведение для 
трубы, композитор шел на эксперимент: от ис-
пользования техники экспрессионизма до  соз-
дания причудливых стилевых «сплавов», где 
сочеталось, казалось бы, несочетаемое.

Концертино для трубы, фортепиано 
и струнного оркестра создано на «стыке» нео-
романтизма и экспрессионизма. Важнейшим 
«двигателем» в этом музыкальном повество-
вании, написанном в форме темы с  вариа-
циями, являются перманентные и  много-
уровневые контрасты: динамические, тем-
бровые, интонационные, фактурные. В этом, 
как справедливо отмечает К. Л. Клинфелтер, 
безусловно, ощущается тяготение композито-
ра к романтическим принципам изложения 
музыкального материала, а также находит 
подтверждение и позиция самого А. Жоливе, 
подчеркивавшего, что его не следует считать 
неоромантиком [8, 27]. К. Л.  Клинфелтер 
указывает на то, что в четвертой вариации 
Концертино присутствует устойчивая тональ-
ность и, в целом, звучание во всем сочинении 
становится консонантным [8, 25].

Концерт для трубы с оркестром написан 
в 1954 году. Его важнейшей стилевой харак-
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теристикой становится использование элемен-
тов джаза. Формально, к тому времен данный 
прием уже не являлся заметной инновацией. 
Так, в симфонических опусах Дж.  Гершвина 
(увертюра «Американец в Париже», «Рапсодия 
в голубых тонах», фортепианные концерты) 
в партиях трубы часто используются темы, во-
бравшие ритмические особенности, характер-
ные для джазовых сочинений. Но если в слу-
чае с Дж. Гершвиным речь идет о внедрении 
в академическое произведение не только рит-
мики, но и эмоциональных признаков аутен-
тичного джаза, то в произведении А. Жоливе 
происходит исключительно сложное пере-
осмысление элементов джаза в рамках дра-
матического музыкального содержания. Уже 
с  первых тактов Концерта в партии трубы 
возникает джазовая по своему колориту тема 
с сурдиной, при этом она мрачна по характеру 
и  содержит в себе огромный потенциал, рас-
полагающий к дальнейшему интонационному 
развитию с постоянной сменой эмоционально-
го состояния (нотные примеры 1–2 [7]).

Нотный пример 1

А. Жоливе. Концерт для трубы с оркестром.
Партия трубы. Первая часть. Такты: 1–10

Нотный пример 2

А. Жоливе. Концерт для трубы с оркестром.
Партия трубы. Третья часть. Такты: 22–37

Состав симфонического оркестра в Кон-
церте композитором существенно изменен, 
из него изъяты скрипки, альты и виолонче-
ли, в результате чего оркестр сблизился по 
звучанию с джаз-бэндом. На протяжении 
всего сочинения в джазовых темах А. Жо-
ливе опирается на танцевальную ритмику. 
Сам композитор иногда называл эту музыку 
балетной, и действительно, она несколько 
раз использовалась в качестве музыкально-
го текста хореографических постановок.

В то же время жанровая модель произве-
дения остается концертной, а во множестве 
эпизодов композитор использует сложнейшую 
стилевую мозаику, в которой угадываются 
черты неоромантической, экспрессионистиче-
ской и импрессионистической мелодики и гар-
монии. В  то время подобный стилистический 
сплав в одном оригинальном произведении 
для трубы был еще непривычным. Для Кон-
церта характерна ярко выраженная поляр-
ность эмоциональных состояний и образов. Ис-
полнительский процесс в нем отличается пер-
манентным «метанием» от строгих академиче-
ских жанров и стилей к яростному джазовому 
включению, которое, кажется, вот-вот должно 
перейти в ничем не сдерживаемую импровиза-
цию, однако этого все же не происходит.

Последнее представляется даже более важ-
ным, чем созданный А. Жоливе причудливый 
стилевой сплав. Для новой эпохи в  истории 
европейской музыкальной культуры, как уже 
было замечено, характерным явлением стано-
вится полистилистика. Вполне естественным 
было тяготение композиторов к сложным со-
четаниям. В этом плане синтез, осуществлен-
ный А. Жоливе в Концерте, был в то время, 
возможно, ярким приемом, но радикальных 
новаций в музыкальное искусство он не при-
внес. В итоге, в произведениях неороманти-
ков, к которым А. Жоливе хотел себя причис-
лить, в том числе Ф. Пуленка и А. Онеггера, 
уже встречались «заигрывания» с джазом 
и  другими стилями, которые традиционно 
считались не сочетаемыми с  академическим 
направлением в музыке.

Новаторство Жоливе обнаруживает себя 
здесь на гораздо более глубоком уровне. С на-
шей точки зрения, определяющим в этом со-
чинении является его общий драматический 
характер. Если обратиться к примерам (не-
обязательно из репертуара для духовых ин-
струментов), где еще до Концерта А. Жоливе 
использовались элементы джаза или других 
жанровых и стилистических признаков, ко-
торые традиционно рассматривались в об-
щей иерархии ниже академического искус-
ства (как, например, городской фольклор), то 
практически в каждом случае это будут сти-
левые «вкрапления». Назовем ранние бале-
ты И. Ф. Стравинского или первую часть его 
Симфонии в трех движениях, а также Сонату 
для трубы, валторны и тромбона Ф. Пуленка 
и Рапсодию на тему Паганини для фортепиа-
но с оркестром С. В. Рахманинова.

Новаторство А. Жоливе и состоит в том, 
что в его опусах, написанных для трубы, эле-
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менты джаза не выделяются, но находятся 
в гармоничном единстве с другими стилевы-
ми компонентами музыкального текста. Это 
не столько простое расширение жанрово-
стилевой палитры, сколько сложный сплав 
в музыкальном произведении различных 
стилей и направлений. Любой комплекс му-
зыкально-стилистических средств, исполь-
зуемых композитором в произведении, всег-
да привлекается им для выражения опреде-
ленного художественного замысла.

А. Жоливе углубляет эмоциональное содер-
жание жанра концерта, что, в свою очередь, 
открывает и перед исполнителем более широ-
кие возможности для интерпретации. Обра-
тим внимание на то, что в Концерте для трубы 
композитор не использует радикальных аван-
гардных техник, но при этом, с точки зрения 
эмоционального содержания, а следовательно, 
и коммуникативной функции, это сочинение 
выводит жанр концерта для трубы, а одновре-
менно и оригинальный репертуар для трубы 
в целом, на качественно иной уровень.

Именно поэтому сочинения для трубы 
А. Жоливе и представляют собой особую стра-
ницу в эволюции оригинального репертуара 
для этого инструмента. В последующие деся-
тилетия в сочинениях для трубы, созданных 
европейскими и американскими композито-
рами (начиная от Э. Грегсона и заканчивая 
Р. Пизли), лишь усиливались тенденции, ка-
сающиеся выразительных возможностей тру-
бы, зачинателем которых был А. Жоливе.

Подведем итоги.
Безусловно, А. Жоливе — один из нова-

торов в европейской музыкальной культуре, 
расширивший выразительные возможности 
трубы в сольных концертных сочинениях. 
Тот стилевой «сплав», который был исполь-
зован композитором в Концертино и Кон-
церте для трубы, сказался на формировании 
некоторых тенденций в оригинальном ре-
пертуаре, с характерным для него широким 
стилевым плюрализмом в рамках отдельно 
взятого сочинения. Однако значение этих 
сочинений не исчерпывается только их сти-
левой многогранностью и расширением вы-
разительных возможностей трубы. Концер-
тино и Концерт отличаются конфликтным 
образным содержанием, что воплощается 
в «пестрой» стилевой мозаике обоих произ-
ведений. А. Жоливе не просто отказывается 
от «высокой эстетики», свойственной поздне-
романтическим произведениям для трубы: 
стилевая палитра его сочинений для этого 
инструмента помогает выразить исполни-
телю те чувства и эмоции, которые не были 
ранее характерными для подобного акаде-
мического опуса. Содержание Концертино 
и Концерта не ограничивается традицион-
ными эстетическими рамками, композитор 
стремится в них к абсолютной свободе вы-
ражения чувств, что приводит к многократ-
ному усложнению художественных задач 
и определяет направление последующей ре-
пертуарной эволюции.
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В статье выявляется роль дизайна в социальной коммуникации. Показывается, что в пре-
делах определенной социальной группы современного общества, разделенного классовы-
ми, имущественными, национальными, религиозными, профессиональными и другими 
перегородками, складывается свой социальный статус его представителей, и вещи ста-
новятся выражением этого статуса. Вещь наделена общественными свойствами. Учение 
об общественных свойствах вещей послужило теоретическим основанием для семиотиче-
ских исследований (исследование знаковых свойств) различных явлений культуры. Такой 
подход позволяет осмыслить функции вещи, которые называются знаковыми. Именно 
знаковость, символика вещи выступает как средство социальной коммуникации. Есть 
вещи, у которых функция знаковости сводится к минимуму. Это особый класс сугубо тех-
нических предметов, часто изолированных от человеческого восприятия. Существуют, 
однако, вещи-знаки, их основная функция — информационно-знаковая. Дизайнеру не-
обходимо познать и освоить средства, с помощью которых вещь утилитарная может быть 
наделена информативной способностью. Социальная коммуникация, которая осущест-
вляется предметным миром, имеет чрезвычайное значение для ориентации человека 
в окружающей действительности, в существующей культурной обстановке. Предметный 
мир же, становясь трансляционным каналом социальной коммуникации, приобретает 
значение важного элемента духовной культуры человека.
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and other boundaries, the social status is formed, and things serve as its expression. A thing 
has social properties. The doctrine of the social properties of things provides a theoretical 
basis for semiotic research (the study of sign properties) of various cultural phenomena. This 
approach allows us to comprehend the functions of things that are called symbolic. It is the 
sign, the symbolism of a thing that act as a means of social communication. There are things 
that have a minimal significative function. This is a special class of purely technical objects, 
often isolated from human perception. There are, however, sign things, whose main function 
is informational and symbolic. The designer needs to know and master the means by which a 
utilitarian thing can be endowed with an informative capacity. Social communication, carried 
out by the object world, is of real importance for human orientation in the surrounding real-
ity, in the existing cultural environment. The object world, becoming a translational channel of 
social communication, acquires significant importance in human spiritual culture.
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Коммуникация, то есть отношения, связь 
между людьми — очень важный момент 
жизни социума. Человек не может существо-
вать без связи с другими членами общества, 
иначе он перестает быть человеком, пре-
вращается в дикое животное, оторванное от 
цивилизации. С помощью средств массовой, 
социальной коммуникации индивид обо-
гащается всеми ценностями человеческой 
культуры. По выражению А. Моля, «куль-
турное сообщение, которое транслируется 
человеку через средства массовой коммуни-
кации, — это последовательность отдельных 
выделяемых и определяемых элементов, ко-
торые поступают к индивиду из окружающе-
го мира» [5, 204]. Таким образом, через ком-
муникацию у человека налаживается связь 
с окружающей действительностью.

Средства коммуникации начали раз-
виваться с началом зарождения человече-
ского общества. У людей появилась необ-
ходимость передавать друг другу трудовые 
навыки, достижения человеческого мыш-
ления и познания. Однако само научное 
понятие коммуникации появилось только 
в ХХ веке с возникновением теории инфор-
мации. В это время в обществе происходит 
«информационный взрыв». В результате 
научно-технической революции возникает 

лавинообразное нарастание количества ин-
формации, что и  дало стимул созданию те-
ории информации, которая изучает законы 
и способы измерения, приобретения, переда-
чи, использования и хранения информаци-
онных сообщений. Эта теория стала основой 
анализа сферы человеческой деятельности, 
получившей название коммуникации.

В соответствии с теорией информации весь 
коммуникационный процесс представляет 
систему, или коммуникативную цепь, кото-
рая складывается из целого ряда элементов:

1)	 отправитель информационного сооб-
щения (адресант, экспедиент, комму-
никатор);

2)	 получатель информационного сообще-
ния (адресат, реципиент, коммуникант);

3)	 отношение (контакт, связь);
4)	 код (шифр);
5)	 контекст;
6)	 сообщение (информация, послание, 

весть); шум [3, 64–65].
Отправитель информации (адресант) и ее 

получатель (адресат) — две основные подси-
стемы коммуникации. Адресант в процессе 
массовой коммуникации может быть пред-
ставлен одним индивидом или группой — от 
создателей сообщения до коммуникаторов. 
Адресатом может выступать некоторый субъ-
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ект — от конкретного собеседника в процес-
се межличностного общения до реципиента 
в процессе восприятия информации средств 
массовой коммуникации. Индивид, полу-
чающий сообщение от средств массовой ин-
формации и пропаганды, является частью 
системы групповых отношений, функцио-
нирование которой в значительной степени 
определяет, каким образом он реагирует на 
переданное ему сообщение. В процессе ком-
муникации адресант и адресат соединены 
каналом, по которому происходит передача 
информационных сигналов. Сигналы могут 
быть предназначены или точно известным 
адресатам, или их некоторому вероятному 
множеству. В связи с этим коммуникатив-
ные процессы разделяются на аксиальные 
(от  латинского axio  — ось) и ретинальные 
(от латинского retio — сети, невод). Аксиаль-
ный коммуникативный процесс осуществля-
ется при передаче сообщения строго опре-
деленным получателям информации. При 
ретинальном коммуникативном процессе 
получателем сообщения становится неиз-
вестное множество реципиентов.

Далее — код. В самом широком смысле — 
это система правил, регулирующая функ-
ционирование языка, на основе которого 
строится сообщение. Контекст же отражает 
особенности действительности и в опреде-
ленной мере обусловливает ту или иную 
организацию текста. Контекст может быть 
социальным, историческим, художествен-
ным и т. д., а его связь с текстом — непосред-
ственной или опосредованной. Сообщение — 
это основное содержание текста, вычленен-
ное из контекста. Насколько понятен текст, 
зависит от его избыточности, которая опре-
деляется как мера понятности. И, наконец, 
шум — то, что мешает восприятию сообще-
ния. Из-за шума информация может быть 
воспринята искаженно или не воспринята 
вовсе. Если величина шума равна величине 
информации, то сообщение будет нулевым.

Коммуникация имеет большое значение 
для развития культуры. По утверждению 
У.  Эко, «любой факт культуры — это факт 
коммуникации и может быть рассмотрен 
по тем же параметрам, по которым рассма-
тривается всякий коммуникативный факт» 
[8, 44]. Наиболее древними средствами 
культурной коммуникации считаются язык 
и письмо. Со времени своего возникновения 
они являются средствами межличностного 
общения, передачи информации жизненно-
го, бытового характера. Впоследствии язы-

ковое средство человеческой коммуникации 
приобретает разновидность в виде ритори-
ки, то есть публичных выступлений, пись-
мо в качестве размноженных произведений 
древних писателей также получает харак-
тер публичности, массовости. Таким обра-
зом, складывается массовая, социальная 
коммуникация. По определению Ф. Бретона 
и С. Пру, социальная коммуникация «глав-
ным образом охватывает сообщения, цирку-
лирующие между группами личностей или 
между личностью и группой» [4, 13].

Именно такой процесс социальной ком-
муникации, но с помощью объектов предмет-
ного мира, осуществляется достаточно часто 
в разных группах человеческого общества. 
Способностью вещи быть носителем, «транс-
ляционным каналом» определенной инфор-
мации удовлетворяется особая человеческая 
потребность, не сводимая к другим. Это ду-
ховная потребность в вещи, часто связанная 
с ее эстетической сущностью.

Вещь наделена общественными свой-
ствами. Учение об общественных свойствах 
вещей послужило теоретическим основа-
нием для семиотических исследований (ис-
следование знаковых свойств) различных 
явлений культуры. Такой подход позволяет 
осмыслить особые функции вещи, которые 
называются знаковыми. Именно знаковость, 
символика вещи выступает как средство со-
циальной коммуникации.

Знаком в семиотике называют предмет 
(в широком смысле слова, в котором предме-
том являются не только вещи, но и свойства 
вещей, их отношения друг к другу, события, 
факты и т. п.), доступный только для воспри-
ятия органа, для которого он выступает в ка-
честве знака, и представляющий некоторый 
другой предмет (им, в свою очередь, может 
быть вещь или процесс реального мира, со-
отношение между предметами, или их свой-
ства, абстрактный объект, образ воображе-
ния или переживание человека).

Знаки — это информационные сигналы 
культурного сообщения людей, действующие 
внутри социального организма. Существуют 
разные «языки» знаков. В каждом из этих 
«языков» существует свой набор знаков, об-
разующих более или менее организованные 
системы, которые получили наименование 
«вторичных знаковых моделирующих си-
стем». В виде подобной вторичной моделиру-
ющей знаковой системы в целом можно рас-
сматривать и культуру. В ее структуру вхо-
дит и «язык вещей», реализующийся через их 



34 Теоретические проблемы искусства, 

художественного образования и культурологии

Художественное образование и наука. 2023. № 3

знаковые функции. Каждый элемент куль-
туры человек наделяет значением. Поэтому 
культура выступает как сетка значений, на-
ложенных человеком на отражаемую его со-
знанием действительность, а следовательно, 
на сотворенный им мир «второй природы».

Еще в архаическом обществе вещь наря-
ду с другими формами культуры становится 
символом социально-этнической локализа-
ции человеческих общностей, консолидации 
одних социальных групп и их размежевания 
с другими. Осознавая себя той или иной об-
щностью, люди выработали внешние зна-
ковые средства ее фиксации. Становление 
капитализма и внедрение машинного про-
изводства товаров массового потребления 
повлекло за собой снижение семиотичности 
вещей. Однако монополистическая фаза ка-
питализма снова всколыхнула волну знако-
вости в обществе стратифицированного по-
требления. Семиотика вещи здесь оказалась 
тесно связанной с ее престижным значением.

Есть вещи, у которых функция нести «со-
общение» сведена к минимуму. Это особый 
класс сугубо технических предметов, часто 
изолированных от человеческого восприя-
тия. Существуют, однако, вещи-знаки, их ос-
новная функция — информационно-знако-
вая. Это, например, жезл правителя, деньги 
и проч. Большинство вещей исторически воз-
никло не в качестве носителей «сообщений», 
а  информационно-знаковые функции они 
получили в процессе утилитарного исполь-
зования их как предметов организации че-
ловеческого поведения и потому способству-
ющих общению. Для материально-полезных 
вещей, для которых знаковые функции не 
основные, а вторичные, наслаивающиеся на 
орудийно-эксплуатационные функции, во-
прос более сложен, чем для вещей-знаков. 
У таких вещей носителем знака становится 
чувственно-воспринимаемая форма, тогда 
как материальная структура вещи, ее «тех-
ническая форма» обычно связывается с ос-
новным назначением вещи, с ее утилитар-
ной сущностью [1, 152–153].

Дизайнеру необходимо познать и освоить 
средства, с помощью которых вещь утилитар-
ная может быть наделена информативной 
способностью. «Предмет, — пишет Ж. Бодрий-
яр,  — приобретает статус сообщения, то есть 
знака, в процессе потребления, поскольку 
функционирует в контексте культуры. Созда-
ние вещи необходимо дополняется способами 
означивания, коммуникации» [2, 151]. Значе-
ние вещи, ее смысловое содержание, характер 
информации, которую она способна в себе не-
сти и передавать, есть переменные величины, 
зависимые как от особенностей ее материаль-
ного бытия, так и от условий социально-истори-
ческого существования людей, от характерных 
для каждого культурно-исторического типа 
личности мироощущения и мировосприятия.

В пределах определенной социальной 
группы современного общества, разделен-
ного классовыми, имущественными, на-
циональными, религиозными, профессио-
нальными и другими перегородками, скла-
дывается свой социальный статус, и вещи 
становятся его выражением. «Растет знако-
вая составляющая, — пишет В. О. Пигулев-
ский, — не только в сфере коммуникативно-
го дизайна, но и в области предметного про-
ектирования, которое погружено в структуру 
информационного общества. В предметном 
дизайне возникает стремление воплотить 
образность или создать вещи-знаки» [6, 85].

Итак, символика, знаковость вещи высту-
пает как средство социальной коммуникации. 
«Дизайн продукта, его форма, цвет, обозначе-
ния и маркировочные знаки, — утверждает 
Б. Хиллер, — должны устанавливать невер-
бальную коммуникацию между человеком 
и предметом» [7, 214]. Социальная коммуни-
кация, которая осуществляется предметным 
миром, имеет чрезвычайное значение для 
ориентации человека в окружающей действи-
тельности, в существующей культурной обста-
новке. Таким образом, предметный мир, ста-
новясь трансляционным каналом социальной 
коммуникации, приобретает значение важно-
го элемента духовной культуры человека.
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Статья посвящена творчеству Ираиды Юсуповой — яркой представительнице современ-
ного отечественного музыкального искусства, создавшей новый жанр — медиа-оперу. 
Композиторское мышление Юсуповой отражает эстетику концептуализма, точнее, по 
определению композитора В. Мартынова, Московского музыкального постконцептуализ-
ма, и именно данный «эстетический» ракурс рассмотрения сочинений Юсуповой избран 
в настоящем исследовании. В статье раскрыты теоретические аспекты эстетики концеп-
туализма в трудах по философии и их экстраполяция в область музыкального искусства. 
В процессе рассмотрения медиа-опер Юсуповой («Аэлита, или Трагическая история ре-
волюции на Марсе»; «Опера-Марина»; «Криптофоника»; «Последняя тайна Термена»; 
«Эйнштейн и Маргарита, или Обретенное в переводе») продемонстрированы принципы 
концептуализма, такие как доминирование идеи-концепта, подчиняющей себе все сочи-
нение; создание многослойного («полиэкранного», по выражению философа А. Р. Апре-
сяна) пространства произведения; ясная идея синтеза искусств; применение излюбленных 
и типичных форм концептуализма (перформанс, видеоинсталляция, интерактивные ку-
клы, титры синхронного перевода и др.). Показана роль выдающегося поэта и перформе-
ра Д. А. Пригова, стоявшего у истоков Московского концептуализма, в поиске и воплоще-
нии концептуальных замыслов в медиа-операх Юсуповой. В заключение делается вывод 
об особом свойстве сочинений композитора, исходящих из эстетики концептуализма: 
«открытости» концептуального произведения, которое в процессе «общения» со зрителем 
прирастает новыми смыслами, совершенствуется, зритель же превращается в соавтора.
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The article is devoted to the work of Iraida Yusupova, one of the brightest representatives of 
modern Russian musical art, the creator of a new genre — media opera. Yusupova’s composi-
tional thinking reflects the aesthetics of conceptualism, more precisely, as defined by the com-
poser V. Martynov, Moscow musical post-conceptualism, and it is this “aesthetic” perspective 
of Yusupova’s works that is chosen in this study. The article reveals the theoretical aspects 
of the aesthetics of conceptualism in the works on philosophy and their extrapolation to mu-
sical art. While considering Yusupova’s media operas (“Aelita, or the Tragic History of the 
Revolution on Mars”; “Opera Marina”; “Cryptophonics”; “Theremin’s Last Secret”; “Einstein 
and Margarita, or Found in Translation”) the principles of conceptualism are demonstrated, 
such as the dominance of an idea-concept subjugating the entire composition; the creation 
of a multi-layered (“multi-screen” according to the philosopher A. R. Apresyan) space of the 
work; a clear idea of the synthesis of arts; the use of favorite and typical forms of conceptual-
ism (performance, video installation, interactive puppets, simultaneous translation titles, etc.). 
The role of the outstanding poet and performer D. A. Prigov, who stood at the origins of Mos-
cow conceptualism, in the search for and implementation of conceptual ideas in Yusupova’s 
media operas is shown. At the end of the article, a conclusion is made about a special property 
of the composer’s works based on the aesthetics of conceptualism — the “openness” of the 
conceptual work, which in the process of “communication” with the viewer grows with new 
meanings and improves, while the viewer turns into a co-author.

Keywords: modern Russian opera, media art, Moscow musical conceptualism, Iraida Yu-
supova, Dmitry Prigov, media opera “Einstein and Margarita, or Found in Translation”

For citation: Zadneprovskaya G. V. Aesthetics of Conceptualism in the Works of Iraida Yusupova. 
Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Education and Science]. 2023, no. 3 (36). P. 36–47. https://doi.
org/10.36871/hon.202303036 (In Russian)

Ираида Юсупова — современный россий-
ский композитор, один из лидеров поста-
вангарда, московский концептуалист, ре-
жиссер, автор многочисленных медиа-опер, 
медиа-балетов, симфоний, кантат, множе-
ства симфонических, камерных, электроаку-
стических композиций, музыки к фильмам 
и спектаклям, игровых фильмов «Амбиент» 
и «Птицы» (в соавторстве с А. Долгиным)1.

Юсупова стала основоположником от-
ечественной медиа-оперы2 — нового жан-

ра медиа-арта, в котором принципы музы-
кальной драматургии организуют струк-
туру синтетического целого, включающего 
видеопроекцию, музыкальную партитуру, 

1 Юсупова Ираида Рафаэльевна родилась в Аш-
хабаде (1962), позже переехала в Крым. Музыкой 
начала заниматься с шести лет, обучалась в дет-
ской музыкальной школе, затем на фортепиан-
ном отделении Симферопольского музыкального 
училища. В 1987 году окончила теоретико-компо-
зиторский факультет Московской консерватории 
(класс композиции проф. Н. Н. Сидельникова). 
И. Юсупова — член Союза композиторов России 
(Московская организация), Ассоциации Современ-
ной Музыки (АСМ), Термен-Центра. Произведения 
Юсуповой исполняются в программах крупнейших 
международных музыкальных фестивалей, таких 
как «Московская осень», «Альтернатива», «Москов-
ский форум», «Гент-Москва-Гент» (Бельгия), «Klang 
och Rubel» (Швеция), фестиваль Гидона Кремера 
в Локенхаузе, «Бах-–ХХI» (проект «Страсти по Мат-
фею–2000»), Пушкинские театральные фестивали 
(Псков, Оренбург) и др.
2 Определение понятия медиа-опера уточнено авто-
ром данной статьи см.: [18, 198–209].

Рис. 1. Ираида Юсупова и Александр Долгин3 

3 Автор всех фотографий, помещенных в статье, — 
А. К. Долгин.



38 Теоретические проблемы искусства, 

художественного образования и культурологии

Художественное образование и наука. 2023. № 3

звучание фонограммы, действия актеров 
или перформеров и инсталляцию. Такого 
рода «обновленные» сочинения, не обнару-
живающие типовых признаков жанра (или 
обнаруживающие их отчасти), однако при 
этом названные самим автором «оперой» или 
позиционируемые в этом качестве, назовем 
«альтернативной» оперой4. Альтернативная 
опера не имеет четкого содержательного 
и  структурного регламентирования, приме-
ры ее многочисленны и  разнообразны, они 
созданы авторами, относящимися к разным 
поколениям, национальным школам, ком-
позиторским объединениям. Одни из них 
в большей, другие в меньшей мере содержат 
«оперный» компонент, однако есть, на наш 
взгляд, объединяющее их свойство  — это 
следование некоторым принципам эстетики 
концептуализма. В творчестве И. Юсуповой 
они проявляются особенно ясно и ярко.

Концептуализм — явление, возник-
шее в  Западном искусстве в 60–70-е годы 
XX века. Один из его исследователей, фи-
лософ А. Р. Апресян, так характеризует на-
правление: «Художник-концептуалист не-
редко оказывается одновременно и крити-
ком, и теоретиком того искусства, автором 
которого он является. Таким образом, ху-
дожник-концептуалист оказывается боль-
шим, чем художник в традиционном по-
нимании этого слова и этого предназначе-
ния, он — и конструктор, и интерпретатор; 
и в этом плане он не только задает условия 
для возможной эстетики, он создает ее» [3, 
7–8]. В 70–80-е годы это направление окон-
чательно сформировалось в отечественном 
искусстве андеграунда, в наиболее скон-
центрированном виде в столице, что и дало 
ему название Московского концептуализ-
ма. Московский концептуализм глубоко 
изучен: многочисленные труды и  публи-
кации философов, искусствоведов и крити-
ков раскрывают историю и эстетику этого 
художественного явления, которое тем не 

менее  до  настоящего времени вызывает 
научный интерес5.

Одними из первых обобщающих работ, по-
священных осознанию концептуализма в со-
временной отечественной музыке, стали ста-
тьи И. И. Снитковой [27; 28; 29] и Г. В. Гри-
горьевой [10]. Так, Григорьева уподобляет 
концептуализм в музыке новой программ-
ности: «Концептуальный аспект произве-
дения  — это его новая программность, под 
которой подразумевается любой характер 
“направляющего” авторского пояснения. 
В  отличие от  программности в ее старом, 
классико-романтическом понимании (сюжет-
ность, событийность, словесная расшифровка 
музыкальных образов), новая программность 
предполагает прежде всего некий код для 
“организации смысловой формы музыки”» 
[10, 28]. Код в данном высказывании, по на-
шему представлению, сопоставим с понятием 
концепта6 как инновационной идеи, содер-
жащей в себе созидательный смысл.

В последнее десятилетие появились фун-
даментальные работы о Московском музы-
кальном постконцептуализме Н. С. Гуляниц-
кой. В монографии «Музыкальная компози-
ция: модернизм, постмодернизм. История, 
теория, практика» [12] и в статье «О Москов-
ском музыкальном постконцептуализме» [13] 
дано представление об этом направлении; 
проанализированы его эстетические принци-
пы; представлена характеристика и анализ 
творчества отечественных композиторов, в со-
чинениях которых проявляются принципы 
постконцептуализма; предложена методика 
анализа концепции и материала7.

Понятие «Московский музыкальный пост-
концептуализм» было введено В. Мартыновым 
во время X Фестиваля работ Владимира Мар-
тынова (2011). По мнению композитора, П. Кар-
манов, С. Загний, А. Батагов, А. Айги и Г. Пе-
лецис заняли определенное место в  истории 
музыки. И хотя они не составляют творческого 
объединения, поскольку никогда не выступали 
с совместными заявлениями или манифестами, 

4 Термин «альтернативная опера» был введен авто-
ром настоящей статьи [19] независимо от понятия 
«альтернативный музыкальный театр», предло-
женного Н. И. Енукидзе. Такой театр представляет 
более широкое культурное явление, поскольку он 
включает, по мнению исследователя, три важных 
линии музыкального театра рубежа XIX–XX веков: 
«“Театр Будущего” и другие театральные манифе-
сты, опосредованные культурой кабаре, оперные 
пародии, существовавшие в кабаре, но в значитель-
ной степени от него автономные, и сама кабаретная 
культура» [14, 7]. 

5 См. о Московском концептуализме труды и статьи 
Б. Гройса, автора термина «Московский романтиче-
ский концептуализм» (1979); монографии Е. А. Боб
ринской [6; 7], работы А. Р. Апресяна [3] и др.
6 Теория концепта в музыке разработана и осве-
щена в фундаментальной докторской диссертации 
С. В. Лавровой [21]. Проблемам концепта посвяще-
ны также труды А. А. Амраховой [1; 2]
7 Исследование музыкального концептуализма 
продолжает недавняя диссертация А. С. Пано-
вой [23].
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об их творчестве можно говорить, как о сложив-
шемся направлении, которое Мартынов и  на-
зывает «Московским музыкальным посткон-
цептуализмом». Композитор так объясняет суть 
названия: «Московский — потому, что все эти 
композиторы или живут в Москве, или прочно 
с ней связаны. <…> Постконцептуализм пото-
му, что все вышеперечисленные композиторы 
отвергли принципы авангардизма и учли урок 
концептуального поворота, совершившегося 
в  70-е годы. Конечно, каждый из этих компо-
зиторов представляет яркую неповторимую 
индивидуальность, и все же их объединяет Мо-
сква и постконцептуальная приверженность 
к тональности и простоте» [22]. К этому направ-
лению Мартынов причисляет и себя, а также 
И. Соколова и И. Юсупову.

В процессе написания статьи мы исходили 
из следующего положения: «На первый план 
в концептуализме выдвигается концепт  — 
формально-логическая идея вещи, явления, 
произведения искусства, его вербализуемая 
концепция, документально изложенный про-
ект» [8, 325]. Именно эта мысль направляет 
дальнейший ход изложения, где подробный, 
проведенный автором анализ сочинений 
Юсуповой отходит на второй план и уступает 
центральное место слову композитора. По-
этому текст здесь наполнен «живым словом», 
цитатами, речью от первого лица.

Обратимся далее к медиа-опере — одному 
из ярких и интереснейших явлений альтер-
нативной оперы, отразившей концептуаль-
ный характер мышления и авторского стиля 
Юсуповой. Как было сказано выше, в России 
именно Юсупова стояла у истоков жанра — ей 
принадлежат как термин, так и разработка 
медиа-оперы, которая получила широкое рас-
пространение в первое десятилетие XXI века.

Медиа-опера — новый жанр медиа-арта8, 
в котором принципы музыкальной драматур-

гии организуют структуру синтетического 
целого, включающего видеопроекцию, музы-
кальную партитуру, звучание фонограммы, 
действия актеров или перформеров и ин-
сталляцию. Отличительные характеристики 
жанра медиа-оперы таковы: основой синтеза 
является музыкальная композиция; материал 
организуется по принципам музыкальной дра-
матургии, которая, в свою очередь, обогаща-
ется драматургическими принципами других 
областей искусства. В отличие от видео-оперы, 
предполагающей соединение аудио- и видео-
ряда, в медиа-опере есть и другие медийные 
элементы (например, куклы, подсвеченные 
и составляющие своего рода интерактивный 
экран в медиа-опере «Эйнштейн и Маргарита, 
или Обретенное в переводе»), функционирова-
ние которых подчинено логике развития музы-
кальной композиции.

Из более тридцати созданных Юсупо-
вой медиа-опер, разнящихся по тематике, 
структуре, материалу, продолжительности 
звучания, только три имеют линейную сю-
жетно-фабульную основу и традиционные 
вокальные партии («Новая Аэлита, или 
Трагическая история революции на Марсе», 
«Эйнштейн и Маргарита, или Обретенное 
в  переводе» и «Планета Пи»), в остальных 
эти признаки отсутствуют.

Позволим себе высказать предположение, 
что термин «опера» в отношении большей ча-
сти медиа-опер Юсуповой может пониматься 
в своем первоначальном значении — opera, 
то есть «произведение, труд». О жанровой де-
конструкции понятий «опера» и «симфония» 
в XX веке заговорил Л. Берио, который дал 
им (со слов самого композитора) прямое тол-
кование: соответственно «труд» и «со-звучие». 
Так Берио трактует названия своих сочине-
ний «Симфония» (1968)9 для оркестра и вось-
ми голосов и «Опера» (1970)10. Однако неко-
торые исследователи придерживаются иного 

8 Напомним, что искусство медиа-арта основано на 
применении различных современных технологий, в том 
числе цифровых, и включает компьютерную графику, 
компьютерную анимацию, виртуальное, сетевое и ин-
терактивное искусства, компьютерную робототехнику, 
искусственный интеллект и др. В качестве примера 
приведем описание одного из видов медиа-арта — ви-
деоинсталляции, актуальной для творчества Юсуповой. 
«Видеоинсталляции — это одна из форм видеоискус-
ства, которая невероятно расширяет границы зритель-
ного образа, предлагаемого на экране. Картина “осво-
бождается” от экрана, заполняет его рамки, сочетаясь 
с образами, парящими в воздухе или висящими на 
занавесе. Видеоизображение больше не имеет опреде-
ленного места и помещается в специально создавае-
мую среду. Особое пространство, существующее по

собственному времени. Место действия теперь рас-
полагается снаружи; то, что раньше показывал экран, 
теперь происходит вокруг нас, между внутренним 
Субъектом и внешним Объектом» [26].
9 Подробный анализ «Симфонии» Берио дан в кни-
ге М. С. Высоцкой и Г. В. Григорьевой «Музыка 
ХХ века: от авангарда к постмодерну» [9].
10 Один из примеров современной композиторской 
практики, в котором происходит деконструкция 
понятия «опера», — балет Л. Десятникова (р. 1955) 
под названием «Опера» (2013), в котором один муж-
ской и два женских голоса, находясь в оркестровой 
яме, поют на тексты прославленного итальянского 
поэта и драматурга-либреттиста XVIII века Пьетро 
Метастазио (Pietro Metastasio, 1698–1782).
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мнения. «Композитор, возможно, несколько 
лукавил, — пишет Л. В. Кириллина, — на-
стаивая на чисто этимологическом пони-
мании названия “Симфония” (“совместное 
звучание”), подразумевая якобы всего лишь 
сочетание оркестра и восьми певческих го-
лосов, партии которых были рассчитаны на 
виртуозные возможности ансамбля Swingle 
Singers. Вообще для Берио характерны тако-
го рода мнимо безыскусные названия (“Опе-
ра”, “Хор” и т. д.). Однако в XX веке от жанра 
симфонии никто уже не требует следова-
ния классическому канону; непременным 
условием остается лишь концепционность, 
философичность, мироемкость содержания. 
В “Симфонии” Берио это условие жанра 
выполнено, и концепцией становится сама 
идея “со-звучания” на всех ее уровнях: му-
зыкальном, словесно-текстовом, историко-
культурном, историко-политическом. Здесь 
дан и эмоциональный портрет, и интеллек-
туальный анализ современности. Вечное 
и сиюминутное, утонченное и тривиальное, 
трагическое и забавное предстают в постоян-
ном контрапунктическом взаимодействии. 
С  одной стороны, перед нами — запечат-
ленная в звуках хроника, с другой — свод 
мифов, причем с авторским комментарием, 
то лирическим, то ироничным» [20, 90].

Впервые название «медиа-опера» появ-
ляется в 2003 году в связи с оперой-карао-
ке «Новая Аэлита, или Трагическая история 
революции на Марсе», созданной Юсуповой 
на основе авторского ремикса фильма Якова 
Протазанова «Аэлита» (1924) и фотодигидро-
мов11 Александра Долгина12.

В этой 25-минутной медиа-опере соедини-
лись фонограмма, видеопроекция, фотоди-
гидромы и живой перформанс. Исполнялась 
опера на «марсианском» языке под аккомпа-
немент «марсианского» оркестра. Свое назва-
ние «опера-караоке» получила в результате 

11 Дигидромы — это фотообъекты, которые созданы 
цифровой обработкой негативов, снятых на аппа-
ратуре 1920–1930-х годов (немецких антикварных 
фотокамерах). Полученные необычные рисунки 
обрабатываются затем с использованием современ-
ных цифровых технологий и принципа симметрии. 
Авторская техника А. Долгина.
12 Долгин Александр Климентьевич (1958–2019) — 
фотохудожник, режиссер, кинооператор, оператор-
постановщик множества игровых и документаль-
ных фильмов, в их числе «Суд над Брунером» и 
«Иван-Дурак», автор совместных с Ираидой Юсу-
повой видеоарт-проектов. С 1996 по 2019 год все 
творческие проекты в жанре медиа-оперы Юсупова 
и Долгин осуществляли в творческом тандеме.

13 Пригов Дмитрий Александрович (1940–2007) — 
российский поэт, скульптор, художник-график. 
Окончил Московское высшее художественно-про-
мышленное училище им. Строганова по специаль-
ности скульптор (1966). Один из основателей Мос
ковского концептуализма. Автор свыше 35 000 сти-
хотворных текстов, графических работ, перформан-
сов, инсталляций. Участник музыкальных про-
ектов и сочинений, в числе которых медиа-оперы 
И. Юсуповой. В рамках музыкального фестиваля 
«Альтернатива» сотрудничал также с композито-
рами В. Мартыновым, С. Загнием, В. Тарасовым, 
В. Николаевым, И. Соколовым, ансамблем Д. По-
кровского, музыкантами М. Пекарским, С. Лето-
вым, Н. Пшеничниковой и др.
14 Подробное описание этих сочинений представ-
лено в статье: Заднепровская Г. В. Медиа-опера 
Ираиды Юсуповой как новый жанр современной 
российской оперы рубежа XX–XXI веков [16, 7–10].
15 Как было отмечено ранее, И. Соколов также вхо-
дит в группу композиторов-концептуалистов. См. 
об этом: [12; 25]. 

Рис. 2. Фотодигидромы А. Долгина 
(авторская техника). 

И. Юсупова, А. Долгин. Медиа-опера «Планета Пи»

приема, напоминающего распространенное 
пение под караоке: «Исполнители должны 
были интерпретировать “марсианские” ти-
тры — вывернутые Александром Долгиным 
японские иероглифы из инструкции к фотоап-
парату, — поясняет композитор. — Так у нас 
появилось “марсианское” пение» [30, 7]. Дми-
трий Александрович Пригов13 был приглашен 
в «Аэлиту» в качестве сказителя-евангелиста.

Отсчет сочинений, получивших в творче-
стве Юсуповой название «медиа-опера», на-
чинается с «Аэлиты», однако первые опыты 
в этом жанре относятся к середине 90-х годов 
XX века, когда появились «Опера-Марина» 
и  опера «Криптофоника»14, созданная в со-
авторстве с композиторами Сергеем Невра-
евым и Иваном Соколовым15.

Отличительной особенностью «Оперы-
Марины» стало то, что ее партитура фактиче-
ски создавалась режиссером Инной Колосо-
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16 Колосова Инна (р. 1968) — режиссер театра и кино, 
сценарист, актриса. С 1986 по 1991 год училась на 
факультете вычислительной математики и кибер
нетики МГУ им. М. В. Ломоносова. С 1989 по 1995 
год обучалась в Мастерской индивидуальной режис-
суры (МИР) под руководством Б. Юхананова. В пери-
од обучения в Мастерской принимала участие в ре-
жиссерской (спектакли «Русалка» по пьесе А. С. Пуш-
кина, «Опера-Марина» — композитор И. Юсупова, 
«Ничья», «Шоу» по пьесе Б. Шоу «Дом, где разбивают-
ся сердца») и актерской (Аня в проекте Б. Юхананова 
«Сад», Аркадина в «Чайке» А. Чехова и Марты в «Фа-
усте» Гете — реж. Б. Юхананов) практиках. Автор 
нескольких кино- и телесценариев. Одна из основа-
тельниц клуба СИНЕ ФАНТОМ (1995). Основатель 
теории «Женского Женского Кино».
17 В названии отражена техника криптофонии, по 
определению И. И. Снитковой: «Это точно выпол-
ненный “перевод”-транскрипция литературного 
текста в систему чисто музыкальных значений, 
где каждая буква (или иной знак) приравнивается 
к конкретному тону (как правило) или интервалу 
(иногда — регистру, тембру), а музыкальный син-
таксис во многих случаях определяется лексиче-
ским и фразовым строением “уртекста”» [27, 100].

18 «Последняя тайна Термена» — это пародия на до-
кументальное кино (так называемая «mocumentary»), 
возникшая от накопившегося у автора раздраже-
ния от документального кино, к которому Юсупова 
написала довольно много саундтреков. И в то же 
время — мистификация, поскольку детали сюжета 
здесь вымышленные. Выдающийся русский ученый 
Л. С. Термен, изобретатель терменвокса, занимается 
разработками средств бессмертия. Юсупова ввела 
в текст выдуманную сестру ученого, которая появи-
лась на свет каким-то мистическим образом. Именно 
на ней Термен испытывает свои изобретения. Сюжет 
феерически закручен: сестра Льва Сергеевича зна-

вой16 в режиме реального времени: картины 
оперы могли исполняться в любом порядке, 
игра актеров не регламентировалась, впер-
вые были введены фонограммы и видеопро-
екция и самое важное — применен принцип 
«актуального перформанса в опере» — отли-
чительное качество всех созданных в после-
дующие годы медиа-опер Юсуповой.

Опера «Криптофоника»17 представляет один 
из ранних образцов воплощения российской 
постмодернистской музыкальной эстетики. Ее 
материал — своего рода пародия на оперный 
жанр, пародия, пронизывающая все составля-
ющие оперной партитуры. По сути, перед нами 
дискретное сценическое бессюжетное действо, 
призванное вызывать определенные ассоциа-
ции, которые порождает как его музыкальная 
лексика, так и  вербальный компонент. Герои 
«Криптофоники» поют свои партии, периоди-
чески импровизируя на штампованные тексты 
оперных либретто, предварительно записан-
ные на карточки. Пародийность спектакля уси-
ливает введение трех персонажей, исполняе-
мых авторами «Криптофоники»: Пантокриптор, 
отец Фонокриптии и Криптофонии (И. Юсупо-
ва), его дочери, сестры — Фонокриптия (И. Со-
колов), Криптофония (С. Невраев). Таким обра-
зом, в этом раннем произведении наметились 
характерные языковые и стилистические прие-
мы медиа-опер: импровизационность, спонтан-
ность в  выстраивании целого при строгой его 
предварительной структурированности, крип-
тофония, пародирование и ирония.

Помимо двух ранних опер Юсуповой на-
писаны медиа-оперы «Россия», «Сизифъ», «По-
следняя тайна Термена», «Путешествие синьо-
ра Д. и синьора В.», «Прощание» (все — 2004), 
«Донжуанский список Дон Жуана», «Египет», 
«My flying head», «Дантес», «Эмансипация», 
«Sax-n-roll», «Real & Impossible» (2005, ред. 
2007), «Птицы–4» (совместно с художником 
Виктором Николаевым), «Черный квадрат, 
красный квадрат, белый квадрат, или деса-
крализация формы» (все — 2005), «Город жен-
щин», «Овь» (совместно с поэтом и художником 
Татьяной Грауз), «Эйнштейн и Маргарита, или 
Обретенное в переводе», «Китеж–19», «Тело 
и разум», «Всадник без головы» (все — 2006), 
«Евангелист», «Триптих», «Планета Пи» (2007, 
2-я ред. 2021), «Эпизод из жизни поэта», «Путь 
поэта» (все  — 2007), «Могла ли Биче, словно 
Дант, творить?» (совместно с Верой Павловой) 
(2008), «Отзвуки ушедшего века» (на основе ав-
торского ремикса фильма Эсфирь Шуб «КШЭ», 
композиции Юсуповой «Отзвуки ушедшего 
века, или Шести хоров на канонические и не-
канонические тексты» и дигидромов А. Долги-
на) (2008), медиа-балеты «Разговор животных» 
(2012), «Весна и Рождение Венеры» (2013), 
«Аннунаки» (2013) (во всех — хореограф-поста-
новщик Н. Кайдановская) и др.

Медиа-оперы различны по продолжитель-
ности (от длящихся менее десяти минут до 
масштабной двух с половиной часовой оперы-
инсталляции «Эйнштейн и Маргарита, или Об-
ретенное в переводе»); средствам воплощения 
(от простого совмещения звукового и визуаль-
ного рядов до сложного синтеза в «Эйнштейне 
и Маргарите», где соединяются разные медиа-
элементы — видеопроекция, видеоинсталля-
ция, фонограммы, звучащие вместе с оркестром, 
перформанс, интерактивные куклы); тематике 
(от философских размышлений о бренности бы-
тия — «Тело и разум» до пародии-мистифика-
ции «Последняя тайна Термена»18 ).

Медиа-опера — жанр, находящийся на пе-
ресечении различных видов искусства. «Это, 
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в общем-то, смешение жанров, — отмечает 
Юсупова, — и мне кажется, что актуальная 
зона именно сегодня, когда самое интересное 
происходит на стыке жанров, когда язык себя 
исчерпал, важно содержание. Текст уже не 
актуален, актуален только контекст» [5].

Творческим импульсом для активной 
работы композитора в жанре медиа-оперы 
стали многочисленные совместные с Д. При-
говым и А. Долгиным проекты — более 15 
медиа-опер, в которых в качестве перформе-
ра, а также зачастую идейного вдохновителя 
принял участие Дмитрий Александрович.

В статье «“Только мой” Пригов», написан-
ной вскоре после кончины выдающегося рос-
сийского поэта и перформера, Юсупова под-
черкивает значимость его творческих идей, 
их актуальность и созвучность ее собственным 
замыслам: «Он раньше всех уловил тенден-
цию стремления нового искусства к жанровым 
стыкам, пограничным зонам, межвидовым ги-
бридам и легко переключался с одного вида 
деятельности на другой. Он был тем самым, 
по определению Эйнштейна, “одиннадцатым 
неграмотным физиком”, который в отличие 
от десяти своих грамотных коллег, “знающих, 
что эксперимент невозможен”, “ставит экспе-
римент и получает результат”» [32, 681].

«Он же первым почувствовал, — пи-
шет далее Юсупова, — что “качественный” 
текст утрачивает актуальность, теряет, если 
можно так выразиться, сакральный смысл, 
перестает быть предметом фетиша, а вза-
мен сильным становится контекст, который 
определяет жизнь текста. Текст может быть 
вообще одним, никак не меняться (в об-
ласти художественного текста Д. А. всегда 
демонстрировал редкую стабильность), но 
при этом обретать бесконечное количество 
новых ипостасей. Наверное, поэтому он пер-
вым угадал возможности медиа-оперы, путь 
к которой мы с Александром Долгиным еще 
только нащупывали тогда, в начале 2000-х. 
Для нас его поддержка и участие в нашем 
эксперименте были просто подарком судьбы. 
Его “актуальный” перформанс, перенесен-
ный им на нашу “медиаоперную” почву, как 
раз и стал этим текстом в новой ипостаси. 
В  одной из наших бесед на эту тему он го-
ворил: “Потолок перформанса близок и обо-
зрим, горизонт же медиа-оперы лежит на-
много дальше”» [там же].

Почва, объединившая художников, — 
концептуализм, который стал основой твор-
ческого метода Юсуповой.

На вопрос о проявлении художественного 
концептуализма в своем творчестве Юсупова 
в интервью отвечает так: «Концептуализм, 
на мой взгляд, это не традиция, а свойство 
дарования. Есть авторы-структуралисты, 
а  есть концептуалисты. В чем суть такого 
автора? Им овладевает какая-то одна идея, 
настолько сильная, что подчиняет себе и его, 
и все вокруг него. И средства для ее вопло-
щения притягиваются самые неожиданные. 
Автор же не сопротивляется, он как бы про-
сто дает этому ход, и все. Вот что такое, на 
мой взгляд, концептуализм. А в структура-
лизме — язык на первом месте. Автор пишет 
независимо от идей. Идеи могут быть самы-
ми разными, а звуковой результат ограни-
чен языковыми рамками. Процитирую еще 
раз остроумного Володю Николаева: “Ноты 
вроде другие написал, а музыка — та же са-
мая”. Я типичный концептуалист, для меня 
важен не язык, а контекст. Хотя концептуа-
листу надо знать много языков, чтобы не ока-
заться косноязычным, когда идея потребует 
от автора для своего воплощения именно тот 
язык, который бедняга поленился в свое вре-
мя выучить» [17, 15].

Эти идеи композитора лежат в русле эсте-
тики Московского концептуализма, у истоков 
которого, несмотря на иронически-скептиче-
скую оценку самого поэта («Как можно быть 
отцом того, чего нет?» [32, 681]), стоял именно 
Пригов19. Для сотворчества Юсуповой, Дол-
гина и Пригова, безусловно, важен был мно-
голикий художественный мир поэта. По сло-
вам Юсуповой, их сотрудничество шло в двух 
направлениях: в одних проектах Пригов во-
площал их идеи, в других они — замыслы по-
эта, при этом в процессе творчества эти линии 
пересекались и взаимно обогащались.

Медиа-оперы, в которых затронуты различ-
ные сферы жизни, как уже было отмечено, раз-
нятся по тематике: от размышления о судьбах 
России и поэта («Россия», «Китеж–19», «Путь 
поэта») до пародирования  — приглашение 
в гости памятников русским писателям и де-
ятелям — Пушкин, Гоголь и др. («Донжуан-
ский список Дон Жуана»), но все же главная 
их тема — любовь, смерть, смысл жизни.

Она мощно звучит в «Эйнштейне и Мар-
гарите» — самом масштабном и продолжи-

комится с Малевичем, становится его возлюбленной, 
в конце она оказывается в монастыре. Здесь много 
закадрового текста, который читает Д. Пригов.

19 Подробно об эстетике и художественных принци-
пах концептуализма Д. Пригова см.: [24; 32].
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20 Премьера медиа-оперы «Эйнштейн и Маргарита, 
или Обретенное в переводе» состоялась 22 марта 
2006 года в Москве, в Государственном центре совре-
менного искусства. В 2007 году медиа-опера была 
номинирована в разделе «Новация» национальной 
театральной премии «Золотая Маска» (2007), далее 
последовали главный приз фестиваля Rusk-Off 
в Ницце «Золотой Куртанс» (2007), участие в Между-
народном Московском кинофестивале (2009).
21 Уже в 2013 году был создан четырехсерийный 
фильм «Русская любовь Эйнштейна» — биографи-
ческая лента режиссера Е. Николаевой и сценари-
ста А. Слаповского, также посвященная истории 
последней любви А. Эйнштейна.

22 Павлова Вера Анатольевна (р. 1963) — современ-
ная российская поэтесса. Окончила РАМ имени 
Гнесиных по специальности история музыки. Автор 
многочисленных прозаических и стихотворных со-
чинений. Павлова также автор либретто опер «Эйн-
штейн и Маргарита», «Планета Пи» и кантаты «Па-
стухи и ангелы», «Цветенье ив» Ираиды Юсуповой; 
оперы «Дидона и Эней, пролог» Майкла Наймана; 
«Рождественской оперы» Антона Дегтяренко; оперы 
«Последний музыкант» Ефрема Подгайца; канта-
ты «Цепное дыхание» Петра Аполлонова; кантаты 
«Три спаса» Владимира Генина.
23 Луцкер Павел Валерьевич (р. 1958) — российский 
музыковед, автор фундаментальных трудов об ита-
льянской опере XVIII века и творчестве В.-А. Моцарта.
24 Запись сделана Большим симфоническим орке-
стром имени П. И. Чайковского под управлением 
Марка Кадина. Солисты: Маргарита — Татьяна 
Куинджи (сопрано), Эйнштейн — Анджей Белец-
кий (баритон), Коненков — Владимир Миллер (бас-
профундо), жена Эйнштейна — Лариса Андреева 
(меццо-сопрано), Ангел смерти — Дмитрий Попов 
(контратенор), исполнительница на терменвоксе — 
Лидия Кавина. В записи также принимала участие 
Хоровая капелла Московского Кремля.

Рис. 3. Медиа-опера «Эйнштейн и Маргарита, 
или Обретенное в переводе»

тельном из всех сочинений, написанных 
Юсуповой в жанре медиа-оперы20.

В 2005 году отмечалась памятная дата — 
шестидесятилетие со дня смерти А. Эйн-
штейна. Это событие так же как и последние 
разыскания в области теории относительно-
сти, вызвали новый всплеск повышенного 
интереса ко всем деталям жизненного пути 
выдающегося ученого. Сенсационным от-
крытием стали девять неизвестных ранее 
писем Эйнштейна, выставленных в 1998 
году на торги аукциона «Sotheby’s» в Нью-
Йорке, которые 66-летний физик адресовал 
Маргарите Коненковой. Письма эти стали 
тайным свидетельством двух важнейших со-
бытий, сплетающих воедино личные судьбы 
Эйнштейна и Маргариты и историю проти-
востояния двух государств21.

Основанная на документальных фактах 
опера, однако, не претендует на полную прав-
доподобность. «Эйнштейн и Маргарита»  — 
опера-миф о любви великого ученого Альбер-
та Эйнштейна и Маргариты Коненковой  — 
жены знаменитого русского скульптора и тай-
ной сотрудницы сталинских разведыватель-
ных спецслужб. Этот факт в России впервые 
был обнародован в газете «Русский курьер». 
Как говорит Юсупова, «в жизни все действи-
тельно бывает гораздо круче. Все, что мы при-
думали (в “Термене”), побледнело и померкло 

перед этой историей… Сначала мне пришла 
в голову мысль о фильме, но фильм под такие 
параметры поднять невозможно. И тут меня 
осенило, я говорю: это не фильм, а опера» [15]. 
Так появилась опера для большого симфони-
ческого оркестра с  использованием электро-
ники (фонограмма и терменвокс), хора и пяти 
солистов. Авторами либретто стали И. Юсупо-
ва (диалоги) и Вера Павлова22 (стихи), видео-
инсталляция А. Долгина и И. Юсуповой, ку-
кольная инсталляция и сценография А. Дол-
гина. Образ виртуального Эйнштейна вопло-
тил Павел Луцкер23, имеющий поразительное 
сходство с главным героем оперы и к тому же 
играющий на скрипке24. В роли аниматора 
персонажей и  виртуального Коненкова вы-
ступил Д. Пригов, скульптор в прошлом, он во 
многом определил замысел оперы.

Рис. 4. Дмитрий Пригов в роли С. Коненкова в ме-
диа-опере И. Юсуповой «Эйнштейн и Маргарита, 

или Обретенное в переводе»
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В отношении основной концепции опе-
ры проницательной и точной представ-
ляется мысль Пригова: «Основополагаю-
щая сюжетная линия может восприняться 
как ироническая — Маргарита, шпионка. 
Но  музыка здесь доминирует, она здесь 
все подминает под себя, особенно пафос-
ный финал без всякого рода игры, иронии. 
Он  такой мощный, почти реквием, почти 
классические баховские страсти Эйнштей-
на к Маргарите» [15].

Сама Юсупова говорит о своем сочинении 
так: «Вначале “Эйнштейн и Маргарита” — 
это легкое клубное действие, а затем опера 
о  любви, жизни и смерти. Но опера — тот 
вид искусства, в котором люди должны пла-
кать, они должны испытать катарсис, про-
лить слезы» [там же]. И далее: «При явно па-
родийном складе музыкального языка (я не 
написала там ни одной ноты всерьез) опера 
в определенные моменты срабатывала по-
оперному, то есть выжимала из зрителей-
слушателей слезы, причем переход от смеха 
к слезам был резким и неожиданным. Но 
срабатывало так только целое: к своему из-
умлению, я обнаружила, что слушать оперу 
во фрагментах вне общего контекста просто 
не имеет смысла. Дмитрий Александрович 
тоже был растроган в “правильных” местах, 
и я с облегчением вздохнула, увидев слезы 
на его глазах в финале» [32, 687].

Завершая статью, отметим следующее. 
Основой всех медиа-опер И. Юсуповой слу-
жит дискретное поле произведения, с рас-
ширившимися и деструктурированными 
пространственно-временными координата-
ми, вбирающими в себя пространственный 
континуум визуально-сценического объек-
та и временну́ю перспективу музыкального 
ряда. Эта эстетическая особенность не зави-
сит от идеи и масштаба медиа-опер. Опре-
деляющими факторами здесь становятся 

25 По словам Б. Гройса: «Если в работе художника 
видна “концепция” — чисто эстетическая, полити-
ческая, научная — любая, — зритель удовлетворен. 
Так что если не все современное искусство в узком 
смысле концептуально, то, как правило, концепту-
ально его восприятие» [11, 332].

принципы концептуализма (точнее пост
концептуализма):

—  доминирование идеи-концепта, кото-
рая подчиняет себе все элементы сочинения;

—  разрушение единого и создание много-
слойного («полиэкранного», по выражению 
А. Р. Апресяна) пространства произведения, 
соединяющего в одновременности несколько 
автономных самостоятельных пространств;

—  стремление преодолеть замкнутость од-
ного вида искусства путем жанрового синтеза;

—  применение типичных форм и средств 
концептуализма, таких как перформанс, ви-
деоинсталляция, видеопроекция, фонограм-
мы, звучащие параллельно с оркестром, инте-
рактивные куклы, титры синхронного перево-
да, которые демонстрируются на экране, и др.

И последнее. А. Р. Апресян, определяя эсте-
тические особенности Московского концептуа-
лизма, характеризует его как «открытое искус-
ство»: «Художественное произведение приоб-
ретает значимость не само по себе, а благодаря 
тому особому духовному контексту, который 
оно задает, но который каждый раз создается 
благодаря усилию индивидуального зрителя, 
которое он предпринимает, чтобы включить-
ся в это интенсивно заряженное поле произ-
ведения и тем самым подтвердить или хотя 
бы удостоверить его» [3, 97]. Таким образом, 
концептуальное произведение становится «от-
крытым», постоянно совершенствуясь и обре-
тая смысл в процессе контакта со зрителем25, 
который становится соавтором, что и являет-
ся отличительной эстетической особенностью 
всех сочинений Ираиды Юсуповой.
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ПРИМЕНЕНИЕ МОТИВНОЙ РАЗРАБОТКИ
И ЗАКОНА «ЗОЛОТОГО СЕЧЕНИЯ»
В СОЧИНЕНИИ МЭРИЛИН ШРУД «RENEWING THE MYTH»

Артем Максимович Анучин
Магнитогорская государственная консерватории имени М. И. Глинки
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Научная статья
УДК 78.071.1
DOI: 10.36871/hon.202303048

Мэрилин Шруд — крупный американский композитор, которая пишет в различных 
жанрах. Ее сочинения исполняются выдающимися музыкантами США, Азии и Европы. 
Наибольшей известностью пользуются камерно-инструментальные произведения ком-
позитора с участием саксофона. Они стали визитной карточкой М. Шруд, так как в них 
особенно ярко выявляются наиболее устойчивые черты ее композиторского почерка. 
В  России сочинения М. Шруд почти неизвестны, а исследования ее творчества отсут-
ствуют. Настоящая статья является продолжением ряда работ ее автора, посвященных 
композиторскому стилю Мэрили Шруд [1, 4]. Ее цель — анализ одного из важнейших 
приемов композиторской техники М. Шруд — мотивной разработки, который иссле-
дуется на примере Дуэта для саксофона и фортепиано «Возрождение мифа». В рабо-
те уделено также внимание пропорции «золотого сечения», которая ярко проявляется 
в структуре исследуемого произведения. В статье приводятся биографические сведения 
о композиторе. Ценность и научная новизна работы определяется тем, что в ней под-
робно анализируются некоторые из стилевых констант творчества Мэрилин Шруд.

Ключевые слова: Мэрилин Шруд, «Renewing the Myth», Джон Сампен, Всемирный кон-
гресс саксофонистов, мотивная разработка, «золотое сечение»

Для цитирования: Анучин А. М. Применение мотивной разработки и закона «золотого сече-
ния» в сочинении Мэрилин Шруд «Renewing the myth» // Художественное образование и наука. 
2023. № 3 (36). С. 48–58. https://doi.org/10.36871/ hon.202303048
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Marilyn Shrude is a major American composer who works in various genres. Her composi-
tions are performed by prominent musicians in the USA, Asia and Europe. The composer is 
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best known for her chamber instrumental works featuring the saxophone. They have become 
the hallmark of M. Shrude, as they especially vividly reveal the most stable features of her 
compositional style. M. Shrude’s compositions are almost unknown in Russia, and there are 
no studies devoted to her creativity. This article is a continuation of the author’s series of 
works devoted to the compositional style of Marilyn Shrude [1, 4]. Its purpose is to analyze 
one of the most important techniques of M. Shrude — the motivic development. The duo for 
saxophone and piano “Renewing the Myth” is used as an example. The research also pays 
attention to the Golden Ratio proportion, which is clearly manifested in the structure of the 
piece. The article provides biographical information about the composer. The value and scien-
tific novelty of the work is determined by the fact that it analyzes in detail some of the stylistic 
constants of Marilyn Shrude’s creativity.

Keywords: Marilyn Shrude, “Renewing the Myth”, John Sampen, World Saxophone Con-
gress, motivic development, Golden Ratio

For citation: Anuchin A. M. The Application of Motivic Development and the Golden Ratio in Mari-
lyn Shrude’s Composition “Renewing the Myth”. Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Educa-
tion and Science]. 2023, no. 3 (36). P. 48–58. https://doi.org/10.36871/hon.202303048 (In Russian)

Авторитетнейший современный американ
ский композитор Мэрилин Шруд является экс
пертом в области средневековой музыки. 
Она –– профессор композиции Боулинг-Грин-
ского государственного Университета (Bowling 
Green State University)1, блестящая пианистка, 
заслужившая признание публики. Достижения 
Мэрилин Шруд отмечены самыми престижны-
ми композиторскими наградами США2.

Масштаб личности и значение сочинений 
доктора Шруд были оценены автором насто-
ящей статьи во время обучения в течение 
трех лет в ее классе в BGSU, где она воз-
главляла композиторское отделение музы-
кального факультета.

Мэрилин ― плодовитый композитор, со-
брание ее сочинений охватывает широкий 
диапазон жанров, но особое место в нем при-
надлежит камерно-инструментальной музы-
ке с участием саксофона. Именно в этой об-
ласти наиболее ярко выявились устойчивые 
черты ее композиторского почерка. В кон-
тексте всего творчества мастера ее камерная 
музыка представляет особый интерес. Рис. 1. Мэрилин Шруд

1 Боулинг-Гринский государственный университет 
(Bowling Green State University) расположен в горо-
де Боулинг-Грин штата Огайо (США). Университет 
является крупным учебным заведением, насчи-
тывающим более 24 тыс. студентов. BGSU начал 
свою академическую деятельность в 1910 году. 
Вуз входит в 5% наиболее известных и престижных 
учебных заведений на планете.
2 Стипендия Фонда Гуггенхайма, премия Амери
канской академии искусств и литературы, две 
премии ASCAP, премия «Meet the Compose», премия 
Фонда Сореля, грант Национального Фонда Ис-
кусств, премия Кеннеди-Центра Фридхейм, Клив-
лендская премия в области искусств, стипендия 
Фонда Рокфеллера.

Стремление Шруд к созданию музыки для 
саксофона было продиктовано недостаточ-
ным количеством камерно-инструменталь-
ных пьес для этого инструмента, на которые 
Мэрилин регулярно получает заказы от му-
зыкантов. Ее сочинения исполняли всемирно 
известные саксофонисты, такие как Фреде-
рик Хемке, Дональд Синта, Жан-Мари Лон-
декс, Жан-Мишель Гури и др. Кроме того, эта 
привязанность была обусловлена личными 
обстоятельствами композитора: М. Шруд соз-
дает современный репертуар для своего мужа 
и коллеги, выдающегося виртуоза-саксофо-
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ниста Джона Сампена3 (John Sampen), с ко-
торым она выступает в дуэте как пианистка.

Свои сочинения Мэрилин Шруд испол-
няет на многочисленных концертах и му-
зыкальных фестивалях по всему миру. На-
чиная с 1972 года, она принимала участие 
почти во всех Всемирных конгрессах саксо-
фонистов, для каждого из которых писала 
новое сочинение. С 1969 году эти форумы 
проводятся каждые три года в разных стра-
нах и ориентированы на исполнение клас-
сической и современной музыки, созданной 
для саксофона [11, 7]. Участие в Конгрессах 
весьма престижно, так как там собираются 
около тысячи музыкантов со всего мира.

Произведение «Renewing the Myth» («Воз-
рождение Мифа»), премьера которого состоя-
лась на IX Всемирном конгрессе саксофони-
стов в Токио в 1988 году, написано для аль-
тового саксофона и фортепиано. Пьеса про-
звучала в исполнении дуэта Сампена–Шруд. 
В  интервью Бобби Томпсон композитор так 
охарактеризовала свой замысел: «Я  хотела 
написать пьесу, в которой был бы задейство-
ван Паганини. Мне хотелось создать что-
нибудь по-настоящему яркое для Джона, 
и я подумала, а почему бы и нет?» [10, 194]. 
Далее композитор пояснила, что при созда-
нии произведения «...больше всего [ее] вдох-
новляли сочинения Лютославского и Рахма-
нинова (на тему Паганини. — А. А.)»4 [8, 196].

Подруга и коллега Мэрилин Шруд по 
Боулинг-Гринскому университету доктор 
Мэри Натвиг (Mary Natvig) писала: «Немно-
гие понимают, что пьеса “Renewing the Myth” 
была посвящена ее собственному “Паганини 
саксофона” — блестящему виртуозу Джону 
Сампену, который, конечно же, не заключал 
пакт с дьяволом. Его кабинет находится ря-
дом с моим5, и я понимаю, что его виртуоз-
ность определяется ежедневной многочасо-
вой практикой» [7, 10].

Композиторский стиль М. Шруд берет на-
чало в экспериментальных техниках «Аме-
риканской пятерки»6 («American Five») –– 
знаменитой группы композиторов первой 
половины ХХ века. Мэрилин впитала их до-
стижения благодаря своему преподавателю 
Алану Стауту7 (Alan Stout), который учился 
у двух композиторов «Пятерки» — Уоллинг-
форда Риггера и Генри Коуэлла [1, 40]. Об-
учаясь в классе Алана Стаута, Мэрилин по-
степенно выработала свои стилевые приемы, 
которые характеризуются сочетанием серий-
ной техники с экспериментальными поиска-
ми. В то же время погруженность Мэрилин 
с детских лет в католическую веру также на-
ложила печать на ее композиторский стиль 
(М.  Шруд имеет ученую степень не только 
по музыкальной педагогике и композиции, 
но и по теологии). Именно поэтому в ее твор-
честве удивительным образом сочетаются 
суперсовременные техники композиции 
со средневековым григорианским хоралом.3 Джон Сампен (John Sampen) (род. 1949) — амери-

канский классический саксофонист. Его учителями 
были Фредерик Хемке (Frederick Hemke), Ларри 
Тил (Larry Teal) и Дональд Синта (Donald Sinta). 
С 1977 года он является профессором саксофона 
в Государственном университете Боулинг-Грина 
(Bowling Green State University). Сампен играет на 
всех типах саксофона. Специально для него было 
написано более 60 новых произведений такими 
композиторами, как Сэмюэл Адлер (Samuel Adler), 
Уильям Олбрайт (William Albright), Милтон Бэббит 
(Milton Babbitt), Уильям Болком (William Bolcom), 
Джон Кейдж (John Cage), Майкл Колграсс (Michael 
Colgrass), Джон Харбисон (John Harbison), Дональд 
Мартино (Donald Martino), Ре Нода (Ryo Noda), 
Полин Оливерос (Pauline Oliveros), Бернард Рэндс 
(Bernard Rands), Гюнтер Шулер (Gunther Schuller), 
Эллиот Шварц (Elliot Schwartz), Мэрилин Шруд 
(Marilyn Shrude), Мортон Саботник (Morton Subot-
nick) и Владимир Усачевский (Vladimir Ussachevs-
ky). Джон Сампен имеет награды «Национального 
фонда искусств» («National Endowment of the 
Arts»), «Meet the Composer». Он выступает с такими 
коллективами, как Нюрнбергский симфонический 
оркестр, Международный итальянский оркестр, 
Симфонический оркестр Нью-Мексико и Ансамбль 
новой музыки Питтсбурга.
4 Все цитаты даны в переводе автора статьи.

5 Имеется в виду соседство кабинетов Джона Сам-
пена и Мэри Натвиг в стенах Боулинг-Гринского 
университета, в котором они оба преподают на 
музыкальном факультете.
6 «Американская пятерка» («American Five») –– со-
бирательное название, применяемое к американ-
ским композиторам-модернистам: Чарлзу Айвзу 
(Charles Ives), Джону Дж. Беккеру (John Becker), 
Уоллингфорду Риггеру (Wallingford Riegger), 
Генри Коуэллу (Henry Cowell) и Карлу Рагглсу 
(Carl Ruggles). Эти авторы были известны своими 
модернистскими композициями, которые имели 
своей целью создание неповторимого и самобытно-
го американского стиля. 
7 Алан Стаут (Alan Stout) (1932–2018) –– американ-
ский композитор и музыкальный педагог. Обра-
зование получил в университете Джона Хопкинса 
и в консерватории Пибоди, где его педагогами 
были Генри Коуэлл, Уоллингфорд Риггер, Джон 
Верролл и Вагн Холмбо (последний из Копенгаген-
ского университета). Он завершил обучение в Ва-
шингтонском университете. С 1962 года А. Стаут 
преподавал в Северо-Западном университете. Его 
музыку исполняли Чикагский, Филадельфийский 
и Балтиморский симфонические оркестры. 
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В «Renewing the Myth» М. Шруд использова-
ла специальную нотацию, которая включает 
мультифонику, алеаторику, субтоновые тем-
бры и флаттер-язык. Мэрилин является боль-
шой приверженкой тембровой полифонии, 
а именно мультифоники — техники игры, при 
которой исполняются два и более звуков одно-
временно. Специальная комбинация аппли-
катуры на саксофоне дает ему возможность 
вибрировать, исполняя два разных тона и соз-
давая тем самым трель. Джон Сапмен вирту-
озно владеет этим приемом, и поэтому нотный 
текст «Renewing the Myth» насыщен в саксо-
фонной партии многоголосными созвучиями.

Композиторы академического направ-
ления давно ввели в музыкальный обиход 
большое количество приемов разработки, 
начиная от простого повторения темы и за-
канчивая сложными вариационными ком-
бинациями. В своих опусах М. Шруд ис-
пользует весь накопленный к настоящему 
моменту арсенал этих приемов. В настоящей 
статье внимание акцентируется на одной из 
характерных черт композиторской техники 
М. Шруд. Ключевым средством создания 
целостной композиции во всех ее произведе-
ниях является разработка мотивов — метод, 
основанный на расчленении темы на состав-
ляющие ее элементы, каждый из которых 
может трансформироваться и взаимодей-
ствовать с другими тематическими ячейка-
ми. В основу мотивной разработки в сочи-
нениях М. Шруд положена музыкальная 
ячейка, которая впоследствии многократно 
трансформируется, что обеспечивает целост-
ность музыкальной композиции. Постоянное 
развитие одного тематического материала 
без однообразных и назойливых повторений 
позволяет удерживать внимание слушателя.

За основу разработки Шруд избирает так 
называемый «зародышевый мотив»8, или 
иначе — ядро. Им может быть тема из из-
вестного сочинения (например, в произве-
дении «Trope» — это тема из песни протеста 
«We Shall Overcome» («Мы преодолеем!»); 
в квартете «Transparent Eyes» («Прозрачные 
глаза») — тема из оркестровой сюиты № 3 Ре 
мажор И. С. Баха и т.д.) или тема, изобре-
тенная ею самой.

8 «Зародышевый мотив» (germinal motive), или 
ядро, используется для создания тем на протяже-
нии всего сочинения. Известным примером являет-
ся «Патетическая» соната Бетховена, в которой все 
темы первой части проистекают из зародышевой 
идеи, заимствованной из вступления.

9 В данной статье используется Американская 
стандартная система нотации (англ. American 
Standard Pitch Notation, в США также извест-
на как «научная нотация», англ. Scientific pitch 
notation) — система обозначения звуков, предло-
женная Американским акустическим обществом 
в 1939 году. В научной нотации название ступени 
обозначается прописными буквами, а номер октавы 
записывается сразу после обозначения ступени, 
при этом октавы нумеруются, начиная с субкон-
троктавы, которой присваивается номер 0. Таким 
образом, первая октава имеет номер 4, например, 
G4. Альтерации звуков обозначаются знаками # 
(диез) и b (бемоль). В принятой в Европе нотации 
Г. Гельмгольца наименования ступеней записыва-
ются маленькими буквами: справа сверху пишется 
номер октавы — от одного до пяти. Так, для первой 
октавы используется цифра 1, например, g1.
10 В нотных примерах могут встречаться скобки, 
линии и надписи, используемые для выделения не-
которых частей такта. Эти обозначения не являют-
ся частью опубликованной музыки композитора, 
а добавлены автором статьи с целью разъяснения 
определенной идеи.

Для пьесы «Renewing the Myth» М. Шруд 
воспользовалась мотивом, заимствованным 
из темы Каприса 24 Никколо Паганини 
(нотный пример 1)9. М. Шруд видоизменяет 
первоначальный мотив: добавляет к нему 
дополнительные звуки и трансформирует 
его с помощью новых ритмических вариан-
тов и приемов мультифоники.

Нотный пример 1

Тема Каприса 24 Н. Паганини

Рассмотрим основные приемы мотивной 
разработки, которые Шруд применяет в этом 
сочинении. Первый из них — повторение, 
самый простой и один из наиболее распро-
страненных видов. «Зародышевый мотив» 
используется без обработки или развития. 
Этот прием задействован М. Шруд несколь-
ко раз на протяжении всего сочинения, на-
пример, в такте 37 (нотный пример 2)10.

Другими средствами разработки в «Renew-
ing the Myth» являются расширение и разрас-
тание. Расширение мотива — это появление 
нового материала перед последним звуком 
«зародышевого мотива». И наоборот  — раз-
растание мотива возникает, если новый ма-
териал начинается с его последнего звука. 
В обоих случаях полученный мотив оказыва-
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Нотный пример 2

«Renewing the Myth», т. 37

ется длиннее первоначального. Образец раз-
растания мотива представлен в нотном при-
мере № 3: конец мотива является началом 
вновь сочиненной фразы в такте 4411.

Нотный пример 3

«Renewing the Myth», т. 44

11 Все нотные примеры взяты из [9].

При мотивной разработке Мэрилин не-
редко изменяет интервалы. Наиболее часто 
эти изменения происходят в конце мотива. 
Но изменения могут присутствовать в любом 
другом месте и включать один или несколько 
интервалов.

В ряде случаев начальный мотив расши-
ряется путем добавления к нему дополни-
тельных звуков. Таким образом, он превра-
щается в более крупную фразу, как, напри-
мер, в такте 101 (нотный пример 4).

Начальный мотив (звуки D, F, E, A  — 
с  учетом транспозиции) может быть укоро-
чен или преобразован в последовательность 
восходящих квинт. Благодаря этому отдель-
ные звуки мотива становятся структурными 
«опорными точками» в более крупных фразах 
(нотный пример 5).

Нотный пример 4

«Renewing the Myth», т. 101

Нотный пример 5

«Renewing the Myth», тт. 1–6

Орнаментика в сочинениях Шруд — еще 
один достаточно распространенный способ 
мотивной разработки, при котором к «заро-
дышевому мотиву» добавляются новые зву-
ки. Так, например, в тактах 28–29 партии 
саксофона (нотный пример 6) мелодическая 
линия обрастает дополнительными звука-
ми. В этом случае последовательность вос-
ходящих квинт оказывается затушеванной, 
как, например, в такте 28 (фраза начинается 
с F4, затем появляется верхний звук фразы 
C6, а в такте 29 происходит завершение мо-
тива звуком G4).

Нотный пример 6

«Renewing the Myth», тт. 28–29
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Подобный пример встречается и в каден-
ции перед первой кульминацией (звук F# 
у  саксофона). Здесь три звука (E5, B5 и F#6) 
оказываются как бы «встроенными» в текст 
большой строки, но их можно обнаружить 
в начале каждого такта (нотный пример 7).

Нотный пример 7

«Renewing the Myth», отрывок из каденции

Последовательность восходящих квинт 
играет в «Renewing the Myth» двойную роль: 
на локальном уровне они помогают генериро-
вать фразы, а на более высоком уровне — слу-
жат опорой крупных мелодических структур.

Наглядный пример нотной серии, состоя-
щей из последовательно восходящих квинт, 
можно найти в такте 53 как в партии саксо-
фона, так и фортепиано. Здесь встречаются 
квинты между звуками A, E, B (си) и затем 
F#, C (нотный пример 8).

Нотный пример 8

«Renewing the Myth», тт. 53–54

Четыре звука, на которых строится перво-
начальный мотив — B, D, C# и F# — компо-
зитор может переупорядочить и в сочетании 
со  смещением на октаву создать новый мо-
тив. Пример этого приема можно увидеть 
в тактах 9–10 (нотный пример 9).

Нотный пример 9

«Renewing the Myth», тт. 9–10

Еще один способ мотивной разработки, 
который использует М. Шруд — инверсия, 
или ракоход. Мотив (или его часть) прово-
дится в обратном порядке (от последнего 
звука к первому). Например, композитор из-
менила порядок звуков B, F#, C#, используя 
ракоход (нотный пример 10), в результате 
чего последовательность восходящих квинт 
преобразовалась в восходящие кварты.

Нотный пример 10

Изменение порядка B, D#, C# на порядок C#, F#, B

Чистая кварта как обращение чистой 
квинты встречается в пьесе многократно 
(например, в тактах 25–26). Строка из кварт, 
которую здесь создает Шруд, такова: G#, C#, 
F#, B, E, A, D4 (нотный пример 11).

Нотный пример 11

«Renewing the Myth», тт. 25–26

Другой пример цепочки восходящих 
кварт находим в тактах 58–59. В этом слу-
чае в партию саксофона встроена серия вос-
ходящих кварт: от E4 до A4, до D5, до G5. 
Каждый звук в этой скрытой цепочке кварт 
возникает на сильную долю такта, служа 
опорой более крупной мелодической фигуры 
(нотный пример 12).

Нотный пример 12

«Renewing the Myth», тт. 58–59
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12 Венским трихордом Аллен Форте назвал трех-
ступенный звукоряд (в объеме терции или кварты), 
поскольку эта группа нот часто использовалась 
композиторами новой венской школы — Арноль-
дом Шенбергом, Альбаном Бергом и Антоном Ве-
берном. Звуки, образующие этот трихорд, незави-
симо от транспозиции или инверсии, создают один 
полутон, одну чистую кварту и один тритон и име-
ют в качестве обозначения цифры 0, 1, 6. В нотном 
примере 13 венский трихорд состоит из звуков C, 
C# и F#. Цифры в системе А. Форте относятся к 
количеству полутонов от начальной высоты звука 
(А. Форте, чтобы избавиться от неоднозначности 
записи в классической нотации (с помощью диезов, 
бемолей и др. знаков альтерации), 12 звуковысот-
ных классов обозначал числами от 0 до 11). Теория 
Форте стала основой современного «теоретико-мно-
жественного музыкального анализа» (англ. set-
theoretical music analysis), развитого прежде всего 
американскими учеными [6, 124].

13 Ячейка — минимальная неделимая основа мело-
дии, которая используется в произведении в про-
цессе разработки. 

В структуре анализируемого сочинения 
большое значение имеют сочетания различ-
ных интервалов. Здесь можно обнаружить 
последовательности, состоящие из парал-
лельных октав. Иногда в достаточно продол-
жительных мелодических построениях встре-
чаются параллельные тритоны. Имея явную 
склонность к атональности, Шруд часто при-
меняет в «Renewing the Myth» так называе-
мый венский трихорд12, которым начинаются 
или завершаются фразы. Иногда композитор 
встраивает его в более крупные мелодиче-
ские образования (нотный пример 13).

Нотный пример 13

Венский трихорд в C

Нотный пример 13 показывает два встро-
енных [0, 1, 6] трихорда в более длинную 
мелодическую линию в такте 22, когда фор-
тепиано начинает развитие, которое замы-
кается на мотиве Паганини в партии саксо-
фона. Новое движение параллельными ок-
тавами начинается в такте 24 с первых трех 
звуков, создающих трихорд [0, 1, 6].

Эта ячейка13 (трихорд) часто расширяет-
ся за счет включения одного, двух или трех 
других звуков, что позволяет создать новые 
фразы, которые также повторяются на про-
тяжении всего произведения.

Фактически, этот интервал является неотъ-
емлемой частью структуры данного сочинения 
(тритон, по самой своей природе, важен, по-
скольку он делит октаву пополам, что вносит 
ощущение симметрии). Шруд использует этот 
интервал несколькими различными способа-
ми на протяжении всего произведения как 
линейно, так и вертикально. Она не только 
пишет параллельные тритоны, но и задает ме-
лодические линии в  параллельных октавах. 
Кроме того, интервал квинта также служит 
для создания более протяженных структур.

Благодаря сочетанию «зародышевых мо-
тивов», заимствованных из темы Паганини, 
с группами звуков или ячеек, которые слу-
жат основными строительными блоками, 
сериальная техника сочетается в этой ком-
позиции с тональностью. В анализируемом 
опусе композитор использует прием повто-
рения фраз и аккордовых структур, а также 
вводит элементы темы, данные в ракоходе. 
Как важная связующая структура звуковые 
ячейки не только повторяются, но и часто 
даются в транспозиции. Они, как связующая 
нить, вплетены в ткань этого мастерски на-
писанного произведения.

Таким образом, можно сделать вывод, что 
в дуэте «Renewing the Myth» мотив — это объ-
единяющий элемент. Единство создается за 
счет постоянного повторения трихордов, ис-
пользования более длинных фраз, образован-
ных внедрением в трихорды дополнительных 
звуков, а также мелодического развития.

Второй аспект, на который необходимо об-
ратить внимание, — это закон «золотого се-
чения», который соблюдается М. Шруд в «Re-
newing the Myth» и придает ему особенную 
стройность.

Проблеме закона «золотого сечения» по-
священ труд музыковеда Л. Л. Сабанеева 
[5, 32–56].

Проанализировав более полутора ты-
сяч музыкальных произведений 42 авторов, 
Л. Л. Сабанеев сделал вывод, что музыкаль-
ный текст большинства выдающихся сочине-
ний можно разделить на части, которые нахо-
дятся между собой в отношении «золотого се-
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чения»: «…наличие золотого сечения выража-
ется в положении “кульминационного пункта” 
произведения или даже отдельных частей 
произведения. Если кульминационный пункт 
произведения или его органического отрезка 
падает на золотое сечение — то опять же это 
совпадение отмечается в восприятии ощуще-
нием максимальной “стройности”… В музыке 
легче точно установить именно “кульминаци-
онный” пункт произведения, которым обычно 
является либо кульминация динамики, либо 
пункт наибольшей “значительности”, а чаще 
всего оба вместе» [5, 133].

Таким образом, «золотое сечение» — это 
высшее проявление структурного и функци-
онального совершенства целого и его частей, 
когда целое относится к большей части, как 
большая часть к меньшей (рис. 2).

Рис. 2. Формула «золотого сечения»

На основании научных наблюдений 
Л. Сабанеев делает вывод о том, что зако-
номерность «золотого сечения» проявляет-
ся в  большинстве произведений гениаль-
ных композиторов. Приводим выдержку 
из работы «Этюды Шопена в освещении за-
кона золотого сечения. (Опыт позитивного 
обоснования законов формы)»: «В 1924 году 
я произвел точное исследование всех этю-
дов Шопена с этой точки зрения — из них 
минимальное число оказалось не имеющих 
золотого сечения на надлежащем пункте 
линии времени (в трех из 25), а огромное 
большинство со значительной точностью 
подтверждало теорию. Интересно, что при 
этом приходилось иметь дело не с “метри-
ческим временем” при вычислении отрез-
ков произведения, не с “нотным” време-
нем, а  с  реальным временем исполнения, 
учитывающим задержки и колебания тем-
па экспрессивного типа. Для этой цели 
я пользовался лентами механического ин-

струмента “миньон”, записывающего жи-
вую игру пианиста, — измерение нужных 
отрезков времени сводилось тогда к изме-
рению пространства на ленте. Это была 
вполне научно точная работа, но парал-
лельно я  не  мог  не отмечать совершенно 
четких проявлений этой же закономерно-
сти и в произведениях почти всех гениаль-
ных композиторов» [5, 32].

Проанализируем «Renewing the Myth» 
с  позиций проявления в нем закона «золо-
того сечения». Такт 118 — это «кульминаци-
онный пункт», который делит сочинение на 
две части (нотный пример 14): здесь закан-
чивается медленная выразительная часть 
и начинается каденция саксофона.

Нотный пример 14

«Renewing the Myth», т. 118

Согласно формуле «золотого сечения», 
рассчитаем пропорции для этого произве-
дения. В пьесе 193 такта. Бóльшая часть 
сочинения a  = 118, значит, меньшая b = 
193  – 118  = 75. Тогда левая пропорция из 
формулы (a + b) / a = 1,63, а правая пропор-
ция a / b = 1,57. Округлив цифры до одного 
знака после запятой, получим одинаковое 
число в обеих пропорциях, а  именно 1,6. 
Это означает, что сочинение имеет близкое 
к оптимальному соотношение частей между 
собой и каждой части к целому.

При анализе пропорций произведения 
с  точки зрения времени звучания частей 
записи «The Contemporary Saxophone» на 
компакт-диске в исполнении Джона Сампе-
на и Мэрилин Шруд [8] становится понят-
ным, что «золотое сечение» в соответствии 
с  фактическим временем звучания прихо-
дится в пьесе на несколько тактов раньше, 
в такте 114 (время 6’18”). Простой матема-
тический анализ позволяет взглянуть на 
музыкальное произведение иными глазами 
и обнаружить его скрытую внутреннюю гар-
моничную красоту соотношений, которую 
мы только ощущаем, слушая произведение, 
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и которую мы «видим», анализируя его с ма-
тематической точки зрения.

Таким образом, можно сделать вывод, 
что композитор оптимально выстроила 
структуру своего произведения, что свиде-
тельствует о ее большом таланте, интеллек-
те и чутье.

В заключение отметим некую парадок-
сальность каприсов Паганини. Известно, 
что каприсы — это этюды для совершен-
ствования техники. Но каприсы Паганини 
выделяются в этом ряду особо, представляя 
собой серию невиданных для своего времени 
технически виртуозных пьес. Автор испол-
нял свои каприсы с легкостью и блеском, что 
порождало слухи о его сделке с дьяволом. 
Последний, самый эффектный, 24-й, каприс 
Паганини стал своеобразной визитной кар-
точкой великого скрипача.

Удивительно, какое множество разноо-
бразных идей почерпнули музыканты из 
этого небольшого «этюда». Не только испол-
нители, но и композиторы находили вдохно-
вение в этой пьесе. Тема Каприса 24 Н. Па-
ганини легла в основу многих произведений, 
чаще всего на его основе создавались циклы 
вариаций (как и у Паганини). Интересно, 
что многие (пожалуй, большинство) из них 
написаны для фортепиано14 .

Тема 24-го каприса рождает новые идеи 
у композиторов, обретает новые контуры, до-
полняется новыми гармониями и ритмами, 
разбавляется диссонансами и необычными 
оркестровками. Сегодня каприс играют на 
трубе, саксофоне, гитаре, виброфоне и даже 
на балалайке. Сочинением «Renewing the 
Myth» для саксофона и фортепиано Мэрилин 
Шруд добавила свое имя к впечатляющему 
списку композиторов, которые вдохновились 
на создание своих творений 24-м капри-
сом Паганини.

Автор статьи имел возможность послу-
шать дуэт Сампена–Шруд в рамках Фе-
стиваля новой музыки (New Music Festi-
val) в Боулинг-Грине в 2010 году, где они 
исполнили несколько сочинений, одним 
из которых было и «Renewing the Myth». 
Их  выступление было блестящим и про-
извело сильное впечатление на публику. 
Причина, по которой произведение «Renew-
ing the Myth» было выбрано в 2002 году как 
обязательная пьеса в рамках первого тура 
Международного конкурса имени Адольфа 
Сакса — одного из самых престижных кон-
курсов для саксофонистов в  мире15, стала 
понятной. Обязательным сочинением «Re-
newing the Myth» было не только в програм-
ме бельгийского конкурса. Когда в ноябре 
2004 года в Бангкоке (Таиланд) состоялась 
Первая конференция саксофонистов Юго-
Восточной Азии, то на праздничное меро-
приятие по случаю 77-летия короля Аду-
ньядета Пумипона был приглашен и дуэт 
Сампена–Шруд. На этом празднике они 
исполнили несколько произведений, в том 
числе «Renewing the Myth». Все участники 
конференции с энтузиазмом восприняли 
это выступление. На втором Международ-
ном конкурсе саксофонистов имени Жана 
Мари Лондекса, проходившем в 2008 году 
в  Бангкоке, пьеса М. Шруд вновь была 
включена в репертуарный список участни-
ков конкурса.

Несомненно, что творчество Мэрилин 
Шруд, яркого, талантливого композитора, 
имеющего свой особый почерк, заслужива-
ет глубокого и всеобъемлющего изучения 
и в России.

14 Наиболее известные произведения на тему Ка-
приса 24 Н. Паганини:

•	 Ференц Лист. Этюд № 6 из цикла «Большие 
этюды по Паганини» для фортепиано;

•	 Йоганнес Брамс. «Вариации на тему Па-
ганини» для фортепиано (2 тетради, по 14 
вариаций в каждой);

•	 Кароль Шимановский. Каприс № 3 из цикла 
«Три каприса Паганини» для скрипки и фор-
тепиано;

•	 Сергей Рахманинов. «Рапсодия на тему Па-
ганини» для фортепиано с оркестром;

•	 Витольд Лютославский. «Вариации на тему 
Паганини» для двух фортепиано;

•	 Исаак Беркович. «Вариации на тему Пага-
нини» для фортепиано;

•	 Эдисон Денисов. Каприс № 5 из цикла «Пять 
каприсов Паганини» для скрипки и струнно-
го оркестра;

•	 Хироми Яно. «Вариации на тему Паганини» 
для балалайки и фортепиано;

•	 Юрий Фалик. «Посвящение Паганини: Ин-
венция и Чакона» для фортепиано;

•	 Джун Нагао. «Paganini lost» для двух саксо-
фонов и фортепиано;

•	 Борис Блахер. «Вариации на тему Пагани-
ни» для оркестра;

•	 Джордж Рочберг. «Caprice Variations» для 
скрипки без сопровождения.

15 Международный конкурс имени Адольфа Сакса 
проходит на родине изобретателя саксофона 
в г. Динане (Бельгия).
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Статья посвящена анализу симфонической Поэмы о вечной любви «Петр и Феврония» 
современного отечественного композитора Виктора Ульянича, который относится к чис-
лу немногочисленных авторов, обращающихся в своем творчестве к агиографической 
литературе. Понимание категории любви, пропущенной через христианское миросо-
зерцание, восприятие ее не как игры страстей, но как чувства, имеющего Божественное 
происхождение, и определило обращение композитора к житию. Однако само музы-
кальное произведение не является иллюстрацией жития, оно лишь в обобщенном виде 
демонстрирует картину вечного противостояния небесного и земного, Любви и Враж-
ды. Поэма характеризуется образной концентрированностью, достаточной плотностью 
музыкального материала, необычной формой, выстроенной по системе точек золотого 
сечения, а также оригинального для музыкального произведения принципа, основанно-
го на принципах кинематографического монтажа как последовательного чередования 
кадров. Тематический материал Поэмы построен на пяти основных элементах, которые 
непрерывно видоизменяются. В зависимости от контекста они могут формировать раз-
личные, в том числе и противоположные образные начала. В статье выявлены особен-
ности построения формы, темброво-оркестровой драматургии, а также духовно-эстети-
ческой связи музыкального произведения с литературным первоисточником.
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The article is devoted to analyzing the symphonic Poem about eternal love “Peter and Fevronia” 
by the modern Russian composer Victor Ulyanich, who is among the few authors who turn to 
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hagiographic literature in his work. Understanding the category of love through the Christian 
worldview, perceiving it not as a game of passions, but as a feeling of Divine origin, determines 
the composer’s appeal to hagiography. However, the musical work itself is not an illustration 
of Life, but a generalized picture of the eternal confrontation of Heaven and Earth, Love and 
Enmity. The Poem is characterized by figurative concentration, sufficient density of musical 
material, an unusual form modelled on the Golden Ratio point system, and a principle original 
for a musical work based on cinematic montage as a succession of frames. The thematic material 
of the Poem is based on five main elements, which are continuously modified. Depending on 
the context, they can form various, including opposite figurative beginnings. The article reveals 
the features of form construction, timbre-orchestral dramaturgy, as well as the spiritual and 
aesthetic connection between the musical work and the literary source.

Keywords: composer Victor Ulyanich, Poem about eternal love, orchestral dramaturgy, glo-
rification, Saints Peter and Fevronia
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Творчество композитора Виктора Ульянича 
охватывает широкий спектр жанров: от во-
кально-хоровых миниатюр и сольных ин-
струментальных пьес до масштабных кан-
татно-ораториальных и симфонических ци-
клов, от традиционных музыкально-сцени-
ческих произведений до совершенно новых 
видов — электронно-компьютерной и визу-
альной музыки [10, 123], [14, 146], [15], [18]. 
Однако в этом разнообразии присутствует 
одна особенность — стремление художника 
к совершенству, желание соединить красоту 
формы с богатым внутренним содержанием.

Обращение композиторов к агиографи-
ческой литературе — явление достаточно 
редкое. Среди ярких примеров последнего 
времени можно привести несколько значи-
мых сочинений отечественного композито-
ра Георгия Дмитриева (1942–2016), в числе 
которых опера-оратория для солистов, сме-
шанного хора и симфонического оркестра 
«Святитель Ермоген»; монастырская кан-
тата для диаконского чтения и мужского 
хора  без сопровождения на слова А. Пуш-
кина, Ю. Кублановского и канонические 
тексты «Преподобный Савва игумен»; «Рав-
ноапостольному князю Владимиру» для 
мужского хора без сопровождения на слова 
П. Хрущева [13].

К числу художников, в творчестве кото-
рых значительное место уделено духовной 
тематике, относится и композитор Виктор 
Ульянич. Литературной основой симфони-
ческой Поэмы стало «Житие Петра и Февро-
нии» [8]. По мнению автора, в этом шедевре 
древнерусской письменности «дан идеал на-
стоящей крепкой семьи и пример бескорыст-
ной, самоотверженной любви». «Отсвет этой 

Божественной любви, — говорит компози-
тор, — я увидел и в жизни собственных роди-
телей, которым и посвятил свое сочинение»1. 
По эмоциональному посылу симфоническая 
Поэма является жизнеутверждающим, свет-
лым сочинением. Как и многие другие сочи-
нения Ульянича, оно побуждает слушателя 
еще раз задуматься о непреходящих челове-
ческих ценностях.

* * *

Необходимо особо подчеркнуть, что Поэма 
не выстроена в строгом соответствии с содер-
жанием литературного источника. Музыка 
как идеальное искусство способна, по сло-
вам автора, «в обобщенном виде затронуть 
корневые онтологические категории вечной 
Любви и вечной Вражды»2. Композитор так 
определил художественно-структурные осо-
бенности Поэмы: «Метаморфозами проник-
нута вся ткань пространства-времени, поса-
женная на четкую структурную основу и ар-
хитектонику, которые подчиняются опреде-
ленному мега-ритму. Это не просто схема, 
это мега-ритм архетипических событий»3.

Симфоническое мышление композитора 
сказывается в непрерывности развития всех 
тем, голосов, пластов и линий. Для реали-
зации своего масштабного замысла автор 
обратился к тройному составу симфониче-
ского оркестра, в который вошли в том чис-
ле шесть групп ударных инструментов и две 
арфы. Он использовал необычную форму, 

1 Из беседы с композитором (июль 2019 года).
2 Из беседы с композитором (тогда же).
3 Из беседы с композитором (тогда же).
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применив систему точек золотого сечения4, 
которой неоднократно пользовался в преж-
них сочинениях.

Произведение состоит из трех больших 
разделов, начальный музыкальный матери-
ал которых тесно связан с их дальнейшим 
развитием. Первые два раздела структурно 
равнозначные (совпадает даже количество 
тактов), третий раздел — синтезирующий.

Поэму отличают сконцентрированность, 
плотность музыкального материала, емкость 
формы, своеобразная структурная организа-
ция. Единство формы сочинения достигается 
существованием «стержневого» процесса, ос-
нованного, по словам композитора, на прин-
ципах кинематографического монтажа как 
последовательного чередования кадров. Суть 
данного принципа в его классическом понима-
нии состоит в следующем: «…два каких-либо 
куска, поставленные рядом, неминуемо соеди-
няются в новое представление, возникающее 
из этого сопоставления как новое качество» 
[19, 157]. Такая киномонтажная конструкция 
Поэмы неразрывно связана с ее музыкальной 
драматургией, динамикой становления, раз-
вития, взаимодействия тем-образов.

Весь музыкальный материал представ-
лен уже в первом разделе Поэмы. Сначала 
появляются прообразы главных тем: пред-
вестники светлого и темного начал, опре-
деленные автором как «тема неба» и «тема 
земли». Их  поочередное развитие приводит 
к последовательному рождению «темы люб-
ви», а затем «темы вражды». Фокус внимания 
слушателя наводится то на один образ, то на 
другой. Причем и «тема неба», и «тема земли» 
являются постоянными спутниками «темы 
любви» и «темы вражды». Так происходит, по 
словам автора, «функциональное стягивание 
формы»5, то есть формирование всей структу-
ры произведения. Каждым своим появлением 
они предвещают вселенский размах намеча-
ющегося конфликта. Исход этого конфликта 
для композитора концептуально был предре-
шен заранее и обусловлен логикой духовного 
пути героев жития, приводящего к святости. 
Поэтому появление обиходного напева «Ве-
личание Петра и Февронии» в завершении 
Поэмы естественно и вполне закономерно.

4 Определение принципа золотого сечения гласит, 
что меньшая часть относится к большей, как боль-
шая ко всему целому. Это точки бифуркации, когда 
организм, развиваясь, приобретает новые качества 
[1], [11], [12].
5 Из беседы с композитором (июль 2019 года).

Тематический материал непрерывно раз-
вивается. Во всех разделах произведения 
присутствует своеобразная полифония пла-
стов, основанная на пяти основных темати-
ческих элементах (нотные примеры 1–5).

Нотные примеры 1–5

•	 Гаммообразные пассажи в восходящем 
и нисходящем движении:

•	 Аккордово-гармонические последова-
тельности («хорал»):

•	 Короткие двузвучные мотивы, следую-
щие друг за другом через паузу, то в вос-
ходящем («интонации вздоха»), то в нис-
ходящем («интонации плача») движении:

•	 Ритмические пульсации, построенные 
по принципу необратимых ритмов6:

•	 Небольшие фразы, которые являются 
составными частями собственно «темы 
любви»:

6 По терминологии О. Мессиана, это симметричные 
ритмы, которые при прочтении слева направо и на-
оборот не меняются.

Один и тот же элемент благодаря опре-
деленным метаморфозам может выполнять 
функции как светлого, так и темного обра-
зов. В этом кроется глубокий смысл мирозда-
ния: изначально все в мире было прекрасно, 
и только искривленное человеческое созна-
ние делает прекрасное противоположностью 
Божьего замысла.

Выстраивая логически выверенные ли-
нии оркестровой драматургии, автор поль-
зуется тембрами различных групп инстру-
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ментов, как художник — красками [5]. 
На протяжении всего сочинения лишь пар-
тии арф сохраняют свою приверженность 
светлым образам. Практически везде, где 
звучат «темы неба» и «любви», ясно прослу-
шивается тембр арфы, создающей атмосфе-
ру гармонии и света. Остальные инструмен-
ты оркестра, включая звенящие ударные, 
участвуют в создании всех образов, в том 
числе и темных, порой весьма причудливо 
расцвечивая их.

Интересен, богат и красочен ладогармо-
нический язык Поэмы, однако этот аспект 
требует отдельного исследования. Можем 
сказать лишь, что «образ света» в I и III раз-
делах звучит в основной тональности сочи-
нения — E-dur, а в среднем разделе окра-
шивается в минорные тона (cis-moll, fis-moll, 

g-moll, e-moll). Образ же «тьмы» построен 
на основе десятиступенного симметричного 
лада со множеством хроматизмов, что при-
дает ему крайнюю неустойчивость и мрач-
ность. Композитор свободно пользуется ла-
догармоническими сопоставлениями и не 
избегает даже явных перечений. Так, в кон-
це произведения (тт. 338–343) на фоне ми-
мажорного аккорда, порученного струнным, 
колокольчикам и виброфону, у деревянных 
духовых в одноименном миноре звучит хо-
рал-величание. Благодаря такому приему 
возникает яркий эффект противопоставле-
ния мира земного миру Небесному.

Рассмотрим более подробно три раздела 
произведения.

Структура I раздела композиции пред-
ставлена в таблице 1.

Таблица 1
Последователь-
ность эпизодов 1 2 3 4 5 6

№ тактов (1–12) + (12–21) (22–27) + (28–33) (34–72) (72–77) + (78–83) (84–93) + (94–104) –
Тематические 
образы Небо – Земля Небо – Земля Любовь Земля – Небо Земля – Небо Вражда

7 Композитор использует в своем сочинении три 
вида треугольников: piccolo, medio, grand.

В этом разделе экспонируются все глав-
ные участники конфликта, и дается сама 
завязка их неминуемого столкновения. 
Композитор как бы выращивает из «темы 
неба»  — «тему любви», из «темы земли» — 
«тему вражды».

Открывается симфоническая Поэма свет-
лой «темой неба в высочайшем регистре» 
(тт. 1–12). На фоне тремолирующих ми-
мажорных трезвучий у скрипок, а также 
тихо звенящего треугольника (piccolo)7 пере-
кликаются колокольчики и арфы (нотный 
пример 6).

Через несколько тактов идиллия наруша-
ется печально-заунывной хоральной «темой 
земли», звучащей у деревянных духовых 
инструментов (тт. 12–21). Это — противопо-
ложный образ, образ тревоги, предвестник 
горестей и испытаний (нотный пример 7).

В следующем проведении «тема неба» 
(тт.  22–27) звучит уже как будто ближе 
к  земному бытию, что подчеркивается ин-
струментовкой: небесные колокольчики (mp) 
заменяются виброфоном (mf), звучащим на 
октаву ниже, а сопровождающие его скрип-
ки, альты и отвечающие им арфы также опу-
скаются на октаву вниз.

«Тема земли» при втором проведении 
(тт.  28–33) претерпевает небольшие измене-
ния: за счет уменьшения длительностей звуча-
ние хорала ускоряется, а вместо колокольных 
«вздохов», которые присутствовали в первом 
проведении, угрожающе пульсируют литавры 
на фоне тянущихся звуков контрабасов.

На этом небольшом примере хорошо ви-
ден принцип кинематографического монта-
жа, который композитор применяет в своем 
сочинении.

«Тема неба» с каждым проведением пре-
терпевает все большие изменения, приоб-
ретая черты тревоги, суетливости и расте-
рянности, что подчеркивается полиритмией 
в партиях деревянных духовых, арф и струн-
ных смычковых. Данная схема это хорошо 
иллюстрирует (см. нотный пример 8).

«Тема земли» от раза к разу тоже становит-
ся все более и более зловещей. Сначала ее со-
провождает тревожный ритмический пунктир 
том-томов, а затем — звенящие «вздохи» ме-
таллических ударных (колокольчики, вибра-
фон, колокола). Она появляется то в партиях 
деревянных духовых, то у струнной группы, 
которые за счет divisi (тт. 84–93) становятся 
все более массивными. Благодаря этому пси-
хологическое напряжение возрастает.

Говоря о структуре Поэмы, ее архитектони-
ке, автор называет несколько моментов в пер-
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Нотный пример 6. См. т. 1

Нотный пример 7. См. т. 12

вом и втором разделах сочинения, определяе-
мых как «предкульминации», то есть кульми-
нации, предшествующие главной, вершинной 
кульминации на стыке второго и третьего раз-
делов. Первые две «предкульминации» связа-
ны с экспозицией в первом разделе двух по-
лярных тем: «темы любви» (тт. 34–72) и «темы 
вражды» (тт. 105–137), противоборство кото-
рых — основа конфликта сочинения.

«Тема любви», возникшая из «темы неба», 
проявляет здесь себя как воплощение абсолют-
ной красоты, идеал света и добра. Широкого ды-
хания, наполненная спокойствием и  счастьем, 
она состоит из двух предложений: первое пред-
ставляет собой певучую, неспешно льющуюся 
ровными длительностями мелодию, звучащую 
в «теплом» тембре валторны в среднем регистре 
(в малой и первой октавах) (нотный пример 9).
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Нотный пример 9. См. т. 36

Нотный пример 8

Второе предложение как бы взмывает 
вверх, и возникает изысканная, причудли-

вого ритма мелодия в исполнении кларнета 
(нотный пример 10).

Нотный пример 10. См. т. 44

Однократного проведения «темы любви» 
композитору недостаточно, и пассажи дере-
вянных духовых штрихом non legato (т. 54) 
предваряют следующее ее развертывание 
(тт. 54–72).

На сей раз она проходит каноном между 
звучащими в унисон скрипками и низкими 
струнными (альты и виолончели). Во втором 
предложении к струнным присоединяются 
английский рожок и гобой, а также сверка-
ющие колокольчики, вибрафон и арфы, при-
давая звучанию новую тембровую окраску.

В противовес «теме любви» постепенно на-
бирающая силу «тема земли» рождает «тему 
вражды». Остановимся на ее характеристике.

Появление «темы вражды» предваряет 
небольшое вступление. Как черная туча из 
преисподней, волнообразно «дышащий» ка-
нон у струнных pizzicato в течение полутак-
та заполняет собою пятиоктавный диапазон 
(см. нотный пример 11).

Этот стремительно вздымающийся «вихрь»8 
построен на интонациях «плачевых вздо-

8 В процессе анализа использованы характеристи-
ки, данные композитором.

хов», которые ранее звучали у металличе-
ских ударных. Теперь они едва узнаваемы, 
поскольку выписаны более мелкими дли-
тельностями. Плотность звучания увеличи-
вается за счет divisi, где каждая отдельная 
партия вступает по принципу канона с от-
ставанием в одну восьмую. Образовавшийся 
полифонический кластер создает почти зри-
мый образ зловещей суеты.

Наконец, в полной мере проявляется 
«тема вражды» (тт. 105–137), мрачное и угро-
жающее звучание которой завершает пер-
вый раздел и образует вторую «предкульми-
нацию» сочинения (нотный пример 12).

На фоне суетящегося сопровождения, пе-
реходящего от струнных к деревянным духо-
вым, затем к ударным, вновь к деревянным 
духовым, струнным и снова к ударным, во-
семь раз подряд (!) величественно и грозно 
звучит хорал. Так же как и фактура сопро-
вождения, он проходит через разные группы 
оркестра и их сочетания, реализуя эффект 
оркестрового crescendo в форме tutti.

Вся тяжеловесная звуковая масса сопровож
дается раскатами литавр, том-томов, большого 
барабана, треском темпле-блоков и вуд-блоков.
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Нотный пример 11. См. т. 104

Нотный пример 12
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Таблица 2

Последователь-
ность эпизодов 
с проведением 
хорала

1 2 3 4 5 6 7 8

№ тактов 106–109 110–113 114–117 118–121 122–125 126–129 130–133 –
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Таким образом, в первом разделе пред-
ставлены главные «участники конфликта»: 
«тема любви» и «тема вражды», выросшие со-
ответственно из «темы неба» и «темы земли». 

Это обстоятельство сразу же определило за-
вязку неминуемого столкновения.

В таблице 3 отображена структура II 
раздела сочинения. 

Таблица 3
Последователь-
ность эпизодов 1 2 3 4 5 6

№ тактов (138–147)+ 
(148–157)

(158–163)+ 
(164–169) 170–207 (208–213)+ 

(214–219)
(220–229)+ 
(230–239) 240–269

Тематические 
образы Небо – Земля Небо – Земля Любовь Земля – Небо Земля – Небо Вражда

Под влиянием «темы вражды», величе-
ственно и грозно завершившей первый раз-
дел Поэмы, тематический материал второго 
раздела получает полное переосмысление. 
Безмятежная «тема неба» становится почти 
неузнаваемой, преобразуясь в ряд аккордо-
вых «вздохов» деревянных духовых инстру-
ментов и демонстрируя картину растерянно-
сти и смятения (тт. 138–147, 158–163). На ее 
фоне внутри струнной группы звучат оскол-
ки «темы любви», разбитой на мелкие фра-
зы. Картину растерянности и смятения до-
полняют «интонации плача» у деревянных 
духовых, а также гаммообразные пассажи 
и глиссандо у арф и струнных смычковых.

«Тема земли» (тт. 148–157, 164–169), отме-
ченная острыми пульсациями-репетициями 
с необратимым ритмом у струнной смычковой 
группы и едва узнаваемым хоралом, звучит 
теперь угрожающе. В предыдущем разделе 
такие ритмоблоки присутствовали исключи-
тельно в партиях ударных. Благодаря выше-
указанной переоркестровке с использовани-
ем штриха staccato тембр струнных инстру-
ментов в этом эпизоде приобретает тяжелое 
и мрачное звучание (см. нотный пример 13).

На фоне этих пульсаций едва узнаваем 
хорал, от которого остались лишь акценти-
рованные аккордовые контуры. Теперь он 
приобретает откровенно агрессивный харак-
тер (см. нотный пример 14).

Следующее, еще более мрачное звучание 
«темы земли» с восходящими интонациями 
вздохов и плача, ненадолго перебиваемое 
светлой «темой неба», создает еще большее 
напряжение и служит предактом к появ-
лению центральной темы Поэмы – «темы 
любви» (тт. 170–207). Здесь ее характер ме-
няется в корне и образует драматическую 
вершину первой волны все нарастающего 
конфликта Поэмы. Минорный лад придает 
«теме любви» оттенок глубокого трагизма, 
пафоса и мужественности. В ней гармонич-
но соединились все основные тематические 
элементы: «интонации плача», напряжен-
ные аккорды, которые на crescendo транс-
формировались в угрожающие ритмические 
пульсации; гаммообразные арфовые вспле-
ски-рыдания и сама тема, звучащая кано-
ном между струнными в низком регистре 
и четырьмя валторнами в унисон. Вся фак-
тура произведения сопровождается тревож-
ным звоном металлических ударных (коло-
кольчики, вибрафон, колокола) и гулкими 
раскатами литавр.

В такте 190 происходит тональный сдвиг 
из темного fis-moll в более светлый g-moll, 
благодаря чему весь предыдущий накал 
и трагизм сменяются относительным спо-
койствием, как бы предвосхищая в самый 
разгар конфликта будущую победу. Этому 
способствует и оркестровка. «Тема любви» 
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Нотный пример 13. См. т. 148

Нотный пример 14. См. т. 148

звучит каноном в исполнении дуэта труб 
на фоне свиста деревянных, «волнующих-
ся» арф и «плачущих» струнных. Здесь нет 
пульсирующего ритма, арфовые арпеджио 
стали ритмически более размеренными, от-
сутствуют низкие медные, придававшие тя-
желовесность, из ударных остались только 
колокольчики и вибрафон со взбегающими 
вверх пассажами.

С этого момента начинается заключи-
тельный этап — новая волна предельного 
обострения конфликта, когда градус драма-
тического напряжения уже зашкаливает. 
«Тема земли» (тт. 208–213, 220–229) с каж-
дым разом приобретает все более агрессив-
ный характер, ей вторят гневные ворчания 
струнных, построенные на сильно искажен-

ной «теме любви». Их реплики становятся 
все продолжительнее, способствуя более вы-
пуклой манифестации образа зла (т. 220) 
(см. нотный пример 15).

Музыкальное время неуклонно сжимается.
Процесс нагнетания образов зла периоди-

чески прерывается «темой неба» (тт. 214–219, 
230–239). Рассыпавшиеся, словно на мелкие 
осколки, пассажи шестнадцатыми длитель-
ностями «мечутся» от инструмента к инстру-
менту, а «плач» и «вздохи» струнных сопрово-
ждаются свистом деревянных, glissando арф 
и звоном вибрафона — все это усугубляет 
ощущение растерянности и беззащитности.

Однако «тема вражды» (тт. 240–269), ка-
жется, окончательно погружает все в гнету-
щее царство хаоса и мрака. Интонации пла-
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Нотный пример 15. См. т. 220

ча, постоянно видоизменяясь, достигают 
пика звучания. В этом эпизоде они транс-

формированы несколько раз (см. нотные 
примеры 16–18).

Нотные примеры 16–18

•	 В виде трелей:
см. т. 250

•	 В виде канонического волнообразного движения («вихря»):
см. т. 257
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9 Ублажаем вас, святии чудотворцы Петре и Февро-
ние, и чтим святую память вашу, вы бо молите за 
ны Христа Бога нашего.

 •	 В виде тяжеловесных, мрачных форшлагов (неистового «рева»):
см. т. 256

 Все мотивы дробятся до предела, до так-
та и даже полутакта. Хорал как таковой от-
сутствует. Неистовый «рев» в исполнении 
медных духовых на fff становится апогеем 
образов темных сил (тт. 256–269) и одновре-

менно актом их самоуничтожения. Зло «сго-
рает», освобождая пространство для торже-
ства света.

Структура III раздела композиции пред-
ставлена в таблице 4.

Таблица 4

Последовательность эпизодов 1 2 3

№ тактов (270–280) +(281–288) 289–317 (318–329) +(330–352)

Тематические образы
Небо — Величание 
Петра и Февронии 

(1-й эпизод песнопения)
Любовь

Величание (2-й эпизод) 
Небо — Величание 

(3-й эпизод)

В начале раздела победоносные фанфары 
труб внезапно пронзают мажорным созвучи-
ем плотную, бушующую фактуру оркестра 
и возвещают о главной кульминации сочи-
нения, построенной на «теме неба» (тт. 270–
280). Почти мгновенно оркестровая факту-
ра приобретает другую смысловую окраску, 
а именно — света и торжества в ликовании 
деревянных духовых в верхних регистрах 
и  мерном перезвоне звенящих ударных. 
Утратившие былую «нервозность» удары ли-
тавр приобрели степенность и простоту.

Но как в этой торжественно-ликующей 
обстановке проявит себя «тема земли», ко-
торая в предыдущих разделах всегда сле-
довала за «темой неба»? Чтобы остановить 
колоссальный энергетический напор и соз-
дать особый эмоциональный, а самое глав-
ное — смысловой эффект, автор вводит в это 
пространство тему Величания святым Пе-
тру и Февронии Муромским из обиходного 

распева9. При этом композитор не проводит 
ее полностью, а разбивает последовательно 
на три эпизода.

В исполнении струнных смычковых и де-
ревянных духовых в низком регистре в со-
провождении звенящих ударных, имитиру-
ющих колокольные перезвоны, звучит пер-
вый эпизод темы Величания (тт. 281–288). 
Все преображается, успокаивается и приоб-
ретает характер серьезной и благоговейной 
сосредоточенности. В инструментальном 
исполнении легко угадываются слова Вели-
чания: «Ублажаем вас, святии чудотворцы 
Петре и Февроние».

После этих «слов» «тема любви» проходит 
спокойно, размеренно и светло. В середине 
второго предложения ее мелодический ри-
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сунок неожиданно перехватывают флейта 
и флейта пикколо, попеременно воспроизво-
дя волнообразные пассажи в верхнем реги-
стре. Далее их имитационную игру перехва-

тывают арфы10, создавая на фоне «замираю-
щих» тремолирующих струнных эффект за-
стывшего на недосягаемой вышине сияния 
(нотный пример 19).

10 Эта неожиданная, но такая простая и очень 
верная находка композитора представляет нам 
настоящего художника, передающего средствами 
музыкальной выразительности не только видимую 
картину, но и ее глубокий смысл!
11 Из беседы с композитором (июль 2019 года).

Нотный пример 19. См. т. 315

Второй эпизод темы Величания звучит 
без деревянных духовых, в теплом тембре 
струнных (тт. 318–329), как бы продолжая 
начатую фразу: «…и чтим святую память 
вашу, вы бо молите за ны…».

В коде (тт. 330–337) образуется темати-
ческая арка к началу Поэмы: вновь звучит 
«тема неба», но иначе оркестрованная  — 
в прежнем светлом E-dur на фоне аккордо-
вых последовательностей деревянных духо-
вых звучат гаммообразные переклички меж-
ду струнными pizzicato и арфами. Сверкаю-
щие колокольчики, вибрафон и треугольник 
в высоком регистре придают этому эпизоду 
воздушность и хрустальность.

Произведение завершается третьим эпи-
зодом Величания (тт. 338–352), символизи-
рующем свет мира горнего, куда устремились 
души Петра и Февронии. На нежнейшем «pp», 
в звучании высоких тремолирующих струн-
ных, колокольчиков и вибрафона угадывают-
ся «недопетые» слова: «…Христа Бога наше-
го». Фактура финальных тактов пронизана 
атмосферой «звенящего» света, создаваемого 
«щебетом» деревянных духовых, «взлетами» 
арфовых арпеджио и мягкими, глубокими, 
троекратными аккордами оркестра – симво-
лом Святой Троицы и Правды Божией.

* * *

Драматургия Поэмы, не являясь переска-
зом событийного ряда Жития, выстраивается 
строго концептуально. Земной путь святых, 
жизненный конфликт (любовь, предатель-

ство, измена, ненависть) композитор перево-
дит в сферу духа, толкуя его архетипически, 
как столкновение мира горнего и мира доль-
него. Исход этого конфликта предопределен 
самим Творцом — именно любовь и красо-
та изначально заложены в основание этого 
мира, в самый момент его создания. Компози-
тор говорит об этом так: «Сюжет иносказатель-
ный, многослойный… Мне хотелось свернуть 
время и пространство и создать произведение 
в виде симфонической притчи, где сюжетные 
коллизии и образы святых связаны не с их 
конкретными поступками, но трансформиру-
ются в жизнь духа, его противостояние силам 
зла и окончательную победу над ним»11.

Космический масштаб этого противобор-
ства автор переплавляет в столкновение об-
разных сфер, обозначенных им как «темы 
неба» и «темы земли», порождающие соот-
ветственно «темы любви» и «темы вражды». 
Причем каждая из этих тем-образов — как 
живой организм, который, сталкиваясь, пе-
реплетаясь с другим, развивается, трансфор-
мируется, переживает внутренние и внеш-
ние метаморфозы.

Смысловая двойственность тематических 
элементов Поэмы отражает амбивалентную 
природу самой жизни, когда в процессе транс-
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формации и сопряжения этих элементов, их 
взаимодействия возникают новые смыслы.

Обращение композитора к духовной тема-
тике связано с обострившейся в наше время 
темой человека, необходимостью осмысле-
ния его личной судьбы и судьбы всего чело-
веческого рода перед нависшей угрозой хао-
са и самоуничтожения: «Обществу не обой-
тись без серьезного живого искусства, обра-
щенного к внутреннему существу человека, 
его божественной составляющей, поскольку 
это есть необходимое условие его развития 
и выживания. Очень важно также, какие 
темы во главу угла своего творчества ставит 
современный художник. Не игнорирует ли 
духовно-нравственные стороны жизни в уго-
ду выгодного заказа, не привносит ли в свои 
произведения пустые страсти и невежество, 
не обслуживает ли навязываемые обществу 
идеи, которые шаг за шагом понижают шка-
лу благородных человеческих устремлений 
и в конечном итоге подталкивают в сторону 
окончательного расчеловечивания?» [2, 49].

Симфоническая поэма «Петр и Феврония» 
на некоторое время приоткрывает слушате-
лю внутренний мир композитора Ульянича, 
полный гармонии, света и радости [9; 10].

По признанию автора, приведенные ниже 
слова святого апостола Павла являются не-
превзойденным гимном Любви, пронизыва-
ют дух произведения и могут быть эпигра-
фом к нему и одновременно программой:

«Если я говорю языками человеческими 
и  ангельскими, а любви не имею, то я  — 
медь звенящая или кимвал звучащий.

Если имею дар пророчества, и знаю все 
тайны, и имею всякое познание и всю веру, 
так что могу и горы переставлять, а не имею 
любви, то я — ничто.

И если я раздам все имение мое и отдам 
тело мое на сожжение, а любви не имею, нет 
мне в том никакой пользы.

Любовь долготерпит, милосердствует, лю-
бовь не завидует, любовь не превозносится, 
не гордится, не бесчинствует, не ищет своего, 
не раздражается, не мыслит зла, не радуется 
неправде, а сорадуется истине; все покрыва-
ет, всему верит, всего надеется, все переносит.

Любовь никогда не перестает, хотя и про-
рочества прекратятся, и языки умолкнут, 
и знание упразднится».

(Первое послание 
к Коринфянам апостола Павла)
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Начиная со второй половины XVI века, количество женщин-художниц и скульпторов 
постепенно увеличивалось. Их творчество имело исключительное значение уже в силу 
того, что оно впервые претендовало на успех в своей области, где до этого слава пред-
назначалась исключительно мужчинам. Автопортреты в XVI веке стали чрезвычайно 
популярным видом художественного творчества среди живописцев, в том числе жен-
щин. В целом практика выставления художниками подписи на картинах не выходила за 
рамки итальянских традиций. Однако можно предположить, что засвидетельствование 
своей работы стало важным моментом для женщин того времени, когда все еще был 
популярен миф, что творить может только мужчина. Автопортреты занимают различ-
ное место в творчестве художниц: С. Ангвиссола написала более десятка автопортретов, 
Л. Фонтана — лишь один. Однако разнообразие портретных образов не отменяет на-
личия в них общих черт, характерных для работ всех художниц. Цель исследования — 
определение формальных критериев применительно к итальянским женским автопор-
третам XVI века. Выявленные критерии позволяют понять, насколько женские автопор-
треты соответствуют традициям женской портретной живописи своего времени.
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Since the second half of the XVIth century, the number of female artists and sculptors gradual-
ly increased. Their work was extremely important already because for the first time it claimed 
success in a field where, until then, the fame had belonged exclusively to men. Self-portraits 
in the XVIth century became an extremely popular form of artistic creation among painters, in-
cluding women. In general, the practice of artists putting their signatures on paintings did not 
go beyond the Italian tradition. However, it can be assumed that witnessing their work was an 
important moment for women of that time, when the myth that only a man could create was 
still popular. Self-portraits occupied a different place in the work of female artists: S. Anguis-
sola painted more than a dozen self-portraits, L. Fontana — only one. Yet, the variety of por-
trait images does not deny the presence of common features characteristic of the work of all 
artists. The purpose of the study is to define formal criteria for Italian women’s self-portraits 
of the XVIth century. The revealed criteria allow to understand to what extent women’s self-
portraits corresponded to the traditions of female portraiture of their time.
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В настоящее время женское живописное 
творчество стало одной из самых актуаль-
ных тем: изучаются отдельные биографии 
художниц, регулярно издаются монографии 
и появляются статьи, освещающие различ-
ные аспекты их творчества, ставится вопрос 
о роли женщины в искусстве в тот или иной 
исторический период. Однако крупных ра-
бот, в которых исследовались бы автопор-
треты художниц с применением сравни-
тельного анализа и установления типоло-
гии, до настоящего времени не появилось. 
В статьях наблюдается некоторый «перекос» 
в сторону творчества отдельных художниц, 
которым уделено значительно большее вни-
мание, тогда как другие фигуры остаются 
в  тени. Все вышесказанное определяет ак-
туальность настоящего исследования. Цель 
статьи состоит в определении формальных 
критериев, характерных для автопортретов 
художниц, работавших в XVI веке в Италии.

В работе рассмотрены автопортреты таких 
художниц, как Софонисба Ангвиссола (ок. 
1532–1625), Лавиния Фонтана (1552–1614), 
Барбара Лонги (1552–1638), Мариэтта Робу-
сти (1560–1590) и Феде Галиция (1578–1630). 
Отметим, что автопортрет в их творчестве за-
нимает различное по своему значению место. 
Так, С. Ангвиссола написала более десятка 
произведений, если считать те, которые имеют 
принятую большинством ученых атрибуцию, 
в то время как Ф. Галиция — только один, да 

и тот является скрытым и вызывает вопросы 
относительно того, может ли он называться 
автопортретом. Однако при внимательном 
изучении становится понятным, что все авто-
портреты итальянских художниц имеют много 
общего. Среди общих формальных критериев 
большинства автопортретов назовем подпись, 
размер, форму, время выполнения, а также 
причины и мотивы написания работ.

Первым критерием является подпись. Она 
запечатлена на большинстве женских автопор-
третов, рассмотренных в данной работе. Важно 
отметить, что чаще всего именно те полотна, 
которые не имеют подписи, вызывают вопросы, 
связанные с идентификацией изображений. 
При этом есть и такие примеры, где подпись 
определяет жанр автопортрета. Однако в дан-
ном случае стоит быть осторожным, так как 
подобные работы чаще не имеют подтвержден-
ных документальных свидетельств и их при-
числение к  автопортрету относится к разряду 
гипотез, хотя нередко и принимаемых за реаль-
ность в феминистском искусствоведении.

Большая часть автопортретов С. Ангвиссо-
лы и Л. Фонтаны подписана. Нередко обе ху-
дожницы не ограничивались только именем 
и датой создания работы, но включали и дру-
гие надписи (рис. 1). Например, обе художни-
цы прибавляют к своим подписям имена отцов: 
«Amilcaris» (дочь Амилькара) и «Prosperi» (дочь 
Просперо). Есть предположение, что подобным 
образом художницы подчеркивали не только 
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свою принадлежность к семье, но и проявляли 
дань уважения своим отцам, один из которых 
отдал свою дочь в обучение редкому для девуш-
ки в то время ремеслу художника, а второй — 
сам занимался с дочерью живописью [4, 73].

Однако обе художницы после замужества 
изменили свои подписи, добавив к ним фами-
лию мужа. С. Ангвиссола прибавила «Lomel-
lina» [4, 181], а Л. Фонтана — «Zappis», часто 
и вовсе убирая имя отца. Во втором случае 
подобная смена может быть связана с тем, 
что ее муж происходил хотя и из незажиточ-
ной, но дворянской семьи, что означало по-
вышение ее собственного статуса. Известно, 
что после свадьбы Л. Фонтана была принята 
в более высоких слоях общества, что благо-
приятно повлияло на ее карьеру [9, 188].

Что касается С. Ангвиссолы, то она изна-
чально происходила из дворянской семьи. 
В связи с этим можно предположить, что при-
бавление фамилии мужа было обусловлено 
социальными традициями того времени, ког-
да женщина играла в семье второстепенную 
роль. В данном случае упоминание главы се-
мьи могло означать соблюдение моральных 
норм, «приличия», обозначая, что написавшая 
работу девушка имеет хорошее происхождение 
либо принадлежит к замужним женщинам.

В своих подписях С. Ангвиссола часто на-
зывала себя «virgo» (дева). Л. Фонтана так-

Рис. 1. Софонисба Ангвиссола. Автопортрет. 
Ок. 1554 г. Дерево, масло. 19,5 см х 12,5 см. 

Музей истории искусств, Вена

же использовала это слово в «Автопортрете 
со спинетом и служанкой» (рис. 2), написан-
ном еще до замужества. Некоторые исследо-
вательницы переводят надпись «virgo» как 
«девственница», считая, что таким образом 
художницы обращали внимание на свою без-
укоризненную нравственность [8, 580]. К тому 
же вполне вероятно, что они могли понимать 
термин «дева» по ассоциации с  древнегре-
ческой Афиной как синоним независимости 
и самообладания [10, 79–80]. Однако данные 
теории кажутся слегка натянутыми: в случае 
с Л. Фонтаной надпись скорее подчеркивает 
ее незамужнее положение, что являлось клю-
чевым фактором для брачного соглашения.

Рассмотрение этого вопроса в случае 
С.  Ангвиссолой представляется более слож-
ным: никаких данных, что один из автопор-
третов был написан для будущего супруга, 
нет, хотя известно, что в начале 1550-х годов 
ее отец искал для дочери мужа [4, 21]. Неко-
торые исследователи предполагают, что с по-
мощью термина «virgo» С. Ангвисcола подчер-
кивала не только проживание в доме отца, но 
и независимость от отца и мужа, в то время 
как другие видят в ряде ее подписей сопро-

Рис. 2. Лавиния Фонтана. Автопортрет 
со спинетом и служанкой. 

1577 г. Холст, масло. 27 см х 23,8 см. 
Академия Святого Луки, Рим
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тивление гендерным нормам [4, 14]. Так, на 
бостонском автопортрете (рис. 3) большой па-
лец художницы закрывает часть слова «virgo» 
(дева), из-за чего получается «vir» (мужчина).

На двух других работах художница упо-
требляет местоимение «ipsum», которое обо-
значает мужской пол. Возможно, для С. Анг-
виссолы деление на «мужское» и «женское» 
было не столь значимым: она обучилась 
мужскому ремеслу и уже с 1559 года при-
носила отцу и семье значительный доход, 
а  с  материнскими обязанностями никогда 
не сталкивалась [4, 13]. Надпись «seipsam 
fecit» («она сама сделала»), встречающаяся 
в произведениях С. Ангвиссолы и Л. Фонта-
ны, подчеркивает не столько то, кто именно 
изображен на полотне, сколько то, что эта 
работа не является анонимной, а написана 
рукой именно этой художницы. Подобная 
формулировка однозначно дает понять, что 
перед зрителем автопортрет. Таким спосо-
бом художницы одновременно увековечива-
ли себя и в качестве модели и в роли творца.

Еще одна надпись, встречающаяся на 
женских автопортретах, — «Ex [S]Pecvlo» 
на бостонской работе С. Ангвиссолы (рис.  3) 

Рис. 3. Софонисба Ангвиссола. 
Миниатюрный автопортрет. 

1556 г. Пергамент, масло. 8,3 см х 6,4 см. 
Музей изящных искусств, Бостон

и «Ex Speculo» на портрете Л. Фонтаны со слу-
жанкой (рис. 2), что можно перевести как «[вы-
полненные] с зеркала». Некоторые зарубеж-
ные исследователи считают, что упоминание 
зеркала в подписи можно интерпретировать 
как попытку вписать себя в традицию жен-
щин-художниц [12, 63]. Подобная сцена име-
ется в иллюстрированной рукописи XV  века 
Джованни Бокаччо (1313–1375) «О знамени-
тых женщинах» — сборнике, пользовавшимся 
популярностью в XV–XVI веках и посвящен-
ным исключительно женским биографиям.

Исследователи отмечают, что художни-
цы, вероятно, были знакомы с этим текстом, 
однако нет однозначного ответа насчет того, 
видели они или нет подобные миниатюры. 
Отечественные авторы неоднократно раз-
мышляли о взаимосвязи зеркала и ренессанс-
ного портрета. Так, М. И. Андроникова в сво-
ей книге «Об искусстве портрета» отмечала 
связь портрета и зеркала: «Принятый в эту 
эпоху формат портрета исследователи ставят 
в связь с бытовавшим в ту пору форматом зер-
кала» [1, 49]. И. Е. Данилова в своей работе 
«Проблема жанров в европейской живописи» 
подчеркивала, что в XV–XVI веках «зеркало 
воспринималось как синоним портрета и нао-
борот — портрет как синоним зеркала» [2, 21].

Подпись С. Ангвиссолы часто включает та-
кие слова, как «Cremonae / Cremonese» (из Кре-
моны), то есть отсылку к конкретному городу. 
Подобная практика существовала и  раньше. 
Многие художники получали прозвище от на-
звания места, где они родились или работали 
(например, Пизанело от города Пизы, Пьетро 
Перуджино от Перуджо, Паоло Веронезе от Ве-
роны). Однако С. Ангвиссола совмещает в под-
писи и свое полное имя, и место рождения. К со-
жалению, в настоящее время нет предположе-
ний, что могло означать включение названия 
родного города в подпись. Можно допустить, 
что таким способом С. Ангвиссола пыталась 
«встроить» свое имя в традиции итальянской 
живописи и приблизиться к старым мастерам.

Ф. Галиция подписала свою картину 
«Юдифь с головой Олоферна» (рис. 4), хотя 
многие свои полотна она оставила без подпи-
си, что в настоящее время усложняет атрибу-
цию ее работ. Согласно имеющимся данным 
среди шести картин на данный сюжет толь-
ко две имеют подпись — они довольно про-
сты и включают лишь имя и дату создания. 
В связи с тем, что нет никаких достоверных 
источников, указывающих, что данные кар-
тины являются автопортретами, подобная 
подпись является обычной.
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Рис. 4. Феде Галиция. «Юдифь с головой 
Олоферна» (Автопортрет?). 1596 г. 

Холст, масло. 120,7 см х 94 см.
Художественный музей Ринглингов, Флорида

Работы Б. Лонги большей частью не под-
писаны. Лишь на нескольких имеется под-
писи: «B. L. P.» (рис. 5) и «B. L. F.», которые 
расшифровываются, соответственно, как 
«Barbara Longhi Pinxit» (Барбара Лонги 
изобразила) и «Barbara Longhi Fecit» (сдела-
но Барбарой Лонги») [7, 167]. Подобное кра-
ткое сокращение и частое отсутствие подпи-
си могут означать, что в отличие от предыду-
щих работ, она творила не как самостоятель-
ный художник, а в мастерской своего отца.

Автопортрет М. Робусти (рис. 6) не имеет 
подписи. Учитывая, что она, как и Б. Лонги, 
трудилась в мастерской отца, данные факты 
могут быть взаимосвязаны. В настоящее вре-
мя только одна работа из немногочисленных 
приписываемых ей картин имеет надпись 
«MR», что делает ее единственной сохранив-
шейся подписью художницы.

То, что художницы подписывали свои кар-
тины, и то, как они это делали, в целом не 
выходит за рамки традиций. Однако можно 
предположить, что все же засвидетельство-
вание своей работы было важным моментом 
для женщин-художниц. Это явление может 
быть связано с тем, что в XVI веке все еще был 
популярен миф о «гении», описанном Аристо-
телем, в соответствии с которым возможность 

Рис. 5. Барбара Лонги. Предполагаемый автопорт
рет в образе святой Екатерины Александрийской. 

Ок. 1580–1582 гг. Холст, масло. Коллекция 
Алтомани и сыновья (Altomani & Sons), Пезаро

Рис. 6. Мариэтта Робусти. Автопортрет с нотами.
1578 г. Холст, масло. 93,5 см х 91,5 см.

Галерея Уффици, Венеция

творить понималась как Божий дар, которым 
обладали только мужчины [9, 79].
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Вторым критерием является размер произ-
ведения. Большая часть рассмотренных авто-
портретов относится к средним полотнам. Их 
формат является типичным для своего време-
ни, а небольшой размер может указывать на 
то, что работы предназначались для личного 
пользования и оставались в семье, это часто 
подтверждается документально. К тому же 
некоторые исследователи указывают, что по-
добный небольшой формат позволял быстро 
и просто отправить картину заказчику [12, 62].

Так, например, большинство автопортретов 
С. Ангвиссолы, которые были написаны в ка-
честве подарков, имеют небольшой размер, что 
может подтверждать версию о более простой 
и быстрой транспортировке. Некоторые из ее 
работ являются типичными миниатюрными 
портретами, распространенными в XVI веке 
и  предназначенными для семьи. Автопортре-
ты Л. Фонтаны также небольшого размера. До-
кументально подтверждено, что они были на-
писаны на заказ, а небольшой формат позво-
лял быстро доставлять их заказчику. Миниа-
тюрный портрет (рис. 7) также является совсем 
небольшой работой, однако в  данном случае 
размер определяется его функцией частной 
вещи, не предназначенной для показа.

К концу XVI века размер автопортретов 
увеличивается, что связано с особенностя-
ми развития этого жанра. У С. Ангвиссолы 
не так много крупных по формату автопор-
третов. Самыми большими из них являются 
«Автопортрет с Бернардино Кампи» (108 см 
на 106 см) и «Автопортрет» 1610 года (97 см 
на 76 см). Последний был создан уже в на-
чале XVII века, когда в основном писали 
крупные портреты, близкие по размеру к па-
радным. «Автопортрет с Бернардино Кампи» 
вызывает у исследователей вопросы в атри-
буции, однако это связано не с его размером, 
а, в первую очередь, с техникой и не свой-
ственной для художницы иконографией.

Автопортрет М. Робусти довольно большо-
го размера, почти метр на метр. Он был на-
писан в 1578 году и его формат отвечает за-
просу того времени: со второй половины XVI 
века в Венеции вошли в моду большефор-
матные полотна, по размеру и композиции 
скорее напоминающие парадные портреты. 
Скрытые автопортреты чаще всего имеют 
крупный размер и, вероятно, являются рабо-
тами, которые создавались на заказ. В связи 
с этим их размер чаще всего обусловлен не 
выбором мастера, а пожеланиями заказчика. 
Среди подобных работ выделяются автопор-
треты Б. Лонги: они различны по размеру, 

Рис. 7. Лавиния Фонтана. Двойной свадебный 
портрет (автопортрет и портрет мужа). 1579 г. 
Медь, масло. 17 см х 14 см. Музей Сарагосы

но крупных полотен среди них нет. Однако 
в связи с тем, что ее картины, в первую оче-
редь, являются религиозными изображения-
ми, к тому же выполненными в мастерской, 
можно предположить, что их размер зави-
сел не от желания художницы, а от предпо-
чтений заказчика. Скрытые автопортреты 
Л.  Фонтаны — крупноформатные полотна, 
которые были написаны на заказ, поэтому 
их размер, вероятно, определялся в догово-
ре. К тому же картина «Видение Мадонны 
с младенцем святым» (рис. 8) предназнача-
лась для церкви, а значит — для публики, 
что, возможно, и определило ее размеры.

Автопортрет Ф. Галиции с большой долей 
вероятности был написан на заказ, что косвен-
но подтверждается его многократным копиро-
ванием, в связи с чем можно предположить, 
что размер полотна зависел от желания поку-
пателя. В целом же к концу XVI века в живо-
писи уже преобладают крупные полотна.

Третьим критерием, общим для автопор-
третов, является форма. Если говорить об 
этом аспекте, то можно выделить два типа 
формы, которыми пользуются художницы, — 
это прямоугольник и круг (рис. 9). Обе фор-
мы являются типичными для портретов XVI 
века: первая использовалась для парадных 
портретов и изображений частных лиц, вто-
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рая — для более интимных миниатюрных 
портретов. Среди всех упомянутых работ 
своей формой выделяется лишь овальный 
бостонский автопортрет С. Ангвиссолы (рис. 
3). Однако если верить гравюре 1801 года, то 
он также изначально был круглым, а его ны-
нешняя форма связана с техническими вме-
шательствами 1900-х годов [4, 35].

Четвертый критерий — время написания 
работ. Большую часть автопортретов С. Анг-
виссола выполнила в 1550-х годы, то есть 
в  самом начале своей творческой карьеры. 
Впоследствии их количество значительно 
уменьшилось. К тому же поздние автопортре-
ты чаще всего не имеют однозначной атрибу-
ции, особенно когда мы говорим о работах, вы-
полненных в период пребывания художницы 
в Испании. Отсутствие достоверных автопор-
третов в испанский период творчества С. Анг-
виссолы может быть связано с тем, что худож-
ница была занята при дворе своей основной 
деятельностью, выполняя роль придворной 
дамы при обеих королевах. Однако, как отме-
чают некоторые исследователи, вероятно так-

Рис. 8. Лавиния Фонтана. «Видение Мадонны 
с младенцем святым» (Apparition of the Madonna 

and Child to the Five Saints). 
1601 г. Холст, масло. 152 см х 108,5 см. 
Национальная пинакотека, Болонья

же и то, что у художницы отсутствовала необ-
ходимость писать автопортреты, посредством 
которых она в начале карьеры зарабатывала 
себе репутацию [4, 144].

Л. Фонтана создавала автопортреты в кон-
це 1570-х годов с небольшой разницей во вре-
мени. В этот период она уже работала как са-
мостоятельная художница и писала портреты 
аристократок Болоньи. К 1600-м годам отно-
сятся ее картины, автопортретный характер 
которых подтверждается лишь косвенно, по-
средством некоторого сходства и подписи. В это 
время она работала в основном над картина-
ми на религиозные сюжеты, поэтому и скры-
тые автопортреты в образе святой или библей-
ской героини в целом не выходят за рамки ее 
творчества. Б. Лонги писала себя в образе свя-
той Екатерины в 1580-х годах. Учитывая дату 
рождения художницы (1552 год) и  тот факт, 
что к 1570 году она уже закончила свое обу-
чение, можно констатировать, что автопортре-
ты появились в начале ее творческого пути. 
М. Робусти написала свой автопортрет в 1578 
году, когда ей было около 20 лет. В связи с тем 
что о других ее работах сохранилось мало све-
дений, сложно говорить, на каком этапе карье-
ры она находилась в  то время. Однако, если 
учитывать, что художница прожила недолгую 
жизнь, и тот факт, что она начала работать 
рано [13, 98], можно с большой долей уверен-
ности утверждать, что автопортрет относится 
к первой половине ее творчества. Ф. Галиция 
написала свой скрытый автопортрет в 1596 
году: в это время ей было около 18 лет. Извест-

Рис. 9. Лавиния Фонтана. Автопортрет. 
1579 г. Медь, масло. 15,7 см в диаметре. 

Галерея Уффици, Флоренция
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но, что она начала работать рано и писала в ос-
новном портреты. К натюрмортам, которыми 
она в большей степени знаменита, Ф. Галиция 
перешла после 1600 года [5, 191]. Автопортрет 
относится к началу ее карьеры.

Пятым критерием автопортретов являются 
причины и мотивы их написания. Большая 
часть рассмотренных выше полотен была вы-
полнена на заказ. Например, благодаря со-
хранившимся письмам отца С. Ангвиссолы из-
вестно, что он отправлял многие автопортреты 
дочери различным видным персонам своего 
времени [14, 114]. Данная практика позволи-
ла ему упрочить репутацию дочери в качестве 
художницы и во многом была связана с вошед-
шей в середине века модой на собирание пор-
третов, в том числе автопортретов художников. 
Ранние автопортреты Л. Фонтаны также были 
выполнены на заказ, о чем имеются докумен-
тальные свидетельства: один — в качестве 
подарка на помолвку [7, 135], а другой — для 
частного коллекционера [там же, 24]. Автопор-
трет, выполненный М. Робусти, был написан 
около 1578 года, и учитывая, что в этот же год 
состоялась ее свадьба, можно предположить, 
что работа была создана для будущего мужа, 
что отчасти подтверждается нотным текстом, 
который находится в ее руках [11, 6].

Исследования, касающиеся написания 
скрытых автопортретов, зачастую усложняют-
ся отсутствием достоверных источников об этих 
картинах. Исключением можно назвать оба 
полотна Л. Фонтаны, так как существуют дан-
ные о том, что они были заказаны болонской 
аристократкой («Юдифь и  Олоферн») [3, 252] 
и монастырем в Болонье («Видение Мадонны 
с младенцем святым») [6, 158]. Можно предпо-
ложить, что и картины Б. Лонги также были 
написаны по заказу частных лиц или церкви. 
Почти невозможно представить, чтобы мастер-
ская художника в то время работала без пред-
варительных заказов. Какие-либо докумен-
тальные свидетельства относительно работы 
Ф. Галиции в настоящее время отсутствуют.

В некоторых современных исследованиях 
автопортреты художниц довольно часто рас-

сматриваются как некий свободный творче-
ский акт [8, 556–622], что особенно касается 
С.  Ангвиссолы, о портретах которой напи-
сано больше всего научных работ. Однако 
несмотря на то, что художницы выполнили 
большинство автопортретов в начале своей 
карьеры, назвать их работы учебной практи-
кой не представляется возможным. К момен-
ту написания все они уже закончили свое об-
учение и создавали также другие картины, 
в том числе портреты заказчиков.

Итак, проведенное исследование позво-
ляет сделать вывод о том, что, несмотря на 
различное место рассмотренных выше авто-
портретов в творчестве художниц, все их про-
изведения соответствуют ряду схожих фор-
мальных критериев. В большинстве случаев 
автопортреты были написаны в первой по-
ловине их творческого пути. Ранние работы 
имеют небольшой размер, обычный для свое-
го времени и удобный для транспортировки. 
К концу века картины увеличиваются в раз-
мерах, что связано как с общими изменени-
ями, характерными для портретной живопи-
си, так и с тем, что данные работы, в первую 
очередь, являлись жанровыми произведени-
ями, включающими скрытые автопортреты. 
В основном художницы подписывали свои 
работы, что являлось нормой для того време-
ни. Картины, лишенные подписи, чаще всего 
представляют собой скрытые автопортреты, 
на которых художницы изображены в обра-
зе святых или библейской героини Юдифи. 
Большая часть автопортретов была написана 
либо по заказам частных лиц, либо для лич-
ного пользования. Исключением являются 
работы со скрытыми автопортретами. При 
том что отдельных исследований и докумен-
тальных свидетельств о них не существует, 
с большой долей вероятности можно предпо-
ложить, что эти картины также были написа-
ны на заказ. В целом отметим, что автопор-
треты художниц, за некоторым исключением, 
соответствуют традициям женской портрет-
ной живописи своего времени и не являются 
обособленным и уникальным явлением.
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Статья посвящена истории становления жанра фортепианного концерта в музыкальном 
искусстве Китая. В связи с поздним освоением фортепиано — инструмента, инородно-
го для культуры Поднебесной, все стадии овладения им и постижения его специфики 
китайскими музыкантами «уложились» в промежуток чуть более ста лет. Несмотря на 
то, что фортепианный концерт попал в поле зрения китайских авторов значительно 
позднее, чем другие европейские жанры, тем не менее он оказался весьма созвучным 
их менталитету. В работе выстроена хронология постепенного утверждения фортепи-
анного концерта в музыкальной культуре Китая через «внедрение» в репертуар в на-
чале XX века классических образцов жанра, созданных европейскими композиторами, 
до его освоения сначала А. Авшаломовым, композитором российского происхождения, 
а затем и китайскими музыкантами Цзян Вэнье и Чжан Сяоху. В статье на основе ис-
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Фортепиано в китайской музыкальной куль-
туре появилось относительно недавно, на ру-
беже XIX–XX веков. Среди населения Под-
небесной инструмент не пользовался боль-
шой популярностью, и долгое время форте-
пианные сочинения исполнялись только для 
развлечения высокопоставленных особ.

Период «принятия» Китаем чужеродно-
го инструмента продлился несколько веков. 
Первыми, кто способствовал распростране-
нию западной музыки в Китае, были христи-
анские миссионеры. В начале XVII века мис-
сионер Маттео Риччи (1552–1610) преподнес 
в дар императору Шэн-цзуну итальянский 
клавикорд. Правителя заинтересовало зву-
чание инструмента, и он повелел четырем 
музыкантам учиться игре на нем. Однако это 
не поспособствовало быстрому освоению ино-
земного инструмента, и фортепиано все еще 
долго не приживалось на китайской почве.

Важным шагом на пути укоренения евро-
пейской музыкальной культуры в Китае ста-
ла установка органа в католическом храме 
Пекина в 1650 году, что произошло в эпоху 
династии Цин по инициативе немецкого мис-
сионера-католика Адама Шалл фон Белла — 
китайское имя Тан-Чжован (1591–1666). 
И наконец, в период правления императора 
Цяньлуна (1735–1796) в страну активно по-
тянулись миссионеры с Запада, в том числе 
для того, чтобы обучать местных придворных 
музыкантов игре на фортепиано.

Но и тогда эти события не оказали суще-
ственного влияния на музыкальную жизнь 
страны: внедрение фортепиано в музыкаль-

ную культуру Китая было осложнено несо-
вместимостью европейской и китайской му-
зыкальных систем: «Европейское мышление 
оперировало другими музыкально-теорети-
ческими категориями (мажор–минор, пяти-
линейная нотация, гармония и полифония 
и  т. п.), которые существенно затрудняли 
восприятие европейской системы в Китае, да 
и сам инструмент фортепиано, со сложной 
механикой, вызывал трудности в овладении 
игровыми приемами без профессионального 
педагогического наблюдения» [4, 129].

Только в начале XX века инструмент закре-
пился в исполнительской практике и  за  ко-
роткий срок своего существования получил 
широкое распространение. Фортепиано стало 
тем инструментом, для которого начали пи-
сать практически все китайские композиторы.

Городом-первооткрывателем фортепиано 
стал Шанхай. Именно здесь в 1904 году со-
стоялся первый концерт фортепианной му-
зыки. Солистом тогда еще не был китайский 
исполнитель, им стал итальянский пианист 
и дирижер Марио Пачи (1898–1946). Китай-
ский пианист выступил с сольным концер-
том только через 31 год, в 1935 году. Им был 
Дин Шандэ (1911–1995), ученик русского 
профессора Б. С. Захарова, преподававше-
го в Шанхайской консерватории. Дин Шан-
дэ исполнил программу, которая включала 
Лунную сонату ор. 27, № 2 Л. ван Бетхове-
на, «Приглашение к танцу» К. М.  Вебера, 
Шестую рапсодию Des-dur Ф.  Листа, пер-
вую часть фортепианного концерта op.  16 
Э. Грига, Полонез op. 53 и этюды Ф. Шопе-
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на, а также пьесы А. Черепнина и китайско-
го композитора Хэ Лутина [1].

Большую роль в пропаганде западноев-
ропейской музыки в Китае сыграл Шанхай-
ский муниципальный оркестр (1879–1949). 
С приходом в 1907 году на должность его 
руководителя немецкого дирижера Ру-
дольфа Бака (1866–1952) профессионализм 
коллектива значительно возрос. В  связи 
с этим была пересмотрена не только репер-
туарная политика коллектива, но и зна-
чительно расширился диапазон концерт-
ных программ: наряду с произведениями 
различных жанров академической музы-
ки оркестр начал включать в репертуар 
фортепианные концерты. Так китайская 
публика познакомилась с фортепианны-
ми концертами Моцарта, Шумана, Грига, 
Чайковского и Рубинштейна.

Первым написанным в жанре фортепиан-
ного концерта сочинением, где синтезирова-
лись национальные черты китайской музы-
ки и европейская техника композиции, стал 
Концерт G-dur российско-китайского компо-
зитора Ааарона Авшаломова (1894–1965), 
созданный в 1935 году и исполненный одним 
из самых знаменитых и любимых пианистов 
Китая, происходившим из семьи российских 
эмигрантов, Грегори Зингером в  сопрово-
ждении Шанхайского муниципального ор-
кестра под руководством Пачи. В основу вто-
рой части Концерта была положена мелодия 
из куньшаньской оперы «И ван сунь», в то 
время как в тематический материал третьей 
части был «вплетен» древний мотив «Баван 
снимает доспехи» для пипы [5, 20]. В трак-
товке Авшаламова фортепиано приобрело 
ярко выраженную ориентальную окраску, 
чему в значительной степени поспособство-
вали технические приемы, позволившие 
приблизить его звучание к тембрам китай-
ских народных инструментов — пипы, кун-
хоу, пайсяо, жуань [7, 15].

В 1970–х годах наблюдался расцвет фор-
тепианного искусства в Китае. В это время 
китайские авторы освоили разнообразные 
жанры европейской музыки, среди которых 
сюита, программная миниатюра, вариации, 
токката, этюд. Однако фортепианный кон-
церт приживался на китайской музыкаль-
ной почве значительно дольше, чем другие 
европейские жанры.

Проявление интереса китайских авто-
ров к фортепианному концерту относится 
к  1930–1940 годам, когда композитора-
ми Цзян Вэнье (1936) и Чжан Сяоху (1945) 

были написаны первые произведения в этом 
жанре. Они были еще незрелыми с точки 
зрения художественного содержания и тех-
ники композиции и имели для музыкаль-
ной культуры Китая скорее историческое 
значение. В концерте Цзян Вэнье оркестро-
вая партия вовсе отсутствовала, а в Первом 
концерте Чжан Сяоху каноны жанра все же 
соблюдались, что позволяет считать его пер-
вым в китайской музыкальной культуре об-
разцом фортепианного концерта.

Одночастный фортепианный концерт 
op. 16 (1936) Цзян Вэнье долгое время суще-
ствовал в рукописном варианте и впервые 
был издан только через 70 лет со дня напи-
сания — в 2006 году, войдя в сборник форте-
пианных сочинений, посвященный 95-летию 
композитора. По своей структуре Концерт, 
созданный для двух фортепиано, имел сход-
ство с образцами жанра европейских компо-
зиторов-романтиков. Можно сказать, что это 
произведение представляет собой миниатюр-
ную «проекцию» традиционного западноевро-
пейского концерта и включает интродукцию 
и три части, строящиеся по принципу «бы-
стро – медленно – быстро» [2]. Концерт был 
впервые исполнен австрийским и японским 
пианистами Паулем Вайнгартеном и Иноэ 
Соноко 10 мая 1937 года [10, 27].

Основу драматургии концерта составля-
ют четыре оригинальные темы, написан-
ные с применением национальных ладов. 
Первая из них содержит японские черты, на 
что во многом повлияло знакомство автора 
с японским фольклором1, три другие темы 
написаны с опорой на китайские пентатони-
ческие лады. Национальный колорит здесь 
возникает, как и в концерте Авшаломова, 
путем имитации китайских народных ин-
струментов, в частности приемов звукоиз-
влечения на пипе (тираты во второй теме) 
и тремоло на гучжэне (репетиционные по-
вторы в третьей теме). Оба фортепиано вы-
ступают в концерте на паритетных началах: 
солирующая функция и аккомпанемент рас-
пределены между партиями приблизитель-
но одинаково, с небольшим превалировани-
ем первого рояля в экспонировании темати-
ческого материала.

Дальнейшая ассимиляция концертного 
жанра в Китае происходила с участием твор-
ческой группы композиторов. Сама идея 
коллективного композиторского творчества, 

1 С 1922 по1928 год Цзян Вэнье обучался в Японии.
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характерная для искусства Китая, абсо-
лютно чужда западноевропейской культуре 
и  связана с идеологическими установками. 
Это явление стало порождением истори-
ческой эпохи и еще одним способом проде-
монстрировать политическую солидарность 
с руководством страны. В 1942 году Мао Цзэ-
дун выступил с речью о том, что работникам 
литературы и искусства необходимо примк
нуть к позиции пролетариата, поставив свою 
деятельность на службу политике партии. 
В связи с этим новые для музыкального ис-
кусства жанры часто осваивались коллек-
тивно, в чем проявилась одна из ведущих 
черт китайского менталитета — стремление 
«соответствовать национальной доктрине 
о личной ответственности каждого китайца 
за выведение державы на лидирующие по-
зиции в мире» [6,12].

В 1958 году пианистом и композитором 
Лю Шикунем2 (1939 г. р.) и группой моло-
дых китайских авторов был создан первый 
удовлетворяющий требованиям жанра фор-
тепианный концерт под названием «Моло-
дежный». В те годы в СССР активно разви-
валась идея приобщения детей и молодежи 
к жанрам фортепианной музыки через ис-
пользование доступного музыкального ма-
териала, часто основанного на популярных 
песенно-танцевальных интонациях. Эта 
тенденция оказала непосредственное воз-
действие на  замысел Лю Шикуня и его со-
авторов: в качестве основы фортепианного 
концерта был избран китайский фольклор 
и мелодии современных популярных песен.

Следующим образцом жанра стал знаме-
нитый концерт для фортепиано с оркестром 
«Река Хуанхэ», который был создан в пери-
од «культурной революции» силами группы 
композиторов (Инь Ченцзуна, Чу Ванхуа, 
Лю Чжуан, Шэн Лихуна, Ши Шучэна и Сюй 
Фэйсина). Его история восходит к 1968 году, 
когда выпускнику Ленинградской консерва-
тории Инь Ченцзуну (1941 г. р.) партийным 
комитетом Пекинской филармонии было за-
казано написать патриотическое сочинение. 
Творческим источником для Инь Ченцзуна 
стала известная кантата Сянь Синхая «Река 
Хуанхэ» (1938), созданная на патриотиче-

ский текст Гуан Вэйжаня. На ее основе было 
решено написать фортепианный концерт 
с  участием чтеца. Под руководством супру-
ги Мао Цзэдуна Цзян Цин был определен 
политический характер сочинения –– река 
Хуанхэ стала своеобразным символом анти-
японского движения.

В этом коллективным проекте главной 
творческой единицей выступил Инь Ченц-
зун. Летом 1969 года был написан черновой 
вариант произведения, в августе того же 
года началась работа над партитурой, в ко-
торой принимали участие Инь Ченцзун, Чу 
Ванхуа, Лю Чжуан, Шэн Лихун, и к концу 
года сочинение было закончено. 1 мая 1970 
года после предварительного прослушива-
ния в центральном комитете КПК состоялась 
премьера фортепианного концерта «Река 
Хуанхэ». Солировал Инь Ченцзун, а руково-
дил симфоническим оркестром Ли  Дэлунь. 
В  этом же году музыкант представил кон-
церт за границей: он стал одним из самых 
исполняемых китайских произведений.

Все четыре части концерта посвящены 
революционной борьбе Китая против Япо-
нии. I часть называлась «Трудовая попевка 
лодочников Хуанхэ», II часть — «Славосло-
вие Хуанхэ». В ней декламировались два 
стихотворения Гуан Вэйжаня. III часть  — 
«Хуанхэ в гневе» (в кантате Сянь Синхая 
это VI часть), IV часть — «Защита Хуанхэ» 
(в кантате это VII часть). Однако в современ-
ной практике текст, внесенный в партитуру, 
не исполняется.

В партитуру концерта вошли китайские 
фольклорные темы, которые цитировал 
в своей кантате и Сянь Синхай. Так, в осно-
ве тематизма первой части лежит варьиро-
вание трудовой попевки лодочников Хуанхэ. 
В партии солиста есть несколько звукоизо-
бразительных эпизодов: восходящие пасса-
жи, блестящие каденции подражают гребле 
лодочников, которые сражаются с волнами. 
В фортепианной партии третьей части есть 
имитация тембров китайских националь-
ных инструментов — цитры чжэн и бамбу-
ковой флейты. Тематизм четвертой части 
концерта основан на мелодии китайской 
революционной песни «Алеет восток», кото-
рая прославляет Мао Цзэдуна (она звучит 
у духовых). Помимо этого, в симфоническую 
партитуру введены два народных инстру-
мента — флейта ди и тарелки бо.

Концерт оказался по-настоящему уни-
кальным: созданный в период «культурной 
революции», он гармонично соединил ки-

2 Лю Шикунь — воспитанник советской фортепиан-
ной школы, выпускник Московской консерватории 
по классу профессора Самуила Фейнберга. На Пер-
вом Международном конкурсе имени П. И. Чай-
ковского, проходившем в 1958 году, пианист стал 
лауреатом второй премии.
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тайский колорит и выразительные приемы 
западного классического фортепианного 
концерта (несмотря на политическую ситу-
ацию). Произведение пронизано активным 
симфоническим развитием, а партия соли-
ста — с превосходным пониманием вирту-
озно-выразительных возможностей инстру-
мента и специфики жанра.

С европейским концертом эпохи роман-
тизма сочинение роднит программность 
и  красочность в воплощении музыкальных 
образов, что способствует быстрому запоми-
нанию тем; преобладание мелодического 
начала; блестящая трактовка фортепиан-
ной партии. Его драматургия строится на 
нескольких основных темах, однако между 
партиями солиста и оркестра отсутствует 
конфликтность, оркестр скорее дополняет 
партию солиста. При этом оркестровая фак-
тура достаточно плотная и темброво насы-
щенная. Композиторы широко используют 
тембры струнных инструментов, а группа 
духовых чаще включается либо в эпизодах 
tutti, либо с целью создания красочного зву-
кового колорита (как, например, во вступле-
нии к третьей части).

В 1973 году композиторами Чу Ванхуа 
(1940 г. р.) и Чэнь Пэйсюном (1921–2007) 
был написан концерт «Интернационал». Его 
образно-содержательный строй близок кон-
церту «Река Хуанхэ». Тематизм, который лег 
в  основу сочинения, также является заим-
ствованным. Однако, в отличие от предше-
ственника, в концерте преобладает револю-
ционно-патриотический песенный материал. 
Сочинение создавалось в непростых услови-
ях: в период 1970–1973 годов все преподава-
тели и студенты Центральной консервато-
рии были отправлены в 38-ю военную часть. 
К партитуре Чу Ванхуа обращался после 
тяжелого трудового дня. В этой же военной 
части концерт и прозвучал впервые.

Одним из последних удачных коллектив-
ных проектов стал фортепианный концерт 
«Дети Южно-Китайского моря», сочиненный 
композиторами Чу Ванхуа, Чжу Гунъи и Ян 
Цзин через два года после «Интернациона-
ла». Музыкальный материал произведения 
заимствован из китайских фольклорных ис-
точников. Инициатором его создания высту-
пил Чу Ванхуа, который позже признался, 
что обратился к более опытному Чжу Гунъи 
с предложением о совместной работе, так как 
опасался, что не справится с инструментов-
кой. Оба музыканта оказались близки друг 
другу по музыкальному стилю, мировоззре-

нию и мировосприятию. По задумке авторов, 
содержание концерта должно было отра
зить жизнь рыбаков. Для более достоверной 
передачи сюжета было избрано прибрежье 
Гуандун, где оба композитора жили, а пото-
му хорошо были знакомы с местным бытом 
и фольклором. Завершив работу над концер-
том, Чу Ванхуа и Чжу Гунъи поехали в род-
ные места с его записью в переложении для 
двух роялей, чтобы узнать мнение местных 
рыбаков о своем детище, что, по-видимому, 
увенчалось успехом. На большой эстраде 
в  Пекине концерт «Дети Южно-Китайского 
моря» был впервые исполнен в 1977 году, 
а затем представлен в Америке, Франции, 
Германии и других европейских странах.

Еще одно произведение — фортепиан-
ный концерт «Горный лес» Лю Дуньнаня 
(1940  г. р.)  — был написан в 1979 году под 
впечатлением китайской поэзии. Отметим, 
что это первый концерт, в котором нацио-
нальные черты были воплощены в лириче-
ском ключе [3, 20]. При этом в отличие от 
более ранних образцов концертного жанра 
в этом сочинении национальные образы 
выражены достаточно прямолинейно и не 
слишком рельефно. Как отмечал Го Хао, они 
«больше соответствуют природе китайского 
национального искусства, которая проявля-
ется в каллиграфической вязи письма, тон-
ких линиях и мягких красках классической 
живописи, немногословной значимости по-
этических строк…» [там же, 107]. Произведе-
ние было написано в связи с возвращением 
композитора в Китай после обучения в уни-
верситете штата Индиана (США). Спустя 
два года после создания концерта Лю Дунь-
нань исполнил его на Первом конкурсе ки-
тайской симфонической музыки и завоевал 
первую премию.

Каждая часть концерта имеет программ-
ный заголовок: «Весна в горах Форест», 
«Ночная песня гор Форест», «Праздник в го-
рах Форест». Наряду с классическими черта-
ми жанра в сочинении выявляются и черты, 
присущие фортепианным сочинениям ки-
тайских авторов, такие как программность, 
импровизационность, свободная вариацион-
ность. Содержание концерта отражает впе-
чатления от первых проявлений весенней 
природы. Эмоции ликования, восторга, ра-
дости от пробуждающейся природы переда-
ются через эпизоды, пронизанные ноктюр-
новым характером. Национальный колорит 
воплощен здесь посредством китайских ла-
дов, а также мелодических интонаций, при-
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сущих фольклору малого народа мяо. Музы-
кальный язык концерта представляет собой 
гармоничный сплав традиционной китай-
ской музыки и западноевропейских компо-
зиторских технологий.

Лю Дуньнань использует в концерте тра-
диционные для европейской музыки структу-
ры: в первой части он применяет динамизи-
рованную вариационную форму; во второй — 
двухчастную форму с каденцией;  в  треть
ей  —  свободное рондо с виртуозной каден-
цией. В  этом сочинении просматриваются 
явные параллели с жанром романтического 
концерта (Шопен, Шуман, Мендельсон).

Политика реформ и открытости, провоз-
глашенная в Китае с 1978 года, позволила 
многим выпускникам консерваторий про-
должать профессиональное обучение в Евро-
пе и США. На этом этапе жанр фортепианно-
го концерта подвергается особенно сильному 
воздействию западноевропейской музыки.

В данном контексте примечательно твор-
чество Чжао Сяошэна (1945 г. р.). В Первом 
фортепианном концерте «Афродита», напи-
санном в 1985 году, был презентован автор-
ский метод композиции Чжао, названный им 
самим «неоромантической комбинаторикой» 
(«Neoromanticombinism») и основанный на 
концепции инь и ян. Согласно ей «все про-
цессы во Вселенной могут быть рассмотре-
ны с точки зрения гармонии диаметрально 
противоположных начал, таких как консо-
нанс и диссонанс, эмоции и логика, порядок 
и хаос, центробежность и центростремитель-
ность, национальное и интернациональное. 
Музыка должна стремиться к гармонии 
между этими полюсами» [8, 160]. Основная 
идея «комбинаторики» заключается в том, 
чтобы найти равновесие между противопо-
ложностями китайской традиции и запад-
ноевропейской музыкальной современности. 
В Первом концерте композитор гармонично 
сочетает романтизм и модернизм, тональ-
ные эпизоды с атональными, национальный 
тематизм с европейским. Однако влияния 
западной музыки в сочинении проявляются 
намного ярче и многообразнее. Чжао актив-
но использует принципы сонатности, а так-
же применяет разнообразные современные 
техники композиции — политональность, 
сериальность и т. д. В концерте нет цитат из 
национального фольклора, а в тематизме 
присутствуют лишь намеки на китайский 
колорит. В более поздних опусах композитор 
демонстрирует национальный элемент уже 
значительно рельефнее.

Концерт для фортепиано с оркестром 
«Красота весны» Ду Минсиня (1939 г. р.), на-
писанный в 1986–1987 годах, является свое
образным итогом развития этого жанра в Ки-
тае, в нем преломились характерные черты 
предыдущих фортепианных концертов: мас-
штабность, поэтичность, выразительный те-
матизм. В произведении гармонично соеди-
нились общеевропейский и ярко националь-
ный китайский музыкальный язык. Концерт 
отличает монументальная фактура, исполь-
зование выразительных тембровых и испол-
нительских возможностей инструмента.

Первая часть (Allegro) написана в сонат-
ной форме с зеркальной репризой. Вторая 
часть — в сложной трехчастной форме с кон-
трастным эпизодом в середине. Третья часть 
представляет собой блестящее рондо. Несмо-
тря на яркий интонационный и  ритмиче-
ский национальный колорит произведения, 
многое в партитуре отсылает к  музыкаль-
ному языку С. В. Рахманинова. Ду  Мин-
синь разнообразно задействует технические 
и  виртуозные свойства инструмента: тип 
пианизма в данном произведении также 
отсылает к лучшим образцам концертного 
жанра в творчестве русского композитора.

В 1987 году был создан Второй форте-
пианный концерт Чу Ванхуа, на практике 
оказавшийся не слишком востребованным. 
О его исполнении композитор узнал, лишь 
получив в 2002 году гонорар от шведской 
телерадиокомпании. Его Третий концерт 
для фортепиано с оркестром, также непро-
граммный, был создан по заказу компании 
Tokyo International Music Corporation (Япо-
ния). В обоих сочинениях отсутствует цити-
рование и заимствование материала. Вопло-
щение национального начала в них решено 
совершенно в новом ключе, нежели в пред-
шествующих произведениях этого жанра: 
китайские мотивы завуалированы, но «тонко 
переинтонируются, угадываясь исподволь, 
проявляясь отдельными штрихами: в  ин-
тонациях, графической фактуре, вызываю-
щей явные ассоциации с китайской и япон-
ской традиционной живописью» [3,  20–21]. 
Чу  Ванхуа умело объединяет пентатонику 
с принципами додекафонии.

В настоящее время жанр фортепианного 
концерта широко представлен в творчестве 
китайских композиторов — как тех, что про-
должают свою деятельность на родине, так 
и тех, кто давно ее покинул.

Ярким образцом жанра является Концерт 
для фортепиано с оркестром «Эр Хуан» Чэнь 
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Цигана, написанный в 2009 году по заказу 
Карнеги-Холл и исполненный Ланг Лангом 
и Джульярдским симфоническим оркестром 
(дирижер Майкл Тилсон Томас). В сочине-
нии гармонично соединились традиционный 
китайский тематизм, вариационные прин-
ципы развития и симфоническое развитие. 
Вместе с тем именно западноевропейский 
тип жанра здесь выражен наиболее рельеф-
но. Чэнь Циган использует широкий спектр 
композиторских техник — от сонористики до 
расширенной тональности.

Трактовка фортепианной партии по бо-
гатству и рельефности фактуры (аккордовые 
последовательности, октавные дублировки, 
блестящие пассажи) близка романтическому 
пианизму. Композитор максимально задей-
ствует темброколористические возможности 
инструмента, расписывая партию солиста на 
четырех и даже пяти нотных станах. В образ-
ном строе преобладают медитативные, созер-
цательные образы, что подчеркивают ремар-
ки, сделанные композитором в партитуре, 
которые уточняют характер музыки, такие, 
например, как: «the player should be very calm, 
as if meditating» («исполнитель должен быть 
очень спокоен, как будто медитирует»).

Фортепианный концерт «Четыре духа» 
Чэнь И создан относительно недавно, в 2016 
году. Сочинение представляет собой обра-
зец гармоничного соединения европейского 
и  национального начала с преобладанием 
последнего. Четыре части концерта олице-
творяют четыре символа китайской мифоло-
гии: дракона, хуанву, тигра и феникса. На-
циональный музыкальный стиль прослуши-
вается благодаря цитированию фольклор-
ных тем из различных провинций Китая, 
а также стилизации под народную музыку. 
Таким образом, национальные традиции 
стали творческим вдохновением для созда-
ния оригинального сочинения и самобытно-
го воплощения китайского колорита.

Развитие жанров фортепианной музы-
ки в китайской культуре неразрывно свя-
зано с программным аспектом. Сюжетной 
концепцией наделяются не только жанры, 
связанные с программой (сюиты, пьесы), но 
и произведения сугубо академической, так 
называемой «чистой» музыки: сонаты и кон-
церты. В большинстве фортепианных опусов 
первой половины XX века воплощены так 
называемые «вечные» образы и символы, ко-
торым свойственно отсутствие выраженных 
конфликтов, стремление к гармонии, что ха-
рактерно для китайского менталитета.

В соответствии с китайской философией 
и особым миропониманием в музыкальном 
искусстве Поднебесной складывается опре-
деленный тип программности, главным об-
разом картинно-изобразительный, для кото-
рого не свойственны резкие перемены в на-
строении: данный вид программности выра-
жает в музыке скорее зрительные и эмоци-
ональные впечатления. Сюжеты природы, 
воплощаемые в произведениях китайских 
авторов, во многом отражают национальное 
миросозерцание: «Благодаря обращению 
к  близким ментальности народа образам, 
становится доступным постижение всего но-
вого, в том числе европейского жанра фор-
тепианного концерта» [3, 33]. Характерно, 
что программность сочинений черпается ис-
ключительно из национального искусства, 
истории и природы, что говорит о феноме-
не «целенаправленного ограничения музы-
кального содержания только теми образами, 
которые связаны с национальностью, Роди-
ной и личностью автора» [там же, 34].

Уровень проработки в соответствии с ти-
пом заданной программы в произведениях 
китайских композиторов может быть обоб-
щенным или детализированным, при том 
что воплощение образов природы является 
приоритетным в их фортепианных концер-
тах, о чем красноречиво говорят названия: 
«Река Хуанхэ», «Горный лес», «Красота вес-
ны». Изображение в музыке образов приро-
ды потребовало использования специальных 
звукоизобразительных средств как в партии 
солиста, так и симфонического оркестра: 
подражание шуму воды, шелесту листвы, 
птичьему пению, крикам животных.

Со времени создания первого китайского 
фортепианного концерта и до начала пери-
ода «реформ и открытости» многие опусы, 
созданные в этом жанре, не только имели 
названия («Река Хуанхэ», «Молодежный», 
«Интернационал» и другие), но и заголовки 
к каждой из частей. В качестве «отправной 
точки» для сюжета чаще всего выступал кон-
кретный литературный источник.

По окончании «культурной революции» 
(1976) композиторы продолжали вдохнов-
ляться конкретными поэтическими образа-
ми, однако не всегда выносили их в назва-
ние: жанр фортепианного концерта посте-
пенно подвергся «вестернизации», компози-
торы все чаще предпочитают программному 
названию нумерацию частей.

Подводя итоги становления и развития 
жанра фортепианного концерта в китайской 
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музыкальной культуре, можно выделить три 
ключевых этапа:

1.  Первоначальный, когда происходило 
накопление творческих сил и восприятие ос-
новных признаков концертного жанра. В этот 
период основной вклад в его развитие внесли 
создатели «Молодежного» концерта — Лю Ши-
кунь, Хуан Сяофэй, Пан Иминь, Сун Илинь.

2.  Кульминационный этап отмечен появ-
лением произведений крупного художествен-
ного масштаба со специфическими чертами 
китайской композиторской школы. В это вре-
мя на ее авансцену вышло новое поколение 
композиторов, которое активно эксперимен-
тировало с жанром фортепианного концерта, 
используя в основном традиционные нацио-
нальные мотивы и тематику. Главными твор-
ческими достижениями этого периода при-
знаны концерты «Река Хуанхэ» Инь Ченц-
зуна, Чу Ванхуа, Лю Чжуан, Шэн Лихуна, 
Ши Шучэна, Сюй Фэйсина, «Горный лес» Лю 
Дуньнаня и «Красота весны» Ду Минсиня.

3.  Современный этап, знаменующий на-
чало новых творческих поисков. Китайские 
композиторы продолжают разрабатывать 
жанр фортепианного концерта, эксперимен-
тируя в области гармонии, тембровых нахо-
док и композиторских техник, а также раз-
нообразных стилей, находя особые пути для 
его развития на национальной почве.

Иную периодизацию жанра в китайской 
культуре представил Ву Цзяцзюнь, который 
выделил в эволюции фортепианного концер-
та два этапа.

1.  До окончания «культурной револю-
ции» (1976). В этот период фортепианные 
концерты в основном представляют собой 
транскрипции и аранжировки, основанные 
на фольклорном материале.

2.  После 1976 года. Образцы фортепи-
анного концерта отличаются в этот период 
большей оригинальностью. Развитие жанра 
происходит двумя основными путями:

•	 создание фортепианных концертов 
в  европейской традиции жанра;

•	 сочинение фортепианных концертов 
в  органичном сочетании националь-
ных музыкальных традиций и совре-
менной техники композиции [9].

Фортепианный концерт в целом сохра-
няет в творчестве китайских композиторов 
традиционные для европейского жанра 
черты, но приобретает яркий националь-
ный колорит. По своим признакам концер-
ты китайских авторов чаще всего наделены 
программой и обладают ярко выраженным 

виртуозным и импровизационным началом. 
Первые части по форме приближаются к со-
натным, лирические вторые части лаконич-
ны и имеют сложную трехчастную форму, 
рондообразные финалы написаны с преоб-
ладанием народно-танцевального начала. 
Европейский музыкальный стиль проявляет 
себя в романтическом и импрессионистиче-
ском направлении, но в преломлении наци-
ональных традиций.

Уже на первых этапах работы с жан-
ром фортепианного концерта китайские 
композиторы «адаптировали» его, при-
внеся в  него яркий национальный коло-
рит и  используя выразительные средства, 
свойственные в  том числе музыкальному 
искусству Китая, соединив все это с класси-
ческими чертами и  музыкальными техни-
ками западноевропейского фортепианного 
концерта. В настоящее время композиторы 
широко применяют приемы полистилисти-
ки, прибегая к цитатам и интонационным 
аллюзиям. Эти музыкальные намеки име-
ют не только пентатонический характер, 
но также содержат характерные черты за-
падной музыки, что касается, в частности, 
фактурного и ладотонального развития. 
В  монументальности китайского концерта 
заметны влияния фортепианных концер-
тов С. Рахманинова и Ф. Листа.

Особенно показательны с точки зрения 
национального колорита рондообразные 
финалы концертов, в которых воплощены 
интонации многонационального фолькло-
ра Китая. Партия оркестра в них обычно 
симфонизирована, а партия солиста  — 
виртуозна и отличается красочностью зву-
чания. Фортепианная партия строится на 
разнообразных видах мелкой и крупной 
исполнительской техники. При этом в ней 
минимизировано использование полифо-
нических форм: полифонизация музыкаль-
ной ткани уступает место диалогичности. 
Сам принцип концертности выражен через 
контрастность, а не конфликтность музы-
кального материала.

Жанр фортепианного концерта в Китае 
отражает поиски баланса между традицион-
ной музыкальной культурой, которая по сей 
день остается главным источником вдохно-
вения композиторов, и влияниями западно-
европейской культуры, которые заключены 
в самом инструменте. Многие китайские 
пианисты успешно выступают на  междуна-
родных концертных площадках и записыва-
ют альбомы с  национальной фортепианной 
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музыкой. Это способствует продвижению ки
тайского музыкального искусства в целом 
и китайского фортепианного концерта в част-
ности, который продолжает активно разви-
ваться и привлекать внимание как внутри 
страны, так и за ее пределами.

Академическая музыкальная традиция 
Китая становится все более значимой и узна
ваемой в международном музыкальном со-
обществе, и в этом процессе фортепианный 
концерт играет немаловажную роль. Посте-
пенно китайская композиторская школа ста-

новится все более разнообразной, экспери-
ментируя и вбирая различные стили и на-
правления западной музыки. Многие со-
временные китайские композиторы, такие 
как Тан Дун, Чэнь И, Чэнь Циган и другие 
успешно сочетают традиционные элементы 
китайской музыки с современными приема-
ми композиции. Молодые китайские ком-
позиторы и талантливые музыканты про-
должают расширять границы концертного 
жанра, делая его все более популярным 
в своей стране.
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В статье рассматривается тема влияния некоторых особенностей русского националь-
ного характера на музыкальное мышление и исполнительскую практику. Цель рабо-
ты — наметить проблемные стороны темы и рассмотреть их на примере явлений от-
ечественного скрипичного искусства XIX–XXI веков. Среди основных аспектов темы: 
формы отражения национального характера в творчестве и исполнительском искус-
стве; факторы, повлиявшие на формирование национальных традиций отечественного 
скрипичного искусства; уникальность и степень выраженности определенного качества 
национального характера в русском музыкально-исполнительском искусстве. В работе 
сделан краткий обзор авторов, занимавшихся проблемами музыкального творчества 
и исполнительства в связи с закономерностями национальной психологии (Б. В. Аса-
фьев, Н. Г. Шахназарова, М. А. Смирнов и др.).

Особое внимание обращено на вопрос о преобразовании исполнительских качеств 
в связи с изменениями «национального психологического комплекса» (М. А. Смирнов) 
под воздействием различных социально-исторических и художественных установок. 
В качестве материала исследования выступают, главным образом, заключения 
рецензентов, касающиеся особенностей стиля отечественных скрипачей, творчество 
которых относится к разным историческим периодам: к периоду становления традиций 
отечественного скрипичного искусства на рубеже XVIII–XIX веков, к советской эпохе 
и  к  современному состоянию скрипичного искусства с рубежа XX – начала XXI века 
и до нашего времени.

Итогом анализа различных явлений отечественного скрипичного искусства XIX  – 
XXI веков становится вывод о том, что национальное своеобразие исполнения как 
результат отражения тех или иных особенностей национального восприятия мира 
и  эмоциональных реакций по-разному проявляется в разных стилевых контекстах. 
Но  до  нашего времени в исполнительском искусстве отечественных скрипачей 
сохраняются качества (например, интонирование со смысловой и психологической 
наполненностью звучания, певучесть в звукоизвлечении), обеспечивающие узнаваемость 
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национальных музыкально-стилистических признаков, так или иначе связанных 
с особенностями национального характера.
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The article deals with the influence of some features of the Russian national character on 
musical thinking and performing practice. The work aims to outline the problematic aspects 
of the topic and consider them on the example of the phenomena of Russian violin art of 
the XIXth – XXIst centuries. Among the main aspects of the topic are the following: forms of 
reflection of the national character in creativity and performing art; factors that influenced 
the formation of national traditions of Russian violin art; uniqueness and degree of expres-
sion of a certain quality of national character in Russian music-performing art. The paper 
undertakes a brief review of the authors who dealt with the problems of musical creativ-
ity and performance in relation to the regularities of national psychology (B. V. Asafiev, 
N. G. Shakhnazarova, M. A. Smirnov, etc.).

Special attention is paid to the transformation of performing qualities in connection with 
changes in the “national psychological complex” (M. A. Smirnov) influenced by various socio-
historical and artistic attitudes. The material of the study is mainly the reviewers’ conclusions 
concerning the peculiarities of the style of national violinists, whose work belongs to different 
historical periods: to the period of formation of the traditions of national violin art at the turn 
of the XVIIIth – XIXth centuries, to the Soviet era and to the current state of violin art from the 
late XXth – early XXIst century and up to our time.

The outcome of the analysis of various phenomena of Russian violin art of the XIXth – XXIst 
centuries is the conclusion that the national uniqueness of performance, as a result of the reflec-
tion of certain features of national perception of the world and emotional reactions, is differ-
ently manifested in different style contexts. But up to our time, the performing art of Russian 
violinists retains the qualities (for example, intonation with semantic and psychological content 
of sound, singsong in sound production), ensuring the recognisability of national musical and 
stylistic traits, in one way or another associated with the specifics of the national character.

Keywords: Russian national character, Russian violin art, Soviet violin art, Russian violin-
ists, performing traditions, performing style, features of intonation

For citation: Sukhanova T. B. Reflection of the National Character Traits in the Performing Art of 
Russian Violinists. Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Education and Science]. 2023, no. 3 (36). 
P. 93–104. https://doi.org/10.36871/hon.202303093 (In Russian)

Процессы глобализации на современном эта-
пе актуализируют вопросы, связанные с  на-
циональным мировосприятием, особенностя-
ми художественного мышления, которые по-
буждают к изучению этих явлений и в сфере 

музыкального искусства [см. об этом: 4; 12; 27; 
28]. Сложности изучения проблем националь-
ного в музыке связаны с выходом за пределы 
музыкознания, так как затрагивают психоло-
гические и общекультурные категории — на-
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циональный «дух», менталитет, ментальность, 
характер1. Факт того, что в произведениях ис-
кусства, и в музыке в том числе, отражаются 
особенности национального мировосприятия, 
поведенческих и эмоциональных реакций 
носителей данной нации, не подвергается со-
мнению. Однако отсутствие разработанной 
методологии исследования творчества во вза-
имосвязи с психологией [см. об этом: 7, 137] 
не позволяет установить строгую связь между 
национальными особенностями восприятия 
окружающей действительности и способами 
ее отражения, воспроизводящими в музы-
кальном звучании названные категории.

Заявленная тема для отечественного му-
зыкознания не нова. Б. В. Асафьев одним из 
первых отечественных музыковедов обратил 
внимание на национальные различия в твор-
честве представителей разных музыкальных 
культур Европы2. Попытки осмысления вопро-
сов, касающихся отражения в музыке особен-
ностей национальной психологии, нашли от-
ражение в работах Н. Г.  Шахназаровой [см.: 
28; 29], которая первой ввела в обиход отече-
ственного музыковедения термин крупнейше-
го российского психолога, социолога и филосо-
фа И. С. Кона «психический склад нации» [29]. 
Авторитетным экспертом в обсуждаемой обла-
сти является отечественный исследователь, 
педагог-пианист, композитор М. А.  Смирнов. 
Многие положения его работ, в том числе док-
торской диссертации «Проблемы националь-
ного своеобразия русской фортепианной му-
зыки»3, монографий «Русская фортепианная 
музыка», «Эмоциональный мир музыки» [23], 
посвящены размышлениям о «музыкальной 
стороне национальных различий» [23, 239], 
решению глобальной проблемы претворения 
«национального психологического комплек-
са» (термин М. А. Смирнова) в фортепианном 
творчестве композиторов и исполнителей, по-
иску стилевых закономерностей в различных 
музыкальных группах (школах, направлени-
ях), объединенных единым национальным 

признаком. В ряде исследований о фортепи-
анном искусстве авторитетных российских 
авторов (Д. А. Рабиновича [16], В. П. Чинаева 
[27], К. В. Зенкина [4]) можно встретить обра-
щения к характеристике «особых русских ка-
честв», воплощающих в интерпретациях наци-
ональную сущность музыки русских компози-
торов (например, «звонность», «масштабность 
чувств», «широта дыхания»).

При этом тема отражения особенностей 
национальной психологии, национального 
характера в искусстве русских скрипачей до 
настоящего времени не становилась объектом 
специального изучения. Труды музыковедов 
советского времени — И. М. Ямпольского [31], 
Л. С. Гинзбурга, Л. Н. Раабена [14], В. Ю. Гри-
горьева и др. — были сосредоточены на рас-
крытии историко-культурологических, био-
графических, музыкально-аналитических 
аспектов в обобщении различных явлений 
истории и теории отечественного скрипично-
го искусства. Цель представленной работы, не 
претендующей на полноту изложения темы 
о национальном характере и его влиянии на 
исполнительское искусство, — наметить ее 
основные проблемные стороны и рассмотреть 
их на примере явлений отечественного скри-
пичного искусства XIX–XXI веков. В русле 
обозначенной проблематики представляется 
важным приблизиться к ответам на вопросы: 

—  в каких формах национальный харак-
тер находит отражение в творчестве и испол-
нительском искусстве русских скрипачей?

—  какое влияние национальные психо-
логические качества оказали на исполни-
тельский стиль русских скрипачей?

—  как с течением времени видоизме-
нялись исполнительские качества русских 
(российских) скрипачей вместе с историче-
скими изменениями «национального психо-
логического комплекса»?

Современная этнопсихология оперирует 
таким понятием, как «национальное созна-
ние», включающее совокупность религиозных, 
нравственных, эстетических, социальных 
убеждений нации, «ментальность», «ментали-
тет»4. В  отличие от национального сознания, 1 В. Ф. Одоевский упоминал о тесной связи между 

музыкой и «народными нравами» в трудах древних 
философов (Платона, Плутарха и пр.) [13, 283].
2 Отмечая особенности французского характера — 
тяготение к ясно очерченному движению, подчине-
нию музыки пластике слова и ритму танца, автор 
указывал на явные различия с готской культурой 
с ее влечением к конкретно-чувственному постиже-
нию жизни [3, 114].
3 Смирнов М. А. Проблемы национального своеобра-
зия русской фортепианной музыки: дис. ... доктора 
искусствоведения: 17.00.02. Москва, 1982. 415 с.

4 Ментальность — совокупность умственных навы-
ков, логики мышления, склада ума, влияющих на 
принятие решений и формирование понятий. Мен-
тальность связана с менталитетом, но не идентич-
на ему. Менталитет — своеобразие мировоззрения 
и миропонимания, «система основных существую-
щих в этносе представлений» [17, 46], включающая 
в себя характер верований, ценностные установки.
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ментальности и менталитета, обращенных 
к понятийной, рациональной стороне мышле-
ния, национальный характер отражает эмо-
циональную сторону жизни человека — его 
эмоциональные и  поведенческие реакции на 
события, особенности мировосприятия, мо-
тивы поступков5. Национальный характер 
представляет собой не сумму черт (задатков, 
типов нервной системы и  т. д.), а целостную 
структуру. В рамках понятия «национальный 
характер» рассматриваются свойства группы, 
объединенной общими традициями и культу-
рой, что предполагает наличие характерных 
для большей части представителей культуры 
архетипических черт. Сюда не входят индиви-
дуальные особенности исполнителей. Однако 
в музыке невозможно не учитывать фактор 
индивидуальности. В этой связи заслуживает 
внимания позиция К. В. Зенкина, считающе-
го, что национальный стиль «формировался 
как “производная величина” от индивидуаль-
но-авторского, а не наоборот!» [4, 14].

Так как в основе музыки лежит, в первую 
очередь, эмоциональное содержание, отдель-
ные стороны национального характера нахо-
дят отражение в самой реализации звукового 
материала, исторически сформировавшегося 
в  культурном пространстве нации. В каких 
именно формах это происходит? В первую оче-
редь, особенности национального мировоспри-
ятия обнаруживаются в обращениях к опреде-
ленному репертуару или жанрам. Во-вторую, — 
в  направленности музыкального мышления 
исполнителя, выявляемого в характере инто-
нирования, динамике построения звуковой 
формы, в манере исполнительской «подачи».

В работе М. А. Смирнова «Эмоциональ-
ный мир музыки» приведено много тонких 
наблюдений о специфике русского нацио-
нального характера и его отражении в музы-
кальном творчестве и исполнительстве. Это 
такие черты, как уникальная духовность, 
способность веровать и «дар мыслительства», 
который нередко наталкивается на «лень» 
и «беспечность» [цит. по: 23, 253]. В дополне-
ние к этому следует отметить, что правосла-
вие закрепило в русской ментальности и та-
кие черты, как приоритет духовного над ма-
териальным, веру в нравственные идеалы6.

Распространение православной культуры 
в России привело к доминированию вокально-
хоровых жанров, а они требуют особого вни-
мания к «весомо произнесенному слову» [24, 
322]. То есть русский слушатель исторически 
был приучен к сосредоточенности на смысле, 
содержании, а не на сонорных свойствах зву-
чания, вызывающих эстетическое наслажде-
ние, как, например, в восточных культурах. 
С православием музыковед Т. А. Старостина 
связывает особенности русской певческой тра-
диции, в которой ценились произнесение тек-
ста «с воодушевлением, но не крикливо, без 
всяких попыток чувственного воздействия на 
слушателя» [там же, 321]. Подобная исполни-
тельская манера, основанная на специфике 
исполнения вокально-хоровой музыки, суще-
ственно сказалась на традициях русского ин-
струментального искусства.

Важной частью содержания русского ис-
кусства становятся трагические образы. Это 
обусловлено трагичностью мировосприятия 
большей части русских людей, порождающе-
го «эмоциональную обнаженность», которую 
М. А.  Смирнов расценивал как следствие 
неразрешимости духовных конфликтов [23, 
245]. Основные истоки драматических и тра-
гических образов русского музыкального ис-
кусства второй половины XIX века видятся 
в  русских народных песнях со свойственны-
ми им печалью и меланхолией. Любопытной 
иллюстрацией этого тезиса могут служить 
наблюдения И.  Прача, автора известного 
сборника русских народных песен (1806): «По 
минорным тонам большей части протяжных 
песен… философия усмотрит, конечно, неж-
ность, чувствительность Русского народа, и то  
расположение души к меланхолии, которое 
производит великих людей во всех родах» 
[цит. по: 6, 64]; или историка П. Н. Столпян-
ского (1810): «Простые и протяжные звуки 
русских песен имеют какую-то отличитель-
ную черту меланхолии» [цит. по: 25, 124]. 
Печаль, столь часто отражаемая в народном 
творчестве, рассматривалась исследователя-
ми XX века как состояние самоосознания, по-
груженности в собственный внутренний мир: 
«печаль есть средство к уяснению для себя 
важнейших психологических и философских 
аспектов», — писал М. А. Смирнов [23, 247]. 
Интересно, что антрополог Д.  Горер делает 
аналогичные заключения: многие русские, 
считал он, «испытывают сильные душевные 
порывы и короткие всплески социальной ак-
тивности в промежутках долгих периодов де-
прессии и “самокопания”» [цит. по: 8, 104].

5 И. С. Кон определял национальный характер как 
«общность психического склада нации» [7, 122].
6 В книге «О русском национальном характере» 
К. Касьянова выдвигает концепцию русского на-
ционального менталитета, выделяя качества — 
терпение, страдание, смирение — как результат 
православного мировоззрения [12, 106].
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Не менее свойственна русскому искус-
ству (литературе, живописи, музыке) сфера 
радости, но особого свойства — тесно сопри-
касавшаяся с образами печали. Эстетика 
«смеха сквозь слезы» является, по мнению 
М. А.  Смирнова, отражением характерных 
национальных черт: «неунывающей бодро-
сти, находчивости и гибкости ума, изобре-
тательности, душевной щедрости» [23, 250]. 
О полюсах эмоциональных состояний русских 
людей делал тонкие наблюдения на полях 
своих «Записок» М. И.  Глинка: «У  нас или 
неистовая веселость, или горькия слезы» [2, 
69]. Впоследствии они находили проявление 
в психологической многосторонности портре-
тов героев русских опер7, в  образном строе 
русской инструментальной музыки8. Фено-
мен противоречивости русского характера 
связывался М. И. Глинкой с решением задач 
в сложных жизненных обстоятельствах, при 
этом композитор сравнивал мироощущение 
русских с благополучием итальянцев, «кото-
рое есть следствие... влияния благодетельно-
го южного солнца» [там же, 70].

Характер развития музыкального мате-
риала тоже может многое сказать о народе 
и его национальном быте: «В русских на-
родных мотивах отзывается, непостижимым 
для нас образом, русское чувство... — писал 
в 1852 году один из рецензентов “Северной 
пчелы”. — У нас нет горных напевов, нет 
страстных, пламенных мелодий… но в на-
шей “Вниз по матушке по Волге”, кажется, 
видишь наши широкие реки, протекающие 
по необозримым просторам, а в песне “Не 
белы снеги” представляется нам наша зима 
с заунывною деревенскою зимнею жизнью» 
[цит. по: 25, 145]. Как видим, в свойствах 
национального мировосприятия находится 
объяснение к тяготению отечественных ком-
позиторов к «бесконечной мелодии», а испол-
нителей — к длинной фразировке.

Проследим, как перечисленные выше 
качества повлияли на стиль русских скри-
пачей.

Сконцентрированные в музыкальном 
фольклоре «русские» черты органично вошли 
в творчество отечественных композиторов по-
следней трети XVIII и XIX веков (С. А. Дег-
тярева, А. Н.  Верстовского, А. Л.  Гурилева 
и  др.), писавших для скрипки. Они наш-
ли непосредственное отражение в творче-
стве и  репертуаре русских скрипачей XIX 
века  — Г. А.  Рачинского, И. И.  Семенова, 
А. П. Полякова, А. Ф. Львова, А. М. Аматова, 
Н. Д.  Дмитриева-Свечина, А. М.  Щепина, 
Н. Я. Афанасьева. Так, образная сфера гру-
сти пронизывала многие произведения ком-
позиторов-скрипачей, основывавшиеся на 
народно-песенном тематизме. Например, Ва-
риации на песню «Лучина» Г. А.  Рачинско-
го –– типичный образец крестьянской лири-
ки, описывающей картину женских невзгод. 
Тот же образный строй был присущ и другим 
русским песням в инструментальной трак-
товке скрипача: «Как мне жить без милого 
моего», «Скучно, матушка, весною жить од-
ной», «Вспомни, вспомни, моя любезная».

Певучесть, выступающая как отличитель-
ное качество игры русских исполнителей, 
принадлежащих к различным инструмен-
тальным направлениям (фортепианным, 
скрипичным, виолончельным и  др.), имела 
своим истоком бытовое музицирование. Не-
смотря на широкое распространение с  по-
следней трети XVIII века в русских городах 
и  провинциях произведений западноевро-
пейских авторов, значение русской песни для 
формирования национальных профессио-
нальных традиций невозможно переоценить. 
Песня оказала определяющее влияние и на 
композиторский, и на исполнительский опыт, 
в результате чего даже внедрявшиеся в нашу 
культуру западноевропейские формы обрета-
ли российский национальный колорит.

В период формирования профессиональ-
ных традиций отечественного скрипичного 
искусства на рубеже XVIII и XIX веков наи-
более популярным жанром стала инструмен-
тальная обработка народных песен [14; 31], 
которая способствовала перенесению многих 
принципов вокального интонирования на 
инструментальную почву. Тесное взаимовли-
яние вокального и инструментального начал 
становится особенно явным в искусстве рус-
ских скрипачей первой половины XIX века. 
Закономерности этого процесса были тонко 
подмечены Б. В.  Асафьевым: характеризуя 
игру скрипача Г. А. Рачинского (1777–1843), 
он говорил о «вкладывании голоса» в инстру-
ментальные мелодии. Действительно, манера 

7 «Сколько противоположностей вы найдете в Ива-
не Сусанине?.. Величие русского характера берет 
верх над всем… и твердая решительность, и теплая 
вера, и грустные, тяжелые воспоминания утрачен-
ного, соединяясь, показывают в полной красоте 
Сусанина!» [13, 129].
8 В. Ф. Одоевский о Камаринской Глинки: «Мотив 
повторяется долго… между тем на душу певуна 
находят разные думы, разные ощущения, которые 
отражаются в этом мотиве; он делается то веселым, 
то заунывным, то буйным» [там же, 227]. 
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исполнения популярных в  Москве в 1820-е 
годы «русских песен» Рачинского9  основыва-
лась на принципах воспроизведения город-
ского певческого фольклора. Сохранились 
свидетельства Ф. Китченко о том, как скрипач 
проводил буквально исследовательскую ра-
боту, перенимая фольклорную исполнитель-
скую манеру: услышав на улице «специфи-
чески окрашенный напев» от горожан самых 
разных социальных слоев, он заставлял «про-
певать его со всей особенностью» [31, 201], за-
поминал и в дальнейшем воспроизводил эти 
особенности в исполнении на скрипке.

Описания игры русских скрипачей сере-
дины XIX века, которыми мы располагаем се-
годня, точно указывают на вокальные истоки 
их исполнительского стиля. Так, В. Ф.  Одо-
евский писал о «вокальной прелести тона» 
И. И. Семенова (1798–1874) [цит. по: 31, 171]; 
«необыкновенная выразительность “пения” 
на скрипке, в  которой много славянской те-
плоты» [цит. по: там же, 252] отмечалась в ис-
полнениях Н. Д. Дмитриева-Свечина (1824 – 
ок. 1865): «Он играет, словно поет, вкладывая 
в скрипку всю душу» [цит. по: там же, 248]. 
А. Ф. Львов (1798–1870) в своем методическом 
руководстве «Советы начинающим играть 
на скрипке» (1859) общей целью скрипачей 
называл «приближение звука инструмента 
к человеческому голосу» [цит. по: 10, 14].

Однако певучесть, как и любые другие 
исполнительские качества, нельзя считать 
свойственной лишь русской исполнительской 
традиции. Можно найти немало примеров, 
подтверждающих владение искусством «пе-
ния на инструменте» представителей других 
национальных культур XIX века. Так, вокаль-
ные качества отмечались в игре выдающихся 
исполнителей того времени: ирландского пи-
аниста Д. Филда (1782–1837), бельгийского 
виолончелиста Ф. Серве (1807–1866), чеш-
ского скрипача Ф. Лауба (1832–1875) и мно-
гих других. Это говорит о неспецифичности 
певучести как основополагающего принципа 
именно русской исполнительской культуры. 
В данном случае правильнее поставить во-
прос не о наличии или отсутствии опреде-
ленного качества, а об использовании раз-
ными национальными культурами различ-
ных оттенков этого качества.

Проблему разграничения свойств «пе-
вучести» у разных национальностей под-
нимал П. И.  Чайковский. В качестве при-
мера он приводил богатую мелодичность, 
свойственную итальянской музыке, которая 
в то же время отличается от русского или 
немецкого искусства «легко воспринимае-
мой внешней красивостью» [26, 355]. В этой 
связи обратим внимание на характеристи-
ки критиков XIX века, отражающие нюансы 
«пения на инструменте» русских скрипачей. 
Г. А. Рачинский «образовал игру свою, так 
сказать поющею; без этого свойства ника-
кой механизм рук не одушевит инструмен-
та звуками, доходящими до сердца» [цит. 
по: 31, 194]. В  исполнениях Н. Д.  Дми-
триева-Свечина отмечалась «необычная 
сила», «искренность чувств», исповедни-
ческий тон: «Он играет, словно поет, вкла-
дывая в скрипку всю душу» [цит. по: там 
же, 248]. А. Д. Улыбышев наблюдал в игре 
Н. Я. Афанасьева (1820–1898) «пение, пол-
ное нежности, грации и теплоты чувств» 
[цит. по: 21, 38]. Как видим, характеристи-
ки затрагивают индивидуализированные 
оттенки «русского пения» на скрипке — те-
плоту, задушевность, искренность. Их мож-
но рассматривать как звуковую материали-
зацию некоторых черт русского характера, 
включающего в себя такие качества, как 
человечность, открытость, потребность в до-
верительных отношениях, порождавшую 
стремление вывести личное вовне.

Отечественная публика любила вирту-
озное мастерство10, но не «виртуозничество» 
с подчеркиванием внешних сторон техниче-
ского мастерства. Эмоциональные «перехле-
сты», свойственные русским исполнителям, 
но согретые искренним чувством, нередко 
противопоставлялись отечественными кри-
тиками преувеличениям «показным» в игре 
иностранцев. Так, например, виртуозный 
блеск в исполнениях гастролировавшего 
в России французского скрипача А. Буше 
(1778–1861) приравнивался к «фиглярству» 
(кривлянию) [цит. по: 31, 280]; А. Ф. Львов 
писал о неприятных ощущениях, производи-
мых игрой Н. Паганини (1782–1840), «пол-
ной дикой страсти» и всегда преувеличенной 

10 Об этом свидетельствуют эмоциональные отклики 
русской публики об игре инструменталистов-вун-
деркиндов, заполнивших концертную сцену России 
в 1830–1840-х годах — В. Латышева, П. Рамазанова, 
Н. Афанасьева, Д. Савостьянова, братьев Эйхгорн, 
А. Рубинштейна [см. об этом подробнее: 14, 36].

9 Речь идет об инструментальных обработках рус-
ских народных песен — жанра, сформировавшегося 
в творчестве И. Хандошкина и получившего даль-
нейшее развитие в творчестве скрипачей первой 
половины XIX века. 
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[10, 36]11. Об исполнении одной из фантазий 
А. Контского на романс А. А. Алябьева «Со-
ловей» рецензент известного в то время пе-
тербургского журнала «Пантеон» отзывался, 
как о «подражании чириканью птиц»: «Чи-
риканье это передается г. Контским превос-
ходно — арпеджиями и гаммами, но у вся-
кого невольно вырывается вопрос: музыка, 
где ты?» [цит. по: 1, 83]. С резкой критикой 
виртуозничества выступали А. Н.  Серов 
и В. Ф. Одоевский. А. Н. Серов в статье 1851 
года «Музыка и виртуозы» писал: «Виртуоз 
больше и больше имеет в виду себя… дань 
своему механическому умению. <...> И вот 
для концертов <…> выбираются только те 
пьесы, которые в особенном блеске выстав-
ляют то или другое совершенство игры вир-
туоза, ту или другую сторону любимой их 
манеры» [1, 83]. «Желательно бы <…> на 
инструментах услышать истинное пение без 
фарсов, без выжимки и без выдрягивания, 
без этих вечных вибрато, от которых сообща-
ется такая невыносимая приторность игре 
многих знаменитостей, посетивших нашу 
столицу…» [13, 216], обозначал свою пози-
цию В. Ф. Одоевский.

Контрастом на этом фоне выглядели от-
клики тех же рецензентов на исполнения 
русских скрипачей. Заслуживает внимания 
интерпретация понятия «виртуозность» от-
ечественным критиком, обсуждавшим одно 
из исполнений Н. Д.  Дмитриева-Свечина: 
«Виртуозность virtuosite, качество редкое 
даже во многих достойных уважения арти-
стах, составляет особенную, отличительную 
черту его великого таланта. Виртуозность 
есть полное, гармоничное сочетание при-
родных данных с искусством и обработкою… 
В ней проявляется в высшей степени харак-
тер личности» [цит. по: 31, 252]. Во-первых, 
рецензент делает акцент на виртуозности 
как комплексе качеств исполнительского 
мастерства, во-вторых, приводит тонкое на-
блюдение об отражении особенностей лично-
сти в характере виртуозного мастерства. От-
сутствие наносного пафоса очень ценилось 
публикой в игре скрипача европейской вы-
учки А. М. Щепина (1817–1878): «…смычок 

истинного художника, <…> без тех натяну-
тых эффектов, которыми унижается музыка 
даже у первенствующих талантов» [цит. по: 
там же, 233]). Интересно, что критик акцен-
тировал внимание на виртуозности, которая 
не подкреплялась внешней жестикуляцией 
и телодвижениями: «Замечательно также, 
что г. Щепин в самых трудных пассажах не 
изменяет приятной своей наружности» [цит. 
по: там же, 232]. Внешняя скромность пове-
дения артиста на сцене, объясняемая отсут-
ствием желания показать себя, сочеталась 
с полным раскрытием душевных сил в куль-
минационные моменты.

Вышеперечисленные замечания вносят 
определенный вклад в характеристику ма-
неры русских скрипачей на этапе формиро-
вания исполнительского стиля на рубеже 
XVIII – XIX веков и позднее. В той или иной 
степени в ней просматривается националь-
но-психологический компонент, который не 
только был предопределен историей нации, 
но и имеет свойство меняться вместе с ней. 
И. С. Кон высказал мысль о том, что типич-
ные для конкретной национальной общно-
сти качества могут ослабляться или исчезать 
в последующих поколениях в изменившихся 
социальных условиях [7, 155]. Это побудило 
к обсуждению в данной статье еще одного во-
проса: а продолжают ли свойства русского ха-
рактера воздействовать на исполнительский 
стиль в последующие художественные эпохи?

Вновь обратимся к области отечественно-
го скрипичного искусства, но уже советского 
периода12. В ходе социалистических преобра-
зований национальные нравы и сам русский 
характер претерпели существенные транс-
формации. В нем появились новые черты, 
отражающие общие для многих народов 
Советского Союза условия жизни и предо-
пределившие дальнейший вектор развития 
советского исполнительского искусства.

1920–1930-е годы характеризуются появ-
лением нового типа художника — энергич-
ного, создающего жизнеутверждающие про-
изведения. Среди признаков советского ис-
кусства этих лет, отличающихся от культу-

11 При этом А. Ф. Львов восхищался отдельными 
сторонами исполнительского искусства Н. Пагани-
ни: «Понятно невероятное изумление, в которое он 
приводил своих слушателей: то целую пьесу играл 
на одном баске; то скрипку превращал в гитару, то 
в флажолет… и при всем этом никогда ни малейшей 
неверности в интонации самых высоких нот» [10, 36].

12 Эпоха звукозаписи поставила исследователей ис-
полнительского искусства в неодинаковые условия. 
Если в изучении стиля исполнителей XIX века мож-
но опираться лишь на рецензии, то по отношению 
к искусству XX века и позднее мы можем составить 
более объективные суждения, опирающиеся не 
только на отзывы современников, но и на реальную 
звуковую картину анализируемых явлений.
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ры царского времени, — высокая идейность 
и оптимизм. Искусство послевоенного време-
ни тяготело к строгости, ясности высказыва-
ния  — идея доминирования общественного 
над личным привела к отказу от субъектив-
ности. Результатом изменения мировоззре-
ния стало полное или частичное нивелиро-
вание ранее типичных для русского характе-
ра качеств — тяготения к «крайностям» в ху-
дожественном отражении действительности, 
повышенной эмоциональности и открытости 
в выражении чувств [15, 73]. Правда, дан-
ная тенденция стала отражением в большей 
степени идеологического вектора советской 
критики, нежели реальной практики.

Л. Н.  Раабен писал об отказе советских 
скрипачей от лирики, их стремлении к объ-
ективности, «академическому бесстрастию» 
[там же]. Однако анализ рецензий на ис-
полнения отечественных скрипачей 1920–
1930‑х годов (М. Эрденко, Д. Цыганова) и по-
слевоенного времени (Д.  Ойстраха, Л.  Ко-
гана, И.  Безродного, Б.  Гутникова, В.  Кли-
мова, И. Ойстраха и др.) не дают в полной 
мере согласиться с этим утверждением. Со-
шлемся на ряд примеров. И. М. Ямпольский 
неоднократно подчеркивал одно из главных 
качеств игры М. Эрденко — «певучесть не-
повторимого по теплоте и  задушевности 
звука» [цит. по: 17, 63]. Противоположные 
«академическому бесстрастию» черты за-
фиксированы и в рецензиях на исполнения 
Л. Когана: «Звук шел как бы из сердца ис-
полнителя, глубокий, страстный, с необык-
новенной вибрацией» (М. Вайнберг [цит. по: 
9, 22]); «Глубина и музыкальность сочета-
лись у него с какой-то потрясающей сердце 
лиричностью и поразительной легкостью» 
(А. Макаров [цит. по: там же, 50]).

Русская национальная традиция в  со-
ветское время нашла полное претворение 
в  «пении» на инструменте. При этом оно 
могло совершенно по-разному преломлять-
ся в индивидуальных стилях отечественных 
скрипачей: в игре И.  Безродного певучесть 
позволяла передавать глубокое философ-
ски-возвышенное раздумье; в  исполнени-
ях Э.  Грача выражала непосредственность 
переживания; интонирование вокального 
типа, насыщенное богатством тембровых 
красок, характеризовало игру З. Шихмурза-
евой [18, 146]. «Вокальные ассоциации» по-
прежнему возникают при анализе рецензий 
на игру советских скрипачей. Например, ди-
рижер Е. Ф. Светланов сравнивал исполни-
тельскую манеру Л.  Когана с  исполнением 

русских певцов: «Сочный, богатый, объем-
ный, исключительно теплый, согретый сер-
дечностью и широтою души, он был подобен 
голосу Обуховой в нижнем регистре, а в верх-
нем напоминал незабываемый кристальный 
тембр Неждановой» [цит. по: 9, 35].

В исполнительской манере скрипачей рус-
ского и советского периодов просматривается 
общая черта: смысловая и психологическая 
наполненность инструментального звуча-
ния. В. А. Юзефович, размышляя об особен-
ностях исполнительского стиля Д. Ойстраха, 
особо выделял его способность донесения до 
слушателей всего богатства и глубины содер-
жания, «безоговорочное подчинение виртуоз-
ной стороны исполнительства выразительно-
смысловой» [30, 110]. Усиление этого каче-
ства в исполнительстве советского времени 
породило феномен «очеловечивания инстру-
ментализма» (определение Б. В.  Асафьева) 
[цит. по: 27, 22]. Одна из его граней — декла-
мационность и речевая гибкость интонирова-
ния. Другой причиной развития данной тен-
денции стало само содержание инструмен-
тального творчества советских композиторов: 
«Музыку ряда произведений композиторов 
XX века, — писал Л. Н.  Раабен, — словно 
приходится уже не “петь”, а “говорить”, “про-
износя” каждое “слово” с  глубоким внутрен-
ним подтекстом» [15, 83].

Такие качества игры русских скрипачей, 
как отсутствие вычурности и потребности 
в  самолюбовании, отражающие особенность 
национального характера, определенно ре-
зонировали эстетическим требованиям совет-
ской эпохи. Строгий облик советских скрипа-
чей исключал любые проявления наигран-
ности в сценическом поведении, приторности 
в тембровых характеристиках звучания. Если 
детально углубиться в примеры, то со всей 
очевидностью обнаруживаются общие черты 
в игре русских скрипачей XIX и XX веков. «От-
кровенность без навязчивости», «сердечность 
без экзальтации» была свойственна испол-
нительскому облику И. Безродного [цит. по: 
5, 110–111]. М. Вайнберг и  И. Андронников 
были единодушны во мнении относительно 
игры Л. Когана: «…у него была самая, в хоро-
шем смысле слова, высокая эстрадность, ли-
шенная всякой ложной позы» [цит. по: 9, 22]. 
Руководство логикой постижения внутренне-
го развития образов, «отсутствие неоправдан-
ных порывов» отмечались в интерпретациях 
В. Климова [19, 163].

Говоря о тенденциях последнего пятидеся-
тилетия в отечественном скрипичном испол-
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нительстве, следует обозначить новые соци-
окультурные явления, способствовавшие из-
менению общественного мировоззрения. Это 
активная международная миграция, интегра-
ция самых разных национальных традиций 
в  современное художественное пространство, 
отсюда и стремление самих исполнителей 
к  стилевому универсализму. Космополитизм 
художественного мышления 1970–1990-х го-
дов породил новые качества в исполнитель-
ском облике отечественных скрипачей (речь 
идет об искусстве Л. Исакадзе, И. Бочковой, 
О. Кагана, О. Крысы, В. Спивакова, Т. Грин-
денко, Э. Грача и др.): интеллектуальную за-
остренность, семантическую глубину и уни-
версализм в наполнении концертных про-
грамм, предельную насыщенность образного 
содержания исполняемого, концепционность 
интерпретаций [см. об этом подробнее: 20, 
83, 90]. Казалось, на первый план выступили 
качества, противоположные «русским» осо-
бенностям игры. Однако неоромантические 
тенденции последней трети XX века обусло-
вили поворот к некоторым исполнительским 
свойствам, резонирующим природе русского 
национального характера. Среди них — пол-
нота и искренность в выражении чувств. По 
этому поводу педагог и исследователь скри-
пичного искусства В. И.  Руденко писал сле-
дующее: в 1970-е годы «проникновенность, 
лиризм, искренность и задушевность музыки, 
как бы индивидуальное обращение к слуша-
телю “стали больше в цене”. Тон высказыва-
ния стал более доверительным, раскованным 
и интимным» [там же, 80]. Данные наблюде-
ния подтверждает ряд примеров интерпрета-
ции советскими скрипачами музыки русских 
композиторов. Высокий накал высказывания, 
многогранность эмоциональных оттенков ак-
центировались в исполнении В. Третьяковым 
Концерта для скрипки с оркестром П.  Чай-
ковского (1977) [там же, 76]. Преодоление 
эмоциональной монохромности, рельефные 
погружения в различные эмоциональные со-
стояния — в интерпретациях И.  Ойстрахом 
Концерта А. Глазунова [19, 159].

Игру современных российских скрипачей 
по-прежнему отличает глубина тона и пе-
вучесть. Вокальный тип мышления в игре 
С. Крылова проявляет себя даже в общих фор-
мах движения. Большой органичности в пере-
даче русских образов (например, в интерпре-
тациях скрипичных пьес П. Чайковского), на 
наш взгляд, достигает Н.  Борисоглебский: 
ему удается добиться удивительной теплоты 
и естественной певучести. В игре наших совре-

менников обостряется до предела «говорящая» 
выразительность интонирования — до той 
степени, когда legato в нарочито выделяемых 
слогах теряет качества слитности. Таким об-
разом, инструментальная певучесть, сохраняя 
качества смысловой слитности, преобразуется 
в выразительность декламационного инстру-
ментального высказывания, наполненного 
акцентами, обостряющими восприятие. Это 
можно наблюдать в исполнениях В. Третьяко-
ва, В. Репина, С. Крылова, П. Милюкова.

Неоромантические тенденции побужда-
ют современных исполнителей вспомнить 
об элементах импровизационности и спон-
танности в показе своих инструментальных 
возможностей, которые особенно типичны 
для исполнительской манеры С.  Крылова. 
Совершенная инструментальная техника 
для современного российского скрипача не 
самодостаточна: она постоянно расширяется 
за счет включения неожиданных решений, 
не типичных с точки зрения академических 
правил. Например, в исполнениях П.  Ми-
люкова нередко наблюдаются замедления 
в тихих нюансах, ускорения при усилении 
громкости, которые он мастерски превраща-
ет в художественные достоинства.

Нацеленность на коммуникацию с публи-
кой, активное внедрение элементов театра 
(и других визуальных искусств) в практику 
инструментального исполнительства дела-
ют поведение на сцене наших современни-
ков иным по сравнению с аскетичным обли-
ком советских скрипачей. Провозглашается 
свобода исполнительского жеста, внутрен-
няя порывистость все смелее находит внеш-
нее выражение в движениях солистов (это 
заставляет вспомнить выступления Т. Грин-
денко, А. Решетина, П. Милюкова).

Перечисленные факты еще раз подтверж-
дают, что национальное своеобразие в ис-
полнении, порожденное особенностями на-
ционального характера, может по-разному 
проявлять себя в разном стилевом контексте. 
Преобладающая меланхолия в  искусстве 
скрипачей XIX века трансформируется в оп-
тимистичный и жизнеутверждающий тон 
интерпретаций первой половины XX  века; 
художническая искренность и стихийность 
в проявлении эмоций эпохи романтизма 
перерастает в академическую деловитость, 
возвышенное познание и интеллектуализм 
послевоенного времени советской эпохи. Но 
вместе с тем до нашего времени в исполни-
тельском искусстве отечественных скрипа-
чей сохраняются качества (например, инто-
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нирование со смысловой и психологической 
наполненностью звучания, певучесть в зву-
коизвлечении), позволяющие узнавать на-

циональные музыкально-стилистические 
признаки, так или иначе связанные с осо-
бенностями национального характера.
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Статья посвящена «Всенощному бдению» С. В. Рахманинова как одному из непревзой-
денных шедевров русской духовной музыки с позиций современного хорового испол-
нительства. В фокусе исследовательского внимания — актуальная в юбилейном сезоне 
(150 лет со дня рождения композитора) тема «исторической реконструкции» премьер-
ных исполнений произведения, осуществленных в 1915 году московским Синодальным 
хором под управлением великого регента Николая Михайловича Данилина. Автор 
поднимает вопрос специфической вокальной организации одного из лучших дорево-
люционных отечественных хоров, состоящего исключительно из мальчиков и мужчин, 
выявляет взаимосвязь исполнительского мастерства коллектива с великолепно прора-
ботанной методикой музыкального воспитания малолетних певчих. На примере кон-
цертных выступлений хоровых коллективов нашего времени обозначены существенные 
различия между историческим и современным подходами к исполнению «Всенощного 
бдения» Рахманинова. Подробно проанализированы причины тех социокультурных, 
организационно-технических и сугубо художественных проблем, которые возникают 
перед сегодняшними хоровыми коллективами и их руководителями, ставящими перед 
собой цель «исторической реконструкции» данного сочинения. Вместе с обосновани-
ем необходимости глубокого изучения принципов исполнительства, характерных для 
Синодального хора периода 1910–1917 годов, намечены возможные пути возвращения 
к лучшим певческим традициям дореволюционного времени.
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The article is devoted to the “All-Night Vigil” by S. V. Rachmaninoff as one of the unsurpassed 
masterpieces of Russian sacred music from the standpoint of modern choral performance. 
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The research attention is focused on the topic of “historical reconstruction” of the premiere 
performances of the work in 1915 by the Moscow Synodal Сhoir under the direction of the 
great regent Nikolai Mikhailovich Danilin, which is relevant in the anniversary season (150 
years since the composer's birth). The author considers the specific vocal organization of one 
of the best pre-revolutionary Russian choirs, which consisted exclusively of boys and men, 
and reveals the relationship between the performing skills of the group and the superbly de-
veloped methodology of music education of young singers. On the example of concert perfor-
mances by contemporary choirs, significant differences between the “historical” and modern 
approaches to the performance of Rachmaninoff's “All-Night Vigil” are indicated. The reasons 
for the socio-cultural, organizational, technical and purely artistic problems that arise for to-
day's choirs and their leaders aiming at the “historical reconstruction” of this work, are ana-
lyzed in detail. Along with the rationale for the need to study deeply the principles of perfor-
mance characteristic of the Synodal Сhoir of the period 1910–1917, possible ways of returning 
to the best singing traditions of the pre-revolutionary period are outlined.
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150 лет со дня рождения великого русского 
композитора Сергея Васильевича Рахмани-
нова в текущем году отмечено закономер-
ным всплеском интереса музыкальной об-
щественности к художественному наследию 
гения. В многочисленных концертах прозву-
чали, пожалуй, все значимые произведения, 
написанные им за свою долгую творческую 
жизнь; многие, конечно же, неоднократно. 
Подобное случилось и со всемирно извест-
ным хоровым сочинением, вышедшем из-
под пера мастера в 1915 году, его «Всенощ-
ным бдением», op. 37.

Масштабную циклическую композицию 
для хора a cappella (без сопровождения), 
заслуженно причисляемую к лучшим об-
разцам русской духовной музыки, в 2023 
году счел за честь исполнить практически 
каждый уважающий себя хоровой коллек-
тив. «Всенощное бдение» не единожды про-
звучало в храмах, концертных залах, на от-
крытых площадках, в студиях звукозаписи, 
с компьютерных и телеэкранов. Заинтере-
сованные меломаны имели возможность во-
очию насладиться этим парадным смотром 
лучших хоровых сил страны, сравнивая ка-
чество вокально-хоровой отделки партитуры 
и тонкость исполнительской интерпретации 
именитых маэстро. В этой связи особый ин-
терес вызывает настойчивое желание неко-
торых дирижеров вернуться к истокам и вос-
создать звучание, характерное для премьер-
ных исполнений «Всенощной», проходивших 
в Москве в присутствии композитора. Вопро-
сам «исторической реконструкции» и пробле-

матике, связанной с аутентичным подходом 
к исполнению хорового шедевра Рахманино-
ва, посвящена настоящая статья.

История создания «Всенощного бдения», 
как и всей церковной ветви хорового творче-
ства Рахманинова, неразрывно связана с раз-
витием так называемого Нового направления 
в русской духовной музыке конца XIX — на-
чала XX века. Сосредоточенное в  Москве на 
научно-исследовательской и исполнительской 
базе Синодального училища церковного пе-
ния и Синодального хора при нем (директором 
училища долгие годы был известный ученый-
медиевист С. В.  Смоленский, а руководите-
лем хора — талантливый регент В. С. Орлов), 
Новое направление (или «Новомосковская 
школа») объединило ведущих хоровых компо-
зиторов дореволюционной России — А. Т. Гре-
чанинова, В. С. Калинникова, А. Д. Касталь-
ского, А. В.  Никольского, П. Г.  Чеснокова, 
К. Н. Шведова и др. Не чужды «синодальному 
духу» были и москвичи — П. И. Чайковский и 
С. И. Танеев, в разные годы входившие в На-
блюдательный совет училища.

Через общение с этими музыкантами 
в  орбиту композиторов-«синодалов» вошел 
и Рахманинов, чей первый опус на церков-
но-славянский текст (духовный концерт 
«В  молитвах неусыпающую Богородицу»), 
написанный в совсем еще молодом возрас-
те, был впервые исполнен Синодальным 
хором под управлением В. С. Орлова в де-
кабре 1893 года. Затем последовала «Литур-
гия Св.  Иоанна Златоуста», op. 31, создан-
ная в 1910 году по благословению и при не-
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посредственном участии А. Д. Кастальского 
(на тот момент сменившего Смоленского на 
посту директора Синодального училища), 
а в 1915 году миру была явлена бессмертная 
«Всенощная», посвященная доброй памяти 
Степана Васильевича Смоленского.

Все свои духовные произведения Рахма-
нинов писал, ориентируясь на выдающиеся 
исполнительские возможности Синодально-
го хора. Перед премьерой «Всенощного бде-
ния» он неизменно присутствовал на репети-
циях и наблюдал за работой нового главного 
регента хора, ученика Орлова и воспитанни-
ка Синодального училища — Н. М. Данили-
на, с которым был в дружеских отношени-
ях. И тот ошеломительный успех, который 
сопутствовал первым исполнениям вдохно-
венной рахманиновской музыки, во многом 
обязан вокально-хоровому мастерству сино-
дальных певчих, к которому чутко прислу-
шивался великий композитор.

История премьерной подготовки нового ду-
ховного сочинения на тот момент уже широко 
прославленного автора запечатлена в воспо-
минаниях непосредственных современников.

«Я сочинил Всенощную очень быстро: она 
была закончена менее чем в две недели, — 
вспоминал композитор. — Импульс к сочине-
нию появился после прослушивания моей Ли-
тургии, которую, между прочим, я не люблю, 
ибо в ней проблема русской церковной музыки 
решена очень неудовлетворительно» [1, 455].

А вот взгляд «изнутри» известного мемуа
риста-«синодала» А. П. Смирнова, принимав-
шего участие в разучивании и концертных ис-
полнениях «Всенощной» в 1915 году в качестве 
юного певчего альтовой партии: «Всенощная 
Рахманинова не оказалась для Синодального 
хора столь трудным произведением. Закон-
ченная композитором в начале февраля, она 
была исполнена впервые 10 марта и получила 
высокую оценку музыкальных критиков и слу-
шателей; восхищались одновременно и музы-
кой, и исполнением» [4, 539].

О безоговорочном успехе представленно-
го московской общественности музыкального 
шедевра свидетельствует С. А. Сатина: «Впе-
чатление, произведенное этим сочинением 
на публику, было настолько велико, что по 
настоянию многих хор повторил его той же 
весной в течение месяца четыре раза. И вся-
кий раз зал Благородного собрания был пере-
полнен, и билеты распродавались после объ-
явления в два-три дня нарасхват» [3, 47].

Что же представлял из себя Синодаль-
ный хор периода своего наивысшего расцве-

та в 1910–1917 годах? Первое и главное, что 
определяло суть темброво-акустической па-
литры звучания этого коллектива, ведущего 
многовековую историю от появившегося в XVI 
столетии хора Патриарших певчих дьяков, 
это совместное звучание голосов мальчиков 
и мужчин. В лучшие годы состав Синодаль-
ного хора насчитывал 25–30 мужчин — взрос-
лых певцов-профессионалов с  качественны-
ми, прекрасно оформленными и технически 
безупречными голосами, и от 45 до 60 велико-
лепно подготовленных мальчиков.

Известно, что византийская традиция 
исключительно мужского богослужебного 
пения, принятого на Руси вместе с право-
славным вероисповеданием в 988 году, была 
дополнена по мере развития отечественного 
церковно-певческого искусства ангелоподоб-
ным звучанием голосов мальчиков в XVIII 
веке. Чистота звонких и «полетных» маль-
чишеских тембров, лишенная при этом чув-
ственно-страстных оттенков, свойственных 
женским голосам, наилучшим образом отве-
чала задачам пореформенной церковной му-
зыки, неразрывно связанной с новыми прин-
ципами многоголосного партесного стиля. 
Лишь в 1880 году по инициативе известного 
композитора и регента А. А. Архангельского 
впервые к клиросному пению были офици-
ально допущены женщины. Женские голоса, 
первоначально введенные наравне с мальчи-
шескими, постепенно вытеснили последних, 
но наиболее статусные дореволюционные хо-
ровые коллективы, такие как Синодальный 
хор в Москве и Придворная певческая ка-
пелла в Санкт-Петербурге, сохраняли изна-
чальную исполнительскую традицию вплоть 
до крушения царской власти в 1917 году.

Бесспорно, звуковая палитра смешан-
ного хора, состоящего из партий, исполняе-
мых только мальчиками (дисканты и альты) 
и  мужчинами (тенора и басы), разительно 
отличается от более привычной нам сегодня, 
образуемой из комбинации взрослых жен-
ских и мужских голосов. В партитуре «Все-
нощной» в ряде случаев физиологические 
особенности женского голоса не позволяют 
в полной мере адекватно исполнить вокаль-
ные партии дискантов (сопрано) и  альтов, 
приводя каждый раз к определенному ис-
полнительскому компромиссу: где-то жен-
щины-певицы прилагают сверхусилия для 
того, чтобы уподобиться требуемому зву-
чанию мальчишеских вокальных тембров, 
где-то дирижеру приходится поступаться 
исполнительскими деталями нотного текста 
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(в области динамики, ансамблевого баланса 
голосов, штриховой артикуляции, отчасти 
темпа), чтобы дать возможность женским 
партиям звучать естественно и органично.

Нет сомнений, что композитор высоко оце-
нивал уровень исполнительского мастерства 
Синодального хора, чьи неповторимые темб
ровые краски однополого смешанного соста-
ва образовали звуковую плоть зазвучавшей 
в 1915 году «Всенощной», написанной с учетом 
вокальных и технических возможностей голо-
сов мальчиков. Много позже, находясь за гра-
ницей, он с горечью произнесет: «С тревогой 
думаешь теперь о судьбе нашего московского 
Синодального хора. Осталось ли что-нибудь 
от него? А какое замечательное, совершенно 
исключительное явление представлял он со-
бою еще совсем недавно!» [2, 544]. Не будем 
излишне оптимистичными: от былой славы 
Синодального хора к тому моменту (и по сей 
день) не осталось почти ничего.

Будучи практически утерянной (сегодня 
в нашей стране нет ни одного певческого 
коллектива, сравнимого по исполнитель-
ским возможностям с Синодальным хором 
110-летней давности), вековая традиция вы-
сокопрофессионального совместного пения 
мальчиков и мужчин сохраняется в «очаго-
вом состоянии» в деятельности специализи-
рованных хоровых училищ, число которых 
в современной России можно пересчитать 
по пальцам одной руки: в Москве, Санкт-
Петербурге, Нижнем Новгороде, Екатерин-
бурге, Сургуте. В подобных учебных заве-
дениях в условиях советского времени были 
воссозданы учебные планы лучших дорево-
люционных центров хорового воспитания, 
что обеспечило страну, начиная с послево-
енных лет, неиссякаемым притоком обра-
зованных музыкантов — дирижеров хоров, 
оперных певцов, композиторов, педагогов, 
музыкально-общественных деятелей.

Однако важно понимать, что смешанные 
учебные хоры в таких училищах по сути явля-
ются детско-юношескими коллективами, так 
как мужские партии исполняются учащимися 
старших классов, прошедшими физиологиче-
ский процесс возрастной ломки голоса и толь-
ко-только начинающими петь «по-взрослому»: 
тенорами, баритонами и басами. Конечно, 
диапазон, технические свойства и  тембраль-
ная окраска звучания молодежного юноше-
ского хора никогда не сравнятся с богатейши-
ми исполнительскими возможностями хора 
взрослых мужчин. И особенности теноровых 
и басовых хоровых партий в рахманиновской 

«Всенощной» (равно как и многих сочинений 
остальных авторов Нового направления) убеж-
дают нас в том, что для их качественного ис-
полнения необходима полноценная мужская 
группа хора. В подавляющем большинстве 
случаев развитое многоголосие смешанной хо-
ровой фактуры многих номеров «Всенощного 
бдения» строится, исходя из доминирующей 
роли мужского состава: с рабочим диапазоном, 
достигающим трех октав, — от глубоких басов 
(включая низкочастотное звучание басов-про-
фундо) до высоких теноров. Разветвление са-
мостоятельных мелодических линий в муж-
ских партиях (нередко от четырех до шести) 
также используется значительно чаще и раз-
нообразнее, чем в партиях верхних голосов, 
предназначенных для мальчиков. Наконец, 
широкое применение композитором приема 
октавной дублировки родственных по тембру 
высоких (дисканты и тенора) и низких (альты 
и басы) голосов в наиболее важных и ответ-
ственных для исполнения эпизодах преследу-
ет не только эстетическую задачу рельефного 
выделения унисона, но и чисто технически 
способствует необходимой монолитности зву-
чания, помогая усилить и укрепить недоста-
точно сильные (в силу особенностей возраста) 
голоса мальчиков.

Таким образом, подходя к основному во-
просу о возможности исполнительской «исто-
рической реконструкции» рахманиновской 
музыки сегодня, следует исходить из двух 
вводных: 

1)  исключение из обзора вариантов ис-
полнения «Всенощного бдения» смешанны-
ми взрослыми хорами из женщин и мужчин 
как несоответствующих первоначальному 
замыслу композитора;

2)  необходимость доукомплектования хора 
мальчиков мужской группой профессио-
нальных певцов для полноценного звучания 
рахманиновской партитуры, что в совре-
менных условиях всегда требует собирания 
сводного состава специально для конкретно-
го исполнения.

В череде заслуживающих внимания ис-
полнений «Всенощной» Рахманинова в про-
шедшем сезоне особняком стоит вечер, состо-
явшийся в московском Концертном зале «За-
рядье» 18 апреля 2023 года под управлением 
Георгия Сафонова — художественного руко-
водителя и главного регента Праздничного 
хора Данилова монастыря (Москва). Кон-
церт, изначально позиционировавшийся как 
«историческая реконструкция премьеры 1915 
года», был осуществлен сводным хором из не-
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скольких сотен участников, в состав которого 
влились певческие силы различных хоров 
мальчиков и мужских коллективов из  раз-
ных городов России. Реальное воплощение 
заявленной идеи не всегда оборачивалось со-
ответствующим грандиозности замысла худо-
жественным уровнем пения (это было вполне 
предсказуемо с учетом непреодолимых слож-
ностей по организации полноценного репети-
ционного процесса подобного сборного мега-
коллектива), что вкупе с некоторыми принци-
пиальными особенностями, о которых будет 
сказано ниже, не позволяет нам однозначно 
отнести прозвучавшее исполнение к  полно-
ценной «исторической реконструкции».

Синодальный хор, полный состав которого 
не превышал 90 певцов, по сути, являлся вы-
сокопрофессиональной хоровой капеллой, что 
допускало проведение совместной вокально-
ансамблевой работы на очень высоком техни-
ческом и художественном уровне. Ни один хор 
числом 150 и более певцов не способен на та-
кую степень огранки и шлифовки музыкаль-
ного материала, которая заложена в нотном 
тексте сочинения Рахманинова. (Известные 
исключения единичным фактом своего су-
ществования лишь подтверждают правило.) 
Соответственно, массовое исполнение парти-
туры «Всенощной», многие страницы которой 
отличаются полифонической изощренно-
стью, изобилуют контрастами и  тончайшей 
игрой музыкальной «светотени», в известной 
степени нивелирует гениальность компози-
торского замысла, обедняя красоту и богат-
ство хорового письма.

Важно, конечно, и то, что все певцы Сино-
дального хора были абсолютно профессиональ-
ными в техническом и творческом отношении 
артистами, причем практически без скидок на 
возраст, так как детские участники хора с ран-
них лет воспитывались в стенах Синодально-
го училища по углубленной программе музы-
кального образования. Эта принадлежность 
одной школе, в едином русле выпестованных 
поколениями певческих традиций, дает испол-
нительскому коллективу то бесценное каче-
ство, которое позволяет его оценивать именно 
как сложную вокальную организацию певцов, 
а не пресловутое «собрание поющих».

В случае с опытом сборных коллективов 
«разношерстность» участников становится 
всегда камнем преткновения для руководи-
теля, так как необходимая степень слажен-
ности, интонационной точности, ансамблевого 
взаимодействия и как следствие артистиче-
ского вдохновения является всегда результа-

том многолетнего кропотливого труда певцов 
хора и дирижера, что невозможно воссоздать 
в условиях нескольких совместных репетиций.

В этом смысле любопытнее оказалось ис-
полнение, осуществленное силами Хора маль-
чиков Хорового училища имени А. В.  Свеш-
никова и Мужского хора студентов и выпуск-
ников Академии хорового искусства имени 
В. С.  Попова, состоявшееся неделей позже, 
24 апреля 2023 года, в Рахманиновском зале 
Московской консерватории под управлением 
художественного руководителя и главного ди-
рижера коллектива доцента Алексея Петрова. 
Воспитанники Академии (Хоровое училище 
является ее структурным подразделением), 
на сегодняшний день одного из главных цент
ров профессионального дирижерско-хорового 
и вокального образования, с детских лет по-
гружены в сферу певческого искусства. Опора 
на лучшие исполнительские и педагогические 
отечественные традиции, интенсивное сочета-
ние учебной и концертной деятельности, фун-
даментальный принцип функционирования 
многоуровневой образовательной структуры 
по системе «школа – училище – вуз» в рамках 
единой учебно-творческой базы позволяют 
коллективам Академии демонстрировать не 
только высокий технический уровень испол-
нительства, но и столь важный, незаменимый 
навык художественного ансамбля. Каждый 
певец независимо от возраста чувствует себя 
органичной частью единого целого, являясь 
представителем одной школы с общими про-
фессионально-техническими и художествен-
но-эстетическими установками.

Безусловно, это нашло свое отражение 
и  в  рассматриваемом концерте, где степень 
слаженности, чуткости и взаимодействия ар-
тистов хора, общность их художественного по-
нимания исполняемого нотного текста давали 
возможность в деталях оценить ажурное со-
вершенство богатого многоголосия рахмани-
новской музыки. Символическим приближе-
нием к истокам стало то, что «Всенощное бде-
ние» Рахманинова прозвучало в исторически 
сакральном месте — некогда Большом зале 
Синодального училища, где мастерством ре-
гента Данилина и певчих Синодального хора 
партитура композитора впервые обрела свое 
живое звучание. Аутентичной чертой стало 
и исполнение сольных партий, выписанных 
композитором, ансамблем голосов. В  этом 
плане Петров следовал идеям Николая Ми-
хайловича Данилина, который, как извест-
но, будучи апологетом ансамблевого пения 
супротив сольного, готовил исполнение соль-
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ной партии второго номера (№ 2 «Благослови, 
душе моя») для показа Рахманинову пультом 
альтов. Возможность же ансамблевого испол-
нения соло тенора в № 5 «Ныне отпущаеши», 
сольных фрагментов в № 4 «Свете Тихий» 
и  №  9 «Благословен еси Господи» помечена 
самим автором в партитуре.

При всем этом имеет смысл указать на ряд 
существенных моментов, наличие которых 
оставляет идею пресловутой стопроцентной 
исполнительской «исторической реконструк-
ции», к сожалению, практически недостижи-
мой в современных условиях.

Будучи количественно относительно близ-
ким к «синодальному» составу (примерно 
40  мальчиков, 25 юношей, 15 мужчин), хор 
Академии хорового искусства со звуковой 
точки зрения обнаружил не столько вполне 
очевидную недоукомплектованность муж-
ской группы (например, отсутствие настоя-
щих басов-октавистов), сколько удивительную 
хрупкость, порой даже некоторую наивность 
звучания хора мальчиков, представленного 
исключительно трепетными и прозрачными 
голосами. И дело здесь, как ни странно, не 
только в непреложных трудностях с набором 
голосистых мальчиков в хоровые училища, но 
и в более глобальных факторах. Объективные 
процессы акселерации, выраженные в  не-
бывало ускоренном физиологическом разви-
тии человека на протяжении последних 100–
150  лет, непосредственно сказываются и  на 
таких аспектах, как детское хоровое исполни-
тельство. Применительно к мальчикам это во-
прос основополагающий, так как детский го-
лос у мальчика сменяется будущим мужским 
в результате резкой гормонально-физической 
перестройки организма, как правило, совпа-
дающей с началом переходного возраста. Сме-
щение периода голосовой мутации в сторону 
более ранних лет жизни сокращает и без того 
небольшой временной отрезок, когда мальчи-
ки еще поют детским тембром, но при этом уже 
обладают музыкальной грамотностью и владе-
ют голосом на вокально-техническом уровне, 
что необходимо для озвучивания сложнейших 
партитур композиторов Нового направления. 
По практическим наблюдениям, возраст пою-
щих мальчиков в XXI веке сократился уже на 
несколько лет по сравнению с их предшествен-
никами вековой давности. Например, упоми-
навшийся уже «синодал» Смирнов, известный 
своими бесценными воспоминаниями о годах 
учебы в Синодальном училище, участвовал 
в премьерном исполнении «Всенощного бде-
ния» в 1915 году, будучи отроком неполных 

16 лет. Воспитанники же свешниковского Хо-
рового училища, вышедшие на сцену Рахма-
ниновского зала в апреле 2023 года, в среднем 
оказались учащимися 4–5-х классов, то есть 
мальчиками 11–13 лет от роду. Безусловно, 
силы голосов и технического мастерства столь 
юных певцов оказывается часто недостаточно 
для адекватного исполнения многих эпизодов 
рахманиновской партитуры.

Второй определяющий момент, отличаю-
щий премьерное исполнение «Всенощного 
бдения» Синодальным хором от рассматри-
ваемых нами, носит более культурологиче-
ский характер. В условиях дореволюцион-
ной России и Синодальный хор в Москве, 
и Придворная певческая капелла в Петер-
бурге при наличии отдельных концертных 
выступлений оставались, в первую очередь, 
церковными хоровыми коллективами, при-
нимавшими непосредственное участие в бо-
гослужебной практике. Знание и понимание 
природы духовной музыки в контексте цер-
ковно-уставной деятельности впитывалось 
певчими с детства и составляло неотдели-
мую часть их музыкантского воспитания. 
В системе государственных хоровых училищ 
Советского Союза и современной России при 
профильном музыкальном образовании, со-
поставимом по уровню с «синодальным», 
у нынешних молодых музыкантов нет и не 
может быть такого погружения в духовно-
религиозную специфику жанра, как у их 
исторических предшественников. Поэтому 
стилистически и содержательно современ-
ные исполнения духовной музыки силами 
хоров мальчиков всегда ближе к светскому 
концертному варианту, где превалирует му-
зыкально-выразительная сторона.

В заключение стоит отметить, что с про-
фессиональной хороведческой точки зрения 
существует известная разница в самом прин-
ципе расстановки артистов хора на концерт-
ной эстраде. Расстановка певчих в Сино-
дальном хоре велась не просто по партиям, 
как принято в современных коллективах, но 
по пультам, где общий состав любой хоро-
вой партии складывался из отдельных пев-
ческих групп по три–пять человек, каждая 
из которых образовывала самостоятельную 
ансамблевую единицу (обычно такая группа 
стояла вокруг одного пюпитра с нотами — 
пульта, чем и обусловлено ее название).

Данное расположение певцов позволя-
ло решать как чисто практические задачи, 
обуславливая прочнейший фундамент для 
ансамблевой слаженности и отдельных го-



111А. К. Петров

«Всенощное бдение» С. В. Рахманинова: исполнительские аспекты...

No. 3. 2023. Arts Education and Science  

лосов, и всего хора в целом, так и открыва-
ла путь к постижению невиданных выра-
зительных возможностей исполнительства, 
связанных с так называемым искусством 
«хоровой оркестровки». Методическая раз-
работка принципов «хоровой оркестровки» 
(или «хоровой тембризации») «синодалами»-
теоретиками П. Г. Чесноковым и А. В.  Ни-
кольским явилась квинтэссенцией развития 
хоровой исполнительской культуры дорево-
люционного времени, воплотившей своего 
рода мечту хоровых дирижеров об идеаль-
ном вокально-хоровом «оркестре». Чесноков, 
говоря о «сложной форме вокальной органи-
зации хора» в противопоставлении к тради-
ционному четырехголосию смешанного со-
става, выделил два обязательных параметра 
подразделения певческого коллектива:

1)  на легкую и тяжелую хоровые группы 
в рамках четырех основных партий (первые 
и вторые голоса в партиях сопрано, альтов, 
теноров, басов);

2)  на группы регистро-тембровой систе-
мы внутри каждой из образованных восьми 
партий смешанного хора (в качестве девятой 
партии отдельно выделяется партия басов-
октавистов).

Согласно его расчетам, число певцов 
в хоре для полноценного воплощения озву-
ченной модели должно было быть не менее 
81 [5, 89]. В рамках такой формы органи-
зации хорового коллектива дирижер путем 
подбора многочисленных комбинаций (с по-
мощью добавления и исключения из общехо-
рового звучания отдельных пультов, сгруп-
пированных по определенной вокально-тем-
бровой характеристике входящих в них пев-
цов,) получал возможность «расцвечивать» 
хоровую партитуру тончайшими перелива-
ми красок человеческих голосов, дополняя 
и обогащая звучание исполняемого нотного 
текста. Однако описанная Чесноковым си-
стема «хоровой тембризации», оборвавшись 
на взлете в 1917 году, как и многое, что было 
связано с деятельностью Синодального учи-
лища и хора, по сию пору все еще не нашла 
достойного применения в современном хоро-
вом исполнительстве. Восстановление слож-
ной формы вокальной организации хора 

в  условиях XXI века является отдельной 
непростой темой для нынешних теоретиков 
и практиков хорового искусства.

Подводя итог, обоснуем еще раз неверо-
ятную сложность «исторической реконструк-
ции» премьерных исполнений «Всенощного 
бдения» Рахманинова. Задачу максималь-
но точного воссоздания звучания партитуры 
«Всенощной», характерного для концертов 
1915 года, необходимо рассматривать как ком-
плексную и многоуровневую. Она, безусловно, 
требует организационных и административ-
ных усилий по объединению автономно суще-
ствующих певческих коллективов в единый 
хоровой состав для того, чтобы приблизиться 
к  ресурсным вокально-техническим возмож-
ностям Синодального хора. При этом важно 
учитывать необходимость длительного репе-
тиционного периода, который обязан будет 
пройти подобный собранный по случаю хор, 
чтобы обрести навыки слаженного взаимо-
действия в совместном исполнительстве. Учи-
тывая трудности, связанные с сокращением 
возраста поющих мальчиков, вокально-хоро-
вая работа в детских хоровых партиях долж-
на вестись хормейстером исключительно эф-
фективно, кропотливо и дотошно, что требует 
больших усилий и опыта. На плечи дирижера 
ложится также грандиозный объем просвети-
тельского труда для того, чтобы певцы, особен-
но самые маленькие, вникли в духовно-рели-
гиозное содержание исполняемой музыки. Все 
это требует от руководителя хора не только му-
зыкантской воли и творческого вдохновения, 
но и глубокого теоретического изучения цер-
ковно-певческих исполнительских традиций 
Синодального хора для их адекватного восста-
новления в современных условиях.

Счастьем нынешнего профессионала-хоро-
вика является то, что в отсутствие историче-
ских звукозаписей сама партитура «Всенощно-
го бдения» Рахманинова, будучи незыблемым 
памятником непревзойденному уровню пев-
ческого мастерства Синодального хора первой 
четверти XX века, позволяет дирижеру беско-
нечно учиться, постигая высоты исполнитель-
ского искусства в практической вокально-хо-
ровой работе над этим гениальным творением 
в области русской духовной музыки.
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При изучении русских опер на сказочные сюжеты важно принимать во внимание мало-
известные образцы, в том числе — вторую оперу П. И. Чайковского «Ундина». Дошед-
шая до нас в виде пяти фрагментов, она является важной составляющей отечественной 
традиции адаптации архетипических сюжетов о морских девах в эпоху романтизма. 
В статье проводится анализ выразительных средств музыкального текста и вокальной 
партии Ундины. Красочное, волшебное фиксируется с помощью оркестрового письма 
с характерными для «русалочьей» образности тембрами арфы, деревянных духовых, 
струнных инструментов, соответствующими фактурно-исполнительскими приемами. 
Влияние сказочного сюжета находит выражение в вокальной партии главной герои-
ни. Воплощая музыкальными средствами образ морской девы, композитор пользуется 
кругом средств, выработанных в композиторской практике ранее. Все перечисленные 
характеристики позже нашли свое воплощение в других произведениях Чайковско-
го, а именно во Второй симфонии, музыке к драме Островского «Снегурочка» и бале-
ту «Лебединое озеро». Выявлено, что черты вокальной партии Ундины определяются 
психологическим состоянием персонажа и выражаются в сочетании декламационности 
и кантилены, отсутствии колоратурной техники, что находит воплощение в более позд-
них операх композитора.
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When studying Russian operas based on fairy-tale plots, it is important to consider little-
known samples, including Tchaikovsky's second opera “Undine”. Extant in the form of five 
fragments, it is an essential component of the Russian tradition of adapting archetypal sto-
ries about sea maidens in the Romantic era. The article analyses the expressive means of the 
musical text and the vocal part of Undine. The colourful and magical are conveyed through 
orchestral writing with the timbres of harp, woodwind and string instruments typical for the 
“mermaid” imagery, and the corresponding textural and performance techniques. The influ-
ence of the fairy-tale plot finds its expression in the vocal part of the main character. Embody-
ing the image of the sea maiden by musical means, the composer uses a range of means devel-
oped earlier in composer's practice. All these characteristics were later implemented in other 
works by Tchaikovsky — in his Second Symphony, music for Ostrovsky's drama “The Snow 
Maiden” and the ballet “Swan Lake”. It is revealed that the features of Undine's vocal part are 
determined by the psychological state of the character and are expressed in the combination 
of declamation and cantilena and the absence of coloratura technique, which is embodied in 
the composer's later operas.

Keywords: Tchaikovsky, opera, Undine, archetypal plot, image of the sea maiden, soprano

For citation: Nguen Bao Yen. Expressive and Performing Features of the Part of Undine from Tchai-
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ВВЕДЕНИЕ

Среди русских опер на сказочные сюжеты 
особняком стоит «Ундина» П. И. Чайковско-
го — вторая из опер композитора. «Сказоч-
ный романтический сюжет о морской деве, 
ставший основой художественных произ-
ведений эпохи романтизма, и особый флер 
загадочности, связанный с уничтожением 
самим автором рукописи произведения, 
во многом определяют его притягатель-
ность», — утверждает Н. Верба [1, 190].

История обращения Чайковского к это-
му сюжету, подобно истории самой Ундины 
в  разных литературных воплощениях, пол-
на неожиданных поворотов. Чайковский за-
хотел представить оперу «Ундина» для по-
становки в Мариинском театре.

Просматривая Полное собрание сочине-
ний графа В. А. Соллогуба, композитор обна-
ружил либретто оперы «Ундина» А. Ф. Льво-
ва (1847) по стихотворному переложению по-
вести Ф. де ла Мотт Фуке «Ундина» (1811), 
выполненному В. А. Жуковским. Чайковско-
му эта история нравилась с детства, более 
того, Жуковский был одним из его любимых 
авторов, и к его творчеству композитор обра-
щался на протяжении всей жизни. Извест-
но, что в его личной библиотеке было первое 
полное издание «Ундины» в переводе Жу-
ковского (в настоящее время находится в До-
ме-музее Чайковского в Клину).

При очевидных достоинствах партитуры 
судьба оперы сложилась печально. Надеясь 
на постановку в Мариинском театре, Чай-

ковский создал оперу в порыве вдохновения, 
очень быстро (с января по июль 1869 года). 
Несмотря на обещания секретаря дирекции 
Императорских театров П. С. Федорова при-
нять оперу к постановке при условии ее го-
товности к осени 1869 года, решение было 
вначале отложено, а в мае 1870 года Чай-
ковский получил отказ. Об озвученных при-
чинах отказа высказался в печати Ц. А. Кюи, 
посетовав на его необоснованность1. В  буду-
щем между двумя композиторами разгорится 
бурная полемика, но в то время Кюи защитил 
произведение молодого автора и отметил, что 
Чайковский «совершенно чужд современным 
оперным и вокальным тенденциям», имея 
в виду их негативные стороны [2, 53].

Кратко обозначим грани сюжета. Унди-
на  — приемная дочь рыбака Гольдмана 
и  его жены Берты, выводит рыцаря Гуль-
бранда из леса. Тот влюбляется в девушку, 
и  они решают пожениться. Однако с ним 
была обручена Бертальда, настоящая дочь 
рыбака и названная дочь Герцога, в доме 
которого происходит второе действие. По-

1 «“Ундина” — вторая опера г. Чайковского — за-
бракована, представлена не будет, и мотивами 
неодобрения послужили, как я слышал, якобы уль-
трасовременное направление музыки, небрежная 
инструментовка, отсутствие мелодичности. Призна-
юсь, все это меня немало поражает. Первая опера 
г. Чайковского “Воевода” была найдена достойной 
постановки и дана в Москве, а вторая опера автора 
уже известного, испытанного, вновь подвергается 
обсуждению комитета и не удостаивается постанов-
ки...» [цит. по: 2, 53].
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является Гульбранд и сообщает, что он воз-
вращается к Бертальде. Во время праздни-
ка, посвященного Бертальде, Ундина поет 
балладу, из которой становится понятно, 
что Бертальда — дочь Гольдмана и Берты. 
Гульбранд прогоняет Ундину, та бросается 
в Дунай, рыцарь пытается ее спасти, но его 
удерживают. В начале третьего действия 
Гульбранд и Бертальда готовятся к бракосо-
четанию, однако рыцарь оплакивает Унди-
ну, он по-прежнему влюблен в нее. Во время 
брачного шествия Ундина выходит из колод-
ца, чем расстраивает мероприятие. За этим 
следует любовный дуэт Ундины и рыцаря. 
После поцелуя Ундины Гульбранд падает 
мертвым. Ундина оплакивает его и исчеза-
ет, оборачиваясь фонтаном.

Композитор сохранил интерес к сюжету 
до самой смерти, неоднократно возвращаясь 
к мысли еще раз воплотить его. В 1878 году 
он задумал написать новую оперу «Ундина» 
и попросил брата, драматурга и либреттиста 
М.  И.  Чайковского, составить ему сценарий, 
но  вскоре этот интерес был вытеснен други-
ми планами. В 1886 году Чайковский избрал 
этот сюжет для балета и предполагал сделать 
из  него «жанровый шедевр», но позже отка-
зался и  от этой мысли. Последнее возвраще-
ние к повести «Ундина» относится к 1893 году. 
По просьбе С. В. Рахманинова М. И. Чайков-
ский написал либретто оперы на основе пове-
сти Фуке и хотел заинтересовать им брата, что-
бы тот вернулся к идее новой «Ундины». Ком-
позитор ответил, что не может сочинить этой 
оперы по многим причинам. «А что касается 
условной, оперной, более или менее опрозаи-
ченной “Ундины”, то ведь одну оперу на этот 
сюжет я уже написал. И это главная причина, 
почему я не могу взять ее опять сюжетом для 
оперы. В  той, когда-то написанной “Ундине”, 
кое-что было, кажется, очень прочувствовано 
и удачно, и если бы я теперь стал снова писать, 
то уж не было бы свежести чувства» [2, 67].

Примечательно обращение композитора 
к сказочному сюжету в оперном жанре. При 
разнообразии сюжетов и жанров для оперно-
го творчества Чайковского характерно преоб-
ладание лирико-психологического аспекта, 
углубление философской темы. Воплощение 
образов сказки и фантастического сюжета 
происходит в основном в жанре балета, что 
свидетельствует о продолжении Чайковским 
традиции М. И. Глинки в интерпретации 
фантастики инструментальными средства-
ми (Черномор в «Руслане»). Вероятно, этой 
тенденции способствовали идеализация, 

универсальность балетного спектакля, его 
предрасположенность к сказочности в пони-
мании композитора.

В том или ином виде до нас дошли пять 
фрагментов оперы: Чайковский использо-
вал материал «Ундины» в музыке к драме 
А. Н.  Островского «Снегурочка», во Второй 
симфонии и в балете «Лебединое озеро». 
Их  реконструкции опубликованы в третьем 
томе Полного академического собрания сочи-
нений Чайковского с обширными коммента-
риями, историей создания, либретто, а также 
планом сценария М. И. Чайковского.

Сюжет о морской деве оставался чрез-
вычайно актуальным на протяжении всего 
XIX века. Подробно об этом рассказывает 
Н. И. Верба, акцентируя его архетипические 
черты в веренице литературных, оперных, 
балетных, симфонических, камерно-инстру-
ментальных и вокальных произведений [1]. 
Блистательные образцы воплощения сю-
жета мы встречаем у Пушкина, Андерсена 
и  других писателей, определивших движе-
ние литературной мысли в XIX веке. В ро-
мантическую эпоху в сюжете присутствовала 
христианская подоплека — в том числе в по-
вести Фуке был мотив предательства глав-
ной героини возлюбленным.

Музыкальное воплощение образа русал-
ки, а также характерного романтического 
мотива двоемирия выразилось в обогаще-
нии партитуры новыми оркестровыми и гар-
моническими средствами. Первой роман-
тической оперой можно считать «Ундину» 
Э. Т. А.  Гофмана (1816) на либретто Фуке, 
написанное им по просьбе композитора2. 
Далее Лорелеи, Ундины, наяды и иные 
морские красавицы появляются на сцене 
почти каждое десятилетие. Среди наиболее 
известных опер назовем «Ундину» А. Лор-
цинга (1845), А.  Львова (1848, 1852, 1864), 
«Русалку» А. Даргомыжского (1856) и, нако-
нец, — предмет нашего исследования. Позд-
нее водную, морскую тематику воплотят 
Н. А. Римский-Корсаков в операх «Майская 
ночь» (1880), «Садко» (1896) и «Сказка о царе 
Салтане» (1900), Н. В. Лысенко в «Утоплен-
нице» (1883), А. Дворжак в «Русалке» (1900) 
и даже С. Прокофьев в юношеской опере 
«Ундина» (1904–1905). Свои варианты про-

2 Необходимо упомянуть и более ранние образцы: 
тетралогию «Днепровская русалка» Ф. Кауэра, 
К. А. Кавоса и С. И. Давыдова (издана в 1804–1806) 
и ее прообраз — зингшпиль Ф. Кауэра «Дунайская 
русалка» (1-я постановка — 1798).
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чтения сюжета представят композиторы 
М. И. Вохина («Ундина», 1882) и Ю. Л. Вейс-
берг («Русалочка», начало 1920-х годов) [1]. 
Без преувеличения, сюжет о морской деве 
и  образ Ундины — один из центральных 
в семантической системе романтизма.

Насколько повесть Фуке является значи-
мой в творчестве писателя и в мировой лите-
ратуре, настолько трудно переоценить значе-
ние перевода Жуковским повести Фуке для 
русской культуры. Это был долго вынашивае-
мый замысел: Жуковский познакомился с про-
заической повестью Фуке в 1815 году, и лишь 
в 1835-м начали выходить отдельные главы 
«Ундины» в его переводе — в виде сказочных 
гекзаметров. Жуковский расценивал «Унди-
ну» как собственное сочинение, и это воспри-
ятие разделили его современники. Он глубоко 
и творчески переосмыслил оригинал. Важна 
трансформация Ундины из шаловливого ре-
бенка в идеальный женский образ. Н. Тумани-
на так объясняет популярность этого сюжета: 
«Драма Ундины пленяла художников-роман-
тиков тем, что в ней затрагивались проблемы 
романтического искусства: человек и природа, 
тяготение фантастического существа к людям, 
“тоска по человечности”, возмездие за любов-
ную измену. Для Чайковского, вероятно, наи-
более заманчивой была идея просветляющей, 
самоотверженной любви. Трагическое оконча-
ние оперы — смерть Гульбранда от любовного 
поцелуя Ундины — выражала косвенно мысль 
о том, что любовь сильнее смерти» [3, 101].

Чайковский воспринял все вышеперечис-
ленные особенности комплекса смыслов: чер-
ты Ундины Жуковского, разнообразные ин-
терпретации историй о русалках (подростком 
он видел балет Ц. Пуни «Наяда и рыбак», обо-
жал Пушкина, знал оперу Даргомыжского; 
также в 1850-е годы в Петербурге шла «Ле-
ста, Днепровская русалка» с музыкой Кауэ-
ра и Давыдова). Образ Ундины Чайковский 
трактует в общем для западноевропейской 
и  русской культуры ключе архетипических 
сюжетов о морских девах, продолжая тра-
дицию Гофмана, шире — мифопоэтическую 
традицию романтизма, отмеченную интере-
сом к сказке, фантастике, народным преда-
ниям. Отметим и влияние на него шедевров 
Вебера и Вагнера: в «Ундине» Чайковского 
прослеживаются аллюзии на оперы «Воль-
ный стрелок», «Эврианта», развитие рыцар-
ской тематики «Тангейзера» и «Лоэнгрина». 
Мы встретим в его опере и типичное двоеми-
рие, и мотивы запрета, и особый фантастиче-
ский колорит музыки. При этом Чайковский 

демонстрирует поразительную самостоятель-
ность уже во второй своей опере3.

Центральный образ сочинения — сама 
Ундина, дитя водной стихии — переменчив, 
неуловим, он манит и притягивает, словно 
вода, которая несет в себе и жизнь/рождение 
(вода-космос) и разрушение/смерть (вода-ха-
ос) [1]. Вот то, что пленяло Чайковского,  — 
то невыразимое (частый эпитет в повести 
Жуковского), что он не мыслил возможным 
выразить в сценической форме, не желая 
снизить и «убить» поэтичность. Примечатель-
но, что и Жуковского долго «не отпускала» 
Ундина, хотя поэт считал, что подобный сю-
жет свойственен определенному возрасту — 
молодости с ее романтическими порывами. 
А. Ф. Львов также неоднократно перерабаты-
вал оперу: менялись не только время и место 
постановок, но и трактовка. И Чайковский 
неоднократно возвращался к этому замыслу, 
пытаясь придать ему форму новой оперы или 
балета, но приходя в итоге к невозможности 
сценически воплотить самое важное.

Чайковский очень надеялся на осущест-
вление этого замысла — эта тема постоян-
но всплывает в его эпистолярии 1869–1870 
годов, когда он испытывал надежду на луч-
шее, сомневался, вопрошал ответственных 
лиц, с возмущением выяснял, что рукопись 
лежит в дирекции три с лишним месяца, но 
все еще верил в чудо и делал, что мог. В мар-
те 1870 года в сезон Великого поста состоя-
лось единственное концертное исполнение 
трех номеров из 1-го действия — интродук-
ции, песни Ундины и финала — под руковод-
ством Э. Мертена. В печати появились раз-
ные отзывы, в том числе весьма нелестный 

3 В книге «Чайковский и музыкальный театр» 
Н. Туманина пишет: «Чайковский никогда не ста-
вил задачу быть непременно оригинальным в опер-
ном творчестве. Он не создавал теорий реформы 
оперы, но, по сути, создал новаторскую музыкаль-
ную драматургию. В письме Танееву он писал: 
“Я нисколько не препятствовал веяниям духа 
времени влиять на меня. Я сознаю, что, не будь 
Вагнера, я писал бы иначе; допускаю, что даже 
и кучкизм сказывается в моих оперных писаниях; 
вероятно, и итальянская музыка, которую я страст-
но любил в детстве, и Глинка, которого я обожал 
в юности, сильно действовали на меня, не говоря 
уже про Моцарта. Но я никогда не призывал ни 
одного из этих кумиров... и если я в чем уверен, так 
это в том, что в своих писаниях я являюсь таким, 
каким меня создал бог и каким меня сделали вос-
питание, обстоятельства, свойства того века и той 
страны, в коей я живу и действую. Я не изменил 
себе ни разу. А каков я, хорош или дурен, — пусть 
судят другие”» [цит. по: 4, 11].
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в «Русских ведомостях» от 1870 года4. Упрек 
рецензента в том, что Чайковский «всю душу 
свою полагает в оркестровые силы», возмож-
но, является ценным замечанием очевидца 
о роли оркестра. Можно предположить, что 
Чайковский уже тогда по-своему претворял 
идею построения оперной драматургии с по-
мощью сквозных сцен, стремясь к непрерыв-
ности развития, текучести (водная стихия) 
развертывания музыкального материала.

Примечательно, что для постановки Чай-
ковский сделал ставку на Петербург: в Мо-
скве в 1860-х годах царила италомания, Чай-
ковский сам неоднократно выступал в печати 
с критикой засилья итальянской оперы. В се-
зоне 1868–1869 годов это коснулось и постанов-
ки оперы «Воевода»: премьера долго отклады-
валась из-за того, что русские певцы были за-
няты в итальянских постановках. В силу моды 
и популярности целый штат специалистов ра-
ботали лишь на итальянскую оперу, а русские 
оперные постановки были в жалком положе-
нии, равно как певцы и композиторы [4]. Пар-
титура пролежала в дирекции придворных те-
атров до 1873 года, пока Чайковский не вернул 
ее с помощью своего издателя В. Бесселя.

Безусловно, автор тяжело переживал не-
удачу. Спустя почти десять лет он писал 
Н. Ф. фон Мекк: «Хочется мне написать опе-
ру. Роясь в библиотеке сестры, я напал на 
“Ундину” Жуковского и перечел эту сказку, 
которую ужасно любил в детстве. Нужно Вам 
сказать, что в 1869 году я уже написал на этот 
сюжет оперу и представил ее в Дирекцию те-
атров. Дирекция забраковала ее. Тогда мне 
это показалось очень обидно и несправедли-
во, но впоследствии я разочаровался в своей 
опере и очень радовался, что ей не удалось 
попасть на казенные подмостки. Года три 
тому назад я сжег партитуру» [5, 91].

Основная линия сюжета «Ундины» Чайков-
ского — всеобъемлющая любовь, ради которой 

героиня приносит в жертву мечту и жизнь, — 
является одной из центральных для всего 
творчества композитора. Эта тема, привлекав-
шая его драматизмом и психологической глу-
биной, в «Ундине» была представлена в виде 
романтико-фантастического повествования 
о  русалке, пожелавшей стать частью мира 
людей. Чайковский, в дальнейшем обычно не 
вводивший фантастический мотив в оперы, 
здесь охотно взялся за его воплощение.

«Ундина», по-видимому, мыслилась ком-
позитором как микст волшебной сказки 
и  лирической драмы. Фантастический эле-
мент получил в опере очень яркое воплоще-
ние, а образ главной героини изменчив, он 
предстает перед зрителем то с человеческой, 
то с ирреальной стороны. Так, в вокальной 
партии Ундина как потусторонний персо-
наж, так и здешний. Н. Верба считает: «Соз-
данный Чайковским образ Ундины нераз-
рывными узами связан как с предшеству-
ющими воплощениями образа Гофманом, 
Даргомыжским, так и во многом предуго-
товляет жертвенную трепетность, двуедин-
ство волшебства и реальности, проникно-
венную лиричность целой галереи героинь 
самого Чайковского, Римского-Корсакова 
и  иных творцов» [1, 200]. Фантастические 
краски — гармонии, тембры — сосредоточе-
ны и в оркестровой партии. Два мира (и две 
образно-интонационные сферы) представле-
ны в  опере как внешний (фантастический) 
и внутренний (лирико-психологический). 
Сущность героини двояка — она и дочь вол-
ны, и взращена людьми и желает обрести 
в браке с любимым человеком бессмертную 
душу. При этом в Ундине Чайковского соче-
таются разные «человеческие» ипостаси — от 
кокетливой девушки до глубоко страдающей 
и любящей женщины, являющей больше 
христианских добродетелей, чем имеющие 
душу люди, которые ее окружают.

Самое начало интродукции рисует сказоч-
ное подводное царство — фон и одновремен-
но источник, из которого появляется Ундина, 
дитя волн. Сказочную образную сферу пред-
ставляют две родственные темы, вырастаю-
щие одна из другой. Красочное тональное со-
поставление направляет из До мажора в Ми-
бемоль мажор. На фоне выдержанного звука 
валторны следует хорал деревянных духовых, 
словно рассеивается утренний туман. Флейта 
и пикколо наполняют пространство фигураци-
ями разной ритмической частоты, тембр арфы 
словно «включает» волшебный регистр, а тру-
бы и  валторны утверждают новую тему. Фи-

4 «Чайковский — человек еще весьма молодой 
и для своих лет, бесспорно, знает много в музы-
кальном деле. Но у него два важных недостатка: 
во-первых — смертельное желание, во что бы то 
ни стало, быть оригинальным, что, конечно, после 
Вебера, Глинки, Мейербера и Вагнера для него не-
сколько трудно; а во-вторых — отсутствие вдохно-
вения и бедность вымысла. Последнее, вероятно, 
сознает и сам г[осподин] Чайковский … всю душу 
свою полагает в оркестровые силы, развивая их 
всегда в ущерб вокальной стороне произведения; 
а это для оперного композитора весьма непригодно, 
как нам ни толкуют г[оспода] музыкальные но-
ваторы. <...> …ждешь, ждешь, ждешь — и ничего 
не дождешься» [цит. по: 2, 58].
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гурации постепенно захватывают все голоса 
оркестра. Вздымающиеся и опадающие звуко-
вые волны у струнных довершают картину во-
дной стихии. Эта тема получает широкое раз-
витие, но на пути к кульминации обрывается 
внезапной модуляцией, с которой начинается 
реприза. Звучность постепенно становится все 
более насыщенной, нарастая к коде.

В интродукции обозначены важнейшие 
лейттембры образа Ундины — арфа, дере-
вянные духовые и струнные. Примечательны 
расходящиеся линии у струнных, впослед-
ствии типичные для партитур Чайковского, 
а также гармонические и тембровые краски. 
Тему при повторном проведении у кларнета 
и  фагота оплетают фигурации, взлетающие 
пассажи струнных переходят к валторнам 
и фаготам. Развитие прерывает тремоло ли-
тавр. Внезапная остановка напоминает вол-
шебный жест — картина преобразуется, она 
становится более торжественной.

В сохранившихся фрагментах оперы пар-
тия Ундины (сопрано) представлена одной 
сольной сценой и двумя дуэтами Ундины 
и Гульбранда — в финале первого действия 
и в финале всей оперы. Для архетипическо-
го образа морской девы характерны такие 
качества, как внешняя красота и дивный, 
завораживающий голос. Песня Ундины «Во-
допад — мой дядя, ручеек — мой брат», так-
же впоследствии использованная в музыке 
«Снегурочки» (в качестве первой песни Леля 
«Земляничка-ягодка»), рисует облик Ундины 
как юной поэтичной девушки, дочери приро-
ды. Это — именно Ундина Жуковского, его 
авторская трактовка образа. В тексте Ундина 
характеризует себя, цитируя слова своих во-
дных сородичей — Водопада и Ручейка: они 
уговаривают ее не связывать себя с миром 
людей, у которых «смерть и огонь в крови» 
(«Берегись, Ундина, берегись любви»). Но му-
зыка передает ее стремление к любви, к радо-
сти жизни. Пока Ундину ничто не тревожит, 
ее музыкальная характеристика светла по 
колориту. Мелодика сочетает декламацион-
ный и ариозный стиль с преобладанием кан-
тилены широкого дыхания, характеризуется 
интонационно-ритмическим единством.

Реприза сокращена: в вокальной партии 
в точности повторяется весь материал пер-
вой части до фразы «с хитрыми людьми», по-
сле чего голос достигает ля второй октавы. 
Мотив «берегись» повторяется дважды для 
акцентировки его значимости. В микроко-
де, где вокальная мелодия строится по зву-
кам тонического трезвучия, он растворяется, 

вновь достигая самой высокой ноты. В во-
кальной партии присутствуют повторяющи-
еся круговые мотивы — «замкнутые коль-
цеобразные построения, олицетворяющие 
способность героини увлечь, заворожить, 
околдовать» [1, 519].

Диапазон вокальной партии в Песне до-
вольно широк (от ми первой октавы до ля 
второй), композитор не использует нижние 
звуки диапазона для того, чтобы облегчить 
певице переходные ноты.

Сохранившийся финал первого дейст
вия — развернутая сцена с оркестровым всту-
плением, хором и большим дуэтом Ундины 
и рыцаря Гульбранда в центре. Духи леса 
и воды, узнав, что Ундина уходит с полюбив-
шимся ей рыцарем, устраивают сильное на-
воднение, грозящее разрушить поселок рыба-
ков. Хор «Спасайтесь!», открывающий финал 
первого акта, уникален тем, что в творчестве 
Чайковского это первое воплощение злове-
щей фантастической картины. Композитор 
воссоздает картину бури и наводнения, о ко-
торой Ундина, решившаяся соединить судьбу 
с рыцарем, предупреждает приемных родите-
лей. Амбивалентность стихии воды представ-
лена двумя ипостасями: вода-хаос, несущая 
разрушение и погибель всему живому, и во-
да-космос — радость Ундины, которая обрела 
любовь. Финал предвосхищает эпизоды по-
добного содержания у Чайковского (симфони-
ческая фантазия «Буря»), а также Римского-
Корсакова («Садко», «Шехерезада» и др.).

Центральный дуэт Ундины и Гульбранда 
«О, счастья миг блаженный» — это лириче-
ский эпизод, предельно контрастный по от-
ношению к своему обрамлению. Влюблен-
ных не страшит грозно ревущий поток, они 
всецело отдаются упоению чувством. Ундина 
и Гульбранд поют единую мелодию в октаву, 
что должно свидетельствовать о нерасторжи-
мости союза. Изысканный оркестровый ко-
лорит, текучесть в построении фраз, которые 
объединяются в разновеликие, преимуще-
ственно неквадратные построения, — все это 
характеризует внутренний мир влюбленной 
Ундины и находящегося во власти ее оча-
рования Гульбранда. Прихотливые изгибы 
мелодии при повторе фразы «Душа с вселен-
ной восторгом говорит», текучие сиюминут-
ные отклонения — в Ля-бемоль мажор, воз-
вращение в Ля мажор и движение дальше 
по хроматизмам — все это требует предель-
ной ясности интонаций от исполнителей. 
Характерно, что Ундина поет в высокой тес-
ситуре (от соль-диеза первой до си-бемоля 
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второй октавы): автор не использует низкие 
звуки диапазона голоса, «лишая» сказочную 
героиню чувственных, грудных обертонов, 
подчеркивая ее отрешенность от драматиз-
ма человеческих страстей.

Вокальная партия в дуэте является пря-
мым продолжением песни Ундины: здесь 
вновь встречаются характерные круговые, 
волнообразные фразы широкого дыхания, 
повторения мотивов. В репризе и в кульми-
нации «Я жить хочу любя» в звучание дуэта 
вторгаются взволнованные фразы хора.

Материал второго действия, вероят-
но, утрачен полностью. Из сохранившихся 
фрагментов свадебный марш, открывающий 
третье действие, вошел в партитуру Второй 
симфонии5. В опере марш представлял собой 
шествие в собор; о нем можно судить лишь по 
версии из Второй симфонии. В инструмен-
товке выдержан принцип постепенного уси-
ления звучности до fortissimo, после куль-
минации следует постепенное затихание: 
свадебное шествие начинается за сценой, 
постепенно приближается, гости выходят на 
авансцену, затем постепенно удаляются.

Последний сохранившийся фрагмент, вос-
становленный по материалам балета «Лебе-
диное озеро» (Andante Соль-бемоль мажор 
II  акта, отрывок танца V из сюиты Танцев 
лебедей), — это финальный дуэт Ундины 
и  Гульбранда. Дуэт завершает оперу, он яв-
ляется кульминацией — лирической и траги-
ческой — и одновременно развязкой. Выбор 
рыцаря остаться с возлюбленной Ундиной, 
несмотря на предостережения близких и соб-
ственные дурные предчувствия, становится 
роковым. Единственный сохранившийся ав-
тограф музыки «Ундины» содержит черновую 
запись именно дуэта третьего действия опе-
ры, что, возможно, доказывает ценность этого 
материала для композитора. Это лирический 
центр всей оперы, демонстрирующий гармо-
ничность и выразительность, свойственную 
лучшим страницам творчества Чайковского.

В дуэте выделяются три раздела с дина-
мизированной репризой. Дуэт вырастает из 

мягких фраз рыцаря, звучащих под струя-
щийся аккомпанемент арфы в сопровожде-
нии струнных и отдельных деревянных. 
Тембровый колорит полностью заимствован 
из образной сферы Ундины.

Вокальная партия Ундины начинается со 
слов «Нет, скройся, беги» (раздел Più mosso). 
На фоне трепетных репетиций гобоя и клар-
нета слышится ответная мольба героини. 
Ее реплики сначала звучат на одном звуке: 
это характерная черта персонажа из иного 
мира [1]. Здесь впервые проявляются злове-
ще-фантастические черты образа Ундины. 
На словах «Беги, беги, я смерть!» мелодия 
модулирует, вступает весь оркестр, а Ундина 
словно сбрасывает маску, представая верши-
тельницей неумолимого приговора. В ее пар-
тии трижды звучит мотив восходящей квар-
ты, подводя к вершине — си второй октавы. 
Крайне неудобная подтекстовка вынуждает 
исполнительниц заменить слова вокализа-
цией. Гульбранд подхватывает отзвучавшие 
интонации восходящих кварт и более широ-
ких интервалов, смело и решительно согла-
шаясь принять смерть. Но добавляет: «О, дай 
воскреснуть мне в восторге поцелуя».

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Наиболее органично сказочная тема во-
плотилась в трех балетах Чайковского, но 
ранняя опера «Ундина» явилась важным 
шагом к ее освоению. Судя по либретто и до-
шедшим до нас фрагментам, Чайковскому 
удалось воплотить в опере дух западноевро-
пейского романтизма. На основании лишь 
сохранившихся эпизодов трудно судить об 
эволюции образа главной героини, но общая 
направленность — путь от беззаботной юно-
сти к жертвенности, самоотречению во имя 
любви, взросление и узнавание всей пали-
тры душевных переживаний вместе с обре-
тением вечной Души.

Музыкальная характеристика Ундины 
раскрывается в ее сольных и ансамблевых 
сценах, трансформируясь в зависимости от 
ситуации: лирическая пластичная кантиле-
на, декламационность, героические кварто-
вые интонации; иногда ее партия вторит пар-
тии Гульбранда или оттеняет его линию кон-
трапунктом. Ее сольные номера завершаются 
кульминациями на вершине диапазона.

Партии Ундины свойственна широкая 
кантилена, отсутствие быстрых пассажей, 
фиоритур и распеваний слогов. Фразы скла-
дываются из коротких мотивов, повторение 

5 По свидетельству Н. Д. Кашкина, музыка свадеб
ного марша из третьего действия была использо
вана Чайковским в первой редакции второй 
части Второй симфонии. Черновиков марша не 
сохранилось, а симфония подверглась переработ-
ке. В 1893 году библиотекарь Московской консер-
ватории В. Р. Шорнинг восстановил партитуру 
по сохранившимся партиям. В дальнейшем она 
была утеряна и найдена в 1949 году профессором 
консерватории С. С. Богатыревым.
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которых привносит колдовскую семантику 
в содержание музыкальной ткани. В пении 
легато необходимо добиваться полетности 
(важной особенности техники лирического 
сопрано), легкости. При отсутствии види-
мых технических сложностей, важно обра-
тить внимание на гармонию Песни, кото-
рая используется как средство раскрытия 
характера, обозначает глубину внутреннего 
состояния. Необходимо следить за дыха-
нием и дозированно распределять его, так 
как пение должно быть сильным, на опоре, 
особенно в кульминации, где голос должен 
звучать громко. Потребность наращивать 
динамику во время звучания продолжи-
тельного звука подчеркивает важность вла-
дения дыханием.

Партия героини тесно сопряжена с кру-
гом оркестровых тембров, наследующих тра-
диции претворения сюжетов о морских де-
вах: арфа, деревянные духовые, струнные. 
Для воплощения образа морской девы в ее 
вокальной партии композитор использует 
приемы, сложившиеся в композиции ранее: 
«кружащиеся» мотивы (Н. И.  Верба), «за-
клинательные» интонации, репетиции на 
одном звуке. «Земная» сторона Ундины во-
площается в свободном развитии вокальной 
партии, следующей за текстом, в вырази-
тельной и пластичной мелодии; Чайковский 
опирается на свойства текста при создании 
музыкального материала [6, 17]. Текст име-
ет основополагающее значение в формиро-
вании музыкального материала вокальной 
партии персонажа. Ритмическая структура 
слова, фразы полностью находит отражение 
в ритме мелодии. Композитор акцентирует 
ударные слоги, обозначая их более крупны-
ми длительностями.

В партии главной героини удивляет трак-
товка композитором поэтического текста, 
связанная с особенностями сюжета. Унди-
на, как зеркальное отражение, «перевора-
чивает» смыслы музыкальных номеров: что 
плохо и пугающе для остальных — хорошо 
для нее и наоборот. Эта тенденция присуща 
ее Песне — текст, имеющий предостерегаю-
щее содержание, получает светлую и мечта-
тельную трактовку в музыке. Песня Ундины 
звучит поэтично и одухотворенно, ведь речь 
в ней идет о любви, чувстве, которым она 
грезит. В сцене бури и финале оперы дуэт 
Ундины и рыцаря также обнаруживает ам-
бивалентную трактовку ситуации.

Партия Ундины является образцом пар-
тии лирического сопрано. Она эксплуатиру-

ет удобный для голоса диапазон. Героиня, 
носительница голоса, обладает внутренней 
энергией, выдержанна в выражении своих 
чувств. В целом, в партии Ундины закла-
дываются основы ариозного принципа, ха-
рактерного для будущих романсов и опер 
Чайковского, предполагающего смешение 
декламационного и кантиленного звукове-
дения. В решении партии героини компо-
зитором уже видны его индивидуальные 
особенности, почерк — все то, что будет 
характерно для более поздних сочинений. 
Для его оперной мелодики характерна ма-
нера широкого распевания текста, его сле-
дование за движениями души персонажа, 
нюансами чувств.

Использование материала уничтоженной 
оперы в музыке к драме Островского и в «Ле-
бедином озере» обусловливается близостью 
персонажей. Особенно примечательно сход-
ство идеи и содержания «Снегурочки» с «Ун-
диной»: в обоих случаях фантастическое 
существо хочет стать человеком, приобщив-
шись к человеческим чувствам, и гибнет по-
сле соприкосновения с живым миром.

Всю творческую жизнь тяготея к опере, 
Чайковский всегда был требователен к сю-
жетам: «...согреть могут только такие, в коих 
действуют настоящие живые люди, чувству-
ющие так же, как и я» [цит. по: 4, 11]. Исто-
рию Ундины Чайковский воспринял в  ро-
мантическом русле: это любовь, побеждаю-
щая смерть. «Русалка» Даргомыжского уже 
проложила путь лирико-психологической 
драме, и, несмотря на то, что Чайковский 
критиковал оркестровое письмо Даргомыж-
ского, он следовал подобному направлению 
в плане раскрытия душевного мира героев. 
Впоследствии это станет его основным спо-
собом разрабатывать сюжет, выделяя в нем 
внутреннюю, психологическую драму. Осо-
бенности зрелого стиля Чайковского сло-
жились не сразу, но практически все, что 
в  нем особенно ценят слушатели, намети-
лось в опере «Ундина». Несмотря на то, что 
сам композитор критически отнесся к сочи-
нению и уничтожил его, эта работа имела 
очень большое значение для эволюции его 
творческого стиля, формирования принци-
пов его оркестрового и вокального письма. 
Даже в  усеченном виде «Ундина» трогает 
сердца, и интерес к ней не иссякает. Опера 
повторяет судьбу ее главной героини — она 
возрождается в других сочинениях компози-
тора, а  спустя более столетия — и в рекон-
струкции первоначального замысла.
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Статья посвящена раскрытию мира художественных образов Первого виолончельного 
концерта «Ia Memoire» (2011–2013) талантливого современного композитора Чэня Муше-
на (р. 1971). Рассматривается предыстория создания сочинения, связанная с творческой 
биографией Чэня, его обучением в Швейцарии у крупного мастера Эрика Годиберта, 
памяти которого посвящен Концерт. Речь идет о влиянии авангардных идей западных 
композиторов на творчество Чэня Мушена, воспринятых им от своего педагога. Гово-
рится о проявлении важной тенденции времени: использовании европейской техни-
ки письма для воплощения замысла в сочинении с китайскими корнями. Подчеркнуто 
своеобразное жанрово-стилевое содержание Концерта с чертами симфонии, фантазии, 
инструментального реквиема. Приемы воплощения замысла Виолончельного концерта 
оказались близки методу письма немецко-швейцарского художника-экспрессиониста 
Пауля Клее (1879–1940), оказавшего влияние на творчество Годиберта и Чэня Мушена. 
В этой связи обращено внимание на «Педагогические эскизы» Клее, в которых нагляд-
но представлены его приемы непрерывного композиционного движения и становления 
элементов формы, воспринятые им из музыкальной сферы. «Рисующим музыку» на-
зывали Пауля Клее. «Графически показывающим движение образов» можно назвать 
Чэня Мушена. Ассоциативность мышления китайского композитора, использование 
им жанровых аллюзий помогают раскрыть содержание Концерта и определяют неко-
торые важные особенности его стиля.

Ключевые слова: Чэнь Мушен, Концерт для виолончели с оркестром La Memoire, Эрик 
Годиберт, Пауль Клее
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Original article

CELLO CONCERTO “LA MEMOIRE” BY CHEN MUSHENG:
PROGRAMME AND ITS INTERPRETATION
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The article is devoted to revealing the world of artistic images of the First Cello Concerto “La 
Memoire” (2011/2013) by the talented contemporary composer Chen Musheng (b. 1971). The 
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prehistory of the composition is considered, connected with Chen's creative biography and 
his studies in Switzerland with the great master Eric Godibert, to whose memory the Concerto 
was dedicated. The article concerns the influence of the avant-garde ideas of Western compos-
ers on Chen Musheng's work, perceived from his teacher. It is about the manifestation of an 
important trend of the time — the use of European writing techniques to embody an idea in 
a work with Chinese roots. The peculiar genre and style content of the Concerto with the fea-
tures of symphony, fantasy, instrumental requiem is emphasized. The methods of implement-
ing the idea of the Cello Concerto were similar to those of the German-Swiss expressionist 
artist Paul Klee (1879–1940), who had influenced the work of Godibert and Chen Musheng. In 
this regard, Klee's “Pedagogical Sketches” are notable for their vivid presentation of his tech-
niques of continuous compositional movement and the formation of form elements borrowed 
from the musical sphere. “The painter of music” Paul Klee was called. Chen Musheng can 
be called “Graphically showing the movement of images”. The associativity of the Chinese 
composer's thinking and his use of genre allusions make it possible to reveal the content of the 
Concerto and to identify some important stylistic features of his writing.
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ert, Paul Klee
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НА ПУТИ К СОЗДАНИЮ ПЕРВОГО 
ВИОЛОНЧЕЛЬНОГО КОНЦЕРТА
Чэня Мушена, в творчестве которого орга-
нично соединены принципы китайской и ев-
ропейской музыки ХХ века, называют одним 
из наиболее заметных современных компо-
зиторов, получивших известность в Америке 
и  Европе. Его сочинения отличает индиви-
дуальный подход к жанру, форме, языковым 
средствам, что дает возможность причислить 
Чэня Мушена к новой генерации китайских 
композиторов-авангардистов. Действительно, 
«для китайских авангардных композиторов 
соединение западной и китайской музыкаль-
ных традиций становилось основой для соз-
дания индивидуальных концепций» [5, 94]. 
Такая тенденция характерна в целом для раз-
вития концертного жанра второй половины 
ХХ – первых десятилетий XXI века. Рассма-
тривая эволюцию виолончельных концертов, 
исследователь пишет: «В первые десятилетия 
к этому жанру, как правило, обращались при-
верженцы романтической традиции. В сере-
дине столетия виолончель интенсивно исполь-
зовалась в концертных сочинениях неокласси-
ческого плана; впоследствии этот инструмент 
занял важное место также в авангардных ком-
позициях. <…> В последней трети столетия — 
много концертных сочинений для виолончели 
и инструментального ансамбля, написанных 
по индивидуальному проекту» [4, 5–6]. В этом 
плане музыка Чэня Мушена, как и других 
композиторов-авангардистов, в числе кото-

рых Сюй Шуя, Ван Селинь, Ван Цян, Цзун 
Цян, Хэ Дун, привлекает внимание своеобра-
зием и оригинальностью (как, например, его 
Виолончельный концерт №  1 «La Memoire»). 
Известно, что «наличие программы является 
одной из особенностей китайского националь-
ного музыкального искусства» [5, 35]. Концерт 
Мушена органично вписывается в круг про-
граммных сочинений китайских авторов. Од-
нако если в Китае наиболее распространены 
темы любовно-романтические, живописно-
пейзажные, исторические, то Виолончельный 
концерт Мушена отличает раскрытие образов 
жизни и смерти, глубоко личностный харак-
тер музыкального высказывания.

Чэнь Мушен родом из небольшого китай-
ского города Иу1 (провинция Чжэцзян, округ 
Цзиньхуа)2. В возрасте 22 лет он поступил 
в Шанхайскую консерваторию, которую с от-
личием окончил в 1998 году. Его педагогом 
по классу композиции был выпускник Шан-
хайской консерватории, обучавшийся за-
тем в США, в университете штата Миссури, 
Чжао Сяошэн — основатель системы тайц-
зы, в которой он объединил идеи древней 
китайской философии И Цзин с европей-
ским сериализмом. От Чжао Сяошэна Чэнь 
Мушен воспринял идеи соединения инь 
(в системе тайцзы — это малая терция) и ян 
(большая терция) для создания как гармо-

1 Сейчас это крупный торговый центр Китая.
2 Подробнее о жизни и творчестве Чэня Мушена см. [6].
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нической вертикали, так и горизонтали тек-
ста с элементами серийных композиций. На 
становление молодого музыканта оказали 
влияние Чэнь Минчжи, его преподаватель 
по полифонии, автор известного «Маленько-
го сборника полифонических ритмов», и Ян 
Лицин — знаток оркестрового письма и тех-
ники игры на духовых инструментах.

В Шанхайской консерватории молодой 
композитор получил фундаментальное об-
разование, познакомился с новыми тенден-
циями европейской музыки. Увлеченный 
современным искусством, Чэнь Мушен едет 
в Европу (2000), совершенствуя здесь свое ма-
стерство в Женевской консерватории, в клас-
се композиции Эрика Годиберта3. Что важно, 
Годиберт учился в Париже у таких мастеров, 
как Анри Дютийе и Надя Буланже, увлекал-
ся творчеством Мессиана, Шенберга, Бар-
тока, живописью Пауля Клее. Органичное 
соединение разных художественных идей, 
безусловно, привлекало молодого китайского 
композитора и отразилось в его творчестве. 
В 2002 году, еще учась в Женевской консерва-
тории, Чэнь Мушен продемонстрировал свои 
сочинения во время вечера китайской музы-
ки «Дзен (Сюита)», который состоялся в Кон-
цертном зале Национального радио в Берне. 
Участь в консерватории, Чэнь познакомился 
с музыкой Клауса Хубера, последователя Ан-
тона Веберна, побывав на его мастер-классе 
в городе Лугано во время приезда знаменито-
го музыканта из Италии, где тот жил с конца 
1980-х годов. И эта встреча оставила сильное 
впечатление, укрепила позиции молодого му-
зыканта в отношении серийной техники пись-
ма и экономии звукового материала. Окончив 
обучение в 2004 году, он уезжает в  Париж 

и поступает в докторантуру Университета Па-
риж  VIII, который в то время был центром 
преобразований в сфере педагогики и круп-
ным исследовательским учебным заведением.

Становление китайского композитора 
связано с освоением европейской музыки 
в  Женеве и Париже, изучением техники 
письма как крупных новаторов-экспрессио-
нистов ХХ века, композиторов группы «Ше-
сти», так и выдающегося мастера и педагога 
Оливье Мессиана. Им были усвоены и важ-
ные принципы соединения глубинных фоль-
клорных пластов музыки с современной тех-
никой письма (додекафония, микрохрома-
тика), которые раскрылись в произведениях 
венгерского композитора Бела Бартока. За-
явив о себе как о талантливом и самобытном 
композиторе, Чэнь Мушен в период своего 
пребывания во Франции становится «компо-
зитором-резидентом» Парижского междуна-
родного года искусств.

После возвращения в Китай наступает 
период зрелого творчества мастера. С  2007 
года он преподает композицию в Шанхай-
ской консерватории, становится членом Кон-
курсного отдела учебного заведения. Среди 
созданных им в Китае произведений — ка-
мерная композиция «An orchid in an empty 
valley» («Орхидея в пустой долине») и орке-
стровая фантазия «Dream of Peony Garden» 
(«Мечта о пионовом саде», 2007), которая 
принесла ему международную известность, 
она звучала в Великобритании, Германии, 
Финляндии, Новой Зеландии и в ряде дру-
гих стран. Французский пианист Жорж 
Плюдермахер, прославившийся исполнени-
ем классических произведений и интересом 
к современной музыке, исполнил фортепи-
анный концерт «Yunnan random thoughts» 
(«Юньнаньские случайные мысли») Чэня 
Мушена. В 2008 году состоялась премье-
ра симфонической композиции «The veil of 
memory» («Завеса памяти»). В этом же году 
в Барселоне композитору была присужде-
на премия за симфонические «Dream varia-
tions» («Вариации мечты»). Сочинения Чэня 
часто звучат в концертах и на престижных 
фестивалях в  разных странах. Многие его 
произведения отмечены наградами, в  том 
числе Французского национального куль-
турного фонда, Союза швейцарских музы-
кантов и национального радио этой страны, 
крупнейшего в Новой Зеландии Оклендско-
го университета, Фонда Райнхольда Вюрта, 
Немецкого филармонического оркестра. На-
ряду с  увлечением современными техниче-

3 Эрик Годиберт (1936–2012) — признанный 
швейцарский композитор и педагог, преподавал 
фортепиано, композицию и основы импровизации. 
Он является автором многочисленных оркестро-
вых, камерных инструментальных и вокальных 
сочинений, хоровой музыки, оперы «У каждого своя 
песня» («Chacun son Single») для сопрано, барито-
на, инструментального ансамбля и электроники 
(1973–1978). В ряде его сочинений виолончели 
отводится важная роль. Среди них композиции 
для флейты, гобоя, виолончели и клавесина (1979); 
для кларнета, виолончели, маримбы, клавесина 
и спинета, электроакустического слайда (1986); две 
арии для сопрано, виолончели и ударных (1995), 
Лирический концерт для сопрано, виолончели 
и ударных (1995). В конце 1990-х годов Э. Годибер-
том был создан Концерт для флейты и виолончели 
(1998–1999). В списке сочинений композитора есть 
и Виолончельный концерт (1993).
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скими идеями Чэнь вместе с тем изучал ки-
тайскую музыку, осуществил ряд публика-
ций, среди которых статьи «Principles of com-
position» («Принципы композиции») и  «The 
law of one tone» («Закон единого тона»).

«LA MEMOIRE» — ОБРАЗНЫЙ МИР 
ВИОЛОНЧЕЛЬНОГО КОНЦЕРТА № 1
К созданию Виолончельного концерта Чэнь 
Мушен подошел будучи зрелым, известным 
автором. Сочинение, завершенное в  2013 
году, посвящено памяти его учителя Эрика 
Годиберта, благодаря которому китайский 
музыкант хорошо узнал творчество европей-
ских композиторов 1920–1930-х годов, стал 
активно использовать современные средства 
музыкального языка4. На одной музыкальной 
оси находится ряд сочинений учителя и уче-
ника. Мемориальный характер имеет компо-
зиция Годиберта «Помните» для виолончели 
и электроники (2001). Так можно было на-
звать и  Виолончельный концерт Мушена, 
программный подзаголовок которого в  пере-
воде на русский язык означает «Память». 
Среди наследия швейцарского композитора 
особое место занимают концерты (их около де-
сяти), в числе которых есть и Виолончельный 
концерт. Возможно, поэтому мемориальная 
тема Мушена воплощена именно в концерт-
ном жанре. Годиберту принадлежат короткие 
оркестровые пьесы «Посвящения» (1985). Оче-
видно, они тоже оказали определенное влия-
ние на содержание и композицию Концерта 
Мушена, состоящего из кратких пяти частей5. 
Современный характер музыкального языка, 
своеобразие жанровых составляющих многих 
сочинений швейцарского мастера — это и мно-
гое другое свидетельствует о том, что Концерт 
Мушена наполнен аллюзиями на творчество 
Годиберта, на его сочинения. В то же время 
в произведении Мушена проявились многие 
характерные для него принципы письма с со-
единением китайского музыкального языка 
и европейской техники. Своеобразна компо-
зиция Концерта: в нем ясно ощутим сюитно-
симфонический принцип развития, который 
завуалирован соединением второй и третьей, 
затем четвертой и пятой частей. Отсутствует 

специально выписанная каденция солирую-
щего инструмента, зато есть достаточно много 
сольных эпизодов виолончели.

В сочинении претворены свойства фанта-
зии (яркие контрастные музыкальные обра-
зы), лирической песни-арии (вторая часть), 
но более всего — инструментального рек-
виема. Подзаголовок «Reguiem» предпослан 
первой части. Однако и содержание, и струк-
тура Концерта с драматическим Largo Inten-
sive (третья часть), инфернальным скерцо 
(четвертая часть) и экспрессивным траги-
ческим финалом напоминают заупокойную 
процессию с поминовением усопшего. Тен-
денция жанрового синтеза наблюдается во 
многих современных сочинениях, в том чис-
ле созданных китайскими авторами, особен-
но в программных композициях. Замечено, 
что «под влиянием программности все более 
свободно трактовалась музыкальная форма 
целого, все более явно выраженным стано-
вился синтез с другими жанрами — фанта-
зией, поэмой, рапсодией» [5, 124].

В Виолончельном концерте Мушена высо-
кая экспрессия подачи эмоций обусловлена 
личным переживанием композитором всего 
происходящего. Голос солирующей виолон-
чели — это и голос автора, открыто выража-
ющего внутренние смятение, боль, скорбь. 
Можно говорить здесь и о «монологическом 
концертировании», «выпевании внутреннего» 
(А.  Михайлов)6. Образное развитие Виолон-
чельного концерта направлено к финалу, ко-
торый становится и драматическим послесло-
вием, и своеобразной репризой первой части, 
и «кодой» всего сочинения, напоминая о  за-
вершении круга жизни героя. Замкнутость 
композиции, ее эмоционально-образная насы-
щенность, концентрированность содержания 
в лаконичных частях (от трех до шести минут 
звучания при общей временнóй протяжен-
ности около 20 минут) определяют свойства 
Виолончельного концерта Мушена7. В нем на 
разных полюсах оказываются «живой» голос 
виолончели (почти речевые «фразы» и «воз-
гласы») и внеличностного характера оркестро-
вые «удары», «погребальный» звук колокола. 
Художественное полотно включает в себя 
уточняющие содержание «знаки»: «восклица-
ния», «крик», «плач», «дрожащие» (тремолиру-

4 Первым исполнителем Концерта был швейцар-
ский виолончелист Томас Деменга (род. 1954) — 
один из учеников М. Ростроповича.
5 Возможно, пятичастность композиции Концерта 
обусловлена особой символикой чисел в Древнем Ки-
тае, где число пять сопряжено с идеей миропорядка. 

6 Цит. по: [1, 18, 23].
7 Присущие Концерту детализация, лаконизм вы-
сказывания, особое отношение к звуку, обращение 
к додекафонии выявляют глубинную связь музыки 
Мушена с эстетикой Антона Веберна. 



126 Вопросы 

интерпретации в искусстве

Художественное образование и наука. 2023. № 3

ющие) звуки, восходящий мотив трубы. Почти 
зрительно вырисовывается картина, которую 
открывают и завершают удары колокола.

Техника письма Мушена напоминает об 
«изобразительной механике» Пауля Клее, его 
строения композиции фрагмент за фрагмен-
том — от первоэлемента, которым является 
«точка» [3, 115]. Такой «точкой», ориентиром 
содержания, становится в Виолончельном 
концерте удар колокола и его многократное 
повторение (по четыре удара с паузами в тече-
ние около двух минут). Известно, что символи-
ка числа четыре в Древнем Китае особая: она 
связана с представлением о смерти. Поэтому 
четыре удара — ключ к программе Концерта. 
Здесь, устанавливая «ритм шествия с оста-
новками», определяется скорбный характер 
музыки всего сочинения и его первой части 
(Reguiem). Удары колокола будут напоминать 
о себе в течение всего Концерта и завершат 
композицию («точка поставлена» в конце).

Первая часть самая крупная в сочинении 
(шесть минут звучания), в ней сконцентриро-
ваны основные образы-состояния и образы-
воспоминания. Начало первой части картин-
но обозначено не только ударами колокола, но 
и сонорным звучанием низких инструментов 
и появлением в оркестре «китайского» моти-
ва. Он напомнит о себе в центре первой части 
(раздел D, более подвижный темп, ремарка 
Encore pio mosso, пение струнных инструмен-
тов оркестра), тогда как из первого звука ко-
локола вырастает мелодия-возглас речевого 
характера у солирующего инструмента с ши-
рокими восходящими интервалами и изло-
манным нисходящим движением — главная 
тема первой части.

Нотный пример 1

Первая часть Виолончельного 
концерта «La Memoire»

И это тоже напоминает о Клее, который, 
отталкиваясь от «точки», ведет восходяще-
нисходящую «активную линию», за которой 
следует та же «линия с сопровождением» 
и линия, «закручивающаяся вокруг самой 

себя» [3, 4, 5]. Собственно, так и разворачи-
вается интонационно-линеарное движение 
в Реквиеме. В нем четыре небольших разде-
ла (вновь присутствует числовая символика). 
Раздел А — экспозиция, В — развитие основ-
ного образа, D — появление квазифольклор-
ной темы у струнных инструментов и куль-
минация, G — краткое заключение.

Обратившись к интонационному строю 
главной темы первой части, отметим, что, 
отталкиваясь от тритона (с, fis), который ста-
нет одним из диссонирующих «знаков» всего 
сочинения (в том числе в виде обращения — 
ув. 5) и утвердится в завершении Концерта, 
композитор строит тему на основе неполной 
(семизвучной) квазисерии с, fis, es, f, b, des, g. 
Появление затем новой сложно организован-
ной интонационной линии в партии виолон-
чели воспринимается как инвариант первой 
темы с дополнением звука as. Свободное 
обращение с квазисерией, ее развитие при-
водит к появлению лейтмотива сочинения 
с нисходящим полутоновым движением (es, 
d, cis, c — раздел B) в виде квинтоли.

Нотный пример 2

Первая часть Виолончельного концерта 
«La Memoire»: нисходящее полутоновое движение 

(es, d, cis, c — раздел B) в виде квинтоли

Возможно, в нем скрыто имя Эрик (Eric) 
или напоминание о нем. Семантика образа, 
напоминающего плач, позволяет определить 
его характер и назвать лейтмотивом скорби. 
Он будет подвергаться различным модифика-
циям, особенно в скерцо (четвертая часть).

Медленный темп (Largo) с уточняющими 
ремарками Broadly, Pathhetically, («широ-
ко», «с патетикой»), частая смена размера 
(4/4, 5/4, 3/4), сложный ритмический рису-
нок, импульсивная динамика с постоянным 
усилением и ослаблением звуков, часто ак-
центируемых и ближе к завершению тремо-
лирующих (почти реально воссоздаваемый 
плач, дрожь) — такой предстает первая 
часть Концерта — своего рода эпитафия.

Две последующие части идут attacca 
и  внутренне образуют сильный контраст. 
Название второй части — Love Song («Песнь 
любви»), дополнено ремаркой «espressione 
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e  fantasia». Пентатонное звучание деревян-
ных духовых инструментов в высоком реги-
стре раскрывает лирико-пейзажный харак-
тер музыки. В центре Фантазии — инвари-
ант неполной серии из Реквиема (I. Un poco 
pio mosso). Здесь она словно «выпрямляет-
ся». Мелодия включает чистые интервалы, 
большую и малую терции, кварты и октавы, 
она дополнена выразительной трелью, пе-
нием струнных инструментов и флейты.

Нотный пример 3

Вторая часть — Love Song («Песнь любви») 
Виолончельного концерта «La Memoire»

Эта лирическая фантазия возникает 
как «наплыв» (воспоминание) и прерывает-
ся лейтмотивом скорби (здесь это секстоль 
с нисходящим движением). Обе части можно 
представить в виде двух симметрично распо-
ложенных створок, на (за) одной из которых 
свет, а на (за) другой — тень.

Третья часть — Largo Intensive — имеет 
ремарку «сon slancio» («импульсивно»). И дей-
ствительно, здесь фактура постоянно меняет-
ся, лейтмотив звучит в разных регистрах.

Нотный пример 4

Третья часть — Largo Intensive
Виолончельного концерта «La Memoire»

Голос виолончели в кульминации возно-
сится на предельную высоту диапазона и пе-
ред тем, как достигнуть наивысшей «точки» 
(фа третьей октавы), «пульсирует» на звуке 
ми (две квинтоли, ff). В завершении (напо-
минание о квазисерии первой части) звучит 
изломанная мелодия от звука f (f, h, dis, gis, 
cis, ais, fis), а затем, повышаясь, от звука gis.

В Largo огромную роль играет оркестр, 
который воплощает здесь мощную и гроз-
ную силу. Почти зрительно возникают орке-
стровые волны, над которыми взмывает на 
огромную высоту голос виолончели с тремо-
лирующим звучанием. Удары колокола обру-
шиваются в кульминации медленной части 
(ремарка: Ruvidamente — «жестко, резко»), 
усиливая трагическое звучание лейтмотива 
(дан в увеличении). Здесь, благодаря тембрам 
колокола и солирующей виолончели, создает-
ся огромная пространственная перспектива 
(от глубокого низкого регистра до середины 
третьей октавы). Колокол выполняет важную 
функцию в завершении третьей части, под-
черкивая движение похоронной процессии.

Скерцо буквально врывается в финал 
(molto vivace).

Нотный пример 5

Третья часть — Largo Intensive
Виолончельного концерта «La Memoire»: 

скерцо в финале (molto vivace)

Стремительные восходящие волны хрома-
тизированных триольных мотивов, достигая 
вершины (остинато на звуке es, f), скатывают-
ся столь же быстро вниз, чтобы вновь устре-
миться ввысь. Форма складывается из  четы-
рех волн: первая и третья — интонационное 
движение вверх, вторая и четвертая — вниз. 
Причем все волны имеют кульминацией «би-
ение» самого высокого звука с акцентом на 
каждый из девяти звуков триолей (шестнад-
цатые длительности). Оркестровое tutti, ба-
рабанная дробь, звуки трубы прерывают это 
движение, знаменуя начало пятой части.

Финал — это реакция на происходящее: экс-
прессивно-напряженные стуки резких интер-
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валов (б. 7, ув. 11) на остинатном басу (до) — 
словно невероятной силы взрыв драматизма.

Нотный пример 6

Третья часть — Largo Intensive Виолончельного 
концерта «La Memoire»:  скерцо в финале

Диссонантная цепочка двойных нот, из-
ложенных тридцать вторыми длительностя-
ми в партии виолончели на (ff), большие ре-
гистровые расстояния между ними, сканди-
рование звуков — все подчеркивает трагиче-
ский исход. В четырех разделах финала «со-
бирается» лейтмотив (a, gis, g, fis), основная 
тема Реквиема в инвариантном проведении 
(f, h, dis, gis, cis, ais, fis) — мотив, близкий 
китайской музыке (из вступления и второй 

части Концерта), чтобы выйти к заключе-
нию (Meno mosso) с каскадом нисходящих 
звуков, направленных к мощному «удару» 
(fis-c) на усиливающейся динамике от ff к fff. 
Ремарки Senza misura («ощущение импрови-
зации») и Tse bells are gradually disappearing 
(«колокола ужасно звонят») подчеркивают 
завершение инструментальной трагедии.

Первый виолончельный концерт «La Me-
moire» Чэня Мушена отличают выпуклые, 
рельефные образы, здесь работают свойства 
экспрессионизма с включением неполной 
серии, с резкими поворотами «внутреннего 
сюжета». Звучат квазифольклорные китай-
ские мотивы, как «прощальные слова» само-
го композитора — ученика Годиберта.

Сочинению присущи ясный драматурги-
ческий план, картинность и высокая степень 
психологического напряжения. Именно поэ-
тому возможно словами достаточно подробно 
описать характер движения музыкальной 
мысли, составить целостное представление 
о сочинении и о почерке композитора, по-
своему, индивидуально претворившего жан-
рово-стилевую модель Концерта, современ-
ные композиционные, языковые идеи.
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Архитектура театральных зданий в новейший период (с конца ХХ века по настоящее 
время) претерпела значительные изменения, которые коснулись как архитектурно-ху-
дожественного образа нового здания, так и его технологических решений. Произошед-
шие изменения продиктованы, прежде всего, необходимостью соответствовать глобаль-
ным требованиям, предъявляемым к этому типу зданий. В то же время в каждой кон-
кретной стране наблюдается стремление сформировать свои национальные приорите-
ты для развития такого важного типа объектов культуры как театры.

В данной статье проводится анализ основных приемов разработки театральных зда-
ний в разных странах мира — в Европе, на Востоке и, конечно, в России. Это, прежде 
всего, создание «звездной» архитектуры — прием, ставший особенно популярным во 
многих странах в последние три десятилетия. Выявление особенностей современной 
театральной архитектуры строится, в первую очередь, на анализе новейших приемов 
разработки архитектурно-художественного образа нового здания театра, его роли в раз-
витии городского пространства и определении необходимого набора технических ха-
рактеристик. Делается вывод о том, что в условиях современных глобализационных 
процессов необходимость воплощения локальной идентичности в архитектуре совре-
менного театра для каждой страны становится одним из важнейших приоритетов.

Ключевые слова: архитектура современных театров, эксперименты с формообразова-
нием, роль театров в городском пространстве
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The architecture of theatre buildings in the modern period (from the late XXth century to the 
present day) has gone through significant changes in the architectural and artistic image of 
new constructions and in technological solutions. These transformations were motivated both 
by the need to comply with global standards and by the desire to sovereignly formulate priori-
ties for the development of authentic national theatres (as an essential type of cultural institu-
tion) in each country.

The goal of the article is to identify the key features of the traditions of contemporary 
theatre architecture in different parts of the world — in Europe, in the East and, of course, 
in Russia. This is, first of all, the creation of “star” architecture — a technique that has 
become especially popular in many countries over the past three decades. The revealed 
features of modern theatre architecture are primarily based on the analysis of the lat-
est techniques for developing the artistic image of a new theatre building, its role in the 
development of the city environment and identification of the required set of technical 
characteristics. It is concluded that in the conditions of contemporary globalization the 
necessity to embody local identity in the architecture of modern theatres becomes a prior-
ity for each country.
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ВВЕДЕНИЕ

Строительство и проектирование театральных 
зданий на рубеже XX–XXI веков отличается 
принципиально новой композицией и техноло-
гией. Примеры крупных международных кон-
курсов на разработку проектов театральных 
зданий наглядно демонстрируют, что архи-
тектурно-художественный образ современного 
театра стал свободнее и богаче по сравнению 
с предшествующими эпохами. Архитекторы 
освободились от традиционных форм и переш-
ли к методике формообразования на основе 
стилизации окружающей природы, животного 
мира и даже техники с  ничем не ограничен-
ным набором геометрических форм.

Анализ архитектуры современных те-
атров в разных странах мира показывает, 

что приоритетным направлением являет-
ся переосмысление сложившихся подходов 
к  организации внутреннего пространства 
и его взаимодействию с внешним, стремле-
ние зодчих к смелому эксперименту с фор-
мами, пространством, технологиями, ма-
териалами. Их главной целью становится 
создание оригинального архитектурно-ху-
дожественного образа.

Произошедшие в конце ХХ – начале XXI 
века кардинальные изменения в архитек-
туре театральных зданий продиктованы 
как необходимостью соответствовать гло-
бальным требованиям, так и стремлением 
сформировать в каждой конкретной стране 
свои национальные приоритеты для разви-
тия такого важного типа объектов культу-
ры, как театры.
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СООТВЕТСТВИЕ ГЛОБАЛЬНЫМ 
ТРЕБОВАНИЯМ: ОСНОВНЫЕ 
ХАРАКТЕРИСТИКИ СОВРЕМЕННОЙ 
ТЕАТРАЛЬНОЙ АРХИТЕКТУРЫ

Анализ крупнейших современных театров 
Европы и стран Азии дает все основания 
делать вывод о том, что главная черта теа-
трального искусства — зрелищность, ярко 
проявляет себя и в архитектуре, делая теа-
тры знаковыми объектами городов. Новые 
театральные здания строятся с расчетом их 
влияния на обновление, развитие и статус 
прилегающих территорий.

Ведущей мировой тенденцией в области 
современной театральной архитектуры ста-
новится «звездный» состав ее авторов. Архи-
текторы мировой величины приглашаются 
в разные страны для создания проекта ново-
го театра, обладающего, прежде всего, «вау-
эффектом»1. Имя «звездного» архитектора, 
яркие визуальные характеристики создава-
емого объекта должны подчеркнуть его не-
ординарность и особое место в современной 
архитектуре. Особый статус театральной 
архитектуры нового поколения привлека-
ет к разработке этого вида и типа объектов 
всех крупнейших зодчих мира. В творчестве 
Н. Фостера, С. Калатравы, З. Хадид и других 
знаменитых архитекторов работа над проек-
тами современных театральных зданий за-
няла особое, серьезное место.

Современные театральные здания (и это 
касается не только стран Востока, но и Ев-
ропы) показывают стремление архитекторов 
полностью отойти от «чисто архитектурных 
элементов композиции (портиков, ордера, 
квадриг и других символических скуль-
птур)» [1, 169] в пользу смелой творческой 
интерпретации архитектурно-художествен-
ного образа нового здания. Его главной ха-
рактеристикой становится зрелищность ар-
хитектуры, часто вдохновленная природны-
ми образами и формами живых организмов. 
От формы новой театральной архитектуры 
ожидают интриги, она сама должна стано-
виться зрелищем, шоу [4].

Одной из характерных особенностей со-
временных театров, ярко проявившей себя 

в последние годы, является их дополнение 
водой. Месторасположение нового театра 
выбирается, как правило, у реки, озера, или 
перед театром специально устраивается ис-
кусственный водоем. Таким образом созда-
ется необходимый пространственный интер-
вал для полноценного восприятия архитек-
турно-художественного образа нового теа-
тра. Его роль в городской панораме при этом 
также усиливается. В подавляющем боль-
шинстве случаев в непосредственной бли-
зости от театра устраиваются фонтаны, что 
можно считать средством усиления функ-
циональных особенностей театра, а именно, 
дополнение театрально-зрелищного здания 
еще и зрелищем водного представления или 
светомузыкального шоу, производимого с по-
мощью фонтанов.

Полностью переосмыслены технические 
характеристики новых театральных зданий. 
Для соответствия современным требованиям 
театры отличаются многозальностью и много-
функциональностью залов, что не было харак-
терным для предшествующих эпох. Вместо од-
ного или двух (Большого и Малого) залов клас-
сических театров прошлых лет современные 
театральные здания имеют три, четыре, а ино-
гда и пять залов, обладающих способностью 
к трансформации, что позволяет использовать 
их для различных видов театрально-зрелищ-
ных и других культурных мероприятий.

НАЦИОНАЛЬНЫЕ ОСОБЕННОСТИ 
СОВРЕМЕННЫХ ТЕАТРОВ
Множество новых крупных театральных зда-
ний за последние примерно 30 лет (с конца 
XX века по настоящее время) было построе-
но в Китае. С такими темпами строительства 
не может сравниться ни одна другая страна 
мира. Характерной особенностью современ-
ных театральных зданий Поднебесной явля-
ются, прежде всего, такие характеристики, 
как масштабность и яркость архитектурно-
художественного образа. В этом проявляется 
их соответствие общемировым тенденциям. 
Театральные здания Китая в последние годы 
становятся самым крупным и  популярным 
видом объектов культуры, на них всегда воз-
лагается функция быть визуальной доми-
нантой окружающей застройки. Характерной 
(возможно, даже национальной) особенно-
стью становится тот факт, что в данном случае 
речь совсем не идет о соответствии контексту 
и тактичному встраиванию в окружающую 
застройку. Наоборот, чем более ярко и явно 

1 О все более возрастающей роли ярких визуальных 
характеристик современной архитектуры, ее «вау-
эффекте» написано множество статей, например, 
об этом рассуждает в своей статье доктор архитек-
туры, академик А. В. Боков [2].
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новое здание театра своими визуальными ха-
рактеристиками будет «разрывать» простран-
ство и доминировать в нем, тем больше оно 
станет центром притяжения и, соответствен-
но, сможет способствовать развитию своего 
района или города в целом.

Для строительства современных театраль-
ных зданий в Китае приглашаются преиму-
щественно «звездные» архитекторы-иностран-
цы. К крупнейшим театральным зданиям, по-
строенным за последние годы в разных горо-
дах страны, можно отнести такие важнейшие 
и наиболее яркие с точки зрения архитекту-
ры, как Театральный центр в  Шанхае (арх. 
Н.  Фостер и  Т.  Хизервик, 1990), Центр ис-
кусств востока в Шанхае (арх. П. Андре, 2004), 
Государственный оперный театр в  Пекине 
(арх. П. Андре, 2007), Большой театр Цзинань 
(арх. П. Андре, 2013), Оперный театр Гуанч-
жоу (арх. Заха Хадид, 2010), Большой театр 
«Санак» в  Гуанчжоу (арх. бюро Steven Chil-
ton Architects, 2020), Большой театр Уси (арх. 
студия PES-Architeckts, 2012), Большой театр 
в  Харбине (арх. Ма Яньсун, 2015), Большой 
театр в Тяньцзине (арх. бюро GMP Architekten 
von Gerkan, Marg und Parthner, 2012), Боль-
шой театр Учжэнь (арх. Крис Яо, 2012). Из де-
сяти выделенных театральных зданий только 
один проект разрабатывался китайским архи-
тектором (Большой театр в Харбине, арх. Ма 
Яньсун), остальные девять — иностранными 
зодчими. Этим преследуется, прежде всего, 
цель создать проект высокого качества. Дей-
ствительно, в итоге часто получаются чрез-
вычайно интересные с точки зрения формо-
образования и художественных достоинств 
архитектурные сооружения, используются но-
вейшие технические достижения. Кроме того, 
известное во всем мире имя архитектора уве-
личивает капитализацию возводимого объек-
та, что также является безусловным преиму-
ществом страны-заказчика2.

В Китае принимаются к реализации про-
екты таких театральных зданий, в которых 
выражены исторические, культурные, архи-
тектурные традиции того района, для кото-
рого они создаются, или его природные осо-
бенности. Однако акцент делается, прежде 
всего, на легкости визуального прочтения 
создающихся аналогий. Основные приемы, 
которые применяют архитекторы при созда-

нии архитектурно-художественного образа 
современных театров Китая, можно разде-
лить на три группы:

–	 использование биоморфных мотивов 
в архитектуре;

–	 обращение к образам природы;
–	 воссоздание национальных китайских 

мотивов.
Использование биоморфных мотивов 

в  архитектуре современных театров Китая 
можно считать одним из основных приемов 
создания художественного образа произ-
ведения и ответом на поиски идентичности 
в современной архитектуре. Эта характери-
стика позволяет архитектурному произве-
дению быть визуальной доминантой окру-
жающей застройки и центром притяжения 
для местных жителей и туристов, становясь 
катализатором развития своего района или 
города в целом. При анализе архитектурно-
художественного образа современных теа-
тральных зданий Китая можно выделить 
яркие примеры биоморфизма. Например, 
Большой театр в Тяньцзине (рис. 1) воссоз-
дает образ морской раковины, Центр восточ-
ного искусства в Шанхае напоминает цве-
ток орхидеи, Большой театр Уси воплощает 
в себе образ бабочки, Большой театр Учжэнь 
решен в виде двух цветков лотоса.

2 Анализу утверждения «звездной» архитектуры 
в создании современных театральных зданий мира 
посвящена статья автора [3].

Рис. 1. Большой театр в Тяньцзине (арх. бюро 
Gerkan, Marg und Partners), 2012

При создании архитектурно-художествен-
ной концепции нового театрального здания 
опора на природные образы раскрывает свои 
преимущества при размещении новых объ-
ектов на берегах рек и озер. В этих случаях 
архитектура новых театров как бы соединяет 
урбанизированную территорию с  природой, 
своими формами создавая между ними некое 
промежуточное, переходное звено. В качестве 
ярких примеров можно привести Оперный 
театр Гуанчжоу (здания напоминают валуны 
и горные склоны), Большой театр Цзинань 
(в виде горных хребтов), Большой театр в Хар-
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бине (рис.2), напоминающий горные хребты с 
проложенным через них серпантином.

Рис. 2. Большой театр в Харбине 
(арх. Ма Яньсун), 2015

Использование национальных китайских 
мотивов также справедливо назвать одной 
из ведущих тенденций при создании проек-
тов новых театральных зданий. Примерами 
могут служить знаменитый Государствен-
ный оперный театр в Пекине (воплощающий 
образ инь и ян), театр «Санак» в Гуанчжоу 
(рис. 3, образ накинутой на здание шелко-
вой ткани, расшитой традиционным орна-
ментом данной местности), Шанхайский те-
атральный центр (за основу был взят образ 
традиционного китайского театра). Однако 
следует еще раз подчеркнуть, что прочтение 
традиционных образов и мотивов, лежащих 
в основе проектов современных театральных 
зданий, должно быть быстрым и легким, 
а значит, акцент снова делается на визуаль-
ных характеристиках новой архитектуры.

Общая тенденция или подход к созданию 
современных театральных зданий проявля-
ет себя и в Объединенных Арабских Эмира-

Рис. 3. Театр «Санак» в Гуанчжоу (арх. бюро 
«Steven Chilton Architects»), 2020

тах. Здесь также повсеместно можно наблю-
дать приглашение «звездных» иностранных 
архитекторов для разработки проекта. При 
строительстве современных театральных 
зданий в ОАЭ ведущую роль играет их со-
ответствие традиционным ценностям куль-
туры. Причем основной акцент опять же 
делается на однозначно прочитываемых ви-
зуальных характеристиках — используются 
национальные орнаменты или узнаваемый 
художественный образ, воплощающий в себе 
яркий и, главное, известный за пределами 
страны элемент культурного наследия.

Например, при разработке архитектурно-
художественного образа здания Оперного 
театра в Дубае (2013–2016 годы, рис. 4) ар-
хитектор Янус Росток учел не только особен-
ности крайне узкого участка, выделенного 
под строительство, но и ландшафт, клима-
тические условия пустыни, а также местную 
культуру. Именно поэтому здание оперы 

Рис. 4. А — Оперный театр в Дубае; Б — главный театральный зал. (арх. Я. Росток), 2016

А Б
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3  Работа над этим проектом стала для К. Кумы 
своеобразным манифестом против «амбициозной 
звездной» архитектуры [5].

выполнено в форме традиционной арабской 
лодки доу. Архитектурный ход (строение 
в образе древнего парусного судна, стояще-
го на якоре в Дубае) удачно обозначил ло-
кальную идентичность постройки. Доу стал 
символом местных традиций мореплавания 
и добычи жемчуга, которые лежат в основе 
зарождения и процветания города.

Судно доу использовали для рыбалки, 
добычи жемчуга, перевозки пассажиров 
и  грузов, как транспортное средство стра-
жей порядка (а впоследствии, полицейских). 
Старинная лодка символизирует само появ-
ление города среди пустыни, ведь ныне бли-
стательный Дубай, сверхсовременный мега-
полис, был когда-то скромной деревушкой 
ловцов жемчуга. Поэтому древнее судно доу 
стало символом развития города и его пре-
образований. Воспроизводство образа этого 
судна в наиболее масштабных и значимых 
объектах можно выделить как одну из клю-
чевых составляющих идентичности Дубая.

К техническим характеристикам новых 
театральных зданий ОАЭ предъявляются 
особые требования. Прежде всего, они отно-
сятся к мультифункциональности создава-
емых сценических пространств, каждое из 
которых должно обладать способностью мно-
гократного преобразования, например, из 
театрального зала в концертный, а из кон-
цертного — в банкетный и т. д. Техническое 
оснащение каждого нового театрального 
здания Объединенных Арабских Эмиратов 
также должно быть на мировом уровне или 
даже превосходить его.

В Японии также значительное внима-
ние уделяется вопросам передачи ценностей 
и традиций национальной культуры в новых 
театральных зданиях, возведенных в стране. 
В качестве примера можно привести здание 
Театра «Но» в лесу (рис. 5, 1996), при созда-
нии которого архитектор К. Кума решил об-
ратиться к традиционным формам и доско-
нально воспроизвел все архитектурно-худо-
жественные элементы сцены, характерные 
для традиционного японского театра. Раз-
мещение здания в кедровом лесу среди дере-
вьев и камней помогло воссоздать атмосферу 
древнего японского театрального искусства 
в своем первозданном, неповторимом виде.

Представления театра «Но» на протяже-
нии веков происходили на открытом воздухе, 
отсюда и традиция размещать над сценой 
крышу, сохранившаяся уже в каноническом 
виде до сегодняшнего дня (даже когда речь 
идет о сцене внутри современного театраль-

Рис. 5. Театр «Но» в лесу (арх. К. Кума), 1996

ного здания). Устройство и внешний вид де-
ревянной сцены театра «Но» не меняется уже 
сотни лет. Следовал канонам и Кэнго Кума, 
создавая свой проект. Квадратная в  плане 
сцена, согласно традиции, имеет площадь 
5,5 м². Крыша, размещенная над ней, в дан-
ном случае подтверждает и свое функцио-
нальное, практическое назначение, защи-
щая актеров от непогоды. Согласуясь с тра-
дицией, все элементы постройки возведены 
из неокрашенного дерева. Сцена театра «Но» 
полностью объединена с окружающим про-
странством, что реализует идею правдивости 
и достоверности передачи в проекте традици-
онных основ национальной культуры3.

В России в последние десятилетия стро-
ится достаточно много так называемых «те-
атров-невидимок», то есть крупных много-
функциональных зданий, в которых также 
располагается и театр. Такая ситуация во 
многом продиктована требованием времени 
и экономической целесообразностью. Однако 
в отечественном архитектурном творчестве 
последних лет особенно интересны крупные 
конкурсные программы на создание концеп-
ции и проекта нового театрального здания. 
В последние годы было проведено два круп-
ных международных конкурса — на проект 
нового здания Мариинского театра в Санкт-
Петербурге (2003) и на проект нового здания 
Государственного академического театра 
в Казани (2022), в процессе которых были 
получены чрезвычайно интересные и каче-
ственные проектные предложения.

Первое место в конкурсе на проект Госу-
дарственного академического театра в Каза-
ни получил консорциум с участием К. Кума 
(рис.  6). Концепция архитектурно-художе-
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ственного образа здания театра опиралась 
на редкое местное природное явление. Зи-
мой на озере Кабан возникают «ледяные 
цветы», так называют торчащие в разные 
стороны льдины, которыми в морозы озеро 
полностью усыпано.

Проведенные в нашей стране крупные 
международные конкурсы на проекты со-
временных театральных зданий позволили 
сформулировать ряд требований, предъяв-
ляемых к театральной архитектуре в Рос-
сии и позволяющих говорить о «новой эпохе» 
в этой области:

—  многофункциональность нового зда-
ния театра становится одним из ведущих 
современных требований к его проекту. Кро-
ме театральных постановок в новом здании 
предполагается проводить и другие куль-
турно-зрелищные мероприятия, а часто еще 
и научно-образовательные, для чего проект 
должен предусматривать не только допол-

Рис. 6. Проект Государственного академического 
театра в Казани. Консорциум под 

лидерством ООО «Ваухаус» (Москва, Россия). 
Члены консорциума: Kengo Kuma & Associates 
(Токио, Япония), Werner Sobek AG (Штутгарт, 

Германия), ООО «ПТМ Архитектора Бакулина 
Германа Алексеевича»  (Казань, Россия)

нительные площади, но и специально соз-
данные пространства, учитывающие специ
фику различных видов деятельности;

—  архитектура нового здания театра долж-
на иметь яркий и запоминающийся образ, 
организуя вокруг себя пространство города 
и  становясь его главной визуальной характе-
ристикой, однако, не подавляя окружающую 
застройку, а строго соответствуя контексту;

—  крупный международный конкурс 
обычно собирает «звезд» мировой архитекту-
ры первой величины и позволяет получить 
ряд проектов высокого качества и от извест-
ных «брендов» в архитектурной практике;

—  любой крупный международный кон-
курс на разработку концепции современного 
театрального здания содержит в условиях 
задачу соответствия архитектуры, художе-
ственного образа, декоративного оформления 
нового здания общекультурным или локаль-
ным местным традициям, в связи с чем пред-
проектные аналитические исследования для 
конкретной новой локации приобретают в по-
следние годы особую актуальность.

ВЫВОДЫ

Архитектура современных театральных 
зданий на рубеже XX–XXI веков самым 
кардинальным образом переосмыслена. По-
явились новые задачи и функциональные 
требования, которым в настоящее время 
должна соответствовать архитектура теа-
тров. Среди них выделены общемировые, 
глобальные, касающиеся, прежде всего, тех-
нической и функциональной сторон — мно-
гозальности новых зданий театров и много-
функциональности этих залов. Требования, 
предъявляемые к яркому архитектурно-ху-
дожественному образу нового театрального 
здания, в каждой стране переосмыслива-
ются с позиции традиций данной культу-
ры. Необходимость воплощения локальной 
идентичности в архитектуре современного 
театра становится для каждой страны од-
ним из важнейших приоритетов в условиях 
современных глобализационных процессов.
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Настоящая статья посвящена исследованию художественного образа озера Байкал, пре-
зентуемого в работах иркутских художников В. И. Осипова и В. М. Мироненко. Изобра-
жение Байкала — любимая тема художников этого региона, в ее раскрытии каждый из 
них находит особые краски. Байкальский пейзаж предстает на их полотнах разным по 
настроению и манере исполнения. Так, пейзажи художника В. И. Осипова «Байкал. Мо-
стик», «Байкал» (из серии «Разный Байкал», 2015) выполнены в стиле реализма, а в ра-
ботах художника В. М. Мироненко «Лунная соната Байкала», «Охрана Байкала» про-
слеживаются традиции символизма. В настоящей статье вводится понятие природного 
символа в изобразительном искусстве. Именно в значении символа региона Восточной 
Сибири позиционируются многочисленные изображения озера Байкал. Названные 
выше работы иркутских художников рассматриваются с позиций художественно-сти-
листического подхода. В заключении делаются выводы по итогам проведенного анализа 
представленных пейзажных работ.

Ключевые слова: природный символ, озеро Байкал, художники-пейзажисты, Восточ-
ная Сибирь, художественно-стилистический подход, реализм, символизм
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THE IMAGE OF THE LAKE BAIKAL IN LANDSCAPE PAINTING
BY EASTERN SIBERIAN ARTISTS
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The image of the Lake Baikal is a favorite theme of local artists, and each of them finds special 
ways in its disclosure. This article is devoted to the description of the artistic image of the 
Lake Baikal, presented in the works of Irkutsk artists V. I. Osipov and V. M. Mironenko. Baikal 
landscape appears different in mood and manner of execution. Thus, the landscapes “Baikal. 
Bridge” and “Baikal” from the series “Different Baikal” (2015) by V. I. Osipov are painted in 
the style of realism; while V. M. Mironenko's works “Moonlight Sonata of Baikal” and “Pro-
tection of Baikal” inherit the traditions of symbolism. In the context of the designated research 
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topic, the concept of natural symbol in visual arts is introduced. Numerous images of the 
Lake Baikal belong to landscape painting, in which Baikal is depicted as a natural symbol of 
the Eastern Siberia. The above mentioned works are considered from the standpoint of artistic 
and stylistic approach of art criticism analysis, the features characteristic of this approach are 
revealed. Finally, conclusions are drawn based on the results of analyzing the presented land-
scape works in the context of this approach.

Keywords: natural symbol, Lake Baikal, landscape artists, Eastern Siberia, artistic and stylis-
tic approach, realism, symbolism

For citation: Gorbonos O. K. The Image of the Lake Baikal in Landscape Painting by Eastern Siberian 
Artists. Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Education and Science]. 2023, no. 3 (36). P. 138–148. 
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ВВЕДЕНИЕ

Байкал, манящий к себе, вечно молодой и од-
новременно древний, не стареющий на протя-
жении многих тысяч лет... При взгляде на это 
озеро возникает множество эпитетов, но даже 
они до конца не могут выразить суть этого 
удивительного создания природы. Человек на 
Байкале проживает свой жизненный цикл, 
рождается и умирает, а Байкал остается неиз-
менным, как древнее мифическое существо, 
хранящее свои тайны. Он, как Сфинкс, зага-
дочен и все еще не познан. Сравнивая Байкал 
с древним мифическим существом, человек 
стремится получить ответы на извечные во-
просы: в чем смысл жизни, как познать себя 
и окружающий мир? Вступая в диалог с Бай-
калом, художник проникается этими тайны-
ми знаниями, приняв которые, пытается до-
нести до зрителя познанную им некую истину. 
Все работы художников с изображением обра-
за Байкала несут в себе глубокий внутренний 
смысл и содержание. С каждым художником 
Байкал ведет особый диалог. А созданные ра-
боты показывают, каким многоликим и раз-
нообразным может быть это озеро [10].

Реалистичные и яркие образы Байкала 
воспроизводят в своих работах как художни-
ки-любители, так и профессионалы, которые, 
однажды приехав сюда, полюбили Байкал. 
Лирическое звучание Байкала, его живопис-
ное многообразие отражается в работах мест-
ных художников-пейзажистов. Цель данной 
статьи — на основании искусствоведческого 
анализа живописных работ позиционировать 
образ Байкала в значении природного симво-
ла региона Восточной Сибири [13].

В процессе подготовки настоящей работы 
был изучен материал научных публикаций, 
которые по своему содержанию можно от-
нести к нескольким группам направлений 
в исследовании.

Первая группа объединена повествовани-
ем о судьбах художников, творчество которых 
прямо или косвенно связано с Байкалом. Уде-
лено внимание изобразительным средствам 
и стилистическим особенностям художествен-
ной манеры живописцев, а также их мировоз-
зрению. Указанные источники представляют 
особый интерес, так как в них сконцентриро-
вано внимание именно на пейзажах с изо-
бражением озера Байкал. К  ним относятся: 
публикация Т. А. Бороноевой «Александр Ка-
занский — первый академик РАХ в Бурятии» 
[1]; работа М. С. Косенковой «Выставка “Пей-
зажи Родины” Ивана Бурлакова» [8]; статья 
члена Союза художников России Л. Н.  Ли-
хацкой «Особенности интерпретации обра-
зов природы в живописных произведениях 
художника С. А. Прохорова» [9]; публикация 
А. А.  Никитиной и  Т. И.  Жамбаевой «Раз-
мышления о жизни в картинах Владими-
ра Поспелова» [10]; работа В. А. Покацкого 
«Природа Байкальского региона в творчестве 
Леопольда Немировского» [13].

Вторая группа работ обращена к понятию 
символа в культуре и изобразительном ис-
кусстве и, в частности, понятию природного 
символа. В этих публикациях осуществлен 
искусствоведческий анализ пейзажных ра-
бот с изображением природного символа — 
озера Байкал. К данной группе источников 
относятся: работа В. Е. Орел «Культура, сим-
волы и животный мир» [12], где исследуется 
влияние животного мира на создание сим-
волов в культуре человеческой цивилиза-
ции; статья Ю. С. Овчинниковой «Символы 
и смыслы Кечуанской культуры в изобрази-
тельном искусстве деревни Тигуа» [11], ис-
следующая механизмы возникновения куль-
турного кода этнического искусства опреде-
ленного племени, в которой основной акцент 
сделан на сохранившихся художественных 
символах; к ним примыкает также работа 
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Н. А. Вьюгиной и Э. М. Колчевой «Символы 
на стыке времен в творчестве Рията Муха-
метдинова» [4]; работа Карла Густава Юнга 
«Человек и его символы», куда входит гла-
ва «Символы в изобразительном искусстве», 
в которой автор описывает известные сим-
волы, используемые художниками разных 
эпох, и анализирует их влияние на изобра-
зительное искусство в целом [17].

Третью группу работ составляют публи-
кации, авторы которых исследуют методо-
логию художественно-стилистического под-
хода, который использован при написании 
настоящей работы: статьи Т. А. Скворцовой 
«Основные стили живописи» [14]; В. В. Дму-
ховского и  И. Н.  Полынской «Стилизация 
как метод обобщения» [5] и  А. Н.  Жирова 
«Художественный образ в живописи» [6]; 
а  также работа Кеннета Кларка «Пейзаж 
в  искусстве», где автор подробно рассма-
тривает четыре вида пейзажной живописи, 
в том числе и символический пейзаж [7].

Информационная функция в работе от-
ведена словарю–справочнику [15], иллю-
стрированному художественному словарю 
В. Г.  Власова [2] и работе Эдуарда Эррио 
«Жизнь Бетховена» [16].

МЕТОДЫ

Настоящее исследование живописных поло-
тен художников-пейзажистов региона Восточ-
ной Сибири основано на использовании ху-
дожественно-стилистического подхода в  про
цессе искусствоведческого анализа, который 
рассматривает каждое произведение изобра-
зительного искусства как триединство: «изо-
бражение1 – образ2 – стиль3» и использует мето-
ды наблюдения, интерпретации изображений 
и при необходимости — погружение в библио

графические источники. При этом подходе 
устанавливается схожесть общих признаков 
изучаемого произведения, которая определя-
ется как стиль. В целом, художественно-сти-
листический подход состоит из следующих 
процедур: описания, рассмотрения, сопостав-
ления, обобщения исходных данных с некой 
сформированной совокупностью знаний [5]. 
Данный подход может быть применен в про-
цессе проведения искусствоведческого ана-
лиза любого произведения изобразительного 
искусства, так как всякое произведение искус-
ства предполагает наличие определенного об-
раза, в который художник вкладывает некий 
смысл и при помощи художественных средств 
создает визуальное изображение, которое по 
сумме характерных признаков можно отнести 
к какому-либо стилю.

В результате проведенного анализа дела-
ется вывод о художественно-стилистической 
ценности рассматриваемого произведения 
изобразительного искусства, а также о художе-
ственных приемах, определяющих и выража-
ющих конкретный стиль либо его признаки.

Настоящее исследование осуществлялось 
в несколько этапов:

–	 подготовка краткого историко-мифоло-
гического очерка о возникновении озе-
ра Байкал;

–	 рассмотрение понятия природного 
символа в культуре и изобразительном 
искусстве;

–	 описание конкретных живописных ра-
бот иркутских художников с примене-
нием художественно-стилистического 
подхода в процессе искусствоведческо-
го анализа.

ОЗЕРО БАЙКАЛ. ИСТОРИКО-
МИФОЛОГИЧЕСКИЙ ОЧЕРК

Ночью проснулся. Мне кто-то сказал:
«Мертвое море — священный Байкал».
Я на себе почувствовал взор,
будто я моря убийца и вор.
Слышу — не спит иркутянин во мгле.
Курит. И предок проснулся в земле.
Когда ты болеешь, все мы больны.
Байкал, ты — хрустальная печень страны!
И кто-то добавил из глубины:
«Байкал — заповедная совесть страны».

А. А. Вознесенский [3, 285]

Озеро Байкал как уникальный природный 
объект находится под защитой специализи-
рованного учреждения Организации Объ-
единенных Наций по вопросам образования, 

1 Изображение — способ материализации зритель-
ного образа окружающей человека действительно-
сти [2, 82].
2 Образ — форма отражения окружающей действи-
тельности в сознании человека [там же, 150].
3 Стиль в искусстве — совокупность средств худо-
жественной выразительности, творческих приемов, 
общность образной системы, обусловленная един-
ством идейно-художественного содержания. Вы-
деляют стиль отдельного произведения или жанра, 
индивидуальный стиль (творческую манеру) отдель-
ного автора, а также стиль целых эпох или крупных 
художественных направлений в связи с единством 
общественно-исторического содержания, определяю-
щего общность художественно-образных принципов, 
выразительных средств, приемов (например, роман-
ский стиль, барокко, классицизм и др.) [15, 398].
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науки и культуры. Оно известно всему миру 
своей чистотой и глубиной. В Байкал впадает 
более трехсот рек, мелких речушек и  ручей-
ков, а вытекает всего одна река  — Ангара. 
Научно установлено: если перестать подпи-
тывать озеро, то оно обмелеет только через не-
сколько сотен лет. В Байкале содержится чуть 
менее 20 % всей пресной воды земного шара.

Возникновение и существование озера 
издревле окружено легендами и мифами 
бурятов  — народа, исторически сформиро-
вавшегося в районе озера Байкал. Коренные 
местные жители называют озеро «Байгал 
Далай». В бурятском фольклоре встречается 
и  другое название  — «Байгал Сагаан Да-
лай», то есть Седой Байкал («Сагаан» пере-
водится как «белый»). Некоторые исследова-
тели считают, что название Байкала проис-
ходит от монгольского слова «Байгал» («бога-
тый огонь») или «Байгал Далай» (огромное 
море). В отдельных источниках есть упоми-
нание о том, что «Байгал» — это «стояние 
огня». В каждом приведенном названии от-
ражена мощная энергетика, которой облада-
ет озеро. Оно воспринималось населявшими 
его народностями как живое одухотворенное 
существо. Загадочность и  таинственность 
самого места притягивает к себе множество 
людей со всех сторон света. Старожилы на-
зывают Байкал «священным морем», очело-
вечивая образ озера, представляя его в виде 
почтенного старца, седого и грозного. С озе-
ром связано множество тайн мироздания 
и устройства жизни на Земле, о которых мо-
гут поведать бурятские шаманы, использую-
щие силу Байкала в своих ритуалах.

До настоящего времени не существует 
точного научного объяснения геологиче-
ских причин возникновения самого чистого 
и глубокого озера на земле: то ли это были 
постепенные преобразования земной коры, 
приведшие в результате к образованию впа-
дины; то ли произошла природная катастро-
фа, которая в одночасье расколола земную 
твердь, наполнив открывшийся разлом под-
земными водами.

Люди, обладающие экстрасенсорными спо-
собностями, медиумы, транслирующие тайные 
знания, считают, что на дне озера до сих пор 
имеются «места силы», обладающие огромной 
земной энергией. Такие же «особые зоны» при-
сутствуют и на самом большом острове озера — 
Ольхоне. Кроме того, существует версия и о том, 
что находящиеся на территории Байкала ска-
лы и возвышенности в силу своих природных 
особенностей и структуры способны принимать 

энергию из космоса, питая тем самым озеро 
и делая его «большим зарядным устройством», 
из-за чего вода в нем становится целебной.

Существует несколько бурятских легенд 
о происхождении озера Байкал. Одна из них 
гласит, что в далекие-далекие времена зем-
ля содрогнулась и разверзлась, образовав 
огромную трещину, в которой возник огонь, 
пожиравший все вокруг. Люди, увидев это, 
сильно испугались и стали молить местных 
духов-бурханов остановить огонь. При этом 
они все вместе повторяли слова «Бай, гал» — 
«Огонь, остановись». Постепенно пламя на-
чало затухать, и впадина, где был огонь, на-
полнилась водой. С тех древних времен это 
образовавшееся озеро стали называть «Бай-
гал», «Байгал Далай», что значит «Байкал-
море». По местным поверьям, озеро  — это 
живое существо, которое может быть доб
рым, злым, щедрым, жадным, жестоким, гу-
бящим всех и вся.

В своих преданиях местные жители на-
селяли озеро разными мифическими персо-
нажами. Так, в одной из легенд появилась 
и  хозяйка озера Байкал — таинственная 
и  непредсказуемая Ехэ Тоодэй. Все реки, 
речушки и ручьи, впадающие в озеро, — это 
ее сыновья, их чуть больше двухсот, и одна 
дочь (вытекающая из Байкала) — река Анга-
ра. Таким образом, все природные процессы, 
с которыми приходилось сталкиваться древ-
ним людям, очеловечивались, то есть им при-
писывались человеческие характер и поведе-
ние. Далее в легенде описываются взаимоот-
ношения хозяйки озера со своими детьми.

Миф об огненном происхождении озера 
Байкал в некоторой части повторяет бурят-
скую легенду «Об огненном Драконе», со-
гласно которой глубоко под землей, в ее не-
драх, обитало древнее мифическое существо 
в облике Огнедышащего Дракона. По  этой 
легенде, в самый последний день сотворения 
мира, когда Солнце в первый раз взошло на 
небосклон, спустилась на землю колесница 
из золота, в которой был Огненный Дракон. 
На земле Дракон стал бить своим огненным 
хвостом. От первого удара расступились 
горы, образовав в земле большую глубокую 
впадину, от второго удара хвостом стали та-
ять ледники на вершинах гор, заполняя впа-
дину водой. Так и образовалось священное 
озеро Байкал. Третий удар хвоста Дракона 
населил близлежащие к озеру земли людь-
ми, дав им навык ремесла и охоты. Сотворив 
мир, сам Дракон опустился на дно озера и по 
сей день в нем пребывает, о чем свидетель-
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ствуют разные мистические и аномальные 
явления, происходящие с рыбаками на озе-
ре. Это древнее существо люди должны были 
почитать и задабривать раз в 120 лет, и если 
они забывали это делать, то становились 
объектами различных несчастий: природ-
ных катастроф и бедствий (землетрясений, 
наводнений, пожаров).

Все названные катаклизмы не такое уж 
редкое явление на Байкале. По словам ста-
рожилов, это значит, что Огненный Дракон 
проснулся и негодует, а потому жди беды. 
Своенравный характер озера, его непостоян-
ство, суровость и жесткость отмечают многие 
исследователи и путешественники. При по-
мощи природных наводнений и стихийных 
пожаров озеро как будто «очищается» от всей 
скверны, которую приносят люди, освобождая 
тем самым пространство для будущей жизни. 
Ритуал «задабривания» хозяина озера до сих 
пор практикуется у байкальских шаманов.

ПРИРОДНЫЙ СИМВОЛ

В глубокой древности первый человек, при-
дя к осознанию себя как самостоятельной 
личности, существующей отдельно от окру-
жающего мира, постепенно стал создавать 
и  формировать свою культуру, начал жить 
по им созданным и установленным прави-
лам, а не по законам природы, как издревле 
существовало все окружающее его простран-
ство. В какой-то момент мир человека стал 
миром вещей, идей, ценностей и образов. 
Природные явления стали воспринимать-
ся и проецироваться отдельной личностью 
через ее внутреннее мироощущение. В про-
цессе познания окружающего мира древний 
человек стал систематизировать, совершен-
ствовать свой опыт, чтобы передать его сво-
им потомкам, именно тогда в человеческой 
культуре начали формироваться символы. 
Символ4 является неким внешним объек-
том, на который переносятся внутренние со-
стояния, мысли и чувства человека. Самы-
ми первыми созданными символами были 
именно природные символы (например, 
круг, камень, гора, огонь), так как первые 

человеческие цивилизации сильно зависели 
от прихотей природы [4].

В большинстве исследований в прошлом 
природные символы рассматривались в кон-
тексте самобытной культуры малочисленных 
народностей и племен, проживающих в  раз-
ных частях земного шара (например, индей-
цев, майя и др.). Жизнь людей была прими-
тивной и подчинялась определенным зако-
нам и повседневному порядку. Чтобы пони-
мать окружающий мир, древний человек стал 
создавать символические знаки для описания 
окружающей действительности, например, 
в истории, во времени, в музыке, в природном 
и животном мире, в цветах. Все это нашло 
свое отражение в самобытной культуре (ми-
фах, легендах) и искусстве первобытных пле-
мен (бытовых предметах и предметах культа). 
«Миф, эволюционируя от традиционной куль-
туры к цивилизации, теряет прежний облик 
и заменяется символом: иными словами, сим-
вол — это миф цивилизации, и не будь мифа, 
не возникло бы и символа» [11, 82].

Процесс создания природного символа 
можно представить как перенос человеком 
черт своего характера на проявления при-
роды (например, смена погоды или времен 
года). При этом, создавая какой-то конкрет-
ный образ природы в своем воображении или 
перенося его на бумагу, художник приписы-
вает этому образу свой определенный внут
ренний личностный смысл, тем самым пока-
зывая свое отношение к нему, давая субъек-
тивную оценку. Одинаковые, повторяющиеся 
во времени и пространстве проекции неких 
образов создают и закрепляют в человече-
ском сознании определенный символ [12].

Существует несколько подходов к анали-
зу изображений природных символов:

– формальный, суть которого сводится 
к  определению способа изображения сим-
вола (техника, материалы, предназначение 
предметов с изображениями символа);

–	 предметный, который определяет и вы-
деляет общие черты, признаки в интер-
претации символических изображений;

–	 символический, с помощью которого 
можно непосредственно раскрыть зна-
чение природного явления как носите-
ля человеческих черт в индивидуаль-
ной интерпретации.

Кроме того, при рассмотрении природных 
символов необходимо учитывать ряд особен-
ностей:

–	 интерпретация некоторых природных 
символов в разных культурах может не-

4 Символ — отличительный признак, знак, печать. 
У древних греков в виде символа существовал какой-
либо предмет как опознавательный знак для членов 
определенной общественной группы или тайного 
общества. В дальнейшем такой предмет стал заме-
няться изображением, постепенно терявшим внеш-
нее сходство с объектом, поскольку его содержание 
отражало все более широкий круг идей [2, 198].
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сколько отличаться (например, символ 
солнца в Древнем Египте, Древнем Ки-
тае, Древней Руси не будет одинаковым);

–	 некоторые природные символы могут 
иметь не одно значение, а несколько, что 
зависит от контекста и научной парадиг-
мы, в которой они рассматриваются. На-
пример, камень — символ препятствия, 
войны и знания (притчи Соломона).

В настоящей работе представлен природ-
ный символ — озеро Байкал, который:

–	 является географическим символом 
региона и презентуется в работах мест-
ных художников-пейзажистов как его 
«визитная карточка»;

–	 является мифологическим символом 
региона, так как упоминание и опи-
сание озера присутствует в древних 
легендах и преданиях коренных жите-
лей данной местности;

–	 является индивидуальным символом 
силы внутреннего сакрального мира 
байкальских шаманов, эзотериков и экс-
трасенсов.

Учитывая вышеизложенное, можно утвер
ждать, что Байкал как природный символ за-
трагивает и внутренний микрокосмос отдель-
но взятого человека, и внешний макрокосмос 
некой культурной народной общности людей, 
проживающих вблизи него, что находит свое 
отражение в изобразительном и других видах 
творчества художников, писателей, поэтов, му-
зыкантов, актеров. «Байкал — неисчерпаемый 
кладезь мотивов, настроений, сюжетов» [1, 110].

РЕЗУЛЬТАТЫ

Используя художественно–стилистический 
подход, рассмотрим пейзажи В. И. Осипова5 
«Байкал. Мостик» (рис. 1); «Байкал» (рис. 
2) из серии «Разный Байкал» и пейзажи 
В. М. Мироненко6 «Лунная соната Байкала» 
(рис. 3); «Охрана Байкала» (рис. 4).

Анализ живописных работ проведен по 
указанной выше схеме — «изображение – об-
раз – стиль» — и включает их описание, со-
поставление, анализ и обобщение.

5 Осипов Владимир Игоревич (род. 1952) — извест-
ный иркутский живописец, заслуженный художник 
России, член Союза художников, педагог, родился 
и вырос в Иркутской области. С 2009 года живет 
и творит в поселке Листвянка на берегу озера Бай-
кал, где организовал художественный парк и ма-
стерскую. Главная тема работ В. И. Осипова — бай-
кальские пейзажи. Осипов В. И. — участник многих 
выставок как в России, так и за рубежом.
6 Мироненко Виктор Михайлович (род. 1941) — 
иркутский художник-живописец, портретист и пей-
зажист, уроженец села Кривая Руда Полтавской 
области Украинской ССР. Одна из любимых тем

художника — Байкал. С 1976 года В. М. Миронен-
ко является членом Союза художников. Участник 
зональных и всероссийских выставок, автор вось-
ми выставок за рубежом. Его работы находятся 
в частных коллекциях Германии, Польши, Кореи, 
Туниса, Великобритании, США, Франции, Италии.

Рис. 1. В. И. Осипов. «Байкал. Мостик»
Источник: https://lesnyanskiy.livejournal.
com/10343.html

Работа В. И. Осипова «Байкал. Мостик»
1.  Изображение. В центре картины 

представлен деревянный мостик, уходя-
щий в  даль водной глади Байкала. Рядом 
с мостиком находится деревянный челнок 
(рыбацкая лодка). Композиция картины 
включает несколько перспективных планов. 
Слева от мостика на противоположном бере-
гу изображена гора, которая контрастирует 
своей устремленностью ввысь с горизонталь-
ной водной гладью Байкала и, как бы на-
висая над ним, противостоит ему. На бере-
гу — несколько деревянных домиков. Спра-
ва вдалеке в дымке виднеются горы и холмы 
противоположного берега озера. Вся работа 
выполнена в спокойных серо-голубых тонах. 
Холодный колорит картины подчеркивает 
суровость и жесткость изображаемого пейза-
жа. День пасмурный и промозглый. Изобра-
женный пейзаж очень конкретен.

2.  Образ. Через деревянный мостик, ко-
торый, безусловно, является ключевым эле-
ментом картины, художник представляет 
зрителю образ всего Байкала — сурового 
и  неприветливого, который может в один 
миг разрушить и уничтожить творение рук 
человеческих, показав свой своенравный 
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и  изменчивый характер, тем самым проде-
монстрировав превосходство природы над 
человеком. Выразительность образа достига-
ется с помощью приема схематизации в изо-
бражении элементов картины: большими 
крупными мазками художник пишет гору, 
дальний берег, небо и водную гладь озера. 
Сам же мостик и лодка рядом с ним (творение 
рук человеческих) выполнены как будто не-
сколькими касаниями кисти. Художник обо-
значил только контур, показывая тем самым 
их хрупкость в  контексте необузданных сил 
природы. Изображенные под горой деревян-
ные домики также вносят свою лепту в созда-
ние образа грозного и могущественного Бай-
кала, так как они визуально контрастируют 
с горой, у  подножия которой расположены, 
и которая как бы нависает над ними, делая 
их также «игрушками» в руках природы. «По-
этический образный язык автора, рассказы-
вающий о  природе, понятен зрителю, но не 
потому, что с натуральной точностью переда-
ет увиденное, а благодаря присутствию “ком-
позиционно-образных отношений, то есть 
творческого воссоздания жизни”» [8, 24].

3.  Стиль. Работа имеет признаки реа-
листического стиля7, о чем свидетельствуют 
почти натуральная холодная цветовая гам-
ма картины и безусловное использование 
художником законов перспективы в постро-
ении композиции, а также масштаб предме-
тов, изображенных на картине [14].

Работа В. И. Осипова «Байкал»
1.  Изображение. На картине представле-

на гладь озера, холодные волны, набегающие 

на берег, бесконечный простор неба с тучей, 
кружащие над водой чайки и противополож-
ный берег с несколькими возвышенностями.

2.  Образ. Простота композиции картины 
ни в коей мере не говорит о примитивности 
замысла художника. Отсутствие каких-ли-
бо деталей только подчеркивает и выделяет 
в ней главное. Образ Байкала предстает во 
всей своей глубине и внутреннем содержа-
нии. Здесь возникает только Байкал — су-
ровый и неприступный, холодный, манящий 
и одновременно отталкивающий. Работа ху-
дожника вызывает ощущение необузданной 
силы природной стихии, где нет места чело-
веку, он только может наблюдать, но не быть 
участником этого события, все здесь происхо-
дит без его участия. Художник реалистично 
и правдоподобно передает состояние Байка-
ла, как будто у него есть с ним какая-то связь, 
подобная связи с живым существом. Как от-
мечает исследователь: «В картине все прав-
диво, все увидено в действительности, нет ни-
чего написанного по воображению» [1, 109].

3.  Стиль. Работа имеет признаки реа-
листического стиля, о чем свидетельствует 
соблюдение художником законов перспекти-
вы, масштаба предметов и холодная цвето-
вая гамма [14].

Далее рассмотрим работы художника 
В. М. Мироненко.

7 Реализм в художественном творчестве — это 
тенденция, устремление художника к наиболее 
полному отражению действительности [2, 184]. 

Рис. 2. В. И. Осипов. «Байкал» 
(из серии «Разный Байкал», 2015)

Источник: https://lesnyanskiy.livejournal.com/10343.
html

Рис. 3. В. М. Мироненко. «Лунная соната Байкала»
Источник: http://pribaikal.ru/cx-irkutsk-images/
gallery/0/356.html

Работа В. М. Мироненко «Лунная соната 
Байкала»

1.  Изображение. В работе В. М. Миро-
ненко предстает ночная гладь озера Байкал 
и небо, подсвеченное луной.

2.  Образ. Благодаря названию картины 
и ее пейзажу с ночным озером, у зрителя воз-
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никают ассоциации со знаменитой «Лунной 
сонатой» Л. ван Бетховена8. Но это только 
ассоциации. Художник в своем внутреннем 
мире создает этот образ, соединяя название 
бессмертного музыкального произведения 
и изображение озера. Это новая реальность, 
творцом которой он является. «Человек пред-
расположен к созданию символов, поэтому 
он неосознанно преобразует в них объекты 
и формы, тем самым повышая психологиче-
ский заряд последних и используя их в рели-
гии и в изобразительном искусстве» [17, 235].

«Лунная соната Байкала» не то же самое, 
что «Лунная соната» Л. ван Бетховена. Это 
уникальный вновь созданный художником 
мир, который он представляет на суд зри-
теля. Главное в данной картине не в том, 
чтобы изобразить само озеро как оно есть, 
а в том, чтобы выразить свое настроение от 
соприкосновения с Байкалом. Внутреннее 
ощущение художника, его чувства и художе-
ственный образ возникли от взаимодействия 
с реальным окружающим миром. Чтобы 
выразить свое психологически-личностное 
отношение к происходящему, художник ис-
пользует такие известные всем понятия, как 
«Лунная соната» и озеро Байкал, которые 
выступают в качестве символов, помогая соз-
дать особую, отличную от настоящей реаль-
ности действительность. Через эти извест-
ные символы художник пытается понять, 
описать и передать свой внутренний мир, 
свои чувства, душевное состояние.

3. Стиль. В процессе исследования полот-
на художника В. М. Мироненко можно сде-
лать вывод, что его работа выполнена в рам-
ках символизма, что проистекает из самого 
названия картины «Лунная соната Байкала». 
Используя символы — музыкальное произве-
дение и озеро Байкал, художник создает свою 

особую реальность, вкладывая в нее новый 
смысл, отличный от указанных образов. «Все 
искусство до некоторой степени символично, 
и готовность, с какой мы принимаем символы 
как реальность, в известной мере зависит от 
нашего знакомства с ними» [7, 13].

8 Людвиг ван Бетховен (1770–1827) — немецкий 
композитор. Основные этапы его жизни и творче-
ства: 1787 год — первая поездка в Вену и встреча 
с Моцартом; 1790 год — создание Кантаты на 
смерть Иозефа II; 1800 год — исполнение Первой 
симфонии и выход в свет первых шести струнных 
квартетов, посвященных князю Лобковицу; 1802 
год — создание Сонаты quasi una fantasia,  не-
верно именуемой «Лунной»; 1804 год — окончание 
Героической симфонии; 1808 год — исполнение 
в большом концерте Пасторальной симфонии, 
фортепьянного концерта соль мажор, Фантазии 
с хором и Симфонии до минор; 7 мая 1824 года — 
знаменитое исполнение Мессы ре мажор и Девятой 
симфонии в концерте, устроенном в пользу компо-
зитора; последние концерты 26 марта; 1827 год — 
смерть Л. ван Бетховена [16, 24].

Рис. 4. В. М. Мироненко. «Охрана Байкала»
Источник: http://pribaikal.ru/cx-irkutsk-images/
gallery/0/356.html

Работа В. М. Мироненко «Охрана Байкала»
1.  Изображение. На переднем плане 

представлен берег Байкала, где справа и сле-
ва изображены деревья. Береговая линия 
неровная, с выступами. Деревья имеют раз-
ную форму, на картине видны старые стволы, 
отличающиеся темным цветом, и молодые, 
которые художник представил в светлой цве-
товой гамме. Далее видна сине-бирюзовая 
водная гладь озера. Завершают композицию 
противоположный берег светло-голубого цве-
та и небо: «Теплые, от серо-охристого до крас-
новато-коричневого тона скалистого берега 
подчеркивают студеность озера Байкал, на-
писанного в холодных серо-фиолетовых и из-
умрудно-зеленых оттенках» [8, 22].

2.  Образ. При рассмотрении изображе-
ния возникает впечатление, что это реали-
стичный пейзаж. Однако название работы 
говорит о другом: перед зрителем возника-
ет Байкал, который символически охраня-
ют могучие деревья. Концепция художника 
предстает в виде мифологизированного озе-
ра, которое окружает себя охраной, не даю-
щей близко к нему подойти и разгадать его 
тайны. Таким художник видит Байкал и соз-
дает его образ в облике живого сказочного 
существа, что соотносится с бурятскими ле-
гендами о возникновении озера.

3.  Стиль. Работа В. М. Мироненко также 
написана в традициях символизма, на что 
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указывают природные символы — деревья 
как охрана Байкала — живого сказочного 
существа. Все это демонстрирует личное вос-
приятие Байкала как воплощения сказочно-
го мира преданий.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

В контексте проведенного анализа были рас-
смотрены особенности изображения озера 
Байкал на полотнах иркутских художников 
В. И. Осипова и В. М. Мироненко.

На основании этого можно сделать следу-
ющие выводы:

–	 созданный В. И. Осиповым и В. М. Ми-
роненко образ Байкала является раз-
ным — реалистическим или символи-
ческим  — в  зависимости от стилевых 
характеристик, которые присущи их ра
ботам [9];

–	 пейзажные работы В. И. Осипова, вы-
полненные в реалистичной манере, 
в большей степени ориентированы на 
окружающих мир — на Байкал, его 

движение, динамику и открытые про-
явления;

–	 пейзажные работы В. М. Мироненко, 
наследующие традиции символизма, 
больше ориентированы на внутренний 
мир художника, на изображение его 
«личного» озера Байкал, образ которого 
существенно отличается от реального. 
«Создавая картину, художник, конечно, 
опирается на натуру, исходит из нее как 
в общем замысле, так и в формах выра-
жения. Однако по содержанию картина 
является итогом многих наблюдений 
и размышлений» [6, 33];

–	 выявленные различия живописных 
произведений, написанных в стиле ре-
ализма и символизма при передаче об-
раза Байкала, представляются полно-
стью оправданными;

–	 озеро Байкал можно рассматривать как 
устойчивый природный символ региона, 
который многократно представлен в жи-
вописных полотнах местных художни-
ков-пейзажистов Восточной Сибири.
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В статье рассматриваются издания, оформленные и проиллюстрированные петер-
бургскими книжными графиками в конце XX – начале XXI веков: Г. А. В.  Траугот, 
М. С.  Майофисом, А. Н.  Аземшей, С. А.  Островым, В. И.  Цикотой, К. О.  Почтенной. 
Книги анализируются с точки зрения сохранения традиций, сформировавшихся в на-
чале XX столетия в книжной графике участников объединения «Мир искусства» и каса-
ющихся как изобразительной манеры, так и особенностей оформления и подхода к ра-
боте над изданием в целом.

Современные петербургские мастера в разной степени продолжают традиции мири-
скусников: повторяют изобразительный язык и приемы создания иллюстраций, стремят-
ся к их «книжному» характеру, иногда включают в оформление элементы, стилистически 
близкие к тем, что использовались участниками объединения «Мир искусства», стремятся 
к созданию «красивой книги», целостности книжного организма. Именно от мирискусни-
ков пошла традиция сотворчества художника и писателя в отечественной детской книге, 
которую позже подхватили графики «лебедевской» школы совместно с ленинградскими 
писателями, и которая продолжает существовать и по сей день.

Для многих мастеров, чьи иллюстрации рассматриваются в настоящей статье, рабо-
та в изобразительной манере, близкой к мирискуснической, является эпизодической. 
Вместе с тем стремление к целостности всех элементов оформления, к «книжности» 
иллюстраций можно считать устоявшейся тенденцией, в которой проявляется привер-
женность мирискуснической традиции.
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The article reviews the publications designed and illustrated by Saint Petersburg book graphic 
artists in the late XXth – early XXIst centuries: G. A. V. Traugot, M. S. Mayofis, A. N. Azemsha, 
S. A. Ostrov, V. I. Tsikota, K. O. Pochtennaya. The books are analyzed in terms of preserving 
the traditions that emerged in the early XXth century in the book graphics of the “World of 
Art” association, concerning both the visual manner and the peculiarities of design and ap-
proach to work on the publication as a whole.

Modern Saint Petersburg masters to varying degrees continue the traditions of the “World of 
Art”: they repeat the pictorial language and techniques of creating illustrations, strive for their 
“book” character, sometimes include elements stylistically close to those used by the partici-
pants of the “World of Art” association, strive to create a “beautiful book”, the integrity of the 
book body. It was with the “World of Art” that the tradition of co-creation between artist and 
writer in the national children’s book had begun, which was later “picked up” by the graphics 
of the Lebedev school together with Leningrad writers, and which continues to exist to this day.

For many masters whose illustrations are discussed in this article, working in a pictorial 
manner, close to the “World of Art”, is episodic. At the same time, the aspiration to the integri-
ty of all design elements, to the “bookishness” of illustrations can be considered an established 
trend, in which commitment to the “World of Art” tradition is manifested.

Keywords: “World of Art”, book graphics, traditions, children’s book, G. A. V. Traugot, 
M. S. Mayofis, A. N. Azemsha, S. A. Ostrov, V. I. Tsikota, K. O. Pochtennaya
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Начало расцвета отечественной книжной 
графики XX века исследователи [4, 7] связы-
вают с деятельностью художников, входив-
ших в общество «Мир искусства»: А. Н. Бенуа, 
И. Я.  Билибина, Г. И.  Нарбута, М. В.  Добу-
жинского, Д. И.  Митрохина, С. В.  Чехонина, 
Б. М. Кустодиева и др. «Именно «Мир искус-
ства» выдвинул в  первом десятилетии века 
русскую книгу и книжную графику с перифе-
рии искусства в самый центр художественных 
проблем времени. Он определил поворот от 
пестроватой эклектической книги конца XIX 
века, полуремесленной по ее графическому 
качеству, к книге художественной по преиму-
ществу…», — писал Ю. Я. Герчук [5, 97]. Мири-
скусники работали как в книге для взрослых, 
так и для детей, и «создали немало детских 
книг, отмеченных высокой графической куль-
турой» [2, 62]. Сегодня, в условиях вытесне-
ния бумажной книги электронной, в ситуации 
отказа детей от чтения и существования на 
книжном рынке изданий объективно низкого 
художественного уровня, обращение к тради-
циям мастеров «Мира искусства» особенно ак-
туально и способствует сохранению печатной 
книги как таковой в современном мире.

Цель данной работы — анализ тенден-
ции переосмысления мирискуснических 
традиций современными петербургскими 
книжными графиками, исследование их ра-
бот с точки зрения выявления специфики 

изобразительных средств, а также подходов 
к работе над книгой, позволяющих считать 
данных мастеров продолжателями тради-
ции мирискусников. В качестве материала 
настоящего исследования отобраны книги, 
изданные с 1990 года по настоящее время.

Среди методов исследования использо-
вались формально-стилистический и срав-
нительный анализ, системно-структурный 
метод, а также культурологический подход.

Изучением творчества мирискусников 
занимались исследователи А. С.  Стрел-
ков [15], А. П. Гусарова [6], Н. П. Лапшина 
[10], В. С. Матафонов [11], А. Е.  Баженова 
[1], Ю. Я.  Герчук [3], [4], [5], Э. Д.  Кузне-
цов [8] и  др. Вопросам продолжения тра-
диций мирискусников посвящены работы 
Т. В. Дьяковой [7], Д. В. Фомина [16], а так-
же П. Г. Махо и Д. М. Махо [12], [13] и др.

Проблема связи с мирискусническими тра-
дициями произведений А. Г. и В. Г. Траугот 
затронута в статье «Основные тенденции в ди-
зайне детской книги ленинградских худож-
ников 1960–1980-х гг.» [12], в которой авторы 
также коснулись проблемы преемственно-
сти традиций «Мира искусства» в  творчестве 
С. А. Острова, М. С. Майофиса и А. Н. Аземши, 
а также других художников ленинградской 
школы книжного дизайна 1960–1980‑х гг. Ав-
торы рассматривают произведения названных 
мастеров более раннего периода, вышедших 
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с  1960-х по 1980-е годы. Художественной де-
ятельности петербургских графиков группы 
«10 тихих +», в состав которой входит К. О. По-
чтенная, в контексте продолжения традиций 
«Мира искусства» посвящена статья Л. В. Мо-
чалова «Внучатные племянники «Мира ис-
кусства» [14]. Однако в целом проблема пре-
емственности графической традиции мастеров 
«Мира искусства» в современной петербург-
ской детской книге изучена недостаточно, что 
говорит об актуальности данной работы.

Исследователи творчества мирискусников 
отмечают, что большое влияние на этих масте-
ров оказали работы У. Морриса, О.  Бердсли, 
Т. Гейне, Ю. Дица, а также японских худож-
ников. У. Моррис, представитель братства пре-
рафаэлитов, высказывал идею единства всех 
компонентов книги, большое внимание уделял 
ее эстетическим характеристикам. В оформле-
нии изданий У. Моррис широко использовал 
орнаментальные рамки и большие инициалы, 
что оказало влияние на книжное оформление 
И. Билибина и М. Якунчиковой [6, 62]. А. Гуса-
рова, говоря о работах мирискусников, отмеча-
ет: «Художники приходят к выводу, что лучше 
всего выглядят в книге иллюстрации, выпол-
ненные не тональной растушевкой, а  четкой 
линией, черно-белым силуэтом. Такие рисунки 
ничего не теряют при репродуцировании, хо-
рошо связываются с плоскостью листа, тем са-
мым осуществляя свою декоративно-приклад-
ную роль. Мирискусникам помогает сделать 
эти открытия знакомство с экономным и вы-
разительным японским рисунком, графикой 
современного английского художника О. Берд-
слея, напоминающей плоскостной черно-белый 
узор, творчеством немецких графиков Т. Гейне 
и Ю. Дица» [6, 78].

Что касается оформления, то мирискус-
ники активно работают над виньетками  — 
рисунками-украшениями, стилистически 
и  содержательно связывая их с литератур-
ным произведением, а позже включая в изо-
бражения и собственные мотивы. А. Гусаро-
ва также отмечает, что «почти все прибегают 
к  аксессуарам искусства рококо — гирлян-
дам роз и плодов, переплетенных лентами, 
страусовым перьям, — создавая из них или 
обрамляя ими свои композиции» [6, 79].

Исследователи пишут, что постепенно 
участники объединения переходят от «укра-
шательства» книги к пониманию необходи-
мости архитектонического единства худо-
жественно-полиграфических элементов, их 
композиционному и стилистическому соот-
ветствию характеру текста [6, 82].

Деятельность мирискусников повлияла 
также и на изменение роли художника в дет-
ской книге. Впервые художник стал полно-
правным соавтором писателя, о чем рас-
сказывает история создания произведения 
К. И. Чуковского «Бармалей». В своей книге 
«Чукоккала» К. И.  Чуковский пишет о  том, 
как прогуливаясь вместе с  М. В.  Добужин-
ским по Петроградской стороне, писатель 
спросил художника, почему у  Бармалеевой 
улицы такое название, на что М. В. Добужин-
ский ответил, что Бармалей — это разбойник, 
знаменитый пират и  попросил К. И.  Чуков-
ского написать о  нем книгу. А  свой первый 
рисунок художник сделал еще до того, как 
была написана сказка [18, 331].

Далее традицию сотворчества подхватили 
уже советские писатели и художники «лебе-
девской школы»: «С самого начала образова-
ния Государственного детского издательства 
определился равноправный союз писателей 
и художников. Создание детских книг требо-
вало не только единения, но и дружбы. Труд 
писателя и художника стал неразделим, 
слился в единый сплав» [9, 95-96].

Важными заслугами мирискусников 
Э. Д.  Кузнецов также называет возвраще-
ние графике полиграфичности. Рисунки, 
создаваемые для книги, должны были под-
чиняться типографской репродукционной 
технологии: «Подлинной же целью худож-
ника, конечным результатом его труда стал 
теперь типографский оттиск, полностью со-
ответствующий представлению самого ху-
дожника о том, что должно быть в книге» [8, 
45]. Еще одним важным достижением мири-
скусников, по мнению Э. Д. Кузнецова, было 
формирование самой профессии книжного 
художника, возведение книжной графики 
«в ранг большого искусства» [там же].

Таким образом, помимо изобразительных 
традиций мирискусников, касающихся ма-
неры исполнения рисунков и оформления, 
к  принципам, сформированным членами об-
щества «Мир искусства», впоследствии став-
ших традициями, следует отнести изменение 
роли художника книги, сотворчество художни-
ка и писателя, становление книжной графики 
как полноправного вида искусства, понимание 
художником полиграфических процессов, ори-
ентация на них при создании иллюстраций.

В настоящее время в Санкт-Петербурге 
работают или до недавнего времени работа-
ли художники, в творчестве которых просле-
живается стремление к продолжению или 
переосмыслению традиций книжной графи-
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ки мирискусников. Среди них: Александр 
Георгиевич (р. 1931) и Валерий Георгиевич 
(1936–2009) Трауготы, Михаил Соломонович 
Майофис (р. 1939), Светозар Александрович 
Остров (р. 1941), Александр Николаевич 
Аземша (1950–2014), Валерий Ильич Цико-
та (1951–2004), Ксения Остаповна Почтен-
ная (р. 1955) и др.

Черты графики мирискусников можно на-
блюдать в произведениях известных петер-
бургских художников Г. А. В. Траугот — Геор
гия Николаевича Траугота и его сыновей: 
Александра Георгиевича и Валерия Георгие-
вича. Их излюбленной техникой была работа 
линией пером или кистью в сочетании с ак-
варельным пятном. Иллюстрации мастеров 
экспрессивны, линейный рисунок виртуозен 
(П. П. Ершов «Конек-горбунок», издательство 
«Вита Нова», 2018). Действительно, большое 
значение в своих работах графики придава-
ли случайному, стремились каждый раз к им-
провизации. А. Г. Траугот: «Мы больше всего 
не любим ремесленничество, мы любим ар-
тистизм» [17, 248], вероятно, художники под-
черкивали таким образом свое неприятие за-
ученных приемов, художественных штампов. 
Иллюстрации мастеров дышат стихийностью, 
несут в себе трепет и переменчивость жизни. 
Подобную живость и смелость линейного ри-
сунка можно увидеть в работах М.  В.  Добу-
жинского, к примеру, в рисунках к «Свинопа-
су» Г.-Х. Андерсена (Издательство З. И. Грже-
бина, 1922) или «Бармалею» К. И. Чуковского 
(Издательство «Радуга», 1925).

Трауготы, в отличие от М. В. Добужинско-
го, работавшего уверенной и четкой линией, 
привносят в рисунки больше спонтанности, не-
однозначности, их линия — ищущая и трепе-
щущая. Тем не менее сам факт культивации 
линейного рисунка сближает произведения 
Г.  А.  В. Траугот и мирискусников. Что каса-
ется работы пятном, то у М. В. Добужинского 
цветовое пятно всегда подчинено предмету 
изображения, подчеркивает его форму или вы-
являет локальный цвет предмета. В  работах 
Г.  А.  В.  Траугот («Легенды о  великой любви 
в  пересказе Софьи Прокофьевой», издатель-
ство «Студия 4+4», 2015) пятна цвета начинают 
«жить» собственной жизнью, могут появляться 
на предметах и фоне, никак не согласовываясь 
с ними. Пятна в рисунках мастеров служат ско-
рее эмоциональному воздействию, созданию 
чувства живости и спонтанности.

В работах Г. А. В. Траугот ощущается 
стремление к созданию «красивой» книги, 
что также было характерно для творчества 

Рис. 1. Г. А. В. Траугот. Иллюстрация к сказке 
Е. Борисовой «Счастливый конец», 2015

участников «Мира искусства». В некоторые 
издания художники включают орнаменталь-
ные мотивы, органично вводят их как в сами 
рисунки, так и создают на их основе нена-
вязчивые обрамления иллюстраций (рис.  1) 
(Е. Борисова «Счастливый конец. Волшебная 
сказка», издательство «Студия 4+4», 2015). 
В книгах с оформлением Г. А. В. Траугот мож-
но увидеть и рисованные буквицы, заголовки 
или подписи под рисунками, написанные от 
руки (Е. Борисова «Счастливый конец. Вол-
шебная сказка»), что придает им нарядность 
и декоративность. В каждой книге ощущает-
ся стремление к цельности композиции изда-
ния, что достигается единством стилистики, 
ритмическим чередованием выполненных 
в одной манере различных элементов оформ-
ления. Подобно мирискусникам, мастера раз-
вивали и культивировали свою собственную 
манеру иллюстрирования. Стремясь уйти от 
художественных штампов, графики сумели 
выработать свой неповторимый и узнавае-
мый почерк, в котором, тем не менее, замет-
ны отголоски традиции.

Черты изобразительного языка мирискус-
ников прочитываются в книжной графике 
еще одного петербургского художника  — 
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Светозара Александровича Острова, разно-
планового мастера, работающего от книги 
к книге в разных художественных манерах 
и техниках. Примерами изданий, в рисунках 
к которым отражены формальные особенно-
сти мирискуснической книжной графики, 
можно считать «Горе от ума» А. С. Грибоедо-
ва (издательство «Вита Нова», 2010) и «Боль-
шую кошачью сказку» К. Чапека (изда-
тельство «Малыш», 2013). В иллюстрациях 
к произведению «Горе от ума» изображения 
выполнены в технике офорта с последую-
щей раскраской акварелью плоским силу-
этным пятном, островыразительной, мож-
но сказать, виртуозной линией, делающей 
трактуемые графиком образы подчеркнуто 
характерными, иногда гротескными (рис. 2), 
что так же, как и у Г.  А.  В.  Траугот, сбли-
жает работы С. А. Острова с иллюстрациями 
М.  В.  Добужинского. Но если у последнего 
линия лаконична и однозначна, рисунок 
носит беглый характер, то у  С.  А.  Остро-
ва линейный ритм спокойней, а изображе-
ние в  большей мере насыщено деталями 
и в меньшей степени упрощено.

В иллюстрациях к «Большой кошачьей 
сказке» изображения еще более стилизова-
ны, а образы комичны, что во многом соот-
ветствует характеру литературного произве-
дения. Если в «Горе от ума» рисунки носят 
скорее станковый характер, что во многом 
предрешено издательской политикой «Виты 
Новы», когда за оформление и иллюстри-
рование отвечают разные люди, то рисунки 
в «Большой кошачьей сказке» являются не-
отъемлемой частью общего книжного орга-
низма. В оформлении данного издания ху-
дожник использует различные начертания 
букв, делает их разными по цвету, что помо-
гает созданию веселого, «игрового» настрое-
ния. Необходимо отметить, что цветовое ре-
шение этих литер коррелирует с колоритом 
иллюстраций — единым во всей книге, что 
также способствует ее целостности.

В 1990 году была выпущена историче-
ская повесть «Фонтанный дом» А. Вересова, 
оформленная и проиллюстрированная из-
вестным мастером петербургской детской 
книги — Александром Николаевичем Азем-
шей. Композиция издания построена на че-
редовании полосных иллюстраций, орна-
ментальных концовок и изящных каллигра-
фических буквиц. Интересно, что каждая 
полосная иллюстрация содержит в себе два 
рисунка: один — силуэт темно-синего цвета, 
другой — черно-белое изображение, выпол-

Рис. 2. С. А. Остров. Иллюстрация к пьесе 
А. Грибоедова «Горе от ума», 2010

ненное в светотеневой манере. Подобные си-
луэтные рисунки довольно часто встречаются 
в книжной графике мирискусников, к приме-
ру, в иллюстрациях Г. И. Нарбута к издани-
ям «Басни Крылова» (Петербург, 1912), «1812 
год в баснях Крылова» (Москва, 1912), к сказ-
ке Г.-Х. Андерсена «Соловей» (Москва, 1912), 
в рисунках Д. И. Митрохина к «Маленькому 
Муку» В. Гауфа (Москва, 1912) или некото-
рых иллюстрациях И. Я. Билибина к «Руса-
лочке» Г.-Х. Андерсена (Берлин, 1937).

Каждую главу повести художник завер-
шает классически строгой орнаментальной 
виньеткой. Похожие орнаментальные моти-
вы встречаются на шмуцтитулах в вышеназ-
ванной книге «1812 год в баснях Крылова» 
с иллюстрациями Г. И. Нарбута, где концов-
ками всех басен также служат небольшие 
силуэтные изображения. Каждую главу изда-
ния открывает каллиграфично написанная 
буквица. Подобные буквы часто встречают-
ся в книжной и журнальной графике мири-
скусников в заглавиях на обложках, титулах, 
в  начале глав. В качестве примеров можно 
привести фронтиспис журнала «Аполлон» 
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(№ 1, 1915 год), название на котором выведе-
но С. В. Чехониным от руки изящными кал-
лиграфичными буквами, или заглавия на 
спусковых полосах разделов в издании «Две 
басни» (И. А. Крылов. Москва, 1913), оформ-
ленном художником В. Тимофеевым.

Книга А. Вересова с иллюстрациями 
А.  Н.  Аземши «Фонтанный дом» демонстри-
рует еще одну характерную черту мирискус-
нических работ — стилизацию в духе опреде-
ленной эпохи, в данном случае — эпохи клас-
сицизма, когда в графике широко использо-
вались силуэтные изображения (рис. 3).

Рис. 3. А. Н. Аземша. Иллюстрация к повести 
А. Вересова «Фонтанный дом», 1990

Так же как и в выше
описанном издании, от руки 
написаны названия глав 
и буквицы в книге «Моцарт» 
(Э. Финкельштейн. Санкт-
Петербург, 2004), проиллю-
стрированной выдающим-
ся мастером петербургской 
детской книги — Валерием 
Ильичом Цикотой. Компо-
зиция издания построена 
на чередовании заставок, 
вписанных в овальный фор-
мат, полосных и разворот-
ных иллюстраций, также 
ограниченных рисованными 
тонкой линией изящными 
рамками с арочным завер-
шением сверху. Текстовые 

блоки также заключены в рамки. Рисунки вы-
полнены тушью и акварелью, кое-где исполь-
зуются белила. Большое внимание художник 
уделяет тонкому рисованию пером, проработке 
многочисленных деталей. При этом мастер ак-
тивно работает над силуэтами изображаемых 
предметов, стремится подчеркнуть их выра-
зительность. Образы часто комичны и даже 
гротескны, художник смело стилизует форму. 
В полосные иллюстрации вводятся изображе-
ния лент, на которых каллиграфически выве-
дены названия глав (рис. 4).

С работами мирискусников эти иллюстра-
ции роднит внимание к контурной линии, 
изящному силуэту, работе преимущественно 
плоским пятном. Данные рисунки близки по 
манере и технике исполнения к иллюстраци-
ям Д. И. Митрохина к «Кораблю призраку» 
В.  Гауфа (Издательство Кнебеля, 1912) или 
А. Н. Бенуа к «Азбуке» (Издательство «Экспе-
диция заготовления государственных бумаг», 
1904), также выполненных пером при помощи 
контурной линии с акварельными заливками 
в широкой цветовой палитре и с небольшим 
введением штриха. Книга воспринимается как 
нарядная и красиво украшенная, что также от-
сылает зрителя к произведениям участников 
общества «Мир искусства». Стоит заметить, что 
полосные иллюстрации, вписанные в арочные 
силуэты, можно также встретить в  «Азбуке» 
А. Н. Бенуа. Заставки В. И. Цикоты, являющи-
еся верхними частями таких же арок на стра-
ницах с текстом, напоминают окошки с изобра-
жениями букв в той же «Азбуке». В  рассмот
ренных изданиях с иллюстрациями Д. И. Ми-
трохина и А. Н. Бенуа практически полностью 

Рис. 4. В. И. Цикота. Иллюстрации к книге «Моцарт» 
Э. Финкельштейна, 2004
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отсутствует гротескность в трактовке образов, 
которую в избытке можно наблюдать в рисун-
ках В. И. Цикоты. Смело стилизовал форму, 
доводя ее до подчеркнутой комичности, уже 
названный мирискусник М. В. Добужинский 
(К. И. Чуковский «Бармалей». Издательство 
«Радуга», 1925).

Необходимо отметить, что А. Н. Аземша 
и В. И. Цикота в разное время были худо-
жественными редакторами петербургского 
детского журнала «Костер», что говорит об 
отличном знании этими художниками всех 
издательских процессов. Издательский опыт 
художников свидетельствует об их отноше-
нии к печатному изданию не просто как ил-
люстраторов, но как мастеров, стремящихся 
создать целостный книжный организм, осве-
домленных обо всех нюансах полиграфиче-
ского производства, что можно также считать 
продолжением традиций мирискусников.

Творческие приемы и подходы, свойст
венные работам участников «Мира искусст
ва», прочитываются также в произведениях 
М. С.  Майофиса, петербургского художника 
детской книги, ныне живущего и работающего 
в США. Книги графика постоянно переиздают-
ся в России, а в 2019 году в издательстве «Речь» 
вышло издание басен Крылова, к которым ма-
стер создал новые рисунки (И. А. Крылов «Бас-
ни». Издательство «Речь», 2019). График рабо-
тает раскованной, необычайно выразительной 
и живой линией, аккуратно внедряет в рисун-
ки легкие цветовые заливки, выполненные 
в  ограниченной палитре, что подчеркивает 
графичность изображений (рис. 5). Как и во 
всех своих произведениях, в данном издании 
М. С. Майофис создает комичные и карикатур-
ные образы, благодаря чему рисунки в книге 
так занимательны. Работа плоским силуэтным 
пятном, виртуозный линейный рисунок — от-
сылки к книжной графике мирискусников 
(И. Я. Билибин, Г. И. Нарбут, Д. И. Митрохин, 
М. В. Добужинский). М. В. Майофис заботится 
и о целостности книжного организма, оформ-
ляя издание в единой стилистике: на каждом 
развороте иллюстрации и текст заключены 
в  одинаковые рамки со скошенными уголка-
ми, название каждой басни помещается на 
причудливо извивающуюся ленту. В оформ-
ление рамок вводятся растительные орна-
ментальные элементы. Во всем этом прочи-
тывается желание художника сделать «кра-
сивую», нарядную книгу.

Ярким примером продолжения традиции 
сотворчества художника и писателя в совре-
менной петербургской детской книге явля-

Рис. 5. М. С. Майофис. Иллюстрация 
к «Басням» И. Крылова, 2019

ется совместная работа известного книжного 
графика Ксении Остаповны Почтенной и пи-
сателей Сергея Анатольевича Махотина, Ни-
колая Голя, Анны Сухоруковой и других авто-
ров. При работе над иллюстрациями к книге 
С. Махотина «Пирожки с капустой, или Книга 
о вкусной и веселой пище» (ООО РИФ ГРИФ, 
2014) (рис. 6), содержащей как рассказы про 
приготовление пищи, так и познавательную 
информацию про разные блюда, историю 
их появления, стихотворения на кулинар-
ную тему, интересные факты про  еду и т. д. 
К. О. Почтенная активно сотрудничала с писа-
телем, обсуждала текст и рисунки и даже посо-
ветовала включить в книгу рецепт к одному из 
блюд. В основе сотворчества К. О. Почтенной 
с петербургскими авторами — стремление пи-
сателя и графика к единству художественного 
образа книги, уважение к профессионализму 
друг друга и обоюдное понимание целей и за-
дач каждого конкретного издания.

Таким образом, традиции книжной гра-
фики мирискусников находят отражение 
в  искусстве современной петербургской дет-
ской книги. Все рассмотренные художники 
стремятся к созданию нарядной, «красивой» 
книги, используют для этого различные сред-
ства: включают в оформление орнаменталь-
ные виньетки (А. Н. Аземша), декоративные 
ленты с надписями и рукописные, калли-
графически выведенные от руки заглавия 
или буквицы (А. Н.  Аземша, В. И.  Цикота, 
Г. А. В.  Траугот), вводят орнаментальные 
мотивы в сами иллюстрации (А. Н.  Азем-
ша, Г. А. В.  Траугот). Многие художники 
заключают текст и иллюстрации в  рамки 
(А. Н. Аземша, М. С. Майофис, Г. А. В. Тра-
угот, В. И.  Цикота, С. А.  Остров), часто тон-
кие, «легкие» и ненавязчивые, иногда разо-
рванные, иногда допускающие выход изо-
бражения, что способствует единству рисунка 
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Рис. 6. К. О. Почтенная. Иллюстрация к книге С. Махотина «Пирожки с капустой, 
или Книга о вкусной и веселой пище», 2014

и  плоскости книжной страницы. Почти все 
мастера в своих работах демонстрируют вир-
туозный линейный рисунок, уделяют повы-
шенное внимание выразительности силуэтов 
изображаемых объектов. Следует сказать, что 
графики работают линией также по-разному: 
у одних она живая, раскованная, свободная 
и спонтанная (Г. А. В. Траугот, С. А. Остров, 
М. С. Майофис), у других — спокойная и вни-
мательная (К. О.  Почтенная, В. И.  Цикота). 
Для некоторых мастеров работа в подобной 
изобразительной манере эпизодична, для 
других является превалирующей и прохо-
дит через все творчество (Г. А. В.  Траугот, 
В. И.  Цикота). Некоторые художники обхо-
дятся практически без стилизации (К. О. По-
чтенная, А. Н.  Аземша), другие в  большей 
степени стилизуют форму, доводя ее порой до 
гротескности (М. С. Майофис, С. А. Остров).

Все мастера создают композиции сво-
их иллюстраций на условном нейтральном 
фоне книжной страницы, такой подход со-
временных графиков помогает их иллю-
страциям легче «войти» в книгу, находиться 
в единении с плоскостью книжной страницы. 
Тенденция станковизма сохраняется в кни-
гах издательства «Вита Нова» (А. С.  Гри-
боедов «Горе от ума», 2010, иллюстрации 

С. А.  Острова): несмотря на то что «Вита 
Нова» позиционирует себя как издательство, 
выпускающее коллекционные книги, стре-
мящееся сохранить лучшие традиции кни-
гопечатания (цель, созвучная стремлениям 
мирискусников), иллюстрации в изданиях 
воспринимаются отдельно от остальных эле-
ментов оформления, что говорит об отходе от 
мирискуснических традиций.

Более столетия прошло со времени зарож-
дения объединения «Мир искусства», вклад 
мирискусников в развитие отечественной 
книжной графики общепризнан. Однако 
в  1920-е годы зародилась советская детская 
книга под предводительством С. Я. Марша-
ка и В. В. Лебедева, сформировалась «лебе-
девская» школа детской книги. Ю. Я. Герчук 
писал о В. В. Лебедеве: «Утверждая свое по-
нимание искусства, он должен был преодо-
левать и отрицать очень многое — не только 
традиционно-сусальную и ремесленно-беспо-
мощную картинку в расхожей книжке «для 
деток», но и изысканно декоративную, из-
ящную и очень культурную, слегка высоко-
мерно ироничную детскую графику «Мира 
искусства». А ведь она еще совсем недавно 
была и новым словом, и высшим достижени-
ем в этой области» [4, 26–27]. Здесь, вероятно, 
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Ю. Я. Герчук хотел подчеркнуть то, что при 
всех достоинствах детская книга мирискус-
ников еще не была ориентирована на психо-
логию ребенка в той степени, в которой будет 
ориентирована книга «лебедевской» школы. 
О том же говорит и Э. Д. Кузнецов: «Изыскан-
ная в своем декоративизме, она [детская кни-
га] больше адресовалась ко взрослому утон-
ченному читателю, ценителю» [8, 63].

П. Г. и Д. М. Махо в своей статье [13] при-
водят утверждение В. Блинова о том, что 
в 1920-е годы «мирискусническая» традиция 
прекратилась, однако авторы, напротив, 
считают, что в 1920–30-е годы она продол-
жала развиваться в творчестве М. В.  До-
бужинского, И. Я.  Билибина, В. М.  Кона-
шевича, С. В.  Чехонина, Д. И.  Митрохина. 
Д. М. и П. Г. Махо пишут: «Впрочем, и поз-
же, в 1960–1970-е гг., наследие «Мира ис-
кусства» было очень значимо для развития 
ленинградской школы книжного дизайна» 
[13, 96]. А в своей статье «Основные тенден-
ции в дизайне детской книги ленинград-
ских художников 1960–1980-х гг.» авторы, 
рассматривая книжную графику издания 
А.  Алексеевой «Колокольчик», оформлен-
ное и проиллюстрированное А. Н. Аземшей 
(Издательство «Малыш», Москва, 1988), го-
ворят о том, что и в 1980-е годы прослежива-
ется тенденция обращения ленинградских 
художников к мирискуснической традиции 
[12, 37], что свидетельствует о ее непрерыв-
ности. За более чем столетие развития от-
ечественной книжной графики обогатились 

художественные приемы и подходы худож-
ников к работе над детской книгой.

Благодаря школе В. В. Лебедева графики, 
работающие для детей, при создании иллю-
страций стали в большей мере ориентировать-
ся на детскую психологию. В петербургской 
детской книге конца XIX — начала XX века 
из оформления практически ушли элементы 
ампира и рококо (виньетки с классическим ор-
наментом, картуши, вазоны и пр.), за исклю-
чением изданий для более старшего возраста 
(А. Н. Аземша «Фонтанный дом»). Надписи за-
головков, выполненных от руки, обогатились 
различными начертаниями литер, в  зависи-
мости от характера литературного произведе-
ния (С. А. Остров, М. С. Майофис, В. И. Ци-
кота, Г. А. В.  Траугот, К. О.  Почтенная). 
Все чаще в трактовку текста стали входить 
гротескность и юмористичность (М. С.  Май-
офис, С. А. Остров), что делает иллюстрации 
веселыми, занимательными и  близкими де-
тям. От художественной традиции мирискус-
ников осталось самое главное — стремление 
к целостности оформления, единству всех его 
элементов, книжности иллюстраций, дости-
гаемой в том числе плоскостностью рисунков, 
их графичностью, активной работой линией 
и пятном, а также стремление к сотворчеству 
художника и писателя, которое позволяет до-
стичь единения текста и изображения, а зна-
чит, и наиболее убедительного художествен-
ного образа литературного произведения, что 
является одной из первоначальных и перво-
степенных функций книги.
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В статье представлен ретроспективный взгляд на творчество известной московской ху-
дожницы Юлии Долгоруковой как на попытку поиска нового в традиционных жанрах 
пейзажа, натюрморта, коллажа и абстрактных композициях. Творческие корни ее жи-
вописной манеры уходят в русский импрессионизм и традиции художников-нонкон-
формистов 60–70-х годов прошлого века. На протяжении всего творческого пути Юлии 
Долгоруковой в ее полотнах прослеживаются мучительные поиски своего индивиду-
ального живописного стиля, обращение к опыту наставников, преодоление внутренних 
барьеров и выход за рамки всех существующих ныне художественных направлений. На-
тюрмортам Юлии присущи объемы крупными цветными мазками кистью и мастихи-
ном, яркая палитра, цвет и свет. Отдавая дань классическому художественному насле-
дию, в своих пейзажных работах художница тяготеет к очарованию образа города рус-
ской глубинки, исторического Подмосковья, своей малой родины, морских пейзажей 
Крыма и Турецкой Анталии. Другая ипостась творчества Юлии Долгоруковой — жи-
вописные работы и эскизы декораций и костюмов для театральных постановок, балета 
и всего, что связано с танцем. И, наконец, третье направление ее творчества — это экс-
перимент с новыми материалами и техниками, путь проб и ошибок, художественных 
находок и творческих побед. Абстрактные полотна Юлии созданы с применением раз-
нообразных, часто неожиданных и новаторских художественных техник.
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The article presents an overview of the work of the famous Moscow artist Julia Dolgorukova, 
who works in the genres of landscape, still life and composite composition in various paint-
ing techniques. The basis of her pictorial language is Russian impressionism and the creative 
search of nonconformists of the 60s — 70s. Throughout her career, her paintings trace the crea-
tion of her own individual style, based on the experience of her teachers and, at the same time, 
transcending all existing trends. In still lifes Julia Dolgorukova creates volumes with large 
colored strokes both with a brush and a palette knife. In landscapes, she tends to create images 
of historical dachas of the Moscow region and small Russian cities, as well as seascapes of the 
Crimea and Antalya. The second hypostasis of Julia Dolgorukova's creativity is paintings and 
sketches of scenery and costumes for theater, ballet and everything related to dance. Finally, 
the third direction of her creativity is working with new materials and techniques.

Keywords: artist, landscape, still life, Moscow, Crimea, Antalya, Egypt, collection, art mu-
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Юлия Долгорукова — признанный мастер, 
она владеет идеальным чувством гармонии 
цветовой палитры, искусством композицион-
ного построения и неповторимой художествен-
ной техникой. Все это, помноженное на фено-
менальное трудолюбие, подчинено многолет-
нему служению искусству. Творческие наход-
ки и исключительные достижения художницы 
определены ее выдающимся талантом, посто-
янным поиском новых направлений и  смыс-
лов, которым она следует как в своих полот-
нах, так и на всем своем жизненном пути.

Ее творчество пронизано искренностью, 
оно — поиск идеального мира и Божественной 
красоты. Великолепная школа и отличное 
владение художественными материалами — 
маслом, акрилом, акварелью и разнообразны-
ми сочетаниями техник вплоть до компьютер-
ной графики — позволяют Юлии воплощать 
самые фантастические идеи с кажущейся про-
стотой и легкостью. Мир Долгоруковой-живо-
писца — это мир любви во всех ее оттенках 
и гранях, мир, созданный вибрацией космоса, 
наполненный живым импульсом света, музы-
кой и гармонией. «Профессиональная жизнь 
Юлии Долгоруковой весьма разнообразна: 
она работает в жанре станковой живописи, 
занимается дизайном костюма, создает деко-
рации и снимается в кино. Первая выставка 
Юлии состоялась в московском Манеже в 1980 
году. Теперь в ее жизни уже 65 экспозиций, 
проведенных в разных странах мира» [6].

Художница создала свой индивидуаль-
ный стиль, она смешивает краски и цвето-
выми мазками создает объемную визуализа-

цию. Все ее полотна несут в себе невероят-
ный эмоциональный заряд. Часто живопись 
мастера полна метафорами и символами, 
порой явными, порой едва различимыми.

Акт настоящего творчества в процессе 
создания художественного полотна — это 
одномоментно и мастерское владение ре-
меслом, и  искра таланта и, как результат 
слияния этих компонентов, — воплощение 
идеи на холсте. Без одной из этих состав-
ляющих может быть создана либо поделка 
ремесленника, либо лишенное смысла вы-
ражение «творческого эго» дилетанта-само-
учки. Степень мастерского владения кистью 
Юлии Долгоруковой впервые оценил один 
из самых строгих педагогов Московского го-
сударственного полиграфического институ-
та, действительный член и вице-президент 
Академии художеств СССР Д. С. Бисти, ле-
гендарный художник, следовавший заветам 
Владимира Фаворского. «Дмитрий Спиридо-
нович Бисти был художником, для которого 
ответ на вопрос “как оформлять?” логически 
вытекал из условия “что оформлять?”. Он 
тонко и точно чувствовал осваиваемую эпо-
ху, творческое озарение создавало произ-
ведение наряду с  совершенным владением 
профессиональными навыками. Мастерство 
владения рисунком и гравюрой давало ему 
безграничную свободу в трактовке литера-
турного материала. Догматизм не был свой-
ственен его системе, многообразной, измен-
чивой, подвижной и в то же время обладаю-
щей ярко выраженной индивидуальностью. 
Оформленные и проиллюстрированные Би-
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сти книги являются примером особого под-
хода к литературе, поисков и создания адек-
ватных выразительных и изобразительных 
средств. В его творчестве воплотилось все 
наиболее значимое для художников поколе-
ния, следующего за славной плеядой 1920–
1930-х годов…» [7]. Натюрморт, который 
Юлия Долгорукова написала на экзамене 
по живописи за 30 минут, Дмитрий Спири-
донович оценил на 5+ и показывал своим 
студентам как работу сформировавшегося, 
талантливого, первоклассного художника. 
В дальнейшем ее талант разглядели и дру-
гие известные живописцы.

При поступлении в молодежную секцию 
при Московском Союзе художников в нача-
ле 1980-х Юлия написала цикл творческих 
работ — дачные пейзажи Подмосковной 
Швейцарии: Николиной горы и окрестно-
стей, где прошли ее детство и юность. Вме-
сте с ней вступали в творческий союз извест-
ные художники Леонид Пурыгин и Ольга 
Давыдова. Принимали ее члены комиссии: 
руководитель секции Вера Александровна 
Дрезнина и действительный член Россий-
ской академии художеств, профессор ВГИКа 
Сергей Александрович Алимов. В дальней-
шем заслуженный художник России, член 
Международной Академии творчества Лео-
нид Петрович Тихомиров дал рекомендацию 
Юлии Долгоруковой для поступления в чле-
ны Московского Союза художников, в кото-
рый она была принята в 1997 году.

На заре своей творческой карьеры Юлия 
вошла в круг художников-нонконформистов, 
вступив в Горком графиков, впоследствии 
преобразованный его лидером Эдуардом 
Дробицким в Международную федерацию 
художников ЮНЕСКО. Эдуард Николаевич 
сразу же поставил ее в один ряд со знамени-
тыми шестидесятниками, пригласив одной 
из первых в федерацию и предоставив воз-
можность участвовать в выставках с лидера-
ми нонконформизма, такими как Анатолий 
Зверев, Оскар Рабин, Дмитрий Плавинский, 
Эдуард Штейнберг и др. В одном из своих ин-
тервью Эдуард Дробицкий сказал: «Я никог-
да и никому не чинил препятствий. Одарен-
ным — помогал и буду помогать... Для гениев, 
естественно, никаких формул не существует. 
Но вот классическое определение художника 
есть. Причем от Достоевского. Настоящий ху-
дожник — преступник. Он изучает и осваива-
ет все, что свершалось до него, и делает хотя 
бы полшага вперед. Вот эти полшага и отде-
ляют ремесленника от творца» [5].

Юлию Долгорукову как одного из самых 
одаренных художников он включил в ката-
лог «20 лет выставки в павильоне Пчеловод-
ство ВДНХ». «Почти все художники с Малой 
Грузинской представлены в крупнейших 
музеях и коллекциях мира» [3]. С начала 
1980‑х годов она начала участвовать и в вы-
ставках группы «Мост» — одного из знаковых 
объединений художников-шестидесятников, 
куда ее пригласили в совсем юном возрасте.

Ранний этап творческой жизни и расцвет 
таланта художницы совпал с периодом дач-
ной жизни на Николиной горе. Юлия дру-
жила с деятелями науки и представителями 
творческой интеллигенции, общение с ними 
определило многие знаменательные пово-
роты в ее судьбе. Сценарист Елена Лобачев-
ская, которая жила в то время на Николиной 
горе, написала в 1978 году сценарий фильма, 
где Юлия послужила прообразом главной 
героини Юшки (это ее никологорское прозви-
ще). В  1988 году режиссер Александр Ива-
нов-Сухаревский создал по этому сценарию 
полнометражный художественный фильм 
«Корабль», в котором роль Юшки сыграла 
вице-мисс первого в СССР конкурса красо-
ты «Московская красавица» Оксана Фан-
дера, известная актриса театра и кино. Эта 
кинолента стала первым фильмом в истории 
мирового кинематографа, в котором прооб-
разом главного героя явился современный 
художник. Это событие биографии Юлии 
Долгоруковой зарегистрированo как мировой 
рекорд в международном агентстве регистра-
ции рекордов «Interrecord». В дальнейшем 
были сняты еще два фильма о современных 
художниках: «Большие глаза» 2014 года (про-
образ — известная художница из США Мар-
гарет Кин) и «Работа без авторства» 2018 года 
(прообразом послужил художник Герхард 
Рихтер, его картину «Абстрактная живопись» 
(Abstraktes Bild, 1986) купили за 46,7 млн 
долларов на аукционе Sotheby’s).

Жизнь современного художника, его судь-
ба, его искания находятся под пристальным 
вниманием современного интеллектуально-
го сообщества. Художник и мир, художник 
и  критик, художник и заказчик, свобода 
творческой личности и выживание — вопро-
сы, на которые в мире искусства всегда будут 
искать ответы. Пейзажные работы художни-
цы отображают географию ее путешествий: 
это туманы и снега русских просторов, на-
писанных в малых городах России, палящий 
зной Египта, яркие, солнечные краски Кры-
ма и Кубани, блеск Парижа, Ниццы и Канн. 
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Особое место в творчестве Юлии отведено 
Турции, где находится ее вторая мастерская. 
Здесь же, в Турции, ею созданы многочислен-
ные натюрморты с букетами цветов, напоен-
ные ароматами Анталии. Циклы пейзажей 
и натюрмортов получили признание и отме-
чены наградами на российских и междуна-
родных конкурсах. Особо хочется выделить 
ее букеты: в них присутствуют одновременно 
и женственная грациозность изящных форм, 
и аристократизм в сочетании с символизмом 
Серебряного века, и, как неоднократно от-
мечал руководитель группы «Мост» Евгений 
Молоков, «мужская сила и мощь энергетики 
Леонардо да Винчи и свобода духа Анатолия 
Зверева». В этих цветах вы не увидите фото-
графической слащавости и салонной жеман-
ности. Юлия буквально «вдавливает» краски 
в холст, творя объемы и символы, колыхание 
лепестков и дрожание воздуха.

Особенно важным в творческой жизни 
художницы стало увлечение миром театра, 
воплотившееся в галерее авангардистских 
эскизов к постановкам оперных спектаклей 
и серии фантазийных картин по мотивам 
классического балета и этнических танцев. 
Свои первые театральные работы Юлия 
сделала на тему из книги ее юности — бес-
смертного романа Михаила Булгакова «Ма-
стер и  Маргарита». В начале 1990-х Юлия 
помогла передать нотный материал для 
концертного исполнения одноименной опе-
ры В.  А.  Гевиксмана в Новосибирске, и  ей 
предложили создать эскизы декораций и ко-
стюмов к предполагавшейся постановке. 
Для создания эскизов Юлия Долгорукова 
использовала разнообразные технические 
приемы — классические масляные краски 
на холсте, аппликации, она эксперименти-
ровала с различными тканями, ювелирными 
изделиями и делала коллажи с проработкой 
красками и фрагментами фольги. По завер-
шению работы над эскизами были сделаны 
их фото, и композитор улетел с коллекцией 
снимков в США, куда он был приглашен 
для участия в театральных премьерах своих 
произведений. Эскизы были высоко оцене-
ны американскими арт-критиками и про-
дюсерами. Особо были отмечены оригиналь-
ность, мастерство и свежесть идей. Персо-
нальной выставкой художницы, на которой 
были представлены эти эскизы, был открыт 
музей-квартира М. А. Булгакова на Садовой 
улице в Москве, о чем было сообщено в га-
зете «Культура»: «Вернисажем художницы 
Юлии Долгорукой открывается новая жизнь 

“Нехорошей квартиры № 50 в доме 302 бис 
на Садовой”» [4].

Экспрессия движений танца, свобода, гра-
ция и пластика балета — любимые темы гра-
фических работ художницы. В детстве она по-
сещала балетные классы и занималась фигур-
ным катанием. Долгие и упорные занятия на 
ледовой арене, яркие костюмы и музыкальное 
сопровождение сформировали у будущей ху-
дожницы особое восприятие динамики движе-
ний тела. Ее личный опыт отразился в живо-
писных и графических работах.

Следующий этап театрального творче-
ства Юлии отмечен сотрудничеством с те-
атром «Новая опера», возглавляемым в те 
годы его основателем, выдающимся дириже-
ром Евгением Колобовым. Он ознакомился 
с работами художницы и предложил ей по-
работать над эскизами костюмов и декора-
ций к театральной постановке «О, Моцарт! 
Моцарт…», куда вошли опера Н. А. Римско-
го-Корсакова «Моцарт и Сальери», Реквием 
В.-А. Моцарта и отрывки из его же фортепи-
анных концертов № 21 и № 23. Театр купил 
эскизы Ю. Долгоруковой, и они сейчас нахо-
дятся в театральном музее.

В 1994 году в Костроме в рамках фести-
валя «Вехи», проходившего совместно с га-
стролями театра «Новая опера», в залах 
отреставрированного Дворянского Собра-
ния, переданного администрацией города 
Костромскому государственному историко-
архитектурному и художественному музею-
заповеднику, состоялась выставка работ 
Юлии Долгоруковой. Об этом событии пи-
сали: «И — овации, овации затопили восхи-
щенный зал. “Театр Колобова”, так еще не-
официально называют “Новую оперу”, кроме 
Музыкальных “сюрпризов”, подарил Костро-
ме еще и красочный вернисаж московской 
художницы Юлии Долгоруковой, чей род, 
согласно легенде, восходит к князьям Долго-
руким, просвещенным и славным рыцарям 
истории Отечества. Вернисаж этот, прошед-
ший в недавно отреставрированном зале 
бывшего дворянского собрания (на проспек-
те Мира), “Новая опера” включила полно-
правно в свою афишу» [1].

Мотивы и колорит греческого пейзажа 
и театр соединились в картинах Юлии с ми-
фологическими сюжетами: это квадриптих 
«Похищение Европы», триптих «Персей», 
«Страсти по Афродите» и «Афродита Ки-
прида». В них предстали самые светлые 
сюжеты мифов древней Греции, рожденных 
под ласковым средиземноморским солнцем. 
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В этих циклах Юлия продолжает традиции 
великих мастеров Возрождения и мастеров 
эпохи перемен.

Совершенно неожиданная грань таланта 
Юлии Долгоруковой открылась в одной из 
недавно созданных художницей картин — 
«ВСЕВИДЯЩЕЕ ОКО». Это полотно вдох-
новлено работой Михаэля Лесера с таким 
же названием (ее учителя из Штутгартской 
академии художеств), но выполнено оно 
в  совершенно иной технике и с иным вос-
приятием идеи космизма. Процесс создания 
картины длился более года. Написана кар-
тина в сложнейшей технике синтетического 
соединения традиционной живописной ма-
неры и современных компьютерных визуа-
лизаций. В центре полотна находится центр 
галактики, представляющий собой визуаль-
ное воспроизведение 3D голограммы, види-
мой только под определенным углом. Этот 
фрагмент покрыт прозрачным объемным 
моделирующим гелем.

Данная технология получила название 
«ТРЕТИЙ ГЛАЗ», так как для проявления 
голограммы требуется определенный визу-
альный навык. Для создания голограммы 
использовалось компьютерное «прожигание» 
объемных форм в специальной программе 
создания 3D-изображений. Галактический 
вихрь воплощен Юлией в традиционной 
технике — акрил на холсте. Эта картина — 
новое слово в изобразительном искусстве, 
редчайший случай обращения художника 
непосредственно к подсознанию зрителя, ми-
нуя привычные формы восприятия: видимое 
рождается из невидимого. ВСЕВИДЯЩЕЕ 
ОКО возникает из фотонов микромира и про-
является лишь тогда, когда зритель полно-
стью отрешен от окружающей действитель-
ности. Объемный трехмерный глаз появляет-

ся в центре композиции в тот момент, когда 
глаза зрителя полностью расслаблены, не-
много разведены в стороны и смотрят сквозь 
двухмерное изображение, не фокусируясь. 
При этом окружающая объемное изображе-
ние ОКА метагалактика начинает медленно 
вращаться, окутываясь пеленой, затягивая 
в космическую медитацию, в которой возмож-
но слияние с Абсолютом, полное отрешение 
от окружающего мира и погружение в мир 
внутренний. Вокруг объемного ВСЕВИДЯ-
ЩЕГО ОКА, проявившегося при расконцен-
трированном взгляде, появляется также го-
лографическая гексаграмма — древнейший 
религиозный символ, который присутствует 
в  различных верованиях: как Анахата-ча-
кра в индуизме, печать Соломона в иудаизме 
и исламе, известны также многочисленные 
изображения этого символа в орнаментали-
стике христианских храмов. По мнению спе-
циалистов, «эта картина, с одной стороны, 
мощное художественное усилие отразить кра-
соту Божественного творения нашей неохват-
ной Вселенной, с другой — это творение ху-
дожника, раскрытие психологических граней 
его внутреннего мира. Божественный свет 
явлен тут преломленным в фантастическую 
радугу призмой особого состояния сознания 
художника, находящегося в стадии вдохно-
венного озарения… Безусловно, созданный 
Юлией Долгоруковой арт-объект является 
новаторским и в технике, и в стилистике ху-
дожественного творчества» [2].

В завершение подчеркнем, творчество 
Юлии — тернистый путь исканий, неверо-
ятная, ни с чем не сравнимая работоспособ-
ность, упорный труд и преданность искус-
ству, взгляд из космоса на этот мир талант-
ливой художницы — все это и есть ее Иде-
альная Экспрессия Любви…

СПИСОК ИСТОЧНИКОВ

1.	 Айдинян С. В Костроме, на берегах Вол-
ги. URL: http://aidinian.org.ru/nemnogo-o-
teatre-muzyke-i-kino/v-kostrome-na-bere-
gax-volgi/ (дата обращения: 04.08.2023)

2.	 Айдинян С. О произведении Юлии Дол-
горуковой «ВСЕВИДЯЩЕЕ ОКО». URL: 
https://lit-collider.ru/2021/10/12/stanislav-
ajdinyan-o-proizvedenii-yulii-dolgoruko-
voj-vsevidyashhee-oko/ (дата обращения: 
04.08.2023)

3.	 Айдинян С. Маргарита, Воланд и дру-
гие // Культура 1995 18.03. URL: http://

aidinian.org.ru/margarita-voland-i-drugie-
kultura-1995-18-03/ (дата обращения: 04. 
08.2023)

4.	 Дробицкий Э. Художник должен быть пре-
ступником. URL: https://www.mk.ru/old/
article/2002/10/06/161272-eduard-drobits-
kiy-hudozhnik-dolzhen-byit-prestupnikom.
html (дата обращения: 04.08.2023)

5.	 Дробицкий Э. `Я довел эклектику до гар-
монии. URL: https://viperson.ru/articles/
eduard-drobitskiy-ya-dovel-eklektiku-do-
garmonii (дата обращения: 04.08.2023)

6.	 Илмаз Н. Творческая симфония Юлии 
Долгоруковой // ШАФРАН. 2017. № 2. 



165Л. Г. Перемыслова, И. И. Черкасский

Художник Юлия Долгорукова. Идеальная экспрессия любви

No. 3. 2023. Arts Education and Science  

С. 32–41 URL: https://viewer.joomag.com/
shafran-i-magazine-02-ЗИМА-2017/0651 
769001512552099?short (дата обращения: 
04.08.2023)

7.	 Лазарев М. Белое, черное, красное. 
О  творчестве Д. С. Бисти. 2009 URL: 
rah.ru›science/nauchnye_izdaniya/detail.
php?ID… (дата обращения: 04.08.2023)

REFERENCES
1.	 Aydinyan S. V Kostrome, na beregakh 

Volgi [In Kostroma, on the Banks of the 
Volga]. (In Russian). Available at: http://ai-
dinian.org.ru/nemnogo-o-teatre-muzyke-i-
kino/v-kostrome-na-beregax-volgi/ (access
ed: 04.08.2023)

2.	 Aydinyan S. O proizvedenii Yulii Dolgoru-
kovoi “Vsevidyashchee Oko” [About the 
Work of Julia Dolgorukova “The All-Seeing 
Eye”]. (In Russian). Available at: https://
lit-collider.ru/2021/10/12/stanislav-ajdin-
yan-o-proizvedenii-yulii-dolgorukovoj-vse-
vidyashhee-oko/ (accessed: 04.08.2023)

3.	 Aydinyan S. Margarita, Woland and Oth-
ers. Kultura [Culture]. 1995, March 18. 

(In Russian). Available at: http://aidinian.
org.ru/margarita-voland-i-drugie-kultura- 
1995-18-03 / (accessed: 04.08.2023)

4.	 Drobitsky E. Khudozhnik dolzhen byt' 
prestupnikom [An Artist Must Be a Crimi-
nal]. (In Russian). Available at: https://www.
mk.ru/old/article/2002/10/06/161272-eduard-
drobitskiy-hudozhnik-dolzhen-byit-prestup-
nikom.html (accessed: 04.08.2023)

5.	 Drobitsky E. Ya dovel eklektiku do garmo-
nii [I Brought Eclecticism to Harmony]. (In 
Russian). Available at: https://viperson.ru/
articles/eduard-drobitskiy-ya-dovel-eklek-
tiku-do-garmonii (accessed: 04.08.2023)

6.	 Yilmaz N. Julia Dolgorukova's Creative 
Symphony. Shafran. 2017, no. 2. P. 32–41. 
(In Russian). Available at: https://viewer 
.joomag.com/shafran-i-magazine-02-ЗИ
МА-2017/0651769001512552099?short (ac-
cessed: 04.08.2023)

7.	 Lazarev M. Beloe, chernoe, krasnoe. 
O  tvorchestve D. S. Bisti [White, Black, 
Red. About the Work of D. S. Bisti]. 2009. 
(In Russian). Available at: https://rah.ru/
exhibitions/detail.php?ID=14701 (accessed: 
04.08.2023)

Информация об авторах:
Перемыслова Л. Г. — независимый исследователь, филолог, искусствовед, эксперт 
декоративно-прикладных искусств и антикварного серебра (США).
Черкасский И. И. — искусствовед, действительный член Международной академии со-
временных искусств, руководитель официального представительства академии в Турции.

Information about the authors:
Peremislov L. G. — Independent Researcher, Philologist, Art Critic, Expert in Decorative 
Arts and Antique Silver (USA).
Cherkassky I. I. — Art Critic, Full Member of the International Academy of Contemporary 
Arts, Head of the Official Representative Office of the Academy in Turkey.

Вклад авторов: все авторы сделали эквивалентный вклад в подготовку публикации.
Авторы заявляют об отсутствии конфликта интересов.

Contribution of the authors: the authors contributed equally to this article.
The authors declare no conflicts of interests.

Статья поступила в редакцию 10 августа 2023 года; одобрена после рецензирования 25 августа 2023 
года; принята к публикации 28 августа 2023 года.

The article was submitted August 10, 2023; approved after reviewing August 25, 2023; accepted for publica-
tion August 28, 2023.



166 Фольклористика

Художественное образование и наука. 2023. № 3

Фольклористика

© Лебедева М. А., 2023

Научная статья 
УДК 78.082
DOI: 10.36871/hon.202303166

КОНЦЕРТ-СИМФОНИЯ ДЛЯ ДОМРЫ С ОРКЕСТРОМ
РУССКИХ НАРОДНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ А. А. ЦЫГАНКОВА
(художественно-выразительные средства и роль тембра)

Мария Александровна Лебедева
Челябинский государственный институт культуры
454091, Российская Федерация, Челябинск, улица Орджоникидзе, 36А

lebedeva84m@gmail.com,ORCID:0000-0001-5594-5907

Проблема тембра в современной музыке в настоящее время является особенно акту-
альной. До сегодняшнего дня композиторы, сочинявшие произведения для народных 
инструментов, главным образом уделяли внимание развитию оркестрового письма, 
расширению инструментария и совершенствованию его технических приемов. Теперь 
перед авторами и исполнителями академической народной музыки возникли новые за-
дачи, которые связаны с расширением жанровой палитры сочинений, а также поиском 
особых тембровых средств. В этом контексте композиторы используют не свойственные 
прежде народным инструментам регистры, применяют особые приемы звукоизвлече-
ния, экспериментируют в области тембровых микстов.

В статье анализируется роль тембра, а также фактурно-тембровых особенностей 
в Концерте-симфонии для домры с оркестром русских народных инструментов ком-
позитора А. Цыганкова. Особое внимание уделено тембровой специфике домры 
как солирующего инструмента, который становится главным носителем основных 
темброобразов сочинения. Параллельно исследуются художественно-выразитель-
ные средства произведения, раскрывающие замысел автора. В процессе подробного 
анализа Концерта делаются выводы о важной формообразующей и содержательной 
роли тембра в произведении.

Ключевые слова: А. Цыганков, Концерт-симфония, домра, оркестр русских народных 
инструментов, тембровая драматургия
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The problem of timbre in modern music is particularly relevant nowadays. Until today, com-
posers who have created works for folk instruments have mainly focused on the development 
of orchestral writing, expanding the instrumentation and improving its technique. Now the 
authors and performers of academic folk music face new challenges associated with both the 
expansion of the genre palette of compositions and the search for special timbre means. In this 
context, composers use registers that were previously uncommon to folk instruments, apply 
special techniques of sound extraction, experiment in the field of timbre mixes.

The article analyzes the Concert-Symphony for domra and orchestra of Russian folk in-
struments by composer A. Tsygankov from the standpoint of the role of timbre, as well as tex-
tural and timbre features. Special attention is paid to the timbre specifics of the domra as a solo 
instrument, which becomes the main carrier of the major timbre patterns of the composition. 
At the same time, the artistic expressive means of the work, revealing the author's intention, 
are investigated. In the course of a detailed analysis of the Concert, conclusions are drawn 
about the important formative and meaningful role of timbre in the work.

Keywords: A. Tsygankov, Concert-symphony, domra, orchestra of Russian folk instru-
ments, timbre dramaturgy

For citation: Lebedeva M. A. Concert-Symphony for Domra and Orchestra of Russian Folk Instru-
ments by A. A. Tsygankov (Artistic Expressive Means and the Role of Timbre). Khudozhestvennoye 
obrazovaniye i nauka [Arts Education and Science]. 2023, no. 3 (36). P. 166–176. https://doi.org/10.36871/
hon.202303166 (In Russian)

В народно-инструментальной академиче-
ской музыке тембровая драматургия поня-
тие новое — традиции народно-оркестрового 
искусства чуть более века. До сегодняшнего 
дня композиторы уделяли внимание раз-
витию оркестрового письма, расширению 
инструментария и совершенствованию его 
технических приемов. В настоящее время 
перед авторами и исполнителями академи-
ческой народной музыки возникли новые 
задачи, которые связаны с расширением 
жанровой палитры и поиском особых тем-
бровых средств. В этом контексте композито-
ры используют не свойственные прежде на-
родным инструментам регистры, применяют 
особые приемы звукоизвлечения, экспери-
ментируют в области тембровых микстов.

Актуальность настоящей статьи состоит 
в том, что она тесно связана с современным 
искусством исполнительства на народных 
инструментах, в частности на домре. В ра-

боте исследуется роль тембра в драматургии 
Концерта-симфонии для домры с оркестром 
русских народных инструментов А. Цыган-
кова1. В процессе рассмотрения Концерта-
симфонии выявляются художественно-вы-
разительные средства произведения, рас-
крывающие замысел автора.

В контексте анализа роли тембра в Концер-
те-симфонии композитора А. Цыганкова при-
ведем определения понятия «тембр», сформу-
лированные известными музыковедами. Так, 
например, Б. В. Асафьев отмечал, что «значе-
ние тембра определяется его динамическими 
качествами (напряженность света и цвета), 
а  отнюдь не значимостью отдельных красоч-
ных пятен» [2, 86]. В. И. Цытович в этом кон-
тексте сделал важное уточнение, подчеркнув, 

1 Александр Андреевич Цыганков — композитор, 
исполнитель-домрист, педагог, народный артист 
России, профессор РАМ им. Гнесиных.
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что под тембром «подразумевается не только 
узкая характеристика звучности отдельного 
инструмента, но и производное нескольких 
или многих тембров, которое принято назы-
вать “колоритом”» [8, 3]. Автор диссертацион-
ного исследования «Темброколористические 
свойства оркестровой ткани в  музыке второй 
половины XX века: на примере творчества 
Э. Денисова» М. М. Манафова называет тембр 
одним «из самых существенных компонентов 
музыкальной системы ХХ века», который, ста-
новясь «по значимости в один ряд с  такими 
элементами, как гармония, ритмика», «высту-
пает не только мощным формообразующим, 
но зачастую и темообразующим, а нередко 
и стилеобразующим фактором» [3, 3].

Приведенные в пример определения под-
тверждают сам факт значения тембра для 
музыкального произведения. В свою очередь, 
с тембром как одной из главных специфиче-
ских характеристик музыкального звука тес-
но связано понятие тембровой драматургии. 
Р. А.  Тертерян определяет это понятие как 
систему «взаимодействия тембров в процессе 
музыкального развития в их органической 
связи с общим художественным замыслом» 
и подчеркивает, что «находясь в соответствии 
с  общей драматургией сочинения, она (тем-
бровая драматургия. — М. Л.) появляется… 
на содержательном и формообразующем 
уровнях, как развивающая система подлежит 
исследованию и сама по себе, и в комплексе 
эволюции всех средств и форм музыкальной 
выразительности» [5, 26].

В ракурсе заявленной в статье темы все 
приведенные формулировки имеют особое 
значение.

Рассмотрим роль тембра в Концерте-сим-
фонии А. А. Цыганкова и раскроем художе-
ственно-выразительные средства партии со-
листа и оркестра.

В Концерте-симфонии2 осуществлен жан-
ровый синтез, что стало «довольно популяр-
ным у современных российских композито-
ров» [7, 166]. Произведение состоит из четы-
рех частей, имеющих программный подза-
головок, — «Шабаш ведьм», «Светлая Русь», 
«Волшебный замок» и «Деревенский празд-
ник», что привносит в этот опус черты сюиты. 
В то же время четырехчастность цикла, несо-
мненно, восходит к жанру симфонии, которая 

обладает большими возможностями как с по-
зиций выражения эмоциональных процессов, 
так и с точки зрения воплощения философ-
ских идей. Благодаря симфоническому ме-
тоду, примененному в Концерте-симфонии, 
композитором создается определенный тип 
музыкальной драматургии, где образы пред-
стают в контрасте и взаимодействии, форми-
руя определенные этапы развития.

Еще одна жанровая составляющая произ-
ведения — концерт — позволяет композито-
ру выявить виртуозные возможности домры 
как солирующего инструмента и раскрыть 
ее тембровые свойства. Как исполнителю 
на домре А. А. Цыганкову хорошо известны 
тембровые особенности и технические воз-
можности инструмента.

В Концерте-симфонии композитор уделя-
ет большое внимание оркестровым тембрам, 
одновременно стремясь к индивидуализа-
ции тембра солирующей домры. Автор сочи-
нения использует сложные ритмические со-
четания как в партии солирующего инстру-
мента, так и в оркестровых группах, которые 
несут на себе большую смысловую нагрузку.

Первая часть, «Шабаш ведьм», написана 
в форме рондо-сонаты. Она открывается не-
большим вступлением (нотный пример 1), 
которое играет важную роль в общей драма-
тургии произведения. Во вступлении ком-
позитор демонстрирует тембровую индиви-
дуальность каждой из оркестровых групп. 
Уменьшенный звукоряд, ступени которого 
образуют последовательность тонов и полу-
тонов, возникает из недр низкого регистра, 
формируя фантастический темброобраз, свя-
занный с колдовской стихией. Напомним, что 
впервые уменьшенный лад применил Рим-
ский-Корсаков для изображения морской пу-
чины (симфоническая картина «Садко»).

Главная партия (нотный пример 2) пред-
ставляет собой волнообразную тему, которая 
постоянно находится в восходящем движе-
нии. Чередование восьмых (тон-полутон) 
и  шестнадцатых в партии солирующей до-
мры усиливает зловещий характер звучания. 
Удары домровой и балалаечной групп и ма-
лого барабана делают тембровую окраску 
темы еще более резкой. В то же время связу-
ющая партия вносит в развитие элемент ска-
зочности: композитор применяет здесь кра-
сочные приемы звукоизвлечения на домре: 
игру у подставки и флажолетами. «Волшеб-
ный» характер инструментовки подчеркнут 
тембровым сочетанием домры с вибрафоном, 
флексатоном и треугольником.

2 Впервые Концерт-симфония для домры (бала-
лайки) с оркестром был исполнен в 2008 году на 
творческом вечере, посвященном 60-летию компо-
зитора. Солист — Андрей Горбачев.
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Нотный пример 1

А. А. Цыганков. Концерт-симфония для домры 
с оркестром русских народных инструментов.

1 часть. Вступление
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Нотный пример 2

А. А. Цыганков. Концерт-симфония для домры 
с оркестром русских народных инструментов.

1 часть. Главная партия



171М. А. Лебедева

Концерт-симфония для домры с оркестром...

No. 3. 2023. Arts Education and Science  

3 Вторая часть написана в сложной двухчастной 
форме.

Побочная партия продолжает линию кол-
довской стихии — это неистовая пляска. В пар-
тии солиста звучат мощные аккорды, исполня-
емые приемом glissando в динамике фортис-
симо, а звучание оркестра усиливает общий 
характер шабаша: слышен гул контрабасов, 
удары литавр, треугольника и  бубна. Ритми-
ческий рисунок партии солиста подхватывает-
ся баянной группой инструментов. В процессе 
становления тембровой драматургии солирую-
щий инструмент и оркестр находятся в разных 
регистрах, что создает «тембровый контраст». 
Однако приоритет партии солиста сохраняется.

В репризе практически полностью повторя-
ется тема главной партии, которая звучит еще 
более зловеще благодаря появлению новых 
тембров в оркестровой ткани. В данном случае 
можно говорить о равноправии партий солиста 
и оркестра. В музыкальную ткань органично 
вкраплены «тембровые узоры» флейты, флейты 
пикколо и гобоя, которые подчеркиваются рит-
мически ударными (малый и большой бараба-
ны, литавры, ксилофон, флексатон). В данном 
случае программа диктует композитору и тем-
брово-колористическое решение этой части.

Середина репризы представляет собой 
своеобразное лирическое отступление: звучит 
неторопливый вальс в размере 5/4. Сложный 
размер дает возможность композитору «удли-
нить» квадратные фразы и внести в эту часть 
эмоциональный контраст. В процессе разви-
тия вальса в него постепенно внедряются ин-
тонации песни «Мурка»: неистово звучат ак-
корды и движение восьмых в партии солиста. 
Таким образом, в лирические образы втор-
гается гротесковая маска зла (полностью эта 
тема прозвучит в первых тактах каденции).

Каденция (нотный пример 3) становит-
ся драматическим узлом всей первой части, 
в  ней образ зла концентрируется. Каден-
ция (соло домры), по традиции, насыщает-
ся виртуозными элементами. Здесь преоб-
ладают шестнадцатые длительности (они 
звучат сначала в медленном темпе, а затем 
в быстром) и аккордовое изложение, которое 
дополняется красочными приемами (фла-
жолеты, pizzicato, игра по приглушенным 
струнам), что усиливает зловещий характер 
этого раздела. Небольшим лирическим от-
ступлением становится неожиданное появ-
ление в конце каденции новой темы (русской 
народной песни «Туман яром»), что привно-
сит успокоение, как бы предваряя будущую 
победу добра. На этом тема обрывается так 
же неожиданно, как она и появилась. Тема 
«Туман яром» еще раз прозвучит в финале.

Нотный пример 3

А. А. Цыганков. Концерт-симфония для домры 
с оркестром русских народных инструментов.

1 часть. Каденция

В небольшом эпизоде после каденции 
партии солиста и оркестра сплетаются, 
вновь возвращаются темы зла (главная и по-
бочная партии). Завершением первой части 
становится кода, которая построена на эле-
ментах темы «Мурки». Коду пронизывает 
стремительное движение как в партии со-
листа, так и оркестра. Выстраивается более 
плотная гармоническая фактура, в которой 
задействованы все инструменты. Здесь под-
водится итог: будто удары судьбы, звучат 
пронзительные аккорды, после чего тема зла 
постепенно исчезает. Триольные пассажи 
в партии солиста словно дымкой застилают 
тему зла, наступает просветление. Заканчи-
вается первая часть светлой тональностью 
B-dur, но последний аккорд-кластер звучит, 
как напоминание об образах зла.

Во вторую часть, «Светлая Русь»3, написан-
ную в тональности d-moll, композитор вводит 
известную тему песнопения «Кондак акафи-
ста пред иконою “Всецарица”» (нотный при-
мер 4). Композитор ставит здесь вопросы, ка-
сающиеся духовной жизни человека.
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Нотный пример 4

А. А. Цыганков. Концерт-симфония для домры 
с оркестром русских народных инструментов.

2 часть
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Обращаясь к жанру церковных песнопе-
ний, автор акцентирует свое внимание на 
звуковом воплощении, интонации довери-
тельного высказывания. В этом контексте 
приведем слова Б. В. Асафьева о том, что 
«интонация — “родник музыки”, ее сущ-
ность», это «процесс выявления человеческо-
го сознания в специфических формах музы-
кального искусства» [1, 11].

Двухголосное изложение темы в партии 
солиста приемом тремоло обогащает фак-
туру в  акустическом плане. Тема звучит 
более насыщенно в терцовом удвоении, что 
подчеркивает основную идею песнопения. 
Именно в  процессе изложения этой темы 
русский народный инструмент домра звучит, 
как голос человека, молящего об исцелении. 
Партия солирующей домры поддерживается 
тембрами домровой группы (малые домры, 
альтовая и басовая). Родственная связь со-
листа с домровой группой придает мелодии 
особую глубину и объемность, что усиливает 
эмоциональное воздействие. Удары колоко-
ла, сопровождающие песнопение, наделяют 
его огромной энергией, привнося особый са-
кральный темброколорит.

В небольшое оркестровое Allegretto в раз-
мере 3/4, следующее за песнопением, автор 
привносит новые темброоркестровые краски. 
Allegretto, который звучит совершенно иначе, 
в духе вальса, уводит слушателя от темы пес-
нопения, словно отделяя духовную музыку от 
второй лирической темы. Ведущими инстру-
ментами становятся группа деревянных духо-
вых (флейта, гобой) и меховая инструменталь-
ная группа. Подобное сочетание тембровых 
красок придает звучанию вальса «волшеб-
ный» характер. После Allegretto появляется 
вторая тема в b-moll, что усиливает суровый 
тональный колорит. С темой песнопения ее 
связывает лишь ровный ритмический рису-
нок. Приоритет остается за партией солиста, 
гармоническая вязь оркестра никак не пере-
гружает ее мелодическую линию. В контексте 
заявленного программного названия части 
особым решением становится введение в пар-
титуру звончатых и клавишных гуслей, кото-
рые составляют с домрой единый ансамбль. 
Через тембр гусельных аккордовых переборов 
образ Руси высвечивается особенно ярко.

Кульминацией второй части становит-
ся оркестровое tutti, подчеркнутое ремаркой 
Maestoso. Максимальное заполнение звуко-
вого пространства происходит за счет ряда 
существенных приемов: выделения мелодии 
(двухголосие), создания динамических и тем-

бровых регистровых контрастов, триольного 
движения в басу и размеренной аккордовой 
вертикали. Важную драматургическую роль 
выполняет также тема песнопения. Приемом 
legato композитор объединяет все инструмен-
ты оркестра в единое тембровое звучание. За-
вершает вторую часть колокольный звон, ко-
торый символизирует образ Руси и ее народа.

Третья часть, «Волшебный замок»4, пред-
ставляет собой фантастическое скерцо, где 
происходит возвращение темы зла, которая, 
однако, здесь не так ярко выражена. Автор 
акцентирует внимание на образах таинствен-
ности, загадочности и фантастики. В основу 
скерцо положена тарантелла, для которой 
характерно длительное развертывание темы: 
двухтактовый мотив многократно повторяется 
и оказывает на слушателя завораживающие 
действие. Темпераментная ритмика триолей 
придает третьей части виртуозный характер, 
чему способствует и смена сложных однород-
ных размеров (6/8, 12/8, 9/8). В процессе раз-
вития тематического материала достигается 
равноправие партий солиста и оркестра. По-
сле стремительного движения в партии соли-
ста возникает лирическая тема, но триольное 
движение в оркестре продолжается.

Здесь утверждается равенство средств вы-
разительности сольной партии и оркестра. 
Появляются виртуозные приемы: двойные 
комбинации нот, аккорды, особые штрихи, 
акценты. При этом произведение наделяет-
ся яркими чертами театральности, берущей 
свое начало от «программной картинности» 
(термин Н. В. Туманиной): «Уже во второй 
половине века определились два основных 
пути развития симфонии, из которых один 
условно можно назвать путем философски-
психологического симфонизма, второй — пу-
тем театрализации симфонии методом про-
граммной картинности» [6, 481].

Лирический вальс, который появляется 
в  третьей части, напоминает тему вальса из 
первой части, только теперь он звучит в раз-
мере 3/2 и связан с волшебными образами 
«царства привидений». Для их воплощения 
композитор прибегает к колористическим 
приемам. Группа малых домр играет glissan-
do произвольно по всему диапазону в нюансе 
pianissimo: на первой струне — D, на второй — 
А, на третьей — Е. У солиста тема звучит на 
тремоло, хроматическое нисходящее движе-
ние придает ей некую загадочность и таин-

4 Третья часть написана в сложной трехчастной 
форме.
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Нотный пример 5

А. А. Цыганков. Концерт-симфония для домры 
с оркестром русских народных инструментов.

4 часть
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ственность, одновременно раскрывая тембро-
вые особенности народного инструмента.

Четвертая часть, «Деревенский праздник», 
написан в форме рондо. Это яркий, полный 
блеска финал. Известно, что главной чертой 
рондо является «возможность сопоставления 
различных музыкальных образов, остроха-
рактерных жанровых зарисовок, картин, в их 
быстрой смене и чередовании» [9, 6]. Тема 
вступления к четвертой части звучит как вос-
поминание о Руси, русской душе. Вновь по-
является песнопение «Кондак акафиста пред 
иконою “Всецарица”» (нотный пример 5), но 
уже в мажорной тональности D-dur, в связи 
с чем оно звучит по-особенному торжественно 
и символично. После вступления в тонально-
сти A-dur появляется тема-рефрен, олицетво-
ряющая народный праздник. Плясовой наи-
грыш звучит в партии солиста в аккордовой 
технике, glissando, с акцентами, усиливаю-
щими общий праздничный характер.

В четвертой части композитор обраща-
ется к музыкальному фольклору, цитируя 
подлинные русские народные песни «А я по 
лугу» и «Туман яром». По словам А. А. Цы-
ганкова, «в народной музыке обязательно 
должна звучать народная тема. Потому что 
корни инструментов — народные» [4, 7].

Первый эпизод «А я по лугу» (d-moll, 
B-dur)  — небольшое лирическое отступле-
ние, но благодаря штрихам (удары) в партии 
солиста и пульсации восьмыми и триолями 
быстрый темп сохраняется. Только минорная 
тональность привносит в него лирическую тем-
бровую краску. После d-moll следует мажорная 
тональность B-dur, она «перекрашивает» тему, 
придавая ей оптимистический характер.

Второй эпизод основан на донской казачьей 
песне «Туман яром» (E-dur), которая уже кратко 
появлялась в каденции первой части. В четвер-
той части она звучит в медленном темпе снача-
ла одноголосно, в партии солиста приемом tre-
molo, а затем проводится двухголосно. В орке-
стровом аккомпанементе слышны арпеджиро-
ванные аккорды у струнной группы балалаек 

и клавишных гуслей, что насыщает тембровый 
колорит. А затем в партии солиста появляется 
импровизация rubato на эту же тему, где воз-
никают арпеджированные аккорды.

В основе третьего эпизода лежит песня 
«А  я  по лугу», которая излагается в разных 
тональностях (c-moll, As-dur, cis-moll, A-dur). 
Происходит как бы расширение структуры эпи-
зода. Подобные разработочные моменты гово-
рят о принципах симфонизации, на которые 
в Концерте опирается А. А. Цыганков. Триоли, 
аккорды, шестнадцатые, выразительные дина-
мические оттенки подводят к последнему про-
ведению рефрена и к коде, которая приобретает 
значение эпилога. Партия солиста насыщается 
виртуозными пассажами и стремительными 
аккордами, завершающими произведение.

В академической народно-инструмен-
тальной музыке представлены инструменты 
с различным типом звукоизвлечения (струн-
ные, меховые, ударные, духовые, клавиш-
ные и звончатые гусли), что предопределяет 
большое количество комбинаций и сочета-
ний тембров и способствует максимальному 
обогащению звуковой палитры. А, как из-
вестно, роль тембра в драматургии произ-
ведения является важной составляющей, 
вызывая определенные ассоциации и воз-
действуя на слушателей.

Феномен концертного жанра дает боль-
ше возможностей для рассмотрения и ана-
лиза тембровой драматургии произведения. 
Тембр служит специфическим средством 
для усиления контрастов между различны-
ми тематическими образованиями, раздела-
ми формы и частями цикла. Тембровое раз-
витие происходит как в драматургии отдель-
ных частей, так и в масштабе всего концерта. 
В совокупности всех средств художественной 
выразительности тембр становится важным 
звеном при создании музыкальных образов 
и одним из ведущих носителей музыкально-
го содержания. Эту роль и в Концерте-сим-
фонии Александра Цыганкова играет тембр, 
с которым композитор экспериментирует.
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Статья посвящена использованию искусственного интеллекта в инклюзивной образова-
тельной деятельности. Опыт многих современных исследований в области преподавания 
для слабовидящих говорит о том, что в данном случае все чаще используются современные 
технологии инфокоммуникаций, постепенно переходящие, по нашим представлениям, 
в искусственный интеллект. В статье отмечается, что использование искусственного интел-
лекта в образовании имеет несколько преимуществ, среди которых индивидуализация 
обучения, улучшение качества образования, расширение доступа к образованию и одно-
временно сокращение затрат на него. Подчеркивается, что использование искусственного 
интеллекта в инклюзивном образовании имеет и ряд недостатков, которые проявляются 
в ограниченности восприятия и отсутствии эмоциональной связи, недостаточной гибко-
сти и креативности. Использование искусственного интеллекта может привести к сниже-
нию значимости учителя и отсутствию человеческого фактора в учебном процессе, что 
может негативно сказаться на развитии учеников. Таким образом, с одной стороны, на 
примере нейросетей Chat GPT-4 и «Кандинский» в работе отмечаются увеличивающиеся 
возможности применения инфокоммуникаций в образовании, а с другой — выявляются 
сильно выраженные побочные эффекты, которые возникают при использовании искус-
ственного интеллекта. В статье поднимаются вопросы, которые были затронуты в иссле-
дованиях, посвященных слабовидящим учащимся [см.: 3; 4].

Ключевые слова: педагогика инклюзивного образования, правовая основа нейросети, 
юриспруденция в сфере высоких технологий, математические аспекты искусственного 
интеллекта

Для цитирования: Никодимов И. Ю. Юридические аспекты внедрения искусственного ин-
теллекта в инклюзивное образовании // Художественное образование и наука. 2023. № 3 (36). 
С. 177–183. https://doi.org/10.36871/ hon.202303177

©  Никодимов И. Ю., 2023



178 Социализация и профессиональное обучение 

лиц с ограниченными физическими возможностями

Художественное образование и наука. 2023. № 3

Original article

LEGAL ASPECTS OF INTRODUCING ARTIFICIAL INTELLIGENCE
IN INCLUSIVE EDUCATION

Igor Yu. Nikodimov
Russian State Specialized Academy of Arts
12 Rezervny pr., Moscow, 121165, Russian Federation

nikodimov@rgsai.ru, ORCID: 0000-0001-9111-2881

The article is devoted to the use of artificial intelligence in inclusive educational activities. The 
experience of many current studies in the field of teaching the visually impaired suggests that 
in this case modern infocommunication technologies are increasingly being used, gradually 
turning, in our view, to artificial intelligence. The article notes that the use of artificial intelli-
gence in education has several advantages, including individualization of learning, improved 
quality of education, increased access to education and at the same time reduced costs of it. 
It is emphasized that the use of artificial intelligence in inclusive education also has a num-
ber of disadvantages, which are manifested in the limited perception and lack of emotional 
connection, lack of flexibility and creativity. This can lead to a diminished role of the teacher 
and the absence of the human factor in the educational process, which can negatively affect 
the students' development. Thus, on the one hand, using Chat GPT-4 and Kandinsky neural 
networks as examples, the paper points out the growing possibilities of using infocommuni-
cation in education, while on the other hand, it reveals strongly pronounced side effects that 
occur when using artificial intelligence. The article highlights questions that have been raised 
in studies on visually impaired students [3; 4].
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I.  АКТУАЛЬНОСТЬ

В настоящее время работа с нейросетями 
имеет высокую актуальность, так как она по-
зволяет решать сложные задачи, которые при 
использовании классических методов обра-
ботки данных считались нерешаемыми. Ней-
росети находят применение в области науки, 
медицины, бизнеса, образования, финансов 
и ряде других сфер. Приведем несколько ар-
гументов, которые доказывают, что работа 
с нейросетями является актуальной.

1.  Нейросети используются для распоз-
навания образов, что может быть полезным 
в различных областях (например, в медици-
не для диагностики заболеваний на основе 
визуальных изображений или в автомобиль-
ной промышленности для распознавания 
дорожных знаков).

2.  Нейросети позволяют создавать систе-
мы автоматического управления производ-
ственными процессами, которые оценивают 
текущее состояние системы и на основе этой 

информации принимают решения по управ-
лению ею.

3.  Нейросети эффективно справляются 
с анализом и обработкой крупных объемов 
данных, что может быть полезно в финансо-
вой деятельности, маркетинге, транспорт-
ной логистике, науке и других областях.

4.  Нейросети могут быть использованы 
для создания персональных интеллекту-
альных помощников, которые будут помо-
гать в решении задач повседневной жизни.

Таким образом, работа с нейросетями явля-
ется весьма актуальной и имеет большой по-
тенциал применения в различных областях.

II.  ИСТОРИОГРАФИЯ

В СССР и России многие ученые занима-
лись исследованиями в области искусствен-
ного интеллекта. Приведем несколько из-
вестных имен:

–	 Александр Иванович Шень был одним 
из основателей отечественной школы 
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искусственного интеллекта и разрабо-
тал ряд известных алгоритмов в обла-
сти машинного обучения;

–	 Владимир Сергеевич Выготский в 1960-х 
годах разработал систему решения ло-
гических задач «дерево знаний»;

–	 Игорь Александрович Юдин руководил 
созданием программы ЛИНГВА, кото-
рая считается первой отечественной си-
стемой обработки естественного языка;

–	 Андрей Иванович Вознесенский зани-
мался разработкой теории искусствен-
ного интеллекта в контексте филосо-
фии и кибернетики;

–	 Евгений Александрович Федоров соз-
дал теорию автоматического управле-
ния, внеся значительный вклад в  об-
ласть распознавания образов и обра-
ботки сигналов.

Это лишь несколько имен известных уче-
ных, которые внесли вклад в развитие ис-
кусственного интеллекта в СССР и России.

III.  ПРАВОВАЯ ПРОРАБОТКА

В Российской Федерации принята стратегия 
развития информационного общества до 2030 
года, которая утверждена Указом Президен-
та Российской Федерации от 9 мая 2017 года 
№  203. Была принята также национальная 
стратегия развития искусственного интеллек-
та (ИИ) на период до 2030 года, утвержденная 
Указом Президента Российской Федерации от 
10 октября 2019 года № 490 «О развитии искус-
ственного интеллекта в Российской Федера-
ции». Искусственный интеллект представляет 
собой комплекс технологических решений, по-
зволяющий имитировать когнитивные функ-
ции человека (включая самообучение и поиск 
решений без заранее заданного алгоритма) 
и  получать при выполнении конкретных за-
дач результаты, сопоставимые, как минимум, 
с результатами интеллектуальной деятель-
ности человека. Именно эти два основных до-
кумента определяют развитие искусственного 
интеллекта в Российской Федерации.

IV.  КЛАССИФИКАЦИЯ НЕЙРОННЫХ СЕТЕЙ

По оценкам экспертов, в системе образо-
вания выделяются девять областей, где при-
менение ИИ дает положительный эффект:

1)	 автоматизированный процесс выстав-
ления оценок;

2)	 промежуточное повторение материала 
с интервалом;

3)	 механизмы обратной связи при исполь-
зовании технологии машинного обуче-
ния и распознавания речи, что повы-
шает качество оценки обучающихся;

4)	 использование виртуальных помощни-
ков для преподавателей;

5)	 проведение когнитивных вычислений 
на базе суперкомпьютеров;

6)	 индивидуальное обучение с учетом ин-
тересов и предпочтений обучающегося;

7)	 адаптивное обучение как наиболее 
перспективное направление, основан-
ное на изучении разнородных дан-
ных — от оценок по предметам до ак-
тивности и поведению на занятиях;

8)	 накопление и персонализация данных;
9)	 мониторинг нарушений в процессе он-

лайн-сдачи зачетов и экзаменов.
Существует несколько подходов к реали-

зации методов ИИ в образовании, но при 
этом до сих пор остаются некоторые трудно-
сти при внедрении данной технологии, кото-
рые могут влиять:

•	 на стратегию развития (план достиже-
ния одной или нескольких долгосроч-
ных целей в соответствии с графиком, 
утвержденным и согласованным со 
всеми заинтересованными сторонами);

•	 квалификацию персонала (необходи-
мый уровень знаний сотрудников для 
понимания технологических процессов 
при внедрении ИИ);

•	 управление данными (организацию 
процессов обмена и хранения большо-
го количества данных, введение требо-
ваний к доступу и жизненному циклу 
данных, поскольку супер-ЭВМ прово-
дят обучение на их основе);

•	 инфраструктуру (готовность аппарат-
ной и программной базы при учете со-
вместимости и интеграции различных 
систем).

V.  МАТМОДЕЛЬ MASK-R-CNN
Архитектура нейронной сети

В первую очередь популярность изучения 
вопроса внедрения искусственного интел-
лекта определилась тем, что современные 
технические системы научились распозна-
вать объекты. На примере системы Mask-R-
CNN авторы показали, что компьютер может 
распознавать объект [11]. Приводится мате-
матическая модель распознавания объекта, 
которая основывается на четырех компо-
нентах: сходство по цвету, текстуре, размеру 
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и  форме. Затем в сверхточном слое объект 
идентифицируется.

Архитектура нейронной сети определяет 
ее структуру и функциональность. Обычно, 
она состоит из нескольких слоев, каждый из 
которых выполняет конкретные задачи об-
работки данных.

Наиболее распространенной архитектурой 
является многослойный перцептрон (MLP), 
который состоит из одного или нескольких 
слоев скрытых нейронов, каждый из которых 
принимает входные данные и преобразует их 
в соответствии с заданным набором весов. За-
тем выходной слой нейронов генерирует от-
вет или предсказание.

Также существует сверхточная нейрон-
ная сеть (CNN), которая хорошо подходит 
для обработки данных, имеющих простран-
ственную или временну́ю структуру, напри-
мер изображения или звуковые волны. Она 
использует слои свертки для выделения раз-
личных признаков, а затем объединяет их 
в  один вектор фиксированной длины для 
передачи на выходной слой.

Рекуррентные нейронные сети (RNN) 
предназначены для обработки последова-
тельных данных, таких как текст или звук. 
Они используют сети нейронов, имеющих об-
ратную связь, чтобы сохранять информацию 
о предыдущих данных и использовать ее для 
принятия решений о дальнейшей обработке 
[1, 2]. Также существует много других типов 
архитектур нейронных сетей, которые опти-
мизированы для решения конкретных за-
дач, таких как машинный перевод, распоз-
навание речи, генерация текста и др.

VI.  ДОСТОИНСТВА И НЕДОСТАТКИ 
ЧАТА GPT–4

Развитие чатов было определено еще в самом 
начале становления радиосвязи и компьютер-
ной обработки информации [см.: 7; 5; 8]. В на-
стоящее время большой прогресс достигнут по 
такому направлению, как обработка текстовой 
информации. Здесь значительно продвину-
лась вперед программа Chat GPT-4. Однако 
она имеет свои достоинства и недостатки.

Достоинства:
–	 GPT-4 используется для создания кур-

сов, уроков или программ обучения, 
которые могут быть персонализирова-
ны для индивидуальных потребностей 
учеников;

–	 программа может помочь учителям 
в  создании инструкций, тестов и за-

даний для учеников с различными по-
требностями;

–	 GPT-4 также может быть использована 
при создании голосовых ассистентов 
для помощи учащимся с особыми об-
разовательными потребностями в по-
лучении доступа к информации или 
взаимодействии со своими учителями.

Недостатки:
–	 GPT-4 может быть не слишком точной, 

чтобы полностью заменить преподава-
теля или способствовать развитию со-
циальных навыков учащихся;

–	 программа может создать проблемы, 
связанные с безопасностью, если она 
используется для некорректно задан-
ных вопросов или тематически не под-
ходящих материалов;

–	 GPT-4 может отображать некоторые 
социокультурные предрассудки, если 
не была должным образом обучена на 
разнообразной выборке данных.

В целом GPT-4 может быть полезным ин-
струментом для инклюзивного образования, 
но ее использование должно быть осмыслен-
ным и организованным надлежащим обра-
зом для достижения лучших результатов.

VII.  ДОСТОИНСТВА И НЕДОСТАТКИ 
НЕЙРОСЕТИ «КАНДИНСКИЙ»

Нейросеть «Кандинский» — это генератив-
ная модель, созданная с помощью искус-
ственного интеллекта, которая позволяет 
создавать изображения в стиле художни-
ка-абстракциониста Василия Кандинского. 
Рассмотрим ее достоинства и недостатки.

Достоинства:
–	 нейросеть представляет собой новый 

инструмент для создания креативной 
графики и дизайна, который в считан-
ные минуты позволяет создавать уни-
кальные изображения в стиле худож-
ника-абстракциониста;

–	 нейросеть может быть использована 
для создания уникальных дизайнер-
ских решений и оригинальных класс-
ных проектов;

–	 нейросеть позволяет ускорить процесс 
создания материалов визуальной ком-
муникации благодаря автоматической 
генерации имиджей.

Недостатки:
–	 недостаточная точность при воспро-

изведении стиля Кандинского, так 
как в нейросети могут быть проблемы 
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с  определением правильного сочета-
ния цветов и форм;

–	 не всегда учитываются аспекты про-
порций и эстетики, на которых основа-
но искусство Кандинского;

–	 ограниченное количество шаблонов на 
основе произведений Кандинского, что 
создает возможность повторения гра-
фических элементов в разных работах.

В целом нейросеть «Кандинский» может 
стать интересным инструментом для созда-
ния уникальных материалов визуальной 
коммуникации и дизайна. Однако исполь-
зование результатов генерации нейросети 
необходимо осуществлять с осторожностью, 
учитывая описанные недостатки.

Применение данной нейросети на прак-
тике показало, что визуализация представ-
лений слабовидящих людей вполне возмож-
на (см. рис. 1 и рис. 2, которые демонстриру-
ют отличия в визуализации объектов разны-
ми учениками).

Однако следует обратить внимание, что 
все еще есть существенные недостатки, ко-

Рис. 1. Визуализация № 1 первого круга по Данте

Рис. 2. Визуализация № 2 первого круга по Данте

торые не позволяют использовать данную 
нейросеть в полной мере (рисунки показы-
вают отличия в визуализации различных 
учеников).

ВЫВОДЫ

На примере трех нейросетей мы проиллю-
стрировали возможность их использования 
в инклюзивном обучении [10].

Анализ Mask-R-CNN показал, что эта 
нейросеть может применяться для иденти-
фикации объектов, однако практического 
внедрения в инклюзивное обучение пока не 
произошло. Chat GPT–4 работает как хоро-
ший браузер в интернет среде, однако для 
слабовидящих данная нейросеть практиче-
ски не применима.

И только нейросеть «Кандинский» позво-
ляет частично использовать ее для обучения 
слабовидящих, но исключительно в режиме 
визуализации.



182 Социализация и профессиональное обучение 

лиц с ограниченными физическими возможностями

Художественное образование и наука. 2023. № 3

СПИСОК ИСТОЧНИКОВ

1.	 Белоглазова А. А. Образование и соци
ализация детей с нарушениями зре-
ния. Коррекционная педагогика: теория 
и практика. 2015. № 1. C. 83–86.

2.	 Болдинова О. Г. Социализации дошколь-
ников с нарушениями зрения в инклю-
зивном образовании // Вестник Черепо-
вецкого государственного университета. 
2015. Т. 5. № 66. C. 87–91.

3.	 Варламова Т. П. Роль аппликатуры 
в  процессе обучения слабовидящих 
в классе домры // Художественное образо-
вание и наука. 2020. № 3 (24). С. 198–206.

4.	 Варламова Т. П. Значение компенса-
торных возможностей слабовидящих для 
творческой деятельности музыканта // 
Художественное образование и наука. 
2021. № 3 (28). С. 172–180.

5.	 Гоголь А. А., Никодимов И. Ю. Страницы 
истории радиосвязи (конец ХIX – первая 
четверть XX в.). СПб. : Историческая ил-
люстрация, 1998. 81 с.

6.	 Корчагина И. В., Пахомова Е. А. Страте-
гические приоритеты предприниматель-
ского университета // Теория и практика 
стратегирования: материалы V Между-
народной научно-практической конфе-
ренции (гг. Кемерово–Новокузнецк–Ма-
риинск–Москва, 17–19 октября 2022 г.). 
Кемерово : Кемеровский государствен-
ный университет, 2022. С. 75–81.

7.	 Никодимов И. Ю. Словарь определений, 
понятий и терминов, используемых в от-
расли телекоммуникаций. СПб. : Лань, 
1999. (Учебники для вузов. Специальная 
литература)

8.	 Никодимов И. Ю. Автоматизированный 
многокритериальный выбор и подра-
ботка технологических режимов на ос-
нове формирования элементов АСТПП 
(На  примере крашения чулочно-носоч-
ных целлюлозных изделий прямыми 
красителями) дис… канд. технических 
наук. Ленинград, 1989. 137 с.

9.	 Новиков М. Ю., Никодимов И. Ю. Юри-
спруденция в сфере высоких техноло-
гий // Уголовная ответственность и нака-
зание. Опыт России и зарубежных стран: 
материалы научно-практической конфе-
ренции. (г. Москва, 19 мая 2019 г.). М., 
2019. С. 160–166.

10.	Пахомова Е. А. Анализ трендов высшего 
образования и науки как основа страте-
гирования научно-инновационной де-

ятельности региональных университе-
тов // Управленческое консультирование. 
2022. № 5 (161). С. 93–107.

11.	Плотников С. О., Сметанин Д. Ю., Басо-
ва А. В., Львутин И. А., Белоусова М. Н. 
Использование нейронной сети для соз-
дания цифрового помощника слабовидя-
щим людям // Е-menegement. 2022. T. 5. 
№ 3. C. 73–82.

REFERENCES

1.	 Beloglazova A. A. Education and Sociali
zation of Children with Visual Impair-
ments. Korrektsionnaya pedagogika: te-
oriya i praktika [Correctional Pedagogy: 
Theory and Practice]. 2015, no. 1. P. 83–86. 
(In Russian)

2.	 Boldinova O. G. Socialization of Preschool 
Children with Visual Impairments in In-
clusive Education. Vestnik Cherepoveckogo 
gosudarstvennogo universiteta [Cherepo
vets State University Bulletin]. 2015. Vol. 5, 
no. 66. P. 87–91. (In Russian)

3.	 Varlamova T. P. The Role of Fingering in 
Teaching the Visually Impaired Students 
in the Domra Class. Khudozhestvennoe 
obrazovanie i nauka [Arts Education and 
Science]. 2020, no. 3 (24). P. 198–206. 
(In Russian)

4.	 Varlamova T. P. The Importance of Com-
pensatory Skills of Visually Impaired for 
the Creative Work of a Musician. Khu-
dozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts 
Education and Science]. 2021, no. 3 (28). 
P. 172–180. (In Russian)

5.	 Gogol A. A., Nikodimov I. Yu. Stranitsy 
istorii radiosvyazi (konets XIX – pervaya 
chetvert' XX v.) [Pages of Radio Communi-
cation History (late XIXth – first quarter of 
the XXth century)]. Saint Petersburg, 1998. 
81 p. (In Russian)

6.	 Korchagina I. V., Pakhomova E. A. Strate-
gic Priorities of the Entrepreneurial Uni-
versity. Teoriya i praktika strategirovaniya 
[Theory and Practice of Strategizing: ma-
terials of the Vth International Scientific 
and Practical Conference (Kemerovo – No-
vokuznetsk – Mariinsk – Moscow, October 
17–19, 2022)]. Kemerovo, 2022. P. 75–81. 
(In Russian)

7.	 Nikodimov I. Yu. Slovar' opredelenii, pony-
atii i terminov, ispol'zuemykh v otrasli tel-
ekommunikatsii [Dictionary of Definitions, 
Concepts and Terms Used in the Telecom-
munications Industry]. Saint Petersburg, 



183И. Ю. Никодимов

Юридические аспекты внедрения искусственного интеллекта...

No. 3. 2023. Arts Education and Science  

1999. Series: Textbooks for universities. 
Special literature. (In Russian)

8.	 Nikodimov I. Yu. Avtomatizirovannyi mno
gokriterial'nyi vybor i podrabotka tekhnolog-
icheskikh rezhimov na osnove formirovaniya 
elementov ASTPP (na primere krasheni-
ya chulochno-nosochnykh tsellyuloznykh 
izdelii pryamymi krasitelyami) [Automated 
Multi-Criteria Selection and Refinement of 
Technological Modes Based on the Forma-
tion of ASTPP Elements (on the example of 
dyeing hosiery cellulose products with direct 
dyes)]. Candidate dissertation. Leningrad, 
1989. P. 137. (In Russian)

9.	 Novikov M. Yu., Nikodimov I. Yu. Juris-
prudence in the Field of High Technologies. 
Ugolovnaya otvetstvennost' i nakazanie. 
Opyt Rossii i zarubezhnykh stran [Crimi-

nal Liability and Punishment. Experience 
of Russia and Foreign Countries: materials 
of the Scientific and Practical Conference of 
the Russian State Social University (May 
19, 2019)]. P. 160–166. (In Russian)

10.	Pakhomova E. A. Analysis of Trends in 
Higher Education and Science as the Ba-
sis for Strategizing the Scientific and Inno-
vative Activities of Regional Universities. 
Upravlencheskoe konsul'tirovanie [Admin-
istrative Consulting]. 2022, no. 5 (161). 
P. 93–107. (In Russian)

11.	Plotnikov S. O., Smetanin D. Yu., Baso-
va A. V., Lvutin I. A., Belousova M. N. Use 
of a Neural Network in Creating a Digital 
Assistant for Blind and Visually Impaired 
People. E-management. 2022, vol. 5, no. 3. 
P. 73–82. (In Russian)

Информация об авторе:
Никодимов И. Ю. — проректор по учебной и научной работе, доктор юридических 
наук, кандидат технических наук, доцент, профессор кафедры музыкальной звукоре-
жиссуры, акустики и информатики.

Information about the author:
Nikodimov I. Yu. — Vice-Rector for Academic and Scientific Work, Doctor of Law, Can-
didate of Technical Sciences, Associate Professor, Professor at the Department of Musical 
Sound Engineering, Acoustics and Computer Science.

Статья поступила в редакцию 30 мая 2023 года; одобрена после рецензирования 29 июня 2023 года; 
принята к публикации 3 июля 2023 года.

The article was submitted May 30, 2023; approved after reviewing June 29, 2023; accepted for publication 
July 03, 2023.



184 Памятные даты. 

Юбилеи

Художественное образование и наука. 2023. № 3

Памятные даты. 
Юбилеи

ИСТОРИЯ СОЗДАНИЯ ОПЕРЫ ДЖ. ВЕРДИ «ФАЛЬСТАФ»
СКВОЗЬ ПРИЗМУ ЭПИСТОЛЯРИЯ
(к 210-летию со дня рождения композитора)

Полина Юрьевна Цветкова
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В 2023 году отмечается 210-летие со дня рождения оперного реформатора, итальянского 
композитора Джузеппе Верди. Сквозь призму переписки композитора и воспоминаний 
современников в статье прослеживается его работа над последним опусом — оперой 
«Фальстаф». В этом сочинении Верди вторично обращается к комическому жанру  — 
первая комическая опера «Король на день», созданная в самый трагический период 
жизни композитора, не имела успеха. Основу либретто «Фальстафа» составили комедия 
Шекспира «Виндзорские насмешницы» и фрагменты из его хроники «Генрих IV». Ком-
позитор и либреттист А. Бойто не стремились создавать комическую оперу, подобную 
опере буффа. Бойто написал для Верди лирическую комедию, не похожую ни на какую 
другую, где главным действующим лицом выступает шекспировский персонаж — тол-
стый, добродушный и трусливый пьяница. Верди не пытался воскресить в «Фальстафе» 
наивную веселость старой комической оперы. Он идет своим путем, не отвергая тради-
ций, заложенных его предшественниками (особенно Россини), но и не подражая им, 
добиваясь в то же время большей психологической насыщенности. Письма композито-
ра раскрывают перед нами его удивительный характер — скромность и неуверенность 
в себе, милосердие и оптимизм, тщательность в подходе ко всем деталям постановки 
и невероятную работоспособность.

Ключевые слова: Дж. Верди, У. Шекспир, комическая опера «Фальстаф», переписка 
композитора, А. Бойто
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Original article

THE HISTORY OF THE CREATION OF J. VERDI'S OPERA “FALSTAFF”
THROUGH THE PRISM OF EPISTOLARY WRITING

(on the 210th anniversary of the composer's birth)
Polina Yu. Tsvetkova

Russian Institute of Theater Arts — GITIS
6 Maly Kislovsky per., Moscow, 125009, Russian Federation

polinatsvetkova@mail.ru, ORCID: 0000-0001-7984-4385

The year 2023 marks the 210th anniversary of the birth of the opera reformer, Italian composer 
Giuseppe Verdi. Through the prism of the composer's correspondence and the memoirs of 
his contemporaries, the article traces his work on the last opus, the opera “Falstaff ”. In this 
work, Verdi turns to the comic genre for the second time — his first comic opera “The King 
for a Day”, created during the most tragic period of the composer's life, was not a success. The 
libretto of “Falstaff ” was based on Shakespeare's comedy “The Merry Wives of Windsor” and 
fragments from his chronicle “Henry IV”. The composer and librettist A. Boito did not intend 
to create a purely comic opera similar to opera buffa. Boito wrote for Verdi a lyrical comedy, 
unlike any other, where the protagonist was a Shakespearean character — a fat, good-natured 
and cowardly drunkard. Verdi did not seek to resurrect in “Falstaff ” the naive gaiety of the 
old comic opera. He went his own way, without rejecting the traditions laid down by his 
predecessors (especially Rossini), but also without imitating them, achieving greater psycho-
logical intensity. The composer's letters reveal his amazing character — his modesty and self-
doubt, his mercy and optimism, his thorough approach to all the details of the production and 
his incredible capacity for work.

Keywords: J. Verdi, W. Shakespeare, comic opera “Falstaff ”, composer's correspondence, 
A. Boito

For citation: Tsvetkova P. Yu. The History of the Creation of J. Verdi's Opera “Falstaff ” through 
the Prism of Epistolary Writing (on the 210th anniversary of the composer's birth). Khudozhestvennoe 
obrazovanie i nauka [Arts Education and Science]. 2023, no. 3 (36). P. 184–191. https://doi.org/10.36871/
hon.202303184 (In Russian)

Как всякий могучий талант, Верди отражает 
в себе свою национальность и свою эпоху.

Он — цветок своей почвы. 
Он — голос современной Италии. 

А. Н. Серов [3, 279]
На протяжении длительного времени Джу-
зеппе Верди был едва ли не единственным 
среди итальянских музыкантов и деятелей 
драматического театра, кто обратился к твор-
честву Шекспира. Из 26 опер, созданных ком-
позитором, три — «Макбет», «Отелло» и «Фаль-
стаф»  — написаны на сюжет произведений 
Вильяма Шекспира. Драматургия великого 
англичанина стала той почвой, которая помог-
ла композитору отстаивать принципы опер-
ного реализма и одновременно важнейшие 
идейно-этические проблемы своего времени.

Мысль написать оперу на шекспировский 
сюжет впервые возникла у Верди в начале 
1843 года. Импульсом, побудившим его углу-

биться в изучение творчества английского 
драматурга, стала встреча в 1842 году в са-
лоне Маффеи с молодым даровитым поэтом 
Джулио Каркано, только что закончившим 
перевод на итальянский язык трагедии «Ко-
роль Лир». Тем не менее, первой оперой на 
шекспировский сюжет оказался «Макбет», 
хотя «Король Лир» тревожил композитора 
всю жизнь. Не единожды на протяжении 
жизни он возвращался к мысли написать на 
этот сюжет оперу, но всякий раз по различ-
ным причинам откладывал работу над ней, 
так в итоге и не осуществив этот замысел. 
Та же участь могла ожидать и оперу «Отел-
ло», о чем мы узнаем из письма Джузеппины 
Стреппони от 18 декабря 1879 года, адресо-
ванном графине Морозини: «...была беседа 
с Бойто, который... через два дня представил 
набросок, а вслед за тем полностью либрет-
то (либретто оперы “Отелло”. — П. Ц.)... по-
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нравившееся Верди, но он... положил его ря-
дом с “Королем Лиром” Сомма (либреттист 
оперы “Король Лир”. — П. Ц.), который вот 
уже 30 лет спит в его портфеле сном глубо-
ким и ничем не тревожимым. Что случится 
с этим “Отелло”?.. Быть может, Верди оста-
вит его спать, подобно “Королю Лиру”, сле-
дующие 30 лет и затем найдет в себе столько 
силы и мужества, что положит его на музыку 
во славу искусства и себя?..» [цит. по: 1, 111]. 
К счастью, премьера оперы «Отелло» в 1887 
году все же состоялась.

Приступая к сочинению оперы «Фаль-
стаф», Верди заметил: «После того как я убил 
столько героев, у меня наконец-то есть право 
немного посмеяться». Это был второй в твор-
честве композитора опыт работы над комиче-
ской оперой. Первый связан с оперой «Король 
на день», или «Мнимый Станислав», напи-
санной в 1840 году, в самый трагический пе-
риод его жизни (в тот год Верди потерял са-
мых дорогих для него людей — жену и двух 
маленьких детей). Позднее композитор вспо-
минал: «Вся моя семья погибла... и в этом 
состоянии ужасной муки я должен был со-
чинять комическую оперу». Неудивительно, 
что опера «Король на день» не имела успеха. 
В письме к Тито Рикорди Верди жалуется на 
отсутствие сострадания и эмпатии у публики 
Ла Скала: «…немного более года до этого та 
же самая публика расправилась с оперой не-
счастного молодого человека, больного, взя-
того в тиски сроком договора, с сердцем, ис-
терзанным ужаснейшим горем. Все это было 
известно публике, но никак не сдержало про-
явления ее грубости» [2, 167].

Обращение к опере «Фальстаф» в каком-то 
смысле свидетельствует о преодолении Верди 
трагедийного восприятия жизни. Либретто 
для оперы написал Арриго Бойто, взяв за осно-
ву комедию Шекспира «Виндзорские насмеш-
ницы» и фрагменты из хроники «Генрих IV».

В письме от 30 декабря 1890 года либрет-
тисту и музыкальному критику Эудженио 
Кекки Дж. Верди сообщает: «Бойто написал 
для меня либретто буфф, либретто комиче-
ское — называйте его, как угодно. Либретто 
очень забавно, и я развлекаюсь тем, что ис-
тязаю его музыкой. Мало или почти ничего 
из музыки не написано. Когда я ее закончу? 
Кто знает! Кончу ли вообще? Ну!! Вот это чи-
стая, истинная правда» [там же, 470].

Здесь уместно привести высказывание 
Дж. Россини — признанного мастера ко-
мической оперы, появившееся в 1879 году 
на страницах газеты, принадлежащей из-

Джузеппе Верди (1813–1901)

дателю поздних опер Верди Д. Рикорди: 
«Верди  — композитор меланхолических 
и серьезных характеров, — писал он, — его 
тона — темные и трагические, идущие из 
глубин его натуры. Я очень уважаю его, но 
нет сомнений, что он никогда не напишет ни 
оперу семисериа, как, например, “Линда ди 
Шамуни”, ни, разумеется, оперу-буффа, как 
“Любовный напиток” (автор обеих — Дони-
цетти)». Ответ Верди не заставил себя ждать: 
«Почти двадцать лет я искал либретто для 
оперы, и вот теперь, когда я, можно сказать, 
его нашел, Вы внушаете публике безумное 
желание освистать эту оперу еще раньше, 
чем она будет написана» [цит. по: 4, 370]1.

Однако юмор, присущий Верди, словно 
ждал своего часа, воплотившись на закате 
его жизни в виртуозную лирическую коме-
дию. Именно так назвал он оперу «Фаль-

1 Письмо от 26 августа 1879 года.
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стаф». В  письме от 3 декабря 1890 года, 
адресованном Маркизу Джино Мональди, 
Верди пишет: «Вот уже сорок лет, как мне 
хочется написать комическую оперу, и пять-
десят лет, как я знаю “Веселых виндзорских 
кумушек”; однако… обычные “но”, которые 
находятся повсюду, всегда препятствовали 
приведению в исполнение этого моего же-
лания». И далее: «Теперь Бойто устранил 
все “но” и написал для меня лирическую 
комедию, не похожую ни на какую другую. 
Я развлекаюсь тем, что пишу на нее музыку 
без каких бы то ни было намерений, не зная 
даже, закончу ли я ее… Фальстаф — него-
дяй, совершающий всевозможные дурные 
поступки…но внешний вид их забавен. Это 
тип! Они так редки — типы! Опера абсолют-
но комическая!» [2, 469].

Много лет спустя, работая над автогра-
фом партитуры «Фальстафа», Артуро Тоска-
нини нашел вложенный в нее листок, где 
своему детищу композитор предпослал шут-
ливое напутствие следующего содержания: 
«Все кончено. Иди, иди, старый Джон, — иди 
своей дорогой, сколько тебе жизнь позволит. 
Забавный тип плута, вечно живой под раз-

А. Бойто и Дж. Верди в период работы 
над оперой «Фальстаф»

ными масками, повсюду и везде. Иди, иди 
вперед, вперед. Прощай!» [цит. по: 4, 372].

Верди и Бойто не хотели сочинять чисто 
комическую оперу. Отвергнув предложен-
ное ему французское либретто «Укрощения 
строптивой», Верди писал в апреле 1890 
года Виктору Морелю — первому исполни-
телю партии Фальстафа: «Французский поэт 
сделал либретто очень ловко. Комедия очень 
забавна; это настоящая итальянская опера-
буффа. Счастлив композитор, который возь-
мется за эту комедию! Но чтобы написать 
ее, были бы нужны композиторы конца про-
шлого века или начала нашего — Чимароза, 
Россини, Доницетти и т. д.» [2, 467].

Отказ от французского либретто объяс-
няется тем, что Верди были чужды попыт-
ки искусственного воскрешения бездумной 
веселости старой оперы. Он был далек и от 
принципов, взятых за основу Р. Вагнером 
в его «Нюрнбергских мейстерзингерах». Вер-
ди идет своим путем, не отвергая традиций, 
заложенных его предшественниками (осо-
бенно Россини), но и не подражает им. Он 
добивается в комедии большей психологиче-
ской насыщенности.

Веселое шутовство, присущее опере «Фаль-
стаф», непроизвольно заставляет вспомнить 

Виктор Морель (1848–1923)
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о традициях оперы buffa. От нее, в частности, 
берет начало пародирование серьезных жан-
ров. Так, наставления Фальстафа проворо-
вавшимся собутыльникам («Воруйте вежливо 
и  с  тактом») преподносятся в виде хоральной 
мелодии, а свое необъятное брюхо Фальстаф 
восхваляет под фанфары, напоминающие тему 
Вальгаллы из оперы Вагнера «Кольцо Нибе-
лунга». Монолог первого действия, где Фаль-
стаф рассуждает о чести, является своеобраз-
ной пародией на знаменитое Кредо Яго.

Однако в «Фальстафе» присутствуют и не-
характерные для оперы buffa черты. В срав-
нении с комическими операми, созданными 
предшественниками Верди, «Фальстаф» отли-
чается психологической углубленностью, сим-
фонической непрерывностью действия, иным 
интонационным строем. Здесь появляется де-
кламационность нового типа, не свойственная 
итальянской комической опере, которая, несо-
мненно, была инспирирована особенностями 
шекспировского слова, но к тому же синтези-
ровала в себе особую вердиевскую кантилену.

Существенно меняется и композиция опе-
ры: Верди отказывается от номерной структу-
ры и заменяет два традиционных для оперы 
buffa акта тремя действиями. Драматургиче-
скую целостность опера обретает благодаря 
лейтмотивам, которые либо характеризуют 
героя, либо обрисовывают определенную сце-
ническую ситуацию.

Юмор положений подчинен в «Фальста-
фе» лирике и раздумью, что не исключает 
веселья, выраженного в музыке. Но весе-
лость здесь иного плана — это не мимолет-
ная смена легкомысленных настроений, она 
скорее обусловлена внутренним постижени-
ем жизни, умением героя подняться над ее 
горестями. Верди фактически стирает гра-
ницу между комической и лирико-комедий-
ной оперой, с удивительным чувством меры 
он вводит в комические ситуации драмати-
ческие нотки, нигде не позволяя комедии 
перейти в трагедию или мелодраму.

Верди переосмысливает традиционные 
комедийные маски, заменяя их живыми ре-
алистическими образами, которые наделе-
ны подлинными человеческими страстями. 
В бóльшей степени это касается характери-
стики главного героя. Многогранный образ 
Фальстафа композитор выписывает с необы-
чайной правдивостью и глубиной, обнажая 
сложный внутренний мир героя и одновре-
менно романтизируя его.

К премьере оперы на сцене театра Ла Ска-
ла Верди готовился с трепетом и страхом. 

В  письме Джулио Рикорди от 9 июня 1891 
года он пишет: «Кстати, я все больше и боль-
ше убеждаюсь в том, что огромные размеры 
Ла Скала повредили бы впечатлению. Сочи-
няя “Фальстафа”, я не думал ни о театрах, ни 
об исполнителях. Я писал для собственного 
удовольствия на свой страх и риск и думаю, 
что вместо Ла Скала “Фальстафа” следовало 
бы поставить в Сант Агате…» [2, 475].

Афиша премьерного спектакля

Верди тщательно рассматривал проекты 
декорационного оформления, одновременно 
изучая коллекцию фоторепродукций и иллю-
страций немецкого художника Э. Грюнцера 
к «Виндзорским проказницам», присланную 
из Вены профессором Л. Гаттески. В письме 
к Дж. Рикорди от 18 сентября 1892 года ком-
позитор высказывает ряд соображений по 
поводу оформления второй и четвертой кар-
тин оперы и интересуется, совпадают ли его 
намерения с решением художника Гоген-
штейна. «Тито сказал мне, что Гогенштейн 
предложил поставить ширму к кулисе, “ибо 
естественно и логично, чтобы ширма упи-
ралась в стену”. — Ничего подобного: здесь 
дело идет о ширме, так сказать, введенной 
в действие, и она должна находится там, где 
этого требует действие; тем более, что Алиса 
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Гравюра Этторе Тито ко 2 сцене 2 акта 
оперы «Фальстаф»

в определенном месте говорит: ставьте туда, 
ставьте сюда, еще больше раскройте и т. д., 
и т. д. Сцена во время 2-го финала должна 
быть совершенно пустой для того, чтобы ни-
что не мешало действию, и для того, чтобы 
были четко видны все три группы действую-
щих лиц: те, что у ширмы, те, что у корзины, 
и те, что у большого окна» [там же, 483].

К выбору исполнителей Верди относился 
серьезно и постоянно находился с ними на 
связи. Так, в письме Виктору Морелю от 31 ок-
тября 1892 года он пишет: «Как только музыка 
будет напечатана, вы получите клавир. Из-
учайте, вдумывайтесь, сколько хотите, в стихи 
и слова либретто, но не слишком занимайтесь 
музыкой. Вам, наверное, покажется странным 
то, что я говорю сейчас; но если музыка по-
настоящему характерна, если образ действу-
ющего лица хорошо схвачен, если выражение 
слова в пении точно, музыка получится есте-
ственно, рождаясь, так сказать, сама собой».

Позже композитор снова обращается 
к В. Морелю: «При вашем большом таланте 
актера-певца, при вашем необыкновенном 
умении произносить слово, образ Фальстафа 
после того, как вы выучите роль, окажется 
уже созданным, и вам не придется ломать 
над ним голову» [2, 487].

В процессе подготовки «Фальстафа» для 
сценического показа Верди оговаривал с по-
становщиками и исполнителями конкретные Виктор Морель в роли Фальстафа
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условия. И если бы все пошло не должным 
образом, он отменил бы премьеру оперы. Это 
следует из письма, адресованного Джулио 
Рикорди: «Я  прошу только предоставить мне 
возможность оставаться хозяином того, что 
принадлежит мне, и не хочу никого разорить. 
И  прибавлю: если бы меня поставили перед 
дилеммой — или соглашайтесь на эти усло-
вия, или сжигайте партитуру — я тотчас стал 
бы готовить огонь и самолично положил бы на 
костер “Фальстафа” и его брюхо» [там же, 482].

всей Европы. Спектакль под управлением 
Эдоардо Маскерони имел огромный успех; 
номера были исполнены на бис, а после за-
крытия занавеса аплодисменты Дж. Верди 
и исполнителям продолжались около часа.

В течение следующих двух месяцев опера 
была поставлена 22 раза в Милане, а затем 
труппа под руководством Мореля отправи-
лась по городам Италии, Австрии и Герма-
нии (в Геную, Рим, Венецию, Триест, Вену и 
без Мореля в Берлин), а в 1894 году «Фаль-
стаф» добрался до Франции и России.

Уже после блистательного триумфа пре-
мьеры «Фальстафа», в конце 1893 года, Вер-
ди писал первой исполнительнице роли Али-
сы певице Эмме Дзилли: «Вот уже целый 
год прошел с того времени, как мы работали 
над „Фальстафом”... Время чудесное, полное 
энтузиазма, когда мы дышали только Ис-
кусством! И я вспоминаю минуты радостно-
го волнения... Помните ли Вы третий вечер 
„Фальстафа”? Я распрощался со всеми вами; 
и вы все были немного взволнованны, осо-
бенно Вы и Паскуа (исполнительница роли 
Квикли. — П. Ц). Вы представляете себе, что 
значил для меня мой поклон, говоривший 
тогда: “Мы больше не встретимся как арти-

Парижская афиша

Дж. Верди руководит репетициями 
«Фальстафа»

До последней минуты Верди чувствовал 
неуверенность в том, что выбрал верные сред-
ства для комической оперы. В день премьеры 
«Фальстафа» (9 февраля 1893 года) в  пись-
ме к французскому музыкальному писателю 
и критику Камиллу Беллэгу он пишет: «Итак, 
сегодня вечером “Фальстаф”! Не знаю, сумел 
ли я найти выражение веселья, выражение 
точное и, главное, искреннее» [там же, 488].

Официальная цена билетов на премье-
ру оперы была в тридцать раз выше, чем 
обычно. В этот вечер в театре присутствова-
ли члены королевской семьи, аристократия, 
критики и ведущие деятели искусства со 
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сты!!!” Мы встретились, правда, после того 
и в Милане, и в Генуе, и в Риме; но я ясно 
вспоминаю тот третий вечер, когда для меня 
стало ясно: Все кончено!» [2, 497]. Можно по-
нять эти искренние и одновременно горькие 
слова большого художника, который не мог 
не оценить величие своего последнего творе-
ния и в то же время не понять, что и ему, ве-
ликому труженику в искусстве, не дано уже 
сделать в нем еще один шаг вперед.

По своим художественным качествам 
опера Верди «Фальстаф» — произведение 

конгениальное своему литературному пер-
воисточнику. Комедия сочетается в этом 
творении итальянского мастера с психологи-
ческой глубиной, что отличает его от пред-
шествующих сочинений, написанных в этом 
жанре. Композитор представляет слушате-
лю галерею образов, поражающих своей реа-
листичностью, высвечивая в них недостатки, 
присущие человеческой природе. Понима-
ние многообразия духовного мира человека 
придает комедийной опере многогранность 
и одновременно наполняет ее оптимизмом.
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