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РОССИЙСКАЯ КОМПОЗИТОРСКАЯ ПЕДАГОГИКА
И ВКЛАД Е. К. ГОЛУБЕВА

Анатолий Константинович Санько
Московская государственная консерватория имени П. И. Чайковского
125009, Российская Федерация, Москва, улица Большая Никитская, 13/6

Dee-2006@mail.ru, ORCID: 0000-0002-1097-1113

В статье впервые раскрываются основные исторические этапы становления российской 
композиторской педагогики. Освещен вклад первых консерваторий России в Петербурге 
и Москве в развитие музыкального образования. Сделан системный анализ российских 
учебников по композиции М. Ф. Гнесина, О. А. Евлахова, Е. И. Месснера, С. М. Слоним-
ского и даны сравнения с «Основами музыкальной композиции» Арнольда Шенберга. 
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В области музыкальной педагогики, осо-
бенно композиторской, много белых пятен 
и мало опубликованных материалов. Когда 
отмечаются особенности преподавания того 
или иного педагога по классу сочинения, 
правильнее говорить не о методике, а о ее 
творце — высокоталантливой личности, об-
ладающей широким спектром знаний и при-
емов, которыми он не только владеет сам, но 
и умеет передать ученикам. Обучение ком-
позиторской молодежи почти всегда таит 
в себе что-то неожиданное, непредсказуе-
мое. Каждый начинающий композитор — 
это индивидуальность, идущая зачастую 
своим, не схожим с другими путем, которой 
следует помочь себя проявить. Отсюда слож-
ность и ответственность педагога: увидеть 
эту индивидуальность и направить учени-
ка по верному пути. В этой связи приведем 
слова выдающегося композитора, профес-
сора Санкт-Петербургской консерватории 
с полувековым стажем С. М. Слонимского: 

«Перефразируя мысль Римского-Корсакова 
об искусстве инструментовки (в его “Основах 
оркестровки”), можно сказать, что индиви-
дуально тонко работать с каждым творче-
ски ярким учеником, помочь ему найти свое 
в творчестве, обучать его чутко и плодотвор-
но есть тайна, которую не следует пытаться 
раскрыть научными разоблачениями. По-
этому я больше пишу о творчестве и музы-
кантской личности, чем о педагогической 
методике и приемах обучения» [10, 5].

Сделаем краткий экскурс в историю 
российской композиторской педагогики. 
Ее начало связано с деятельностью Ио-
ганна Фукса1. Образованный музыкант, 
Фукс преподавал гармонию и контрапункт 

1 Иоганн Леопольд Фукс (1785–1853) — русский 
музыкальный теоретик, педагог и композитор. Не-
мец по происхождению. Фукс родился в Саксонии, 
а в начале XIX века поселился в России.
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в Петербурге и пользовался авторитетом 
в кругах музыкальной интеллигенции. 
В 1823 году у него учился М. И. Глинка. 
Среди научно-педагогических работ Фукса 
отметим «Практическое руководство к со-
чинению музыки» (1830) и «Руководство 
к обучению первоначальным основаниям 
на фортепиано» (1834). В пособии 1830 года 
автор системно изложил основы теории ак-
кордов. Этот труд Фукса стал одним из пер-
вых опубликованных в России учебников 
гармонии и получил широкое распростра-
нение в русской музыкальной практике. 
Пособие 1834 года предназначено для мо-
лодых педагогов и также строго системати-
зировано. По словам В. Натансона2, пози-
тивно оценившего учебник, недостаток он 
увидел в игнорировании русской народной 
песни при обучении.

Однако профессиональное композитор-
ское образование в России связано с от-
крытием столичных консерваторий — Пе-
тербургской (1862) и Московской (1866). 
Открытие первой русской консерватории 
в Петербурге стало знаменательным со-
бытием для отечественной музыкальной 
культуры. Консерваторию возглавил Ан-
тон Рубинштейн (1829–1894) — композитор 
разносторонней одаренности, обладавший 
качествами прекрасного исполнителя, пе-
дагога и организатора. Консерватория по-
ложила начало высшему профессиональ-
ному образованию в стране и стала одним 
из ведущих центров не только русского, но 
и мирового музыкального искусства. Фор-
мировались традиции, и складывалась пе-
тербургская школа — одна из самых значи-
тельных в России. Всемирную известность 
получили скрипичная школа Л. Ауэ ра3, 
фортепианная — Т. Лешетицкого4 и А. Еси-
повой5, виолончельная — К. Давыдова6 

и А. Вержбиловича7. Подчеркнем такой 
важнейший факт: первая русская консер-
ватория была единственным музыкаль-
ным вузом в огромной многонацио нальной 
империи. Но если на исполнительских 
факультетах работали приглашенные пе-
дагоги-иностранцы, то обучение компо-
зиторов А. Рубинштейн считал необходи-
мым поручать русским профессорам. И что 
особенно важно, он не только воспринял 
и культивировал универсальный европей-
ский тип образования, но и всячески раз-
вивал национальные элементы в обучении 
композиторов.

Единственным иностранцем, стоявшим 
у истоков композиторского образования 
в России, был датчанин Юлий Иогансен 
(1826–1904), приглашенный на работу Ру-
бинштейном. Прекрасный полифонист, 
он создал учебник по строгому контрапун-
кту («Двух- трех- четырехголосный, простой, 
двойной, тройной и четвертной строгий кон-
трапункт», Москва–Лейпциг, 1904), который 
был весьма распространен в России. Учени-
ками Иогансена были А. К. Лядов, Н. Соко-
лов, Я. Озол, А. С. Аренский и др.

В числе первых выпускников консервато-
рии был П. И. Чайковский, ученик Зарембы 
и Рубинштейна, удостоенный большой сере-
бряной медали. Первым среди профессоров 
начал преподавать теорию композиции на 
русском языке Н. И. Заремба (1821–1879). 
Он увидел редчайший талант Чайковского, 
но в то же время отрицательно отнесся к его 
1-й симфонии.

Неоценимый вклад в воспитание творче-
ской молодежи внесли Римский-Корсаков, 
Глазунов и Лядов. Отмечая высокий уро-
вень Петербургской консерватории, эстон-
ский музыковед Офелия Туйск писала, что 
«на рубеже столетий трудно найти другую 
консерваторию, где композицию препода-
вали бы три таких крупных композитора, 
как Н. А. Римский-Корсаков, А. К. Глазунов 
и А. К. Лядов. Композиторы такого масшта-
ба дарования чаще предпочитают создавать 
собственные произведения, чем тратить 
время на учеников» [12, 92]. В личности 
Римского-Корсакова сочетался гениальный 
композиторский дар и талант выдающегося 
педагога, воспитавшего огромную плеяду 

2 Владимир Александрович Натансон (1909–1993) — 
пианист, профессор Московской консерватории.
3 Леопольд Семенович Ауэр (1845–1930) — скри-
пач, педагог и дирижер, профессор Петербургской 
консерватории. С 1868 по 1917 год жил в России.
4 Теодор Осипович Лешетицкий (1830–1915) — 
польский пианист и педагог, ученик К. Черни. 
С 1852 по 1878 год жил в Петербурге, профессор 
Петербургской консерватории.
5 Анна Николаевна Есипова (1851–1914) — русская 
пианистка и педагог, профессор Петербургской 
консерватории.
6 Карл Юльевич Давыдов (1838–1889) — русский 
виолончелист, композитор, дирижер и музыкаль-
ный деятель, с 1862 по 1887 год профессор Петер-
бургской консерватории. 

7  Александр Валерианович Вержбилович (1849–
1911) — русский виолончелист, преподавал в Пе-
тербургской консерватории. 
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композиторов и исполнителей8. В 1885 году 
он закончил «Практический курс гармо-
нии». В этом учебнике основное внимание 
уделено формообразующей роли гармонии, 
а также изучению каденций и модуляций. 
Вторым фундаментальным учебником Рим-
ского-Корсакова явились «Основы орке-
стровки» (1913), завершенные его учеником 
М. Штейнбергом. Учебника такой методиче-
ской многогранности не существовало в пе-
дагогической практике, и он стал настольной 
книгой для всех обучающихся оркестровке.

Московская консерватория была открыта 
в 1866 году по инициативе Н. Г. Рубинштей-
на. Первым профессором по классу сочине-
ния стал воспитанник Петербургской кон-
серватории П. И. Чайковский. Его имя было 
присвоено прославленному вузу в 1940 году. 
Созданное Чайковским «Руководство к прак-
тическому изучению гармонии» (1871) — это 
первый отечественный учебник, написан-
ный русским композитором и имеющий не-
преходящую научную и педагогическую 
ценность. Главная мысль учебника заклю-
чается в том, что гармония является, прежде 
всего, искусством голосоведения. Концеп-
ция автора заключается в том, что не нужно 
следовать правилам догматически, лучше 
попробовать слухом, то есть главный прин-
цип для него — критерий художественной 
целесообразности. Отметим, что концепции 
и Чайковского, и Римского-Корсакова наш-
ли отражение в новых учебных пособиях. 
Так, например, выдающийся русский музы-
ковед и педагог Ю. Н. Холопов (1932–2003), 
создавший курс современной гармонии, внес 
много инноваций в обучение композиторов 
и музыковедов, учитывая достижения своих 
великих предшественников.

Традиции Чайковского-педагога продол-
жил его любимый ученик С. И. Танеев (1856–
1915). Универсализм личности Танеева за-
ключался в органичном синтезе композитор-
ского творчества, исполнительской, научной 
и педагогической деятельности. Из его кон-

серваторского класса вышли композиторы 
мирового масштаба — Рахманинов, Скря-
бин, Метнер, а также такие талантливые 
музыканты, как Ан. Александров, С. Ва-
силенко, Р. Глиэр, Г. Конюс, Н. Жиляев, 
А. Станчинский, З. Палиашвили, Вс. Заде-
рацкий и др. Главный теоретический труд 
Танеева «Подвижной контрапункт строгого 
письма» раскрывает идею автора о незы-
блемости полифонических приемов, жиз-
ненность которых показали разные эпохи 
в истории музыки. Много внимания компо-
зитор уделял преподаванию анализа форм. 
Именно он определил музыкальные формы 
как самостоятельный раздел музыкальной 
композиции. В 1897 году в Московской кон-
серватории был учрежден годичный цикл 
лекционных и практических занятий по 
музыкальным формам. В 1902 году Танеев 
составил программу курса практического 
сочинения, в которой проявилось его стрем-
ление к синтезу всех разделов теории ком-
позиции. Курс был рассчитан на два года. 
В первый год акцент делался на инстру-
ментальных формах:

а) песенной (вариации, этюд, танцеваль-
ные формы, марш, скерцо и т. п.);

б) низших и высших формах рондо;
в) формах сонатного allegro (увертюра);
г) сложной сонатной форме (соната для 

фортепиано, струнный квартет, симфо-
ния и т. п.).

Второй год включал ораториальные 
и оперные формы:

а) мотет и фуга для хора и оркестра;
б) речитатив, ариозо, ария, романс, ан-

самбли — дуэты, трио и т. д. (оперный 
финал).

Программа Танеева отличается от ме-
тода Балакирева, который, не будучи про-
фессором Петербургской консерватории, 
создал свою систему преподавания, по ко-
торой сочинение вводилось с первого курса 
обучения. В некоторых российских вузах она 
действует и сейчас. Первым заданием Ба-
лакирева было сочинение симфонии, чтобы 
максимально активизировать образный мир 
и фантазию ученика. По словам С. М. Сло-
нимского, современным консерваториям 
необходимы балакиревская раскованность, 
смелость, направленные на высвобождение 
творческих сил личности, ее индивидуаль-
ных устремлений. Интересно, что такая же 
модель композиторского образования при-
менялась Р. М. Глиэром в Киеве, Н. Д. Каш-
киным в Москве и В. В. Щербачевым в Пе-

8 За 37 лет работы в Петербургской консерватории 
у Римского-Корсакова обучалось более 230 учени-
ков — композиторов, музыковедов и исполните-
лей. Среди них — Н. Мясковский, С. Прокофьев, 
И. Стравинский, А. Глазунов, А. Лядов, М. Ип-
политов-Иванов, А. Аренский, А. Гречанинов, 
М. Штейнберг, Б. Асафьев, В. Золотарев, а также 
представители разных музыкальных националь-
ных культур — Н. Лысенко, Я. Витолс, А. Капп, 
Э. Менгайлис, А. Спендиаров, М. Баланчивадзе 
и многие другие.
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тербурге. В своей основе она сохранилась 
и до настоящего времени.

Наряду с Танеевым преемником Чай-
ковского в преподавании композиции был 
А. С. Аренский (1861–1906). Известно, что 
Танеев не считал задачу по гармонии худо-
жественным произведением. Поэтому ему 
было неинтересно преподавание этого раз-
дела музыкальной композиции. Аренский 
же преподавал гармонию творчески. В своем 
«Кратком руководстве к практическому из-
учению гармонии» он стремился сблизить 
и объединить методики Чайковского и Рим-
ского-Корсакова. Наиболее значительная 
работа Аренского «Руководство к изучению 
форм вокальной и инструментальной музы-
ки» (1893) стала первым учебным пособием 
русского композитора, охватившим разные 
разделы музыкальной композиции.

Композиторский факультет в Московской 
консерватории открылся в 1922 году, а его 
появление совпало с образованием СССР. 
Факультет назывался тогда «научно-компо-
зиторским»9. Н. Я. Мясковский, приступив-
ший к работе в консерватории в 1921 году, 
стал общепризнанным главой московской 
композиторской школы советского перио-
да. Обновленный вариант программы по 
композиции был написан в 1967 году тре-
мя авторами — профессорами Московской 
консерватории С. А. Баласаняном, Е. К. Го-
лубевым и В. Г. Фере (через 100 лет после 
появления первой программы в 1867 году). 
Данная программа имеет свои особенности. 
Во-первых, она рассчитана на полноценное 
обучение молодых композиторов на протя-
жении пяти лет. Во-вторых, на «младших» 
курсах, первом и втором, акцент сделан, со-
гласно установкам учебника М. Ф. Гнесина, 
на формировании тематического материала, 
сопоставлении тем, написании связующих 
построений, освоении навыков вариацион-
ного развития материала и т. д. Основная за-
дача третьего курса — овладение сонатной 
формой как одной из высших гомофонных 
форм и, соответственно, сочинение симфо-
нии, концерта, кантаты с широко развитой 
инструментальной и хоровой фактурой.

Дипломный экзамен по программе 1967 
года проходил в два этапа. Первый — испол-
нение симфонического или вокально-сим-
фонического произведения. Второй — показ 

камерных сочинений — инструментальных 
и вокальных. Таким образом, программа по-
могала выявить возможности молодых ком-
позиторов в сочинениях разных жанров.

Остановимся на особенностях российских 
учебников по композиции. Первый отече-
ственный учебник «Начальный курс практи-
ческой композиции» был написан М. Ф. Гне-
синым. Этот учебник появился в 1941 году, 
буквально перед войной, но был издан зна-
чительно позднее (1962).

Подобно программе Танеева, Гнесин син-
тезировал в своем учебнике основные поло-
жения гармонии, полифонии, формы и при-
дал им композиторскую направленность. 
Содержание его книги выходит далеко за 
рамки учебного курса. В ней освящены про-
блемы творческой психологии начинающего 
композитора, проблемы мастерства, теоре-
тические и эстетические закономерности, то 
есть тот важнейший круг вопросов, который 
необходим для воспитания композиторской 
молодежи. Безусловно, учебник Гнесина 
написан под влиянием идей его учителя 
Н. А. Римского-Корсакова, который, будучи 
гениальным композитором и педагогом, не 
только отдавал должное технологической 
стороне творчества, но и ценил умение ви-
деть и развивать в учениках художествен-
ную индивидуальность. В отличие от учите-
ля, который соотносил творчество учеников 
с их национальными особенностями, Гнесин 
такой вопрос не ставил, вероятно, считая, 
что в начале обучения это не обязательно. 
Рассматривая дарования молодых компози-
торов, автор не отдавал предпочтения тому 
или иному типу, считая, что все имеют рав-
ные шансы на полноценное развитие. Вот что 
он писал: «Школа не может строиться только 
в расчете на людей с особым, специальным 
типом дарования. Она должна уметь помочь 
стать на ноги каждому» [3, 203].

Одно из важнейших положений учебника 
Гнесина — необходимость выработки мастер-
ства в развитии тематизма. Предостерегая 
учеников от дилетантизма, автор подчерки-
вает важность знания музыкально-теорети-
ческих дисциплин: «Пренебрежение к этой 
области самосовершенствования, как прави-
ло, грозит молодым композиторам приблизи-
тельностью воплощения их намерений, ко-
торая никогда не является показателем под-
линного мастерства и до конца не может быть 
оправдана особой величественностью их за-
мыслов» [там же]. С другой стороны, педагог-
теоретик, видя значительные успехи ученика 

9  Интересно, что к этому названию в Московской 
консерватории вернулись почти через 100 лет –– 
в 2020 году.
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по теоретическим предметам, предсказывает 
блестящее будущее как композитора или, на-
оборот, недовольный его достижениями заяв-
ляет, что композитором ему никогда не быть. 
Гнесин пишет о наивности такого подхода. 
По его убеждению, только курс практическо-
го сочинения, проходящий через все годы об-
учения, может выявить художественные до-
стижения начинающих. И в XXI веке многие 
положения учебника Гнесина используются 
в музыкальных учебных заведениях как ру-
ководителями классов сочинения, так и на-
чинающими композиторами.

В 1963 году появилось исследование пе-
тербургского композитора О. А. Евлахова 
«Проблемы воспитания композитора». Эпи-
графом к своей книге автор избрал мысль 
В. Г. Белинского: «Воспитание — великое 
дело: им решается участь человека» [7, 3]. 
Во введении автор скромно заявляет, что 
«предлагаемая книга не может претендо-
вать на роль методического руководства или 
учебника по композиции», отдавая себе отчет 
в трудности и даже невыполнимости такой 
задачи. Действительно, Евлахов не ставил 
целью создание учебника, но его огромный 
опыт позволил осветить многие профессио-
нальные проблемы, которые важны для пе-
дагогов. Учитывая сложность и неразрабо-
танность многих вопросов композиторской 
педагогики, Евлахов делится своими взгля-
дами на преподавание, анализирует учеб-
ный процесс и тут же отмечает, что его суж-
дения не должны восприниматься как един-
ственные: в педагогической практике не мо-
жет быть шаблонов и штампов. В отличие от 
учебников М. Ф. Гнесина и Е. И. Месснера, 
адресованных начинающим композиторам 
или обучающимся самостоятельно, книга Ев-
лахова, представляющая несомненную цен-
ность, написана для руководителей классов 
сочинения. Евлахов считал полезным дове-
рить дальнейшее развитие своих учеников 
выдающимся композиторам, он способство-
вал приглашению своего учителя Д. Д. Шо-
стаковича в Ленинградскую консерваторию 
для занятий с аспирантами, среди которых 
были и его ученики — Борис Тищенко, Алек-
сандр Мнацаканян, Герман Окунев.

Учебник «Основы композиции» Месс-
нера10 привлекает, прежде всего, широтой 
поставленных проблем и их раскрытием. 

На кафедре сочинения Московской консер-
ватории не раз ставилась задача создания 
учебного пособия для начинающих компо-
зиторов. Ставилась, но не решалась. Имен-
но Месснер предложил свое решение про-
блемы. В его книге всякий музыкант, будь 
то студент или педагог, найдет ответ на мно-
гие профессиональные вопросы.

Во введении автор подчеркивает, что 
«ставит в пособии узко-педагогические зада-
чи» [8, 3], то есть основы композиции (самую 
сущность музыкального творчества) он трак-
тует с точки зрения технологии музыкаль-
ного искусства. На самом деле содержание 
и значимость труда Месснера далеко вы-
ходят за рамки задач узко педагогических. 
Подробно рассматривая главные элементы 
музыкального языка, он констатирует недо-
статочную освещенность таких важных во-
просов, как взаимосвязь формы и содержа-
ния, оформление того или иного звукового 
образа, выбор мелодического и гармониче-
ского материала, его фактурное и структур-
ное решение. В книге Месснера, как и у Гне-
сина, на первом плане вопросы формообра-
зования, которым посвящено большинство 
глав. Однако автор не дублирует учебники 
музыкальных форм: совершенно очевидна 
композиторская направленность его труда, 
в котором основные законы формообразова-
ния рассматриваются в исторической эволю-
ции и с особенностями, присущими произве-
дениям выдающихся мастеров.

В то же время в высказываниях авто-
ра есть некоторые спорные моменты. Так, 
например, сравнивая соотношение ритма 
и интонации, Месснер пишет: «В эмоцио-
нальном отношении ритм выступает на-
равне с интонацией. Крупнейшие компо-
зиторы-мастера, применяя самые разноо-
бразные средства музыкального искусства, 
отдавали, как правило, предпочтение или 
ритму, или интонации» [8, 48]. По его мне-
нию, наиболее сильной стороной творчества 
Бетховена был ритм, а у Чайковского — ин-
тонация. Действительно, волевая энергия 
ритма является олицетворением героиче-
ских образов Бетховена, а яркая мелодика 
и интонация Чайковского выражают его 
лирико-драматические образы. Однако ма-
стерство этих гениальных композиторов, их 
неповторимый образный мир никак нельзя 
отождествлять лишь с ритмическими или 
мелодическими особенностями.

В концепции Месснера наблюдается гар-
моничное соотношение форм и жанров, ил-

10 Е. И. Месснер (1897–1967) — композитор, уче-
ник М. Ф. Гнесина и Р. М. Глиэра по училищу 
и Н. Я. Мясковского по консерватории.
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люстрируемых интересными примерами 
разных эпох и стилей — от Древней Греции 
до русской музыкальной классики ХХ века, 
а также редкое равновесие технологических 
разделов и музыкального содержания. В этом 
видится развитие традиций его великих учи-
телей — Н. С. Жиляева и Н. Я. Мясковского, 
которые умели связать явления жизни и ис-
кусства в единый процесс. Подчеркнем, что 
пособие Месснера востребовано при обуче-
нии новых поколений композиторов.

Среди зарубежных изданий отметим тру-
ды А. Шенберга и Ц. Когоутека. «Основы 
музыкальной композиции» Арнольда Шен-
берга были изданы в 1967 году в Англии 
и США. Долгие годы в СССР не публико-
валось трудов по зарубежному музыкове-
дению, поэтому в России книга появилась 
лишь в 2000 году в переводе Елены Долен-
ко. Главная особенность труда Шенберга — 
опора на классико-романтические формы, 
а именно — на произведения австро-немец-
ких композиторов (Гайдна, Моцарта, Бет-
ховена, Шуберта, Брамса, Вагнера и др.). 
В книге отражены взгляды Шенберга на 
сочинение музыки, его пристрастия, отно-
шение к различным явлениям искусства, 
то есть мастер раскрывает свою творческую 
лабораторию. Так, например, разбирая стро-
ение мотивов, автор подчеркивает свою ком-
позиторскую позицию –– все зависит от трак-
товки мотива и его развития. Использование 
мотива требует варьирования, варьирова-
ние, в свою очередь, означает изменение, од-
нако, если изменить все детали, получится 
нечто чужеродное, несогласованное, алогич-
ное, что разрушит основную форму мотива. 
Итак, варьирование требует изменения не-
которых менее важных компонентов и со-
хранения некоторых более важных [13, 32]. 
В заключение Шенберг приходит к важному 
выводу: «Только чуткость художника может 
предопределить развитие мотива в искусно 
сделанный шедевр, лишенный излишеств, 
но полностью реализующий композиторское 
видение» [там же, 212].

Значительный интерес представляет пе-
реписка Шенберга с художником Василием 
Кандинским. Шенберг верит в силу нового 
искусства, он пишет: «Всякое формотворче-
ство, рассчитанное на традиционное воздей-
ствие, не свободно от актов сознания. Но ис-
кусство принадлежит бессознательному! 
Здесь выражают себя! Притом выражают не-
посредственно!» [цит. по: 6, 9]. И далее Шен-
берг раскрывает свой взгляд на развитие 

гармонического языка: «Я верю, что со вре-
менем мы сможем осознать, что гармония со-
временнейших из нас и гармония классиков 
управляется одними законами. Вопрос лишь 
в том, чтобы должным образом их расширить 
и понять в обобщенном смысле» [там же, 10].

В труде Шенберга много интересных на-
блюдений, хотя иногда его суждения носят 
весьма субъективный характер. Вот, на-
пример, что он пишет о Мусоргском: «Ме-
лодические последования, как, например, 
у Мусоргского, несомненно, оказавшегося 
под влиянием восточной народной музыки, 
в свою очередь, повлияли на западное ме-
лодическое письмо» [13, 109]. Безусловно, 
Мусоргский, как и Бородин, и Римский-Кор-
саков влияли на западноевропейских компо-
зиторов, но не только колоритом «восточной 
народной музыки». Глубина их музыкаль-
ных образов, самобытность стиля не могли 
не влиять на последующие поколения.

Другой пример. Шенберг пишет: «Музы-
ка Чайковского, современника Мусоргско-
го, не обнаруживает никакого отношения 
к фольклору, но скорее связана с общим гар-
моническим ощущением эпохи; она имеет 
больше сходства с музыкой норвежца Грига, 
нежели с произведениями его русских сооте-
чественников» [там же]. С этой субъективной 
оценкой, конечно, согласиться нельзя.

Учебник Шенберга, главы новой венской 
школы, явился антиподом по отношению 
к его творчеству. Пособие опирается на за-
кономерности классической музыки, в нем 
автор подчеркивает первичность в обучении 
именно классических традиций. Наличие 
ярких примеров из музыкальной литерату-
ры, интересных авторских суждений, логич-
ная система в подаче особенностей формо-
образования — все эти качества ставят учеб-
ник Шенберга в ряд талантливых исследо-
ваний в данной области.

Книга чешского композитора и музыко-
веда Цтирада Когоутека «Техника компози-
ции в музыке ХХ века» появилась в России 
в 1976 году. В ней автор выполнил чрезвы-
чайно сложную задачу — систематизировал 
разнообразные виды композиторских тех-
ник. И хотя книга не является учебником, 
она имеет огромную познавательную цен-
ность и содержит обширнейшую информа-
цию по новым техникам письма, необходи-
мую и композиторам, и музыковедам.

Исследование Слонимского «Мелодика» 
охватывает виды мелодики, ее эволюцию 
в разных национальных культурах. Это на-
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стольная книга для музыкантов любой спе-
циальности. Ее композиторская направлен-
ность в то же время совершенно очевидна. 
Слонимский дает интересную классифика-
цию ладового мелоса и разновидностей ладо-
мелодической природы. В конце каждой из 
девяти глав предложены задания на сочине-
ние мелодий — вокальных и инструменталь-
ных, но с разными стилевыми особенностя-
ми. Вот, например, какие задания для ком-
позиторов предлагает автор в конце восьмой 
главы: «Написать четыре мелодии в стилях:

• средневековой, ренессансной или ба-
рочной музыки;

• в баховском стиле или в стиле венских 
классиков;

• в стиле западноевропейской романти-
ческой музыки XIX века;

• в стиле любого творческого направле-
ния русской музыки XIX века» [11, 210].

Эти задания чрезвычайно важны, так как 
направляют внимание начинающих компо-
зиторов на знакомство с широкой панорамой 
музыкальных стилей. В итоге, автор пред-
лагает: «сочинить две мелодии — вокальную 
и инструментальную — в своей собственной 
творческой манере» [там же, 255].

Перейдем к анализу педагогической дея-
тельности Е. К. Голубева. Голубев был хоро-
шо знаком с Гнесиным, Месснером и их тру-
дами. С большим уважением вспоминал он 
Михаила Фабиановича, его смелые и неза-
висимые взгляды (часто абсолютно не совпа-
давшие с мнением властных структур), а их 
общение началось еще во время обучения 
Голубева в школе и техникуме имени Гне-
синых. С Месснером они были коллегами на 
кафедре сочинения. Приветствуя появление 
учебников Гнесина и Месснера, Евгений Ки-
риллович признавался, что за это дело он бы 
не взялся, считая его слишком трудоемким. 
Однако созданная им программа по полифо-
нии используется и сейчас на научно-компо-
зиторском факультете.

В своей педагогической работе Голубев 
развивал традиции московской композитор-
ской школы, и в первую очередь своих учите-
лей — Жиляева, Мясковского и Прокофьева. 
Школа Мясковского продолжает жить и раз-
виваться не только в его многочисленных 
учениках (которых более 80), но и в новых 
поколениях композиторов, то есть преем-
ственность традиций здесь совершенно оче-
видна. К Голубеву как любимому ученику 
и ассистенту Мясковского неоднократно об-
ращались с просьбой написать о методе пре-

подавания учителя, но ученик не считал воз-
можным конкретизировать метод педагога. 
Вот что он писал: «Раскрытие метода пре-
подавания Николая Яковлевича — просьба 
трудно выполнимая. Метода не было. Был 
Мясковский — гениальный композитор, все-
объемлющих знаний и ума. Проиграв на ро-
яле, если автор сам был не в состоянии, сочи-
нения [студента. — А. С.], он указывал на их 
недостатки. Диагноз всегда был безошибочно 
точен, но предлагался мягко, только в форме 
совета» [4, 47]. То есть ученик подчеркивает 
высочайшую эрудицию учителя и его редкие 
качества русского интеллигента. И далее: 
«Николай Яковлевич не спорил и не на-
стаивал, не согласен — делай, как знаешь. 
Со стороны могло показаться даже какое-то 
безразличие или равнодушие. Полная про-
тивоположность тому, как темпераментно, 
горячо вел себя на своих занятиях Жиляев. 
Сравнивать можно, но нельзя делать выво-
ды. Трудно писать об опытнейших педагогах 
композиции. Опыт опытом, но к нему необ-
ходим еще некий таинственный плюс. От од-
них уходят, к другим приходят».

Отрицая наличие какого-либо особого ме-
тода своего наставника, Голубев в то же вре-
мя раскрывает редчайший талант Мясков-
ского-учителя, многоаспектность его твор-
ческого и педагогического дара, удивитель-
ное чутье, детали которого трудно передать 
словами, а выявлялись они только в тесном 
общении, постоянном контакте и кропотли-
вой совместной работе. Как всякая выдаю-
щаяся личность, занимающаяся еще и пе-
дагогическим трудом, Мясковский оказал 
колоссальное влияние на творческое разви-
тие учеников, поэтому правильнее в данном 
случае говорить не об особом методе, а о ред-
ком самобытном таланте художника, кото-
рый не только выразился в его симфонизме, 
но и позволил создать крупнейшую компози-
торскую школу в России в советский период. 
Также ярко охарактеризовал педагогиче-
ский талант Мясковского Д. Д. Шостакович: 
«У Мясковского была редкая хватка, позво-
лившая ему, что называется, “с налету”, с од-
ного взгляда в партитуру подметить в ней 
как главное, так и детали. В своих высказы-
ваниях он был очень немногословен, порой 
строг. Но даже суровые слова его критики — 
это чувствовалось — шли от большого серд-
ца и любви к музыке, поэтому никогда не 
обижали. Тем более что с такой же взыска-
тельностью (это было известно) он относился 
к самому себе» [цит. по: 1, 48].
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Честность и бескомпромиссность были 
органическими чертами характера учителя 
и ученика, которые ни при каких обстоятель-
ствах не могли пойти на сделку со своей со-
вестью. В «Алогизмах» Голубев подчеркивает 
редкую скромность и самокритичность учите-
ля, его стремление к постоянному совершен-
ству, необычайную требовательность к своей 
творческой работе: «Приведу глубочайший 
пример авторского самопостижения. Кто-то 
из учеников Рафаэля спросил его: “Маэстро, 
зачем Вы в сотый раз поправляете Мадонну, 
когда она уже верх совершенства?” Рафаэль 
ответил ему, что нам, авторам, как никому 
другому, дано видеть как свои достоинства, 
так и свои недостатки. Николай Яковлевич 
даже огромный успех своей 6-й симфонии 
склонен был преуменьшать» [4, 89].

Исключительный интерес представляет 
анализ 6-й симфонии, выполненный Голу-
бевым с глубоким проникновением в содер-
жание выдающегося сочинения. Приведем 
отрывок из этого анализа, записанный Го-
лубевым в «Алогизмах»: «6-я симфония — 
гигантское симфоническое полотно. Это 
мистерия: познание через искусство тайны 
жизни и смерти. В одном только финале 
объединяются песни французской револю-
ции — Карманьола и Са ira, средневековое 
Dies Irae и русский народный заупокойный 
напев о  расставании души с телом. Весь 
этот разнородный тематизм аккумулирован 
в непостижимый в своем единстве духовный 
порыв, способный адекватно отразить гран-
диозную трагедию. А были ли в Европе по-
сле Лоэнгрина, Парсифаля и Гибели богов 
созданы произведения, по своему апокри-
фическому катарсису равные 6-й симфонии 
Мясковского?! В музыкальной концепции 
Вагнера Свет Грааля нисходил сверху, осе-
няя и вразумляя земную жизнь. У Мясков-
ского он зарождался в самой толще народ-
ных страданий, преображаясь в великую 
духовную красоту, возвышающую его над 
всем земным. Знал ли Мясковский, соглас-
но Рафаэлю, истинную цену своим высшим 
достижениям? О да, конечно, знал! Но не 
слишком-то хотел, чтобы поняли другие. 
И тому были причины. Вся идеологическая 
атмосфера, идеалы социалистического реа-
лизма категорически исключали и продол-
жают исключать даже близкое подобным 
мыслям. Склонность Мясковского, по словам 
Гулинской, “всегда особенно иронизировать 
по поводу своих сочинений” была формой 
защиты. Характеру Мясковского было бы 

очень трудно переносить такое большое пре-
восходство над теми, с кем он повседневно 
общался. Именно сознание своего предна-
значения и позволяло ему с такой легкостью 
“шутить” по своему адресу. Мог ли Николай 
Яковлевич дорожить мнением тех, кто этого 
не понимал?!» [4, 90–91].

Н. Я. Мясковский умер в 1950 году, По-
становление 1948 года подкосило его здоро-
вье. Как всякий выдающийся художник, он 
болезненно реагировал на несправедливые 
поступки властей. Утрата личности такого 
масштаба была невосполнимой потерей не 
только для кафедры сочинения, но и для 
всей русской музыкальной культуры. Ядро 
московской композиторской школы в кон-
серватории составили ученики Мясков-
ского — В. Я. Шебалин, А. И. Хачатурян 
и Е. К. Голубев. Именно они воспитали наи-
большее количество учеников, многие из ко-
торых стали последователями школы. Кро-
ме названных композиторов традиции учи-
теля развивали Е. И. Месснер, В. Г. Фере, 
Д. Б. Кабалевский и Н. И. Пейко.

Педагогическая работа Голубева нача-
лась в 1937 году, когда он был аспирантом 
консерватории. Мясковский ценил не только 
его композиторский талант, но и умение ра-
ботать со студентами, о чем свидетельствует 
следующий архивный документ: «Голубев 
был круглым отличником. Как довольно ред-
кое исключение, проявлял большой интерес 
к педагогической работе, не только постоян-
но помогая, а иногда и заменяя профессора 
в классе сочинения, но и ведя самостоятель-
ную работу по полифонии и анализу форм. 
Кроме того, он вел самостоятельный класс 
полифонии и анализа форм на военно-дири-
жерском факультете консерватории» [9].

44 года отдал Евгений Кириллович пре-
подаванию в консерватории, развивая тра-
диции московской композиторской школы. 
В чем же проявился талант Голубева-педаго-
га? На этот вопрос хорошо ответил его ученик 
(ныне профессор кафедры сочинения) Юрий 
Воронцов: «Преподавание композиции — 
дело в высшей степени сложное, тонкое, в нем 
важен каждый нюанс. В общении Евгений 
Кириллович никогда не ставит себя “над” 
учениками. С его стороны — это общение рав-
ного с равным. Однако на первой же минуте 
беседы выясняется, что удержаться на голу-
бевском уровне эрудиции, худо жественного 
вкуса, интуиции собеседник не в состоянии. 
Внешне такая беседа напоминает непри-
нужденный разговор, однако это форма, в ко-
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торой Евгений Кириллович передает свой 
огромный опыт ученикам. Каждый из нас 
помнит слова Голубева о том, что история не 
знает больших композиторов, обладавших 
узким общественным и общекультурным 
кругозором, и поэтому человек с ограничен-
ным кругозором никогда не станет большим 
композитором. Широта взглядов столь же 
необходимое качество для композитора, как 
и овладение высокой композиторской техни-
кой — процессом очень сложным. Ведь суть 
дела не в передаче ученику какой-то суммы 
отдельных приемов. Главное — не в них, 
а в воспитании тонкого музыкального вкуса, 
на основании которого композитор и ведет 
строгий отбор средств: что в каждом данном 
случае подходит, а что нет. Именно на вос-
питание такого вкуса и направлены усилия 
Евгения Кирилловича» [2, 4].

И действительно, с первых уроков учи-
тель внимательно вслушивался, вглядывал-
ся в своего нового воспитанника, и когда тот 
бросал вопросительные взгляды или просто 
спрашивал его мнение, Голубев отвечал: 
«Я к Вам еще присматриваюсь, я Вас изу-
чаю». То есть маститый профессор не спе-
шил вынести свой «вердикт», да еще в кате-
горической форме. Через несколько занятий 
начиналась долгая и кропотливая работа, 
включающая подробный анализ принесен-
ного сочинения. Учитель любил отметить 
сильные стороны, достоинства показанной 
музыки и тут же переходил к критическим 
замечаниям, подкрепляя их массой приме-
ров, сравнений из музыкальной литературы, 
показывая при этом редкую эрудицию и та-
кое глубокое знание различных стилей, что 
ученик начинал смущаться.

Как композитор Голубев очень большое 
значение придавал работе над музыкальной 
темой. «Самое главное в произведении — 
яркая, выразительная тема», — любил по-
вторять он и поэтому требовал от учеников 
приносить разные варианты, эскизы одного 
и того же материала, без устали работая, 
шлифуя их. Как-то Голубев сказал одному 
из своих учеников: «Высшая радость для 
композитора, когда после концерта слушате-
ли запомнили и напевают только что услы-
шанную его тему»11.

Обаяние личности Евгения Кирилловича, 
редкое мастерство оказывали огромное воз-
действие на студентов его класса, но бывали 

и такие ученики, которые не соглашались 
с критикой учителя, ссылаясь на то, что они 
так слышат, так чувствуют и переделывать 
ничего не могут. «Тогда Вам не надо учиться 
в консерватории, — отвечал Евгений Кирил-
лович. — Ведь именно в консерваторские 
годы Вы должны овладеть школой компози-
торского мастерства, которое и предполагает 
наличие разных вариантов, эскизов, умение 
работать с темой и т. д. и т. п., то есть начи-
нающий композитор должен познать творче-
ский процесс, стремящийся к постоянному 
совершенству»12. После таких доводов труд-
ные ученики осознавали сказанное.

В классе Голубева постоянно звучала 
музыка. После прослушивания начиналось 
обсуждение, шел обмен мнениями. Учитель 
любил слушать одно произведение в испол-
нении разных музыкантов, чтобы сравнить 
их трактовки. Тут доставалось всем: и ди-
рижеру, взявшему непродуманные темпы, 
и оркестрантам, не все исполнявшим инто-
национно чисто и правильными штрихами 
и т. д. А если исполнение было интересным, 
талантливым, это была большая радость для 
Евгения Кирилловича. Такое произведение 
слушали еще раз.

В этой связи приведем интереснейшие 
наблюдения Голубева по поводу трактов-
ки дирижерами некоторых разделов одно-
го из самых дорогих для него сочинений — 
6-й симфонии Чайковского: «Чайковский 
писал, что в музыке самое трудное — пере-
ходы (Голубев имел в виду как композици-
онные связки между разделами формы, так 
и моменты исполнительской интерпрета-
ции. — А. С.). Большинство дирижеров ув-
лечено быстрыми темпами, это “удирание” 
от музыки очень прискорбно. Во второй ча-
сти (6-й симфонии. — А. С.) вальс на 5/4, при 
появлении изумительного “полета” pizzica-
to у струнных его необходимо поставить на 
первое место. Тема прозвучала уже несколь-
ко раз, она стала слушателям знакома. Не-
зачем ее все время выпячивать на первый 
план. Она только выигрывает, звуча при-
глушенно на возникшем новом, прекрасном 
контрапункте у струнных. Для этого автор 
сохраняет тональность… Следовало бы еще 
коснуться конца экспозиции и начала разра-
ботки первой части. Дирижеры часто удли-
няют паузу до “выстрела”, после ухода вниз 
бас-кларнета. Это разрушает драматургию, 

11 Голубев Е. Из беседы на уроке (1972). 12 Там же.
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удар должен прервать “идиллию”, которая, 
к сожалению, сама себя благополучно за-
вершает» [4, 52]. Все наблюдения Голубе-
ва-педагога говорят о его редком слышании 
оркестра, прекрасном ощущении тончайших 
элементов инструментовки, музыкальной 
формы и о многом другом — целом комплек-
се знаний, которые он передавал ученикам.

Очень важна мысль Евгения Кириллови-
ча о понимании специфики музыкального 
искусства как искусства, развертывающегося 
во времени. Эту мысль он развивал на заня-
тиях со студентами: «Какие счастливцы ху-
дожники, ваятели, архитекторы, все те, кто 
создавал в пространстве, а не во времени. 
Музыка же как бы за семью печатями. Не-
мую партитуру нужно было воскресить и дать 
ей яркую жизнь. Но для этого необходим еще 
один художник, и талант его в идеале дол-
жен быть не меньше раскрываемого им авто-
ра. Раньше других признавали тех компози-
торов, которые умели сами превосходно себя 
исполнять, создавать традицию. Случалось, 
когда после первого, неудачного исполнения, 
автор уничтожал свою партитуру, принимая 
вину на себя. Так было, например, с 1-й сим-
фонией Рахманинова» [там же, 7].

И далее Голубев подчеркивает, что са-
мое главное в восприятии музыки — живое 
и естественное звучание, то есть слышание 
произведения в концертном зале, а также 
знакомство с новым сочинением в процес-
се игры на фортепиано. Вот что он пишет: 
«Мало кому известно исследование твор-
ческого процесса композиторов Жиляева. 
Он указывал на большую роль в нем “му-
скульного ощущения”, из которого рожда-
лись фортепианные, скрипичные и другие 
стили. То есть, где в основе, как и в танце, 
имелось движение» [5, 9].

Занятия Голубева со студентами так же, 
как и его литературный дневник «Алогиз-
мы», раскрывают эстетические взгляды ком-
позитора и его позицию на многие прин-
ципиально важные вопросы. Они играют 
чрезвычайно важную роль в формировании 
личности и мировоззрения композиторской 
молодежи. Вот, например, что он пишет по 
поводу награждения деятелей искусства: «На 
основании исторического опыта убежден, что 
награждать композиторов, поэтов, писателей, 
художников при жизни не следует. Истинную 
оценку могут дать только десятилетия. Нель-
зя художника приравнять к чиновнику, вы-
полнившего или не выполнившего задание. 
Высшая награда для художника — заслу-

жить любовь народа» [4, 81–82]. Голубев счи-
тал, что в первую очередь надо награждать 
тех, кто бесспорно заслужил награду — геро-
ев, защищавших Родину, хирургов и врачей, 
спасавших жизнь людям, ученых, чьи дости-
жения и открытия воплотились в жизнь. От-
мечая сложность и неоднозначность в оценке 
произведений искусства, Голубев приходит 
к выводу, что один художник не вправе су-
дить другого, даже если они благороднейшие 
и честнейшие люди, как, например, Чайков-
ский и Мусоргский. «К чему это приводит? К 
разобщению, расслоению, к искусственному 
делению на ранги» [там же, 82].

В классе профессор подчеркивал, насколь-
ко трудно определить значимость произве-
дений искусства, только что появившихся 
на свет. Ф. Лист не разгадал П. Чайковского, 
Р. Вагнер отбросил Ж. Бизе, поссорившись 
с Ф. Ницше, П. Чайковский не признавал 
И. Брамса. И таких примеров предостаточно. 
Но как же можно на этом строить музыкаль-
ную политику? Очень просто — награждают-
ся власть имущие. Секретариаты награждали 
сами себя. С большой иронией говорил об этом 
М. Ф. Гнесин, выступая на собрании компози-
торов, посвященном постановлению ЦК пар-
тии 1948 года. Овациям не было конца.

Полны смелости независимые взгляды Го-
лубева о гегемонии коммунистической пар-
тии: «Как может чувствовать себя беспартий-
ный, проживший более 60 лет в стране, всю 
жизнь честно трудившийся, с недопущением 
его на закрытые партсобрания? А что, соб-
ственно, от нас, беспартийных, следует скры-
вать? Разве у нас не одни, общие цели? Ведь 
не масонская же это ложа? Почти всегда парт-
группа заседает перед началом съезда компо-
зиторов. Делегаты обычно ждут, когда нако-
нец откроются двери зала, и с чувством стыда 
выйдут к нам, оглашенным, наши друзья. Но 
сегодня нас разъединяет партия. Нам не по-
ложено знать, как лучше нами управлять. 
Мы — люди второго сорта. Нам могут дове-
рить только второстепенное» [там же, 82–83].

Многие высказывания Голубева явились 
своеобразными афоризмами, которые цити-
ровались студентами. Например, среди части 
музыкантов распространялось мнение, что 
Мясковский, являясь прирожденным сим-
фонистом, не всегда в полной мере владел 
оркестром. Вот каким был ответ профессора: 
«Г. Берлиоз инструментовал лучше Р. Вагне-
ра, но на этом его превосходство и заканчива-
лось. Соната-аппассионата Бетховена f-moll, 
op. 57 по своей мощи и глубине не адекватна 



17А. К. Санько

Российская композиторская педагогика и вклад Е. К. Голубева

No. 3. 2024. Arts Education and Science  

ее фортепианному решению. А вот Ф. Шопен 
достигает полной гармонии и равновесия 
в изложении содержания и формы, включая 
фортепианный стиль своих совершенных 
произведений» [там же, 91–92].

На уроках профессор Голубев часто затра-
гивал проблему соотношения формы и содер-
жания. Вот что он писал: «В прошлых золо-
тых веках искусства на первом месте всегда 
было его идейное содержание. Но чем больше 
оскудевало содержание, тем больше заявляла 
о себе форма. Ф. Достоевский прозорливым 
предвидением еще в прошлом веке писал, что 
Европа потеряла свой идеал. Форма же раз-
вивалась катастрофически, объявляя себя но-
вым содержанием. На смену обанкротившей-
ся одной появлялись все новые. Наши отече-
ственные умники, “задрав штаны”, неслись 
наперегонки, как бы не отстать от Запада и не 
оказаться в провинциалах» [там же, 92].

Голубев отрицает преобладание в искус-
стве рационального начала: «Противостоять 
волнам модернизма могли немногие — силь-
ные духом и верой. Высокое искусство не по-
стигалось и не создавалось только одним умом. 
Большой ум, — утверждал Лев Толстой, –– 
это и большое зло. С. Рахманинов на Западе 
был тем Утесом, о который разбивались все 
модернистские волны» [там же, 92– 93].

Голубев подчеркивает преемственность 
и важную роль традиций в искусстве: «Пре-
клоняясь перед подлинно великими новато-
рами, такими как Дебюсси или Прокофьев, 
нахожу, что идти по уже проложенному пути 
и открывать при этом новое — еще более ве-
ликая и трудная задача. Вот именно такими 
были Л. Бетховен, П. Чайковский и другие. 
Совершенно уверен, что всякие открытия, 
получившие большое художественное при-
знание, могли появиться только из традици-
онных связей. Вопрос лишь в степени этих 
контактных соединений» [там же, 93].

Целая плеяда композиторов закончи-
ла консерваторию по классу Голубева в по-

слевоенное десятилетие, то есть в 50-е годы 
ХХ века. Среди них — Г. Шантырь, Т. Ни-
колаева, А. Холминов, А. Эшпай, Т. Кулиев, 
Г. Григорян, А. Шнитке. У этих музыкантов 
свои стилистические особенности, которые 
развивал профессор, и в то же время профес-
сионализм. В оперном жанре интересные ре-
шения показали Г. Шантырь и А. Холминов. 
Особенности фольклора разных народов и его 
преломление в жанрах профессиональной 
музыки раскрыли Т. Кулиев, Г. Григорян, 
А. Эшпай, Тодор Попов, А. Исакова, В. Кон-
чаков. Симфоничностью мышления отмече-
ны сочинения К. Баташова, И. Красильнико-
ва, А. Головина, А. Коблякова, Ю. Воронцова, 
А. Шнитке. Жанры фортепианной музыки 
стали приоритетными в творчестве компози-
торов-пианистов — Т. Николаевой, А. Эшпая, 
Т. Смирновой, А. Исаковой, И. Красильнико-
ва. Отметим, что многие ученики Голубева, 
особенно такие, как Т. Кулиев, А. Кобляков, 
А. Шнитке, стали авторами не только му-
зыкальных произведений, но и написали 
значительные теоретические исследования. 
Т. Кулиев в числе первых сделал нотную за-
пись азербайджанских мугамов, А. Кобляков 
посвятил ряд своих работ изучению музы-
кального творчества. А. Шнитке принадле-
жат такие значительные исследования, как 
«Некоторые особенности оркестрового голо-
соведения в симфонических произведениях 
Д. Д. Шостаковича», «Парадоксальность как 
черта музыкальной логики Стравинского», 
«Полистилистические тенденции в современ-
ной музыке» и многие другие.

Завершая статью, подытожим: Е. К. Голу-
бев и в композиторской, и в педагогической 
деятельности, развивая традиции своих ве-
ликих предшественников — Римского-Кор-
сакова, Мясковского, Танеева, Прокофьева 
и др., создал во второй половине ХХ века 
одну из самых значительных композитор-
ских школ в России. Традиции его школы 
развиваются в новых поколениях.
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В статье дается характеристика дисциплине «Фактура в музыке ХХ века», выросшей 
из факультативного авторского курса и с 2004 года занявшей прочное место в учебном 
плане Российской академии музыки имени Гнесиных. В блоке дисциплин по выбору 
данный курс наряду с «Ритмикой в музыке ХХ века» отражает стратегию развития  со-
временного музыкального образования. Он читается бакалаврам по направлению ком-
пьютерная музыка и аранжировка и композиторам, а также в рамках курса «Актуаль-
ные проблемы теоретического и исторического музыкознания» аспирантам по специ-
альности 5.10.3. «Виды искусства (музыкальное искусство)». Автором обосновывается 
целесообразность обращения к фактуре как неотъемлемой составляющей стиля ком-
позитора, которая исследуется во взаимодействии с голосоведением, гармонией, тем-
бром, техниками композиции и процессами формообразования. Специфика предмета 
исследования потребовала введения в музыковедческий обиход системы понятий, спо-
собствующих созданию целостной концепции фактуры, основные положения которой 
становятся фундаментом интегрального анализа.
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The article contains a description of the discipline “Texture in Music of the XXth century”, 
which emerged from an optional author course and since 2004 has occupied a firm place in 
the curriculum of the Gnesin Russian Academy of Music. Together with “Rhythmics in Music 
of the XXth century”, this course has become a bearer of strategic functions of modern music 
education in the block of elective disciplines. It is taught to bachelors in the field of computer 
music and arrangement and to composers, as well as within the framework of the course 
“Actual Problems of Theoretical and Historical Musicology” to postgraduate students in the 



20 Вопросы методологии 

и методики обучения

Художественное образование и наука. 2024. № 3

specialty 5.10.3. — “Types of Arts (Musical Art”). The author substantiates the expediency of 
referring to texture as an integral component of the composer’s style, which is studied in inter-
action with vocal science, harmony, timbre, compositional techniques and shaping processes. 
The specificity of the subject of the study requires the introduction into musicological usage of 
a system of concepts that contribute to the creation of an integral concept of texture, the main 
provisions of which become the foundation of integral analysis.

Keywords: discipline, texture, system of terms, musical language, compositional technique, 
style, genre, typology, synthesis
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Курс «Фактура в музыке ХХ века» в Россий-
ской академии музыки имени Гнесиных 
читается композиторам в девятом семестре 
V курса, бакалаврам-аранжировщикам 
в 3–4 семестрах и аспирантам по специаль-
ности 5.10.3. «Виды искусства (музыкальное 
искусство)» в пределах предмета «Актуаль-
ные проблемы теоретического и историче-
ского музыкознания». Сформировавшийся 
поначалу в рамках курсов гармонии и поли-
фонии, он «выделился в самостоятельную об-
ласть научного знания, отраженного в моно-
графиях, диссертациях, учебных пособиях, 
сборниках, ставшего свидетельством пре-
емственности музыкального образования» 
[4, 88]. Эта область музыковедения постоян-
но дорабатывается теоретиками и компози-
торами. Сошлемся, в частности, на учебное 
пособие Ю. С. Каспарова «Темброфактура 
в современном камерном ансамбле», ограни-
ченное рамками камерных сочинений ком-
позитора и вышедшее в свет в 2023 году [1].

Внедренный в учебный процесс в 2004 
году курс «Фактура в музыке ХХ века» выдер-
жал проверку временем, став для молодых 
композиторов новым источником «транслиро-
вания научных идей» [3, 30], способствующим 
расширению их представлений о жанрах, 
стилях, техниках композиции, сквозь призму 
которых рассматривается фактура. Просвети-
тельские функции курса допускают возмож-
ность варьирования его содержания и повы-
шения его информационной плотности от-
части потому, что материалом исследования 
служат явления широкого жанрово-стиле-
вого радиуса, представленного камерно-ин-
струментальной и симфонической музыкой, 
вокальными сочинениями, кантатно-орато-
риальными жанрами ХХ столетия. Крите-
риями отбора сочинений cтановятся, прежде 
всего, их художественные достоинства, а так-
же уникальность фактурных образов. Так, 

например, изучение фактурных образов 
пространства и времени предполагает опо-
ру на квартеты С. Танеева, Н. Мясковского, 
Д. Шостаковича, П. Хиндемита, Б. Бартока, 
А. Шнитке, А. Эшпая, Б. Чайковского, Б. Ти-
щенко. В. Кобекина. Симфонический жанр 
представлен в авторском курсе феноменами 
симфонического творчества Б. Чайковского, 
Ю. Буцко, Г. Канчели, А. Тертеряна, А. Па-
нуфника, К. Пендерецкого, В. Лютославско-
го, В. Шалонека, Х. Гурецкого, Р. Палестра, 
Э. Денисова, А. Эшпая, Г. Дмитриева, А. Го-
ловина, В. Артемова, А. Рыбникова, А. Пяр-
та, внесших большой вклад в историю раз-
вития жанра. Кантатно-ораториальное твор-
чество — произведениями Н. Сидельникова, 
В. Рубина, К. Волкова, А. Ларина, В. Кали-
стратова, В. Ульянича. Одной из важных 
составляющих курса становится анализ тео-
ретических учений о фактуре, где дана ха-
рактеристика системы терминов и оценка 
направлений ее исследования.

«Музыкальную ритмику ХХ века» и «Фак-
туру в музыке ХХ века» можно рассматри-
вать как доказательство «новых реалий в со-
временной музыкальной культуре», которые 
«исследуются с привлечением аналогий 
из области живописи, архитектуры, литера-
туры, поэзии и кино» [3, 34]. Такой подход 
к предмету исследования выявил необходи-
мость разработки комплексной методологии, 
где сочетаются компаративный (сравнитель-
ный), таксонометрический (классификаци-
онный), фракционный и системно-функци-
ональный методы исследования, а компози-
ционные основы синтеза приобретают осно-
вополагающее значение.

Цель курса видится в создании целостной 
концепции музыкальной фактуры и примене-
нии накопленного знания в сфере современ-
ной композиторской практики. Его задачи 
связаны с расширением кругозора студентов, 
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воспитанием навыков анализа современной 
музыки, освоением истории развития пред-
мета исследования. Создание представлений 
о взаимосвязи фактуры и техники компози-
ции, роли фактуры в формировании жан-
рово-стилевой системы, существенной для 
выработки принципов интегральной интер-
претации музыкального произведения, пред-
усматривает введение в курс новых понятий, 
таких как «фактурная фракция», «фактурный 
ландшафт», «фактурная тектоника», «фактур-
ная модуляция», гомогенные и полигенные 
типы текстуры, «жанровая фактура».

Сам предмет настраивает студентов на про-
явление творческой инициативы в поисках 
музыкального материала и разработках но-
вых аналитических технологий, соответству-
ющих содержанию и нотации современных 
партитур. В результате освоения дисциплины 
они должны составить четкое представление 
о принципах взаимодействия фактурных эле-
ментов в произведениях современных компо-
зиторов, уметь распознавать и комментиро-
вать типовые и стилевые признаки организа-
ции текстуры. Итоговое испытание связано со 
знанием теоретических основ фактуры и де-
монстрацией аналитических умений и навы-
ков освоения музыкальных текстов сочинений 
современных отечественных и зарубежных 
композиторов, где фактуре как средству выра-
зительности принадлежит ведущая роль.

В течение семестра студенты знакомятся 
со структурой и содержанием курса, который 
нацелен на создание теоретической базы 
для новой методики анализа музыкальных 
сочинений. В каждой лекции излагаются ос-
новные установочные положения по изуча-
емой теме, рекомендуется учебная литера-
тура по ее разделам, предлагаются задания 
для самостоятельной домашней работы. Осо-
бое внимание отводится творческим задани-
ям. Будущие специалисты должны свободно 
владеть основными принципами аналитиче-
ских процедур, формами и методами класси-
фикации фактурных комплексов, осущест-
влять связь курса с другими дисциплинами. 
В содержании курса предусмотрены следую-
щие разделы, которые касаются:

o связи фактуры с голосоведением, гар-
монией, тембром, процессами формо-
образования, техниками композиции; 
отметим, что особенно интенсивно 
в последнее время развивается область 
взаимодействия текстуры и тембра как 
наименее разработанная сторона тео-
рии фактуры [1; 2; 5];

o типологии фактуры, подразделяю-
щейся на монодию, монофонию, гете-
рофонию, полифонию в ее различных 
разновидностях (имитационную, кон-
трастную, подголосочную, мультикон-
трапунктирующую), хоральный склад, 
гомофонию, полимелодическую гомо-
фонию, пуантилизм, соноризм, вклю-
чающий фоно-колористическую, сонор-
ную, сонористическую ткань, а также 
фактурные миксты, гомогенные и по-
лигенные типы звуковой ткани;

o организации фактурного пространства, 
неразрывно связанной с понятием фак-
турной тектоники, фактурного ландшаф-
та, явлениями симметрии, влияющими 
на формирование глубинных свойств 
звукоткани, особыми формами артику-
ляции, способствующими выработке объ-
емного угла зрения на звуковую ткань;

o феномена фактурного времени, обуслов-
ленного принципами фактурной пере-
менности и постоянства, полифункцио-
нальности и комплементарности, харак-
тером фактурных модуляций, свойства-
ми статики и динамики, спецификой 
соотношения абсолютного и относитель-
ного хроноса в композиции;

o новых видов фактурной организации, 
рассмотренных в аспекте синтеза ис-
кусств.

Поскольку партитура симфонического ор-
кестра ХХ века существенно преобразилась, 
включив в себя многочисленные «формы 
фактурной графики» [5, 24], выходящие за 
пределы точной фиксации звука, воссозда-
ющие его в знаках и символах, следует уде-
лять особое внимание графической нотации 
как особой форме кодирования музыкальной 
ткани. В связи с этим рекомендуется знако-
миться с комментариями к произведениям 
композиторов, расположенными в начале му-
зыкального текста. Исходя из того, что арти-
куляционно-штриховая сфера в композици-
ях ХХ века радикально расширилась, оказав 
влияние на музыкальную ткань, а тембро-
вая сторона стала своеобразным аргументом 
образования фактуры, надо освоить те раз-
новидности музыкальной нотации, которые 
характеризуют новую технику записи.

Не следует также отождествлять или 
смешивать понятия «фактура» и «техника 
композиции». В таких случаях следует опи-
раться на конкретные примеры, такие как 
Концерт А. Веберна op. 24 или «Попугай» 
из «Сычуаньских элегий» Н. Сидельникова, 
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где серийная техника представлена в опра-
ве пуантилистической текстуры.

Не менее важно осознать и стремление 
к реконструкции исторически сложившихся 
типов фактуры, которые стимулируют появ-
ление «стереомонодии» или политембровой 
монодии в хоровом творчестве итальянских 
композиторов ХХ века: Л. Ноно, Б. Мадерны, 
Л. Берио [7, 7], а также новые типы гетеро-
фонной фактуры, появившиеся в мистерии 
«Протопоп Аввакум» К. Волкова, «Интерлю-
дии» В. Лютославского.

Особый интерес представляют и ради-
кальные типы трансформации звукоткани 
в сочинениях Л. Берио, допускающие ин-

крустацию в текстуру смеха, кашля, криков, 
вздохов, достижения в этой сфере В. Шало-
нека, сумевшего обобщить в учении об арти-
куляции свой композиторский опыт, а также 
музыку В. Калистратова, К. Волкова, чьи от-
крытия в сфере артикуляции достойны вни-
мания будущих профессионалов.

В заключение можно сделать следу-
ющий вывод: курс «Фактура в музыке 
ХХ века» создает широкое поле возмож-
ностей в поисках новой звуковой среды, 
основанной на открытиях и изобретениях, 
определяющих направление эволюции му-
зыкального языка в целом и фактурного 
письма в частности.
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Статья посвящена теме стандартизации высшего образования в России, происходящей 
в период с начала 90-х годов ХХ столетия по настоящее время. Присоединение России 
к Болонскому процессу определило ключевые направления переформатирования содер-
жания и организации образовательного процесса, целью которого стало формирование 
групп базовых и профессиональных компетенций. На данном этапе особое внимание уде-
ляется мерам, направленным на обеспечение доступности профессионального образова-
ния для лиц с ограниченными возможностями здоровья (далее — ОВЗ). История развития 
государственных стандартов рассматривается в контексте подготовки специалистов по зву-
корежиссуре. В этом ракурсе анализируются требования госстандарта к образовательным 
организациям в части подготовки абитуриента при поступлении в вуз, а также требований 
к итоговой государственной аттестации выпускника. В научной литературе представленная 
проблема освещена недостаточно, а монографические исследования, обращенные к дан-
ной теме, отсутствуют. Профессиональное образование в России за последние десятилетия 
проходит сложный путь реформирования. Корреляция исторического опыта профобра-
зования и инновационных научно-педагогических знаний в этой области предоставляет 
возможность сохранить лучшие традиции отечественной педагогической мысли, а также 
вырабатывать новые подходы к оптимизации образовательной деятельности на основе Фе-
деральных государственных образовательных стандартов (ФГОС).
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This article is devoted to the standardisation of higher education in Russia, covering the 
period from the early 1990s to the present. Russia’s accession to the Bologna Process has 
determined the key directions for restructuring activities in the formation of the content 
and organisation of the educational process, the purpose of which became the formation 
of groups of basic and professional competences. At this stage, special attention is paid to 
the measures aimed at ensuring the accessibility of vocational education for people with 
disabilities. The history of the development of the state standards is considered in relation 
to the direction of training specialists in sound engineering. The requirements of the state 
standard for educational institutions are analysed in terms of preparing the applicant for 
admission to the university, as well as the requirements for the final state certification of the 
graduate. The presented problem is not sufficiently covered in the scientific literature and 
there are no monographic studies dealing with this topic. Over the past decades, vocational 
education in Russia has undergone a difficult process of reform. Correlation of historical 
experience in vocational education and innovative scientific and pedagogical knowledge 
in this area provides an opportunity to preserve the best traditions of national pedagogical 
thought, as well as to develop new approaches to the optimisation of educational activities 
based on the Federal State Educational Standards (FSES).
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Переход системы высшего профессионального 
образования на Федеральные государствен-
ные образовательные стандарты третьего по-
коления, сопровождавшийся присоединени-
ем России к Болонскому процессу, определил 
ключевые направления перестройки деятель-
ности на основе компетентностного подхода 
к формированию содержания и организации 
образовательного процесса. Целью приме-
нения компетентностного подхода является 
формирование групп базовых и профессио-
нальных компетенций выпускника высшего 
учебного заведения. Таким образом, сформи-
рованность компетенций становится залогом 
его успешной личностной и профессиональ-
ной самореализации.

Процесс стандартизации высшего образо-
вания в России, охватывающий период с на-
чала 90-х годов ХХ столетия по настоящее 
время, коснулся и образовательного процес-
са в области звукорежиссуры.

Постановлением Правительства Россий-
ской Федерации от 30 декабря 2009 года 
№ 1136, в редакции постановления Прави-
тельства Российской Федерации от 29 июня 
2011 года № 521 [3], утверждается перечень 
направлений подготовки (специальностей), 
в котором существовавшая ранее специали-
зация «Звукорежиссура» (код 051500) делится 
на три направления подготовки специали-
стов-звукорежиссеров: «Звукорежиссура ауди-
овизуальных искусств» (код 070701), «Музы-

кальная звукорежиссура» (код 070702) и «Зву-
корежиссура культурно-массовых представ-
лений и концертных программ» (код 070703).

Заметим, что на данном этапе «Музы-
кальная звукорежиссура» выделяется в от-
дельное направление подготовки специали-
стов. Кроме того, необходимым условием об-
учения по указанному направлению стано-
вится наличие среднего профессионального 
музыкального образования, подтвержденно-
го документом государственного образца.

Изменения происходят и в структуре госу-
дарственных стандартов. В отличие от ГОС, 
определяющих обязательный минимум со-
держания основных образовательных про-
грамм, максимальный объем учебной на-
грузки обучающихся и требования к уровню 
подготовки выпускников, Федеральные го-
сударственные образовательные стандарты 
должны были включать требования:

1) к соотношению частей основной обра-
зовательной программы и их объему, 
а также к соотношению обязательной 
части основной образовательной про-
граммы и части, формируемой участ-
никами образовательного процесса;

2) к условиям реализации основных об-
разовательных программ, в том числе 
кадровым, финансовым, материально-
техническим и иным условиям;

3) к результатам освоения основных обра-
зовательных программ.
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Также ФГОС не предусматривали на-
личие регионального (национально-регио-
нального) компонента.

С 1 сентября 2013 года в соответствии с Фе-
деральным законом «Об образовании в Рос-
сийской Федерации» [8] вступают в силу но-
вые перечни специальностей и направлений 
подготовки высшего образования, которые 
изменяют распределение специальностей 
и направлений подготовки по укрупненным 
группам [4]. В новых перечнях, действую-
щих с 12 ноября 2013 года, при сохранении 
трех направлений подготовки изменяют-
ся коды специальностей: «Звукорежиссура 
культурно-массовых представлений и кон-
цертных программ» (51.05.01), «Звукорежис-
сура аудиовизуальных искусств» (55.05.02) 
и «Музыкальная звукорежиссура» (53.05.03).

Программа специалитета ФГОС ВО по 
специальности 53.05.03 «Музыкальная зву-
корежиссура», сменившего ФГОС ВПО по 
специальности 070702, состоит из перечис-
ленных ниже блоков:

Блок 1. «Дисциплины (модули)», который 
включает дисциплины (модули), относящие-
ся к базовой части программы, и дисципли-
ны (модули), относящиеся к вариативной ча-
сти программы;

Блок 2. «Практики, в том числе научно-
исследовательская работа (НИР)»;

Блок 3 «Государственная итоговая атте-
стация».

Эти блоки в полном объеме относятся 
к базовой части программы.

Ключевым моментом в стандартизации 
высшего образования на данном этапе явля-
ется вопрос о мерах, направленных на обес-
печение доступности профессионального об-
разования, включая совершенствование ме-
тодов профессиональной ориентации детей-
инвалидов и лиц с ОВЗ. В письме замести-
теля министра Министерства образования 
и науки Российской Федерации А. А. Кли-
мова «О федеральных государственных об-
разовательных стандартах» от 20 августа 
2014 года образовательным организациям 
ВО рекомендовано привести в соответствие 
с требованиями «Закона об образовании» до-
кументы, регламентирующие образователь-
ный процесс [2]. Это означает, что вуз берет 
на себя обязательства по обеспечению усло-
вий, способствующих получению образова-
ния инвалидами и лицами с ОВЗ.

Так, с учетом новых требований програм-
ма специалитета ФГОС ВО по специально-
сти 53.05.03 предусматривает возможность 

приема-передачи информации в доступных 
для них адаптированных формах. Автор 
статьи имеет уникальный опыт обучения 
музыкальной звукорежиссуре студентов 
с проблемами зрения, для которых такими 
формами являются новейшие, специально 
разработанные аппаратные и программные 
средства — компьютерные тифлотехноло-
гии (так называемые программы экранно-
го доступа), преобразующие традиционное 
визуально-ориентированное представление 
информации в рельефно-точечную и/или 
звуковую форму. Отметим, что без подобных 
технологий освоение данной специальности 
было бы невозможным.

Особый интерес для нас представляет 
аспект, свидетельствующий об усилении 
связи с работодателями и направленный на 
максимальное приближение программ обу-
чения к условиям будущей профессиональ-
ной деятельности. С целью формирования 
универсального конкурентоспособного спе-
циалиста с широким спектром профессио-
нальных компетентностей учебный план по 
специальности «Музыкальная звукорежис-
сура» содержит дисциплины, отражающие 
все направления звукорежиссерской дея-
тельности: «Звукозапись в студии» — про-
фессиональная деятельность в студии зву-
козаписи, «Технология концертного звуко-
усиления» — звукоусиление на концертной 
площадке, «Специфика режиссуры на радио 
и телевидении» — работа на радио и телеви-
дении, в пост-продакшн и т. д. Привлечение 
к образовательному процессу преподавате-
лей из числа действующих руководителей 
и практикующих звукорежиссеров, пред-
ставляющих различную профессиональную 
направленность, позволяет обучающимся 
ознакомиться со всем спектром звукоре-
жиссерской деятельности и имеет огромное 
практическое значение.

Дополнен раздел стандарта «Требования 
к условиям реализации программы спе-
циалитета», включающий общесистемные 
требования к реализации программ. К со-
жалению, мы вынуждены констатировать, 
что на сегодняшний момент практикующие 
звукорежиссеры с научной степенью скорее 
исключение, чем правило. Тем не менее, яв-
ляясь лауреатами звукорежиссерских кон-
курсов и имея в соответствующей професси-
ональной сфере почетные звания и награды, 
ценные с профессиональной точки зрения 
кадры приравниваются к научно-педагоги-
ческим работникам, имеющим ученую сте-
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пень или ученое звание, и ведут серьезную 
просветительскую и преподавательскую ра-
боту по передаче своего профессионального 
опыта последующим поколениям. В качестве 
примера можно привести педагогическую 
деятельность П. К. Кондрашина, И. П. Ве-
принцева, А. Л. Субботина, М. А. Соболевой, 
Д. С. Сухина, С. Н. Кругликовой, Г. А. Кату-
ниной, А. В. Михлина, В. С. Осадчева и мно-
гих других практикующих звукорежиссеров.

Вопросы организации самостоятельной 
и практической работы обучающихся на-
прямую связаны с другим важным аспектом 
требований, а именно с материально-техни-
ческой базой, которой должно располагать 
образовательное учреждение, реализующее 
ООП. Перечень материально-технического 
обеспечения, необходимого для реализации 
программы специалитета, включает в себя 
учебные аудитории, оснащенные компью-
терной техникой с возможностью подключе-
ния к сети интернет и обеспечением досту-
па в электронную информационно-образо-
вательную среду организации. Кроме того, 
организация обязана иметь необходимый 
комплект лицензионного программного 
обес печения, который подлежит ежегодному 
обновлению. Специализированные помеще-
ния аппаратной звукозаписи должны быть 
оснащены с учетом современных требований 
к профессиональному звуковому оборудова-
нию, применяемому для работы в условиях 
как стационарной, так и выездной записи. 
Следует особо подчеркнуть, что выбор мест 
прохождения практик для лиц с ограничен-
ными возможностями здоровья производит-
ся с учетом состояния здоровья обучающихся 
и требований по доступности.

С целью выявления изменений в образо-
вательных стандартах специалитета «Музы-
кальная звукорежиссура» в контексте фор-
мирования профессиональной компетент-
ности нами были проанализированы три 
государственных образовательных стандар-
та специалитета «Музыкальная звукорежис-
сура» — 051500 [1], 070702 [7] и 53.05.03 [6]. 
Особое внимание уделялось требованиям 
к уровню подготовки абитуриента и итоговой 
государственной аттестации выпускника 
как к начальной и конечной стадиям обра-
зовательного процесса. В качестве основных 
критериев для сравнительно-сопоставитель-
ного анализа были определены:

1) требования к уровню музыкальной 
подготовки абитуриента при формиро-
вании профессиональной компетент-

ности по специальности «Музыкаль-
ная звукорежиссура»;

2) актуальность научно-исследователь-
ской части в форме «Защиты ВКР» 
в составе итоговой государственной ат-
тестации выпускника-звукорежиссера, 
кроме практической «Демонстрации 
десяти разножанровых самостоятельно 
выполненных звукозаписей».

В результате проведенного анализа были 
выявлены как позитивные, так и негатив-
ные аспекты. К позитивным мы бы отнесли 
тенденцию к большей самостоятельности 
и функциональности образовательной орга-
низации в решении данных вопросов, а так-
же расширение спектра возможных вариан-
тов для поступления абитуриентов с подго-
товкой разного уровня. К негативным — сни-
жение общего художественно-эстетического 
уровня развития студентов-звукорежиссеров 
в области музыкального искусства: спонтан-
но сложившийся музыкальный вкус, недо-
статочно развитый музыкальный слух и т. д.

Так, стандарт 051500 [1] содержит наи-
более высокие требования к уровню подго-
товки абитуриента, а именно необходимо 
наличие среднего профессионального му-
зыкального образования, подтвержденно-
го документом государственного образца. 
При приеме на обучение по данной специ-
альности высшее учебное заведение обя-
зано провести вступительные испытания 
профессиональной направленности: звуко-
режиссура (письменно, устно) и коллокви-
ум, сольфеджио (письменно, устно), гармо-
ния (письменно, устно), фортепиано.

В требованиях к уровню подготовки 
абитуриента в государственном стандар-
те 070702 [7] применяемая формулировка 
указывает на объем знаний и умений, соот-
ветствующий требованиям к выпускнику 
образовательных учреждений среднего про-
фессионального образования, реализующих 
ОПОП в области музыкального искусства. 
Перечень вступительных испытаний твор-
ческой направленности, которые образова-
тельная организация определяет самостоя-
тельно, включает в себя дисциплины, позво-
ляющие выявить уровень подготовленности 
абитуриента в области музыкального искус-
ства. Таким образом, требование о наличии 
среднего музыкального образования отсту-
пает на второй план, становится желатель-
ным, но не обязательным. В результате вы-
шеуказанных изменений абитуриенты часто 
имеют недостаточную музыкальную подго-
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товку, что создает сложную педагогическую 
ситуацию и обозначает проблемы, которые 
необходимо решать в соответствии с требова-
ниями ФГОС ВО уже в процессе обучения.

Подобным образом складывается ситуа-
ция в части требований к уровню итоговой 
государственной аттестации выпускника.

В ООП стандарта 051500 [1] наиболее под-
робно описаны требования к итоговой государ-
ственной аттестации выпускника. Определе-
ны два вида ГИА: выпускная квалификаци-
онная работа (представление звукозаписей) 
и государственный экзамен «Профессиональ-
ная подготовка»; представлены требования 
к выпускной квалификационной работе (про-
писаны номинации фонограмм, составляю-
щих «Демонстрацию десяти самостоятельно 
выполненных звукозаписей»), а также к но-
сителю и времени звучания каждого фраг-
мента; прописаны требования к государ-
ственному экзамену, включающему защиту 
теоретической работы (реферата) и коллокви-
ум, определен круг вопросов к коллоквиуму. 
Отметим, что данный стандарт является, по 
сути, первоисточником, на который ссыла-
ются последующие версии Федерального го-
сударственного стандарта по специальности 
«Музыкальная звукорежиссура».

Требования к итоговой государственной 
аттестации выпускника стандарта 070702 
включают защиту выпускной квалификаци-
онной работы (дипломного проекта/работы) 
и государственный экзамен. При этом про-
грамма, требования к содержанию, объему 
и структуре выпускной квалификационной 
работы, а также к государственному экза-
мену определяются вузом самостоятельно. 
В ФГОС полномочия образовательной орга-
низации по специальности 53.05.03 тракту-
ются еще шире, вплоть до исключения из со-
става государственной итоговой аттестации 
государственного экзамена.

Мы глубоко убеждены в том, что оба 
вида итоговой государственной аттеста-
ции — выпускная квалификационная рабо-
та и государственный экзамен «Профессио-
нальная подготовка», которые указываются 
в стандарте 051500, не могут быть исключены 
из требований ГИА, поскольку каждый вид 
аттестации призван показать выпускника 
с определенной стороны. Так, «Демонстрация 
десяти самостоятельно выполненных звукоза-
писей» показывает студента-звукорежиссера, 
прежде всего, как практика; написание же 
ВКР имеет целью подготовки будущего вы-
пускника по специальности «Музыкальная 

звукорежиссура» к научной и исследователь-
ской работе (ранее нами упоминалось, что 
исследователей в этой области наблюдается 
крайне мало). В этом аспекте с точки зрения 
пользы и личностного роста предпочтитель-
нее именно написание исследовательской ра-
боты, а не подготовка к ответам на экзамена-
ционные билеты (такой вариант применяется 
в ряде вузов с большим потоком студентов).

Хотелось бы также внести некоторую 
корректировку и в названия экзаменов го-
сударственной итоговой аттестации. Нам 
кажется более оправданным, если выпуск-
ной квалификационной работой будет на-
зываться написание и защита дипломного 
реферата; а государственным экзаменом — 
«Демонстрация десяти разножанровых са-
мостоятельно выполненных звукозаписей». 
К сожалению, на практике мы сталкиваемся 
с путаницей в трактовках данных определе-
ний. Так, в некоторых вузах выпускной ква-
лификационной работой принято считать 
«Демонстрацию десяти разножанровых са-
мостоятельно выполненных звукозаписей», 
а государственным экзаменом — процесс 
написания и защиты дипломного реферата, 
что, на наш взгляд, лишено логики.

Итак, целью новой редакции ФГОС явля-
ется установление соответствия нормативам 
«Закона об образовании в Российской Фе-
дерации» (№ 273-ФЗ), вступившего в силу 
с 01.09.2013 года. Приведение ФГОС высше-
го образования в соответствие с требовани-
ями Федерального закона «Об образовании 
в Российской Федерации» привело к следую-
щим результатам:

o в соответствии с Перечнем установлены 
новые коды направлений подготовки 
и соответствие старых и новых перечней;

o обеспечена свобода вуза в выборе обра-
зовательной технологии;

o включены требования по обеспечению 
условий для обучения инвалидов;

o предусмотрено использование элект-
ронного обучения, дистанционных об-
разовательных технологий, возмож-
ность реализации сетевой формы обу-
чения; указан язык обучения;

o уточнены формулировки компетен-
ций; введены универсальные компе-
тенции (УК);

o уточнены требования к проводимым 
практикам (виды практик, способы 
проведения);

o разработаны единые подходы к ФГОС 
с учетом международных стандартов.
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С 30 декабря 2017 года, согласно Приказу 
№ 827 от 23 августа 2017 года «Об утвержде-
нии федерального государственного образова-
тельного стандарта высшего образования — 
специалитет по специальности 53.05.03 Му-
зыкальная звукорежиссура», вступает в силу 
ФГОС 3++, который продолжает и укрепляет 
вышеозначенную линию [5].

В заключение отметим, что професси-
ональное образование в России за послед-
ние десятилетия проходило сложный путь 

реформирования и интеграции в мировое 
образовательное пространство. Корреля-
ция исторического опыта профобразования 
и инновационных научно-педагогических 
знаний в этой области предоставляет воз-
можность сохранить лучшие традиции оте-
чественной педагогической мысли, а также 
вырабатывать новые подходы к оптимиза-
ции образовательной деятельности на осно-
ве Федеральных государственных образова-
тельных стандартов.

СПИСОК ИСТОЧНИКОВ
1. Государственный образовательный стандарт высшего профессионального образования. 

Специальность: 051500 Музыкальная звукорежиссура. Квалификация: звукорежиссер. 
Регистрационный № 598 ИСК/СП (утв. Минобразования России 02.06.2003). URL: https://
www.consultant.ru/cons/cgi/online.cgi?req=doc&base=EXP&n=337494&ysclid=lxq1925al987
3988640#WXdPQGUco4Lrk0HK (дата обращения: 20.06.2024)

2. Письмо зам. министра МОН России А. А. Климова образовательным организациям высшего 
образования «О федеральных государственных образовательных стандартах» от 20 августа 
2014 г. URL: http://fgosvo.ru/uploadfiles/MONpisma/62-1462.pdf (дата обращения: 16.06.2024)

3. Постановление Правительства Российской Федерации от 30 декабря 2009 г. № 1136, в ре-
дакции постановления Правительства Российской Федерации от 29 июня 2011 г. № 521. 
URL: http://base.garant.ru/197076/#friends (дата обращения: 16.06.2024)

4. Приказ Министерства образования и науки Российской Федерации от 12 сентября 2013 г. 
№ 1061 «Об утверждении перечней специальностей и направлений подготовки высше-
го образования» (с изменениями и дополнениями). URL: http://base.garant.ru/70480868/ 
(дата обращения: 16.06.2024)

5. Приказ Министерства образования и науки Российской Федерации от 23 августа 2017 г. 
№ 827 «Об утверждении федерального государственного образовательного стандарта выс-
шего образования — специалитет по специальности 53.05.03 Музыкальная звукорежис-
сура». URL: http://fgosvo.ru/uploadfiles/FGOS%20VO%203++/Spec/530503_C_3_14092017.
pdf (дата обращения: 16.06.2024)

6. Федеральный государственный образовательный стандарт высшего образования — спе-
циалитет по специальности 53.05.03 Музыкальная звукорежиссура. Утвержден При-
казом Министерства образования и науки Российской Федерации от 23 августа 2017 г. 
№ 827. URL: https://fgosvo.ru/uploadfiles/FGOS%20VO%203++/Spec/530503_C_3_14092017.
pdf?ysclid=lxq8eemv9d706390040 (дата обращения: 20.06.2024)

7. Федеральный государственный образовательный стандарт высшего профессионального об-
разования по направлению подготовки (специальности) 070702 Музыкальная звукорежиссу-
ра (квалификация (степень) «специалист»). Утвержден Приказом Министерства образования 
и науки Российской Федерации от 25 марта 2011 г. № 1407. URL: https://fgosvo.ru/uploadfiles/
fgos/60/20110614154609.pdf?ysclid=lxq8af4xce311356758 (дата обращения: 20.06.2024)

8. Федеральный закон от 29.12.2012 № 273-ФЗ «Об образовании в Российской Федерации» 
(последняя редакция). URL: https://www.consultant.ru/document/cons_doc_LAW_140174/ 
(дата обращения: 16.06.2024)

REFERENCES
1. Gosudarstvennyi obrazovatel’nyi standart vysshego professional’nogo obrazovaniya no. 598 

ISK/SP [State Educational Standard of Higher Professional Education. Specialty: 051500 
Music Sound Engineering. Qualification: Sound Engineer. Registration no. 598 ISK/SP. 
Approved by the Ministry of Education of the Russian Federation on 02.06.2003]. (In Russian). 
Available at: https://www.consultant.ru/cons/cgi/online.cgi?req=doc&base=EXP&n=337494&
ysclid=lxq1925al9873988640#WXdPQGUco4Lrk0HK (accessed: 20.06.2024)



30 Вопросы методологии 

и методики обучения

Художественное образование и наука. 2024. № 3

2. Pis’mo zam. ministra MON RF Klimova A. A. obrazovatel’nym organizatsiyam vysshego 
obrazovaniya “O federal’nykh gosudarstvennykh obrazovatel’nykh standartakh” [Letter of the 
Deputy Minister of the Ministry of Education and Science of the Russian Federation Klimov 
A. A. to educational organisations of higher education “On the Federal State Educational 
Standards” dated August 20, 2014]. (In Russian). Available at: http://fgosvo.ru/uploadfiles/
MONpisma/62-1462.pdf (accessed: 16.06.2024)

3. Postanovlenie Pravitel’stva Rossiiskoi Federatsii no. 1136 [Resolution of the Government of 
the Russian Federation dated December 30, 2009 no. 1136, as amended by Resolution of the 
Government of the Russian Federation dated June 29, 2011 no. 521]. (In Russian). Available 
at: http://base.garant.ru/197076/#friends (accessed: 16.06.2024)

4. Prikaz Ministerstva obrazovanija i nauki Rossiiskoi Federatsii no. 1061 “Ob utverzhdenii 
perechnei spetsial’nostei i napravlenii podgotovki vysshego obrazovaniya” (s izmeneniyami 
i dopolneniyami) [Order of the Ministry of Education and Science of the Russian Federation 
dated September 12, 2013 no. 1061 “On Approval of the Lists of Specialties and Areas of 
Training of Higher Education” (as amended and supplemented)]. (In Russian). Available at: 
http://base.garant.ru/70480868/ (accessed: 16.06.2024)

5. Prikaz no. 827 “Ob utverzhdenii federal’nogo gosudarstvennogo obrazovatel’nogo 
standarta vysshego obrazovaniya — spetsialitet po spetsial’nosti 53.05.03 Muzykal’naya 
zvukorezhissura” [Order no. 827 dated August 23, 2017. “On Approval of the Federal State 
Educational Standard of Higher Education. Specialty: 53.05.03 Musical Sound Engineering”]. 
(In Russian). Availablehttp://base.garant.ru/70480868/ (accessed: 16.06.2024)

6. Federal’nyi gosudarstvennyi obrazovatel’nyi standart vysshego obrazovaniya no. 827 [Federal 
State Educational Standard of Higher Education. Specialty: 53.05.03 Musical Sound Engineering. 
Approved by the order of the Ministry of Education and Science of the Russian Federation 
dated August 23, 2017 no. 827]. (In Russian). Available at: https://fgosvo.ru/uploadfiles/
FGOS%20VO%203++/Spec/530503_C_3_14092017.pdf?ysclid=lxq8eemv9d706390040 
(accessed: 20.06.2024)

7. Federal’nyi gosudarstvennyi obrazovatel’nyi standart vysshego professional’nogo obrazovaniya 
no. 1407 [Federal State Educational Standard of Higher Professional Education. Specialty: 
070702 Musical Sound Engineering. Qualification: Specialist. Approved by the Order 
of the Ministry of Education and Science of the Russian Federation dated 25 March 2011 
no. 1407]. (In Russian). Available at: https://fgosvo.ru/uploadfiles/fgos/60/20110614154609.
pdf?ysclid=lxq8af4xce311356758 (accessed: 20.06.2024)

8. Federal’nyi zakon no. 273-FZ “Ob obrazovanii v Rossiiskoi Federatsii” [Federal Law dated 
December 29, 2012 no. 273-FZ (latest edition) “On Education in the Russian Federation”]. 
(In Russian). Available at: https://www.consultant.ru/document/cons_doc_LAW_140174/ 
(accessed: 16.06.2024)

Информация об авторе:
Коваленко К. В. — доцент кафедры музыкальной звукорежиссуры, акустики и инфор-
матики.

Information about the author:
Kovalenko K. V. — Associate Professor at the Department of Musical Sound Engineering, 
Acoustics and Computer Science.

Статья поступила в редакцию: 21 июня 2024 года; одобрена после рецензирования 19 июля 2024 
года; принята к публикации 23 июля 2024 года.

The article was submitted June 21, 2024; approved after reviewing July 19, 2024; accepted for publication 
July 23, 2024.



31Ван Янчжэ

О специфике понятия «китайская фортепианная школа»

No. 3. 2024. Arts Education and Science  

©  Ван Янчжэ, 2024

О СПЕЦИФИКЕ ПОНЯТИЯ
«КИТАЙСКАЯ ФОРТЕПИАННАЯ ШКОЛА»

Ван Янчжэ
Российская государственная специализированная академия искусств

121165, Российская Федерация, Москва, Резервный проезд, 12

15288735306@163.com, ORCID 0009-0007-3030-2981

Научная статья
УДК 78.071.2
DOI: 10.36871/hon.202403031

Статья посвящена исследованию одного из важнейших феноменов китайской музы-
кальной культуры — процесса формирования китайской исполнительской и педагоги-
ческой фортепианной школы в контексте диалога культур. При изучении данного фе-
номена возникает необходимость историко-теоретического осмысления общих тенден-
ций развития китайского фортепианного искусства в рамках межкультурного диалога. 
Цель исследования заключается в музыковедческом осмыслении сущности самого по-
нятия «китайская фортепианная школа». Объектом исследования является фортепиан-
ное искусство Китая. Предметом исследования стал процесс формирования фортепи-
анной школы Китая в контексте культурного диалога. Впервые в музыковедении иссле-
дуется само понятие «фортепианная исполнительская школа» в музыкальной культуре 
Китая и его специфика, что явилось результатом культурно-художественных обменов 
китайских пианистов с западными исполнителями, изучения достижений западноев-
ропейских фортепианных школ и активного взаимодействия с ними. Выявлены три со-
ставляющих понятия «фортепианная школа Китая» (как направление в национальном 
музыкальном искусстве; как творческий коллектив; как методическая система), а также 
изложены наиболее значительные достижения в педагогическом и методическом вос-
питании профессиональных исполнителей. Результаты исследования могут быть ис-
пользованы в чтении курсов по истории фортепианного исполнительства и методике 
обучения игре на фортепиано.

Ключевые слова: фортепианная школа Китая, музыкальное исполнительство и педаго-
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The article is devoted to one of the most important phenomena of Chinese musical culture — 
the formation of the Chinese performing and pedagogical piano school in the projection of 
cultural dialogue. The study of this phenomenon requires a historical and theoretical under-
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standing of the general trends in the development of Chinese piano art in the context of inter-
cultural dialogue. The purpose of the study is to provide a musicological understanding of the 
essence of the concept of “Chinese piano school”. The object of the research is Chinese piano 
art. The subject of the research is the process of formation of the Chinese piano school in the 
context of cultural dialogue. The concept of the “piano performing school” in Chinese musical 
culture and its specificity, which was the result of cultural and artistic exchanges between Chi-
nese and Western pianists, the study of the achievements of Western European piano schools 
and active interaction with them, will be examined for the first time in musicology. The author 
identifies and systematises three components of the concept of “Chinese piano school” (as a 
direction in the national musical art; as a creative team; as a methodological system), and also 
outlines the most significant achievements in the pedagogical and methodological training of 
professional performers. The results of the study can be used in teaching courses on the his-
tory of piano performance and methods of teaching piano playing.

Keywords: Chinese piano school, musical performance and pedagogy, piano teaching 
methods

For citation: Wang Yanzhe. On the Specifics of the Concept of “Chinese Piano School”. Khudo-
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Впервые фортепиано появилось в Китае 
в XIX веке, однако использование инстру-
мента в исполнительской практике и педа-
гогической работе носило в то время единич-
ный характер. Только в начале ХХ века фор-
тепианное искусство Китая вступило в фазу 
своего становления, выйдя за пределы до-
машнего музицирования и частных форм 
музыкального образования, сосредоточен-
ных преимущественно в среде эмигрантов 
и приезжих с Запада пианистов, и сформи-
ровавшись в относительно упорядоченную 
систему образования. Отечественные пи-
анисты, которые начали постепенно заяв-
лять о себе в художественных кругах Китая, 
стремились получить профессиональные 
знания, как и признание своего творчества. 
Особенно важную роль в этом процессе сы-
грало постепенное создание сети музыкаль-
ных учебных заведений — студий, школ, 
техникумов и училищ, фортепианных отде-
лов в институтах и университетах и, конечно 
же, консерваторий. Открытие Шанхайской 
консерватории, а вслед за ней учебных за-
ведений такого же типа в других китайских 
мегаполисах стало знаком появления в Под-
небесной профессионального фортепианного 
образования, выстроенного по образцам луч-
ших педагогических школ Запада. Именно 
Шанхайская консерватория представила 
миру первых национальных пианистов: Дин 
Шаньде, Ли Цуйчжэн, У Леи, Фань Цзычэн, 
И Кайцзи. Как отмечал Бянь Мэн, «все они 
активно участвовали в различных концертах 
города, некоторые даже осуществляли грам-
записи. Их успехи говорили о музыкальном 

таланте китайского народа и способности 
китайской нации чутко воспринимать куль-
турные достижения других стран» [4, 7].

Важнейшую роль в этом процессе сыграл 
Сяо Юмэй, который, понимая проблему от-
сутствия национальных профессиональных 
кадров, методик обучения и репертуара, 
приступил к планомерному внедрению в об-
учение западных образовательных форм, 
для чего привлек в Китай лучших профессо-
ров-пианистов из других стран — Б. Захаро-
ва, А. Черепнина, А. Авшаломова, В. Гарт-
ца, Э. Левитина, А. Маркуса, В. Френкеля, 
Э. Дружинину, Т. Кравченко и др., а также 
китайских пианистов, вернувшихся после 
учебы с Запада — Ли Сианьминь, Ван Ру-
исиань, Чжао Юаньжэнь, Ян Цзяжэнь, Ву 
Леи, Дун Гуангун, Чжу Гони, Фу Цун, Дин 
Шаньде и др. Сяо Юмэй активно способство-
вал организации концертов фортепианной 
музыки в исполнении лучших европейских 
пианистов — М. Пачи, А. Рубинштейна, 
Л. Годовского, В. Горовица. Концентрация 
в городе столь мощных педагогических и ис-
полнительских сил способствовала созданию 
центра для формирования китайского фор-
тепианного искусства, росту популярности 
фортепиано и его утверждению в музыкаль-
ном искусстве Китая.

На первом этапе (конец 1920-х – 1930-е 
годы) важным шагом на пути утверждения 
фортепианной школы в Китае стало на-
копление большого массива методических 
работ (И. Ложье, Ф. Бузони, О. Гнесиной, 
А. Гольденвейзера, Г. Нейгауза), нотной 
литературы с произведениями западноев-
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ропейских композиторов, среди которых, 
в первую очередь, отбирались сочинения му-
зыкально-дидактического характера — сбор-
ники упражнений и этюдов К. Черни, А. Ле-
муана, А. Бертини, Й. Крамера, М. Клемен-
ти, А. Ганона, произведения И. -С. Баха в ре-
дакциях Ф. Бузони («Французские сюиты», 
двухголосные и трехголосные инвенции, пре-
людии и фуги из «Хорошо темперированного 
клавира»). Особое внимание уделялось из-
учению сонатин М. Клементи, а также сонат 
Й. Гайдна, Л. ван Бетховена, произведений 
М. Равеля, М. Регера, И. Мошелеса и особен-
но Ф. Шопена и Ф. Листа. Эти произведения 
сформировали начальную базу для достиже-
ния исполнительского мастерства.

Значительную помощь в становлении 
китайской фортепианной школы сыграло 
создание китайской композиторской школы 
и постепенное накопление национального 
репертуара для фортепиано. Это время озна-
меновалось появлением первых фортепиан-
ных пьес и переложений для фортепиано 
китайских народных мелодий для голоса 
или традиционных инструментов, созданных 
композиторами Ван Лисанем, Чжао Юань-
женем, Дин Шаньде, Чу Ван Хуа, Ли Инха-
ем, Ван Цзянем, Инь Чензуном и др. Их твор-
чество стало импульсом для усиления вни-
мания к фортепиано со стороны китайских 
музыкантов и значительно повысило его по-
пулярность, оно способствовало расширению 
национального и европейского фортепианно-
го репертуара и совершенствованию методов 
работы над фортепианной техникой. Хотя 
первые китайские композиторы еще не соз-
дали собственной национальной литературы 
чисто дидактического назначения, свои ком-
позиции они сочиняли, изучая и системати-
зируя известные им европейские и советские 
методические разработки.

Важнейшей для китайских пианистов 
стала возможность постигать тонкости ис-
полнительского мастерства, обучаясь на об-
разцах национальной музыки, воспроизво-
дить при игре на фортепиано специфические 
тонкости китайской ритмики, лада, особые 
закономерности музыкальной формы, тонко-
сти интерпретаторской работы — специфику 
тембров и технические исполнительские ню-
ансы игры на любимых национальных ин-
струментах. Это способствовало появлению 
новых пианистических достижений и приве-
ло к формированию учебной литературы ки-
тайских педагогов-пианистов, содержащей 
методические указания для работы с учащи-

мися над исполнением произведений нацио-
нального наследия.

ФОРТЕПИАННАЯ 
ИСПОЛНИТЕЛЬСКАЯ ШКОЛА
Термин «фортепианная исполнительская 
школа» в Китае довольно распространен. 
Он используется в содержании программ 
учебных заведений высшего музыкально-
го образования и является важной состав-
ляющей учебных дисциплин «Фортепиано» 
и «История фортепианного искусства». Одна-
ко, как ни парадоксально, до сих пор у этого 
термина нет точного определения ни на тео-
ретическом, ни на эмпирическом уровнях. 
Содержание самого понятия «фортепианная 
исполнительская школа Китая» на уровне ха-
рактеристики его составляющих, достижений 
в педагогике и методике воспитания профес-
сиональных исполнителей в китайском музы-
коведении пока еще не исследована. Отчасти 
это объясняется тем, что китайская фортепи-
анная школа как системный феномен форми-
ровалась под влиянием достижений западно-
европейских образцов, которые внедрялись 
приезжими пианистами. Таким образом, уни-
кальная китайская фортепианная школа не-
сет в себе как элементы западного пианизма, 
так и собственные национальные разработки.

В этой связи большой интерес вызыва-
ют исследования С. Айзенштадта «Зарож-
дение фортепианного искусства в странах 
дальневосточного региона» [1], А. Бороди-
на «О структуре понятия “фортепианная 
школа”» [2], Ван Сяовей «Исследование ки-
тайского фортепианного образования» [11], 
О. Виноградовой «Системный подход как 
метод исследования фортепианной школы 
в музыкальном исполнительском искусстве» 
[5], Дань Чжаои «Записки о фортепианном 
образовании» [12; 13], М. Дрожжиной «Моло-
дые национальные композиторские школы 
Востока как явление музыкального искус-
ства ХХ века» [7]. В них авторы раскрывают 
признаки, характеризующие само понятие 
«фортепианная исполнительская школа». 
Их исследования позволяют сделать вывод, 
что в китайском фортепианном искусстве 
первой половины ХХ века усилиями многих 
педагогов сформировались традиции мето-
дического воспитания китайских пианистов, 
традиции концертного исполнения и куль-
туры пианиста-исполнителя, которые можно 
обобщить формулировкой «китайская форте-
пианная исполнительская школа».
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Однако понятие «фортепианная испол-
нительская школа» может подразделяться 
на несколько категорий: индивидуальную, 
региональную и национальную школы.

Индивидуальную создает яркий педагог, 
сумевший достичь выдающихся результа-
тов в сфере фортепианного исполнительства 
и подготовить достойную смену — своих уче-
ников. О появлении индивидуальной испол-
нительской школы можно говорить, когда 
творческие достижения такого педагога и его 
методики продолжают применять, развивать 
и пропагандировать в педагогической и ис-
полнительской деятельности его ученики-по-
следователи (в качестве примера приведем 
школы Александра Черепнина, Дин Шаньде, 
Ван Руисиань, Ву Леи, Чжоу Гуанжэнь).

О существовании региональной фортепи-
анной школы можно говорить, когда произо-
шло объединение нескольких индивидуаль-
ных. Региональную школу характеризуют 
общие истоки ее образования, общее место-
нахождение и совпадение взглядов на пути 
достижения художественного и техническо-
го мастерства. Региональными являются 
шанхайская, харбинская, пекинская, сычу-
аньская фортепианные школы.

Национальная фортепианная испол-
нительская школа объединяет региональные 
на основе общих принципов и характерных 
признаков. В частности, в китайской форте-
пианной школе объединились характерные 
признаки советской (московской и ленинград-
ской), немецкой, французской, итальянской, 
польской и чешской фортепианных школ.

Все представленные категории испол-
нительских школ находятся в постоянном 
взаимодействии. Например, школе Чжоу 
Гуанжэнь свойственны некоторые признаки 
региональной (шанхайской, затем пекин-
ской) фортепианной школы, национальной 
(китайской), а также мировой школы.

Анализируя мировую фортепианную шко-
лу, мы учитываем достижения в концертной 
и международной конкурсной деятельности 
учащихся и последователей выдающихся 
пианистов. В частности, можно проследить 
преемственность:

Феруччо Бузони → Лео Сирота → Чжу Гони;
Анна Есипова → Борис Захаров → Фу Цун;
Борис Захаров → Чжоу Гуанжэнь → Лан-Лан;
Борис Захаров → Леопольд Годовский → Фу Цун;
Леопольд Годовский → Фу Цун → Ся Годжоан;
Леопольд Годовский → Дин Шаньде → Ву Леи 

и Ли Цифан;

Артур Шнабель → Ван Руисиань;
Фрэнк Маннгеймер → Ли Цзяолу → Гу Шени 

и Инь Чэньзун;
Боске и Корто → Ли Сианминь → Дун Гуангун, 

Ли Цифан и Цинь Инминь;
Альфред Маркус → Чжоу Гуанжэнь → Ли Юнди;
Маргарет Лонг → Ву Леи → Ли Цифан 

и т. д.
А. Бородин отмечает, что, характеризуя 

специфику систематизации фортепианных 
исполнительских школ, необходимо также 
уяснить, что понятие «фортепианная испол-
нительская школа» — это многоуровневое 
явление, имеющее свою сложное структуру.

Фортепианную школу как образователь-
ную структуру возглавляет выдающийся 
музыкант, передающий свой опыт и навыки 
ученикам. Фактор места нахождения такой 
школы не важен (в консерватории, коллед-
же, в музыкальной школе или студии). К это-
му типу относятся школы пианистов-педаго-
гов А. Есиповой, Г. Нейгауза, Л. Годовского, 
которые на этапе становления китайской ис-
полнительской фортепианной школы оказа-
ли на нее наибольшее влияние. Среди наци-
ональных пианистов к ним можем добавить 
классы Дин Шаньде, Ван Руисиань, Чжоу 
Гуанжэнь, которые осуществляли цикл об-
учения по определенной программе. Кроме 
выполнения учебной программы в рамках 
деятельности этого типа школ чаще всего 
выполняются некоторые специальные фор-
мы работы, например:

• публичная демонстрация различных 
форм практических занятий, которые 
могут охватывать самые разные виды 
работы: над беглостью пальцев, арти-
куляцией, исполнением пассажей, ню-
ансами агогики, педализацией, игрой 
в дуэте, работу, касающуюся понимания 
специфики стиля (конкретного компо-
зитора, художественного направления). 
В Китае с самого начала формирования 
фортепианной педагогики и по сей день 
особенно популярна форма проведения 
групповых занятий по фортепиано, 
когда педагог занимается с одним из 
своих воспитанников, а на уроке при-
сутствуют все ученики его класса, так-
же приглашаются другие педагоги и их 
ученики. Кроме того, с конца ХХ века 
появилась практика видеозаписи таких 
уроков, которой в любое время могут 
воспользоваться все желающие, незави-
симо от того, в каком календарном году 
это занятие проводилось;
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• мастер-классы, которые могут прохо-
дить как в учебном заведении в виде 
показательного урока отдельного пе-
дагога, так и за пределами страны, на 
международном уровне. Мастер-клас-
сы с китайскими пианистами прово-
дили в разное время Марио Пачи, Лео-
польд Годовский, Фрэнк Маннгеймер, 
Петр Палечный и др.

В условиях расширения межнациональ-
ных контактов образовательных учреждений 
Китая практика проведения мастер-классов 
стала особенно распространенной и имеет 
положительные последствия для развития 
китайского исполнительского искусства. 
Упомянем в ретроспективе мастер-клас-
сы Л. Годовского, состоявшиеся в 1923 году 
в Шанхае на заре становления китайского 
фортепианного исполнительства. Их прове-
дение имело исключительное значение для 
пианистов Китая в ракурсе постижения му-
зыки Ф. Шопена и возможности различных 
интерпретаций его этюдов.

В Китае такие мероприятия записывают-
ся на разнообразные видео- и звуковые носи-
тели, образуя специальный фонд материа-
лов для кафедральных библиотек. Кроме не-
оценимой практической пользы материалы, 
записанные на этих носителях, имеют важ-
ное значение и как помощь педагогам, и для 
организации самостоятельной работы сту-
дентов (так как студенты могут пользовать-
ся ими индивидуально во внеурочное время 
в любом месте, где они находятся). Они мо-
гут непосредственно наблюдать за работой 
выдающихся мастеров и таким образом со-
вершенствовать свое мастерство.

Из практики автора настоящей статьи 
приведем такой пример. В Китае хранится 
аудиозапись мастер-класса профессора Мо-
сковской консерватории, выдающейся пиа-
нистки Веры Горностаевой. В процессе обу-
чения нам было рекомендовано прослушать 
ее много раз. Тема мастер-класса Горностае-
вой была посвящена проблеме избрания пра-
вильного темпа при исполнении конкрет-
ного произведения (этюда C-dur № 1 ор. 10 
и первой части сонаты b-moll ор. 35 Ф. Шопе-
на) с целью сохранения его художественной 
целостности. Несмотря на большую концерт-
ную практику на протяжении своей жизни, 
профессор В. Горностаева никогда не была 
в Китае. Тем не менее в среде китайских 
пианистов ее исполнительское искусство до-
статочно известно и высоко ценится. Прослу-
шивание мастер-класса Горностае вой стало 

возможным только благодаря оцифрован-
ным записям с ее грампластинок с исполне-
нием произведений Ф. Шопена, Й. Брамса 
и Р. Шумана. В Китае хорошо известно вы-
сказывание музыковеда Г. Цыпина об игре 
Веры Васильевны: «У Горностаевой-пиа-
нистки несложно услышать ее разум… Она 
прекрасно чувствует законы музыкально-ис-
полнительской деятельности — досконально 
изучив рояль, она знает, чего можно достичь 
и как это сделать» [6, 56].

На современном этапе, в условиях расши-
рения межнациональных контактов, прак-
тика проведения мастер-классов в сфере 
исполнительского искусства стала особенно 
распространенной. Приглашение ведущих, 
известных во всем мире педагогов и испол-
нителей для проведения мастер-классов, 
как правило, имеет громкий резонанс и по-
ложительные последствия для развития ки-
тайского исполнительского искусства. И это 
также формирует национальную фортепи-
анную школу КНР.

ФОРТЕПИАННАЯ ШКОЛА КАК ОДНО 
ИЗ НАПРАВЛЕНИЙ В НАЦИОНАЛЬНОМ 
МУЗЫКАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ

С конца XVIII века в Европе было сформи-
ровано достаточное количество националь-
ных фортепианных школ. Первой среди 
них стала Лондонская школа, основанная 
М. Клементи, продолжателем которой стал 
И. Мошелес. Среди других наиболее выдаю-
щихся фортепианных школ — австрийская, 
сформировавшаяся под руководством чеха 
Карла Черни, немецкая (Ф. Мендельсон), 
французская (Б  Ложье, А. Ш. Ганон, Марга-
рет Лонг), польские школы в Варшаве (Ада 
Бронштейн, Л. Годовский, Т. Лешетицкий), 
русская школа (Антон Рубинштейн, А. Еси-
пова, Л. Николаев в Петербурге; К. Игум-
нов, Г. Нейгауз, А. Гольденвейзер в Мо-
скве). Наиболее яркие национальные ис-
полнительские школы в Китае создали Дин 
Шаньде, Ван Руисиань, Чжоу Гуанжэнь, Лю 
Шикунь, Инь Чэньзун, Ли Минцян, Чэнь И, 
в ансамблевой игре — Чжоу Лун. Среди 
пианистов младшего возраста — пианисты-
виртуозы Лан Лан (1982 года рождения), ко-
торый уже успел создать свою собственную 
школу, состоящую из хорошо известных за 
пределами Китая первоклассных пианистов 
(Чжоу Ли, Чарли Ю, Дерек Ван, Анна Лар-
сен и др.). Среди молодых музыкантов Ки-
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тая выделяется Ли Юньди (1982 года рож-
дения) — преподаватель фортепиано Сычу-
аньской консерватории и победитель многих 
престижных международных конкурсов 
фортепианной музыки; пианисты с мировым 
именем Чу Фанхуан (1982 года рождения), 
непревзойденная по виртуозности Ван Юйц-
зя, которую называют автором искусства 
«летающих пальцев», и т. д.

Приведенные примеры свидетельствуют 
о том, что при достижении высоких резуль-
татов (педагогических, исполнительских) 
влияние конкретной национальной школы, 
характеризующейся высоким уровнем испол-
нительского искусства, может распростра-
ниться на территориях других националь-
ных школ. Это подтверждается деятельно-
стью Ли Минцяна, Лан Лана, Чу Ванхуана, 
Ван Юйцзя и других музыкантов, чьи школы 
стали известны далеко за пределами локаль-
ного местонахождения и представляют собой 
явление интернационального масштаба.

ФОРТЕПИАННАЯ ШКОЛА 
КАК ТВОРЧЕСКИЙ КОЛЛЕКТИВ
Фортепианная школа как творческий кол-
лектив — это сообщество пианистов-педаго-
гов, работающих над достижением художе-
ственных и исполнительских результатов 
своих учеников под руководством ведущего 
пианиста. К такому типу относится шко-
ла Ван Руисиань, куда входят ассистенты 
Ву Леи и Ли Сианьминь и их ученики, луч-
шими из которых стали Ли Цифан, Цинь 
Иминь. Их творческий коллектив работает 
в Шанхайской консерватории.

Нередко в процессе развития фортепи-
анных школ такие коллективы могут пре-
вращаться в разветвленную сеть, где после-
дователями разных педагогов могут быть 
общие учащиеся, продолжающие совершен-
ствовать методы обучения, способы препода-
вания игры на фортепиано и сохраняющие 
особенности исполнительского стиля сразу 
нескольких наставников. Убедительным об-
разцом такого творческого коллектива стала 
сформированная в Шанхае мощная форте-
пианная школа Бориса Захарова (предсе-
датель), куда вошли Дин Шаньде (его уче-
ник и последователь) и ученики Ли Цуй-
чжэнь, Ву Леи, Ся Годжан, Ли Сианминь. 
Дин Шаньде обучался не только в классе 
Б. Захарова, но и во Франции у А. Онеггера 
и Г. Буланже, продолжая развивать также 
их исполнительские традиции. В рамках 

образовательного процесса все вместе они, 
по существу, стали членами единого педаго-
гического коллектива.

Еще более интересным примером мо-
жет быть фортепианная школа Чжоу Гуан-
жэнь, которая училась у китайских пиани-
стов (Цянь Ци, Дин Шаньде, Ян Цзяжень), 
у представителей немецкой (В. Френкель, 
А. Маркус, Виденбаум), итальянской (Ма-
рио Пачи), венгерской (Б. Белаи), чешской 
(Й. Гат), советской (А. Татулян, познакомив-
ший ее со школами игры своих собственных, 
московских педагогов О. Гнесиной, А. Голь-
денвейзера, Г. Нейгауза) школ.

Все они являются представителями еди-
ной фортепианной школы как творческого 
коллектива (школы Б. Захарова, школы Ван 
Руисиань, школы Чжоу Гуанжэнь). Твор-
ческими усилиями этих коллективов стало 
достижение исполнительских, художествен-
ных и технических результатов. По суще-
ству, в рамках образовательного процесса 
представители каждой из этих фортепиан-
ных школ стали членами единого педагоги-
ческого коллектива.

ШКОЛА КАК МЕТОДИЧЕСКАЯ СИСТЕМА

Такую школу возглавляет опытный педагог, 
ежедневный труд которого посвящен разви-
тию фортепианной техники своих учеников, 
расширению знаний о стилевых направлени-
ях и формированию художественного и эсте-
тического вкуса. Круг задач такого педагога 
весьма широк. В процессе практики, воспи-
тывая высококвалифицированных специ-
алистов и приобщая своих учеников к миро-
вым и национальным духовным ценностям, 
педагог работает над их комплексным воспи-
танием, развивает художественный и эстети-
ческий вкус, помогает раскрыть творческую 
индивидуальность, работает над анализом 
музыкального произведения, расширяет ми-
ровоззрение и знание о стилевых направле-
ниях, формирует понимание стилей испол-
няемых фортепианных произведений. Раз-
вивая собственную исполнительскую школу, 
педагог, прежде всего, тренирует и совер-
шенствует их пианистическую технику, при-
учает к ежедневному упорному труду.

Педагог выстраивает свою методику пре-
подавания игры на фортепиано и в процес-
се практики постоянно ее совершенствует. 
Его деятельность согласно разработанной 
методике направлена на решение постав-
ленных задач, например, на тренировку 
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фортепианной техники во всех аспектах — от 
начальных навыков до достижения виртуоз-
ности (работа над пассажами, над апплика-
турой, исполнение штрихов, мелизмов, клас-
сификация темпов, постижение нюансов аго-
гики, над развитием музыкальной памяти 
и т. д.). Расширяя исполнительский реперту-
ар, педагог помогает ученику находить ин-
дивидуальные приемы игры с целью более 
точного проникновения в художественный 
образ произведения и овладения искусством 
собственной интерпретации.

В методической системе фортепианных 
школ достаточное распространение получило 
обобщение педагогами полученного опыта на 
страницах публикаций. Такая форма работы 
с самого начала становления фортепианных 
школ была востребована, поскольку дает воз-
можность охватить несравненно более широ-
кую аудиторию пользователей. Изданными 
трудами пользуются пианисты не только из 
класса конкретного педагога или учебного 
заведения. Лучшие из них становятся досто-
янием пианистов всего мира. К такому виду 
работы относятся публикуемые учебники 
и методические пособия. Среди них сборники 
упражнений (М. Лонг, А. Ш. Ганон, А. Корто), 
этюды и школы игры (М. Клементи, Г. Герме-
ра, Б. Ложье, Т. Куллака, К. Черни, Ф. Бузо-
ни). В ХХ–ХХІ веках появилось немало школ 
игры, где затрагивались как проблемы раз-
вития технической сноровки, так и эстетики 
музыкального исполнительства. К ним отно-
сятся «Пианизм как искусство» С. Фейнберга, 
«Об искусстве фортепианной игры» Г. Нейга-
уза, «Работа над фортепианной техникой» 
Л. Либермана и другие труды.

К фортепианной школе как методической 
системе относится также издание методи-
ческих работ и музыкальных произведе-
ний, например интерпретирующие редак-
ции «Хорошо темперированного клавира» 
И.-С. Баха (К. Черни, Ф. Кроль, Г. Бишофф, 
Ф. Бузони, Б. Муджеллини, В. Мержанов 
и др.), произведений Ф. Шопена (К. Микули, 
И. Падеревский, Ф. Шольц и др.) и т. д.

Большой популярностью в Китае поль-
зуются методические труды по развитию 
пианизма и методике преподавания произ-
ведений романтической музыки. Популяр-
ны также отдельные высказывания компо-
зиторов и предисловия к их произведениям 
(например, Р. Шумана, Ф. Шопена, Ф. Ли-
ста, отошедших от педагогики чисто техни-
ческого направления и заложивших основы 
воспитания у пианистов интеллекта и ду-

ховных качеств для вдохновенного исполне-
ния). В данном ряду назовем: предисловие 
к «Альбому для юношества» Р. Шумана, где 
он критикует увлечение работой над техни-
кой ради техники; высказывания Ф. Шопена 
о необходимости осмысления художествен-
ной сущности исполняемого произведения, 
работы над звуком, фразировкой и исполь-
зованием индивидуальных возможностей 
каждого пальца; замечания Ф. Листа по по-
воду разработки новых аппликатурных при-
емов, достижения полноты звука в кантиле-
не, развития крупной техники, о работе над 
фактурными трудностями.

Период романтиков совпадает с появлени-
ем фундаментальных методических трудов 
С. Тальберга «Искусство пения на фортепи-
ано», И. Мошелеса «Метод методов для фор-
тепиано», К. Мартинсена «Индивидуальная 
фортепианная техника», К. Орфа «Шуль-
верк». Именно на их основе формировалась 
китайская методическая фортепианная 
мысль. В этой связи выделим работы Чжао 
Сяошен «Фортепианное исполнительство» 
[14] и Чжоу Гуанжэнь «Искусство препода-
вания фортепиано», где автор осуществила 
анализ педагогических достижений И. Паде-
ревского, Беллы Давидович и китайских пе-
дагогов разных этапов становления фортепи-
анной школы в Поднебесной: Инь Чэньзуна, 
Дин Шаньде и Ву Леи. Второй раздел «Ис-
кусства преподавания фортепиано» пианист-
ка-исследователь посвятила методическим 
аспектам педагогической работы, которые 
она сформулировала в следующей последо-
вательности: «Темп и ритм», «Динамика», 
«Педаль», «Запоминание нотного текст», «Ап-
пликатура», «Средства музыкальной выра-
зительности». Впервые в своем исследовании 
Чжоу Гуанжэнь уделяет внимание изучению 
полифонической музыки: «Студентам необ-
ходимо играть больше полифонических про-
изведений. Сначала изучать текст отдельно 
правой, отдельно левой руки, чтобы лучше 
слышать оба голоса... Наши ученики еще не 
научились слушать длительные звуки и пра-
вильно исполнять tenuto (задерживать) — то 
есть, в отличие от legato уметь выдерживать 
полную продолжительность ноты без пауз 
между соседними звуками — чаще всего для 
задержки сильной доли затакта. Его следу-
ет выполнять особенно точно в произведени-
ях композиторов эпохи барокко, например 
в двухголосных и трехголосных инвенциях 
Баха, в которых нередко два голоса следует 
исполнять одной рукой» [2, 98].
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Следующими учебниками китайских ав-
торов стали труды Хан Линшена «Основные 
уроки фортепианной игры» (1984), Фан Вай-
ли «Упражнения для развития пальцевой 
техники в обучении игре на фортепиано» 
(1993), Ван Цзюдин «Инструкции Ганнона 
для пальцевой техники», «Ганон для детей» 
(2005), Ин Шичжен «Фортепианная педаго-
гика» (2007), Цзян Чэня «Основы курса игры 
на фортепиано по методике Фердинанда 
Бейера» (2008), Чен Фумей «Фердинанд Бей-
ер для детей» (2008), сборник упражнений 
и этюдов в четырех томах Ли Сяопина «Ор-
ганизация курса фортепиано» (2007–2008).

Среди национальных авторов особо от-
метим работу Ни Хончжин «Чжуансян». 
По окончании Шанхайской и позже, в 1959 
году, Московской консерватории она посвя-
тила себя собиранию народных песен и тан-
цев родной земли, исполнению собственных 
фортепианных композиций, созданных на 
материале этих мелодий. В пьесах «Корабль, 
приехавший издалека», «Лодка в утреннем 
тумане», «Колыбельная», «Песня вина», «За-
бытые песни» она отразила картины народ-
ных обычаев, ярких и живописных музы-
кальных праздников, эмоции людей в про-
цессе их общения и труда. Важными в сбор-
никах произведений Ни Хончжин стали 
разъяснения автора в предисловии, касаю-
щиеся особенностей исполнения этих компо-
зиций на фортепиано (о специфике ритмики, 
исполнении мелизмов, об особых эффектах 
при использовании педали). Методические 
указания об исполнении фортепианных про-
изведений на основе народных мелодий, 
к которым редко обращаются композиторы 
Китая, делают этот труд уникальным.

Одной из лучших работ, раскрывающих 
разные аспекты мастерства китайских пи-
анистов, является исследование Ситу Бин-
чуна «Новый метод преподавания игры на 
фортепиано» (2012), в котором автор, помимо 
прочего, рассматривая проблему просвети-
тельской деятельности китайских педагогов, 
выдвигает на первый план психологический 
аспект во взаимодействии педагога со сту-
дентом. Впервые в китайской литературе 
небольшой отдельный параграф посвящен 
основным вопросам концертмейстерского ис-
кусства. Однако следует признать, что этот 
раздел пианизма находится в Китае в самом 
начале своего развития [см. подробнее: 8].

Также заметим, что главной особенностью 
китайской фортепианной педагогики остает-
ся работа над развитием беглости пальцев 

и свободы движений. Несмотря на рекомен-
дации педагогов китайских консерваторий, 
которые советуют студентам шлифовать свою 
индивидуальную технику на базовых сбор-
никах этюдов К. Черни, ор. 299, 599, 740, 849, 
Черни-Гермера и упражнений А. Ш. Ганона, 
сделать упор на изучении изданного в 1960-х 
годах в Китае труде Ганона «Пианист-вирту-
оз», будущие музыканты в большинстве слу-
чаев склоняются к работе над инструктивны-
ми пьесами своих национальных и некото-
рых зарубежных авторов. Сюй Бо отмечает, 
что с большим удовольствием они играют 
только этюды, похожие на красивые, с прият-
ной мелодией и гармонией пьесы, например 
французского педагога Фридриха Бургмюл-
лера (1804–1874), а именно его 25 легких 
этюдов. Результатом этого становится «до-
статочно прочная и действительно массовая 
техническая оснащенность» [10, 105]. Работа 
над достижением высокой пальцевой техни-
ки отмечается как существенная особенность 
подавляющего большинства китайских пи-
анистов. Сюй Бо продолжает: «Недаром вы-
дающиеся китайские пианисты удивляют 
именно своей “компьютерной” виртуозно-
стью, которая является основным критерием 
демонстрируемой и оцениваемой профессио-
нальной подготовки» [9, 32].

Завершая наше исследование, сделаем 
следующие выводы.

Становление китайской фортепианной 
исполнительской школы началось толь-
ко в первой половине прошлого столетия, 
когда в стране после завершения векового 
правления императорских династий и об-
разования Китайской Республики начались 
грандиозные изменения в общественной, 
экономической, политической, идеологиче-
ской и художественной жизни. Этот факт 
мы связываем также с выходом из домаш-
него музицирования и частных форм музы-
кального образования и открытием в Китае 
консерваторий, а также активным участием 
китайцев в межкультурном диалоге с за-
падными государствами, интенсификацией 
международных контактов и открытостью 
китайского социума к новым знаниям. Опре-
делена роль Сяо Юмея во внедрении в обу-
чение западных образовательных форматов 
и привлечении в Китай большого ряда луч-
ших зарубежных специалистов.

Фортепианная исполнительская школа 
Китая систематизирована по уровням: инди-
видуальная, региональная, национальная 
и мировая. Как особое и уникальное достиже-
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ние на примере деятельности Чжоу Гуанжэнь 
доказано создание «полинациональной форте-
пианной школы». Все исполнительские школы 
описаны в данной статье, показано их взаимо-
действие. К примеру, школа Чжоу Гуанжэнь 
может рассматриваться как на региональном 
уровне (шанхайская, затем пекинская), так 
и на уровне национальном (китайская) и на 
мировом (полинациональная школа), при ха-

рактеристике школ каждого уровня учтены 
достижения учащихся в области концертной, 
международной конкурсной деятельности.

Таким образом, фортепианная испол-
нительская школа Китая исследована как 
многоуровневое явление: образовательная 
структура, направление в собственном на-
циональном искусстве, творческий коллек-
тив, методическая система.
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стижение осуществляется сквозь призму настоящего, образуя дихотомию памяти и заб-
вения. В статье рассматриваются инструментальные опусы композиторов конца XX – 
начала XXI века, главной темой которых является стремление воплотить уникальную 
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и сакральный миры, сталкивать светское и духовное, высокое и низкое. В статье осу-
ществлена попытка систематизации сочинений композиторов с заимствованиями из 
близкого и далекого прошлого посредством теории музыкального текста, разработан-
ной отечественными музыковедами. В этом ключе рассматриваются уникальные образ-
цы инструментальной музыки светского и духовного содержания с цитированием и без 
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The spiritual experience of the past plays a huge role in a person’s life and creativity. It is 
understood through the prism of the present, forming a dichotomy of memory and oblivion. 
The article examines the instrumental opuses of composers of the late XXth – early XXIst cen-
turies, whose main theme is the desire to embody the artist’s unique ability to preserve a 
concept by borrowing “someone else’s word”. The original approaches of the composers are 
largely determined by the aesthetics of post- and metamodernism, which proclaim the rapid 
appropriation and mixing in one composition of traditions and styles, intra- and extramusical 
components, such as music, word and painting in a single composition. Postmodern authors 
are attracted by the ability to cross the border between the present and the past in memory, to 
unite the real and the sacred worlds, to collide the secular and the spiritual, the high and the 
low. The article attempts to systematise composers’ works with borrowings from the near and 
distant past through the theory of musical text developed by Russian musicologists. In this 
sense, unique examples of instrumental music of secular and spiritual content with and with-
out quotations from our compatriots and contemporaries are considered. Particular attention 
is paid to understanding the reasons for composers’ appeal to the artefacts of the past, as well 
as to updating the principles and forms of intertextual interaction on the way to creating an 
original artistic world of the composition. The author raises questions aimed at studying the 
problem of dialogue between modern works and the past. The article is addressed to profes-
sional musicians, postgraduate students and specialists in the field of musicology.

Keywords: past, memory, post- and metamodernism, intertext, borrowings, methods of 
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«Феномен музыки дан нам единственно 
для того, чтобы внести порядок во все су-
ществующее, включая сюда, прежде всего, 
отношения между человеком и временем».

И. Ф. Стравинский [8, 99]
Музыка как вид искусства наиболее тесно 
связана с временем. Закономерно, что раз-
гадка тайны ее содержания в обусловлен-
ности историческим и концептуальным 
временем стала одной из сущностных для 
ученых. При этом если настоящее время — 
это реальное время звучания музыкально-
го сочинения (в том числе созданного ра-
нее), осмысление которого осуществляется 
во многом посредством законов акустики, 
психологии восприятия, то область про-
шлого постигается только благодаря ретро-
спекции и сравнению отдаленного от нас по 
времени творения с современным. В этом 

смысле интересна инструментальная музы-
ка рубежа XX–XXI веков.

Несмотря на то что XX век стал прошлым 
относительно недавно, пришедшее ему на 
смену XXI столетие уже насыщено новым 
художественным смыслом. Однако глубокое 
осознание его музыкальных достижений ста-
нет возможным только в будущем, когда при-
дет новое время. Как отмечает М. Г. Аранов-
ский, «дистанция времени, отделяющая нас 
от XX века, все еще слишком мала для форми-
рования объективного, “стороннего” взгляда» 
[3, 3]. Вероятно, именно поэтому стремление 
осмыслить противоречия, проблемы, пара-
доксы, характеризующие инструментальную 
музыку на границе эпох, является столь при-
тягательным для музыковеда.

Связь времен в инструментальной музы-
ке рубежа веков осуществлялась довольно 
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сложно и в принципиально новом формате. 
Так, типологическими признаками XX сто-
летия Арановский называет «поистине ва-
вилонское смешение музыкальных языков» 
и нарастающую индивидуализацию «стиля 
каждого произведения» [там же, 4–5]. То-
тальные инновации, стремительно сменяю-
щие друг друга противоположные течения, 
техники письма и стили тем не менее вы-
свечивают некоторые общие направления 
и закономерности. Их художественную цен-
ность определяет сопряжение быстротечно-
сти настоящего и стабильной незыблемости 
прошлого. При этом гармония изменчивости 
и постоянства рождает у художника ощуще-
ние прикосновения к вечности. В этой связи 
в статье будут рассмотрены новейшие и наи-
более интересные, с точки зрения автора, ин-
струментальные сочинения, ярко и  разно-
образно представляющие диалог с прошлым. 
А главным методологическим подходом ста-
нет разработанная в отечественном музы-
кознании теория музыкального текста.

В духовной жизни человека воспомина-
ние о прошлом играет важную роль в пости-
жении настоящего времени и собственного 
«я». Художники стремятся отобразить уни-
кальную способность человека в воспоми-
нании пересекать границы времени и пере-
мещаться в близкое и далекое прошлое. 
В музыкальном искусстве второй полови-
ны XX – начала XXI столетия актуальным 
становится диалог сочинений разных эпох, 
традиций, концепций. Вместе с тем лучшие 
достижения прошлого и настоящего сосуще-
ствуют в одновременности, образуя смысло-
вую вертикаль. Так, по словам Арановского, 
история музыки предстает не как воплоще-
ние «непрерывного хода эволюционного про-
цесса, а как вечное хранилище ценностей, 
одинаково актуальных во все времена и су-
ществующих в некоем мыслимом симуль-
танном пространстве» [3, 6]. Возможность 
вариативного возврата в новом пространстве 
и времени к шедеврам прошлого открывает 
тесно связанную с названным феноменом 
тему памяти, отображение которой в му-
зыке происходит в диалектике с забвени-
ем. В общем смысле любой художественный 
текст является формой культурной памяти 
и поэтому становится неисчерпаемым источ-
ником для возникновения нового.

Обращение к прошлому композиторов со-
временности во многом связано с эстетикой 
пост- и метамодернизма (Н. А. Хрущева [10]) 
и охватывает предельно широкое поле разно-

образных накопленных историей компонен-
тов искусства и культуры. Здесь пересекают-
ся опусы академической традиции и джаза, 
фольклора и поп музыки, в одном образце 
смешиваются «высокое» и «низкое», формируя 
своеобразный универсальный стиль. Посред-
ством свободного оперирования всем техни-
ко-стилевым арсеналом музыки («культуро-
логический метод», по В. Г. Тарнопольскому) 
композиторы выстраивают индивидуальную 
концепцию сочинения. При этом интертек-
стуальность открытого и полиструктурного 
произведения не подразумевает какого-то 
единственного адресата или определенного 
«ответа». А вариативная трактовка слуша-
телем и исполнителем авторского сообще-
ния происходит в опоре на собственные опыт 
и память. Таким образом, диалог настоящего 
и прошлого предполагает процесс постиже-
ния музыкального содержания посредством 
игры в расшифровку смыслов.

Наиболее ярко диалог композиторов ру-
бежа XX – начала XXI столетия с прошлым 
представлен в сочинениях, посвященных 
художественной теме in memoriam. Обра-
щаясь к своему или «чужому» прошлому, 
авторы рефлексивно переживают и осмыс-
ливают собственную жизнь. При этом музы-
кальное произведение приближается к ме-
муарам, дневниковой прозе, автобиографи-
ческим очеркам или эссе со специфическим 
для них типом «сюжета воспоминания» 
(Б. В. Аверин [1]), формируется и новое на-
учное «поле» исследований «memory studies» 
(К. А. Сундукова [9]).

Среди инструментальных обращений 
к собственному прошлому «Квинтет “Памя-
ти матери”» А. Шнитке, Симфония № 5 «Па-
мяти родителей» Г. Канчели, Концерт для 
скрипки и альта с оркестром «Далекие сны 
детства» А. Чайковского, о котором сам автор 
сказал так: «посттрагедийный, грустный, 
типа “Соляриса” Тарковского…» [7]. «Чу-
жое» прошлое, связанное с профессиональ-
ным, а не кровным родством композиторов, 
представлено в «Фортепианном интермеццо 
“Памяти Брамса”» (1980) и «Элегии памяти 
Сибелиуса. Для фортепиано» (1988) С. Сло-
нимского; «…le vent des mots qu’il n’a pas 
Dits» («…ветер слов, которых он не сказал») 
для виолончели и оркестра памяти О. Ка-
гана (1996) В. Тарнопольского; «Пяти отра-
жениях на тему Паганини» для альта, пяти 
солирующих скрипок и камерного оркестра 
(2018) К. Бодрова. Важное место занимает 
эмоциональный отклик и оценка общече-
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ловеческих культурных ценностей прошло-
го, а также драм и трагедий, выраженных 
соответственно в цикле для фортепиано 
«Воспоминания о ХIХ веке» (1993) С. Сло-
нимского, а также в «Трене (Памяти жертв 
Хиросимы для 52 струнных инструментов)» 
К. Пендерецкого. В этой связи показатель-
ны коллективные приношения, посвящен-
ные ушедшим знаковым личностям. Таково, 
к примеру, сочинение «12 Hommages a Paul 
Sacher» Л. Берио, В. Екимовского, В. Шутя, 
В. Тарнопольского, В. Мартынова, А. Ву-
стина, С. Губайдулиной. Характерно, что 
и близкое, и далекое прошлое в новом опусе 
становятся частью современности.

Музыкальный материал прошлого в со-
чинениях современных композиторов может 
быть использован как собственный, так и чу-
жой. При этом вневременные ценности, как 
правило, анонимны, в отличие от шедевров 
прошлого, которые «маркированы» именем 
творца. В первом случае часто выступают на-
родные темы или средневековые секвенции, 
знаменный роспев и аутентичные инструмен-
ты. Во втором — сочинения легендарных ком-
позиторов, в том числе виртуозов прошлого. 
В этом смысле важную роль играют Каприс 
№ 24 для скрипки соло Н. Паганини, фор-
тепианный цикл М. Мусоргского «Картинки 
с выставки», музыка балетов П. Чайковского. 
Среди новейших сочинений «Путеводитель 
по балету» (2021) Н. Хрущевой и Симфония 
«Спящая красавица» (2020) К. Ярви по одно-
именному балету Чайковского.

Роль «наведения внимания» (метафора 
Б. В. Асафьева) выполняют внемузыкаль-
ные компоненты — заголовок, коммента-
рии, посвящение и др. При этом в роли им-
пульса, обозначенного в названии, способны 
выступать не только музыкальные образцы 
прошлого, но и художественные артефакты. 
В этой связи знаковым для постмодернизма 
становится диалог музыки, живописи и сло-
ва. Так, синтез символов, принадлежащих 
различным видам искусства, в целом харак-
терен для сочинений отечественных компо-
зиторов И. Соколова («Евангельские кар-
тины»), Э. Денисова («Три картины Пауля 
Клее», «Живопись»), С. Слонимского («Три 
грации»), Д. Смирнова («Лестница Иакова», 
«Ангелы Альбиона» по картинам У. Блейка) 
и мн. др. Присутствие в них изобразитель-
ного ряда является побудительным источни-
ком рефлексии при создании опуса.

Внемузыкальный компонент может 
включаться и непосредственно в полотно ин-

струментальной музыки. К примеру, в трио 
Михаила Коллонтая «Десять слов Мусорг-
ского на смерть Виктора Гартмана» для фор-
тепиано, виолончели и скрипки, созданного 
«по следам» фортепианного цикла Мусорг-
ского «Картинки с выставки» для междуна-
родного конкурса-фестиваля художников 
в Вене (1993), причудливо переплетаются 
интра- и экстрамузыкальные компоненты: 
заголовок, названия пьес на шести языках 
(французском, итальянском, польском, иди-
ше, латыни и русском), цитаты из литератур-
ных источников — стихотворение «Ангел» 
М. Лермонтова, сказка братьев Гримм «Рум-
пельштильцхен», два фрагмента Послания 
апостола Павла к Галатам из Нового Завета, 
художественные артефакты, комментарии 
и разъяснения концепции в письмах авто-
ра. В новом сочинении они образуют диалог 
«чужого» и «своего», прошлого и настояще-
го, светского и духовного. При этом цитаты 
еще и произносятся музыкантами, которые 
становятся актерами и выстраивают мизанс-
цены, что вносит театральные черты в содер-
жание камерно-инструментального опуса 
(см. об этом в статье автора [2]).

Однако заимствования и аллюзии сочи-
нений прошлого могут и не обозначаться 
автором в заголовке. Например, в музыку 
«Пяти отражений на тему Паганини» для 
альта, пяти солирующих скрипок и камер-
ного оркестра К. Бодрова включен фрагмент 
арии из оркестровой Сюиты № 3 D-dur (BWV 
1068) И.-С. Баха. Слушателю же предстоит 
распознать зашифрованный в музыкальной 
материи знак прошлого. А кроме того, обо-
значенное в заголовке заимствование может 
касаться исключительно вербального ком-
понента при полном отсутствии собственно 
«чужого» музыкального слова, как это про-
исходит в оригинальном по средствам ин-
тонационно-инструментального выражения 
сочинении М. Коллонтая.

Обращение к музыкальному искусству 
и культуре прошлого может осуществлять-
ся «корпусно» или «лексически» (термины 
М. Г. Арановского [4]), то есть посредством 
заимствования всего сочинения или его сег-
мента соответственно. На пересечении на-
званных подходов возникли новые формы 
диалога с прошлым — рекомпозиция, ком-
ментирование, кавер-версия, ремикс. Этому 
способствует принципиальная незавершен-
ность и открытость музыкального текста со-
чинений прошлого и современности. Яркий 
образец первого подхода к заимствованию — 
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«Времена года» (2012) Макса Рихтера, ре-
композиция скрипичного шедевра Вивальди 
(см. в статье [5]), а также опусы Ханса Ценде-
ра «Зимний путь» (1993) с «пересочиненным» 
для камерного ансамбля одноименным во-
кальным циклом Шуберта и «33 вариации на 
33 вариации» (2011) — интерпретация вариа-
ций Бетховена на вальс Диабелли. При этом, 
не реставрируя прошлое в рекомпозициях, 
композиторы «перекидывают» ассоциатив-
ный «мост» между настоящим и «канувшим 
в Лету» временем. Ключевой же становится 
тема воспоминания, возвращения забытых 
мигов бытия. Второй метод в пост- и метамо-
дернизме проявляется в тотальном цитиро-
вании и комментировании фрагментов «чу-
жого» музыкального сочинения. При этом на-
растает собственный текст, вплоть до дописы-
вания автором ранее созданного. Например, 
«пробелы» в коллажном оркестровом сочине-
нии Лучано Берио «Rendering» (1989–1990) 
по шубертовским наброскам Симфонии № 10 
D-dur (D 936 А) заполнены собственной музы-
кой, намеренно контрастной первоисточнику 
(см. об этом в статье: [11]).

В связи с изменением подходов композито-
ров к «чужому» слову меняется и отношение 
к прошлому. Оно обусловливает прогрессиру-
ющую в современной музыкальной практике 
тенденцию перехода от точного цитирования 
шедевров к их комбинаторной и кардиналь-
ной трансформации. При этом гетероном-
ность формы сочинения, то есть постижение 
композиционной организации, происходит 
посредством опоры на образцы, накопленные 
в коллективной памяти на протяжении всей 
эволюции музыкального искусства.

Художественный результат от восприятия 
сочинений, основанных на новых методах 
обращения с заимствованиями в эпоху пост-
модернизма, ученые разделяют на игровой 
и медитативный (Е. Я. Лианская [6]). В пер-
вом доминирует ироничная позиция автора 
(В. Екимовский «Лунная соната», «Соната 
с похоронным маршем»), во втором — мета-
физическая обобщенность культурного фона 
и ключевая роль звука, времени и простран-
ства (А. Кнайфель «Диалог с Прелюдией 
и Фугой b-moll И.-С. Баха» для ансамбля со-
листов). Возникающие при этом разнообраз-
ные, а иногда причудливые и парадоксаль-
ные взаимодействия с прошлым обусловле-
ны спецификой современной культуры.

Особняком стоят не принадлежащие цер-
ковной традиции инструментальные сочине-
ния рубежа XX–XXI веков с духовной тема-

тикой. По словам М. Г. Арановского, «XX век 
ощутил себя наследником всей истории хри-
стианской цивилизации» [3, 7]. При этом са-
кральные образы реквиема, мессы, оратории 
в опусах современных композиторов отсыла-
ют к духовному опыту прошлого как идее веч-
ных даров и ценностей. Во внелитургических 
современных инструментальных сочинениях 
эталоном нетленного, не подвластного време-
ни нравственного начала становятся кано-
нические напевы и молитвы, а также тексты 
Священного Писания. Диалог с прошлым 
возникает даже в ранее не предназначенных 
для воплощения религиозного содержания 
инструментальных жанрах фантазии, по-
эмы, сонаты. Среди сочинений для камерных 
составов (гимны А. Шнитке и Н. Корндор-
фа, «Тихая музыка для струнного оркестра» 
В. Сильвестрова, «Музыка для ангела» А. Ву-
стина и др.) находятся и поэмы Маргариты Зе-
леной (современный российский композитор, 
живущий в Нью Йорке) «Верую» для струн-
ных инструментов (2008) и «Моление о чаше 
по картине Эль Греко» для альта и фортепи-
ано (2011), Духовный концерт «Византийские 
песнопения» для вио лончели соло (2008) с ав-
торской рекомпозицией подлинных гимнов. 
Так, в первом опусе автором заимствованы 
фрагменты трех молитв — православной, ев-
рейской и афроамериканского госпела. Это 
соответственно фрагменты: многоголосный 
из второй части («Антифоны») «Демествен-
ной литургии» А. Гречанинова, анонимные 
одноголосный на иврите «Шма Исраэль» 
(«Слушай, Израйль») и «We Are Climbing Ja-
cob's Ladder» («Мы поднимаемся по лестнице 
Иакова»). В диалог с настоящим включают-
ся рожденные в разном прошлом времени 
и культурном контексте, а также противопо-
ложные по национальным архетипическим 
характеристикам источники. Однако автор 
демонстрирует их коренное родство и в про-
цессе развития объединяет. Сочинения по-
казательны и в то же время оригинальны по 
воплощению духовного содержания в камер-
но-инструментальной музыке начала XXI 
столетия. В них особое место занимают черты 
театральности, обозначенные в вербальном 
и/или живописном компонентах.

Таким образом, в диалоге с прошлым 
инструментальная музыка рубежа XX–XXI 
веков предпринимает попытки осмыслить 
стремительно обновляющееся настоящее 
и определить роль художника в этом мно-
голиком мире. И хотя взгляд на ушедшее 
время и утраченные иллюзии не связан 
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со стремлением их реставрировать, тем не 
менее их материализация в музыкальном 
тексте неизбежна. Пути воспоминаний/по-
минаний о прошлом в разнообразных по 
концепции современных сочинениях бес-
конечны. Главным же притяжением для 
композиторов, исполнителей и слушателей 
становится пересечение временных границ 
и погружение в кардинально переосмыслен-
ное или пересозданное автором прошлое, ко-

торое возвращает человека к собственному 
«я». А завершим наше небольшое «путеше-
ствие» из современности в прошлое слова-
ми М. Г. Арановского о том, что обращение 
к художественному опыту истории «явилось 
следствием пробудившегося в музыке ин-
стинкта самосохранения: прошлое могло 
помочь удержать музыку от распада и ис-
чезновения. <…> Обращаясь к прошлому, 
музыка заботилась о своем будущем» [3, 8].
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Диалоги — атрибуты современного знания о писателях, художниках, музыкантах-ис-
полнителях, дирижерах. Круг изданных книг-диалогов обширен, их фонд продолжа-
ет активно пополняться. Разнообразны подходы к такому формату книг: беседы (Хит-
рук А. Беседы с музыкантами о фортепианном искусстве. Избранные статьи и рецензии. 
М., 2015); подразумеваемые диалоги (Овчинников А. Г. Диалоги с Чеховым. Чехов в диа-
логе с писателями. М., 2024); интервью в форме диалогов (Игорь Стравинский. Диалоги. 
Л., 1971). Направленность диалогических трудов об искусстве понятна: услышать голос 
художника, писателя, музыканта, отвечающего на вопросы о творческом процессе, кон-
кретных произведениях, жизненном пути. При этом не так часто можно встретить кни-
ги бесед с учеными, поскольку их труды говорят сами за себя. Тем больший интерес 
вызывает недавно изданная книга — Имханицкий М. И. Диалоги с Д. С. Дмитриенко [2]. 
На вопросы известного музыканта, заслуженного артиста Российской Федерации, глав-
ного дирижера и художественного руководителя Государственного русского народного 
ансамбля «Россия» им. Л. Г. Зыкиной Д. С Дмитриенко отвечает заслуженный деятель 
искусств Российской Федерации, доктор искусствоведения, профессор М. И. Имханиц-
кий, чьи труды по широкому кругу вопросов, связанных с темой «народные музыкальные 
инструменты», давно стали научной классикой.

Ключевые слова: диалог в истории науки и искусства, книга диалогов М. И. Имханиц-
кого с Д. С. Дмитриенко

Для цитирования: Ромащук И. Н. Диалог как научная идея: беседы Д. С. Дмитриенко 
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DIALOGUE AS A SCIENTIFIC IDEA:
CONVERSATIONS BETWEEN D. S. DMITRIENKO AND M. I. IMKHANITSKY
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36 Marksistskaya ul., Moscow, 109147, Russian Federation
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Dialogues as a form of communication are no less in demand today. To a certain extent, they 
replenish the knowledge that was previously discovered through epistolary and diary entries. 
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We can talk about “hidden” dialogue, “internal” dialogue, and, of course, dialogue as a form 
of answering questions during an interview, a conversation with a famous person. Dialogues 
are attributes of modern knowledge about writers, artists, performing musicians, and conduc-
tors. The range of published dialogue books is vast, and their fund continues to be actively 
replenished. There are various approaches to this format of books: conversations, implied dia-
logues, interviews. The focus of dialogues on art is clear: to hear the voice of an artist, a writer, 
a musician answering questions about the creative process, specific works, and life path. At 
the same time, it is not so common to find books of conversations with scientists, since their 
works speak for themselves. The more interesting is the recently published book by Imkhanit-
sky M. I. Dialogues with D. S. Dmitrienko [2]. Honoured Artist of the Russian Federation, Doctor 
of Art Criticism, Professor, M. I. Imkhanitsky, whose works have long become scientific clas-
sics on a wide range of topics “folk musical instruments”, answers the questions of the famous 
musician, Honoured Artist of the Russian Federation, Chief Conductor and Artistic Director 
of the State Russian Folk Ensemble Russia named after L. G. Zykina, D. S. Dmitrienko.
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with D. S. Dmitrienko
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Жанр диалога (греч. Dialogos — разговор 
между двумя или несколькими лицами) из-
вестен с давних времен. В Древней Греции 
диалог как способ выражения своих взглядов 
практически постоянно использовал Пла-
тон. Исключением стал один только его труд 
«Апология Сократа». Особую форму диа лога, 
так называемые «парные речи» с приготов-
ленным введением, внедряет Аристотель. 
Позже появились диатрибы (в ораторской 
речи, с обращением и к самому себе) в фило-
софских спорах, диспутах.

В ХХ веке теорию диалога как формы по-
знания разрабатывал М. М. Бахтин. И это 
стало важным смысловым дискурсом при-
менительно к научному знанию, связанно-
му с «диалогической интуицией» [1, 104]. 
Научная теория М. М. Бахтина получи-
ла продолжение в работах Ю. Кристевой. 
«Диалогизм рассматривает любое слово как 
слово о слове, обращенное к другому слову, 
лишь в том случае, если слово участвует 
в подобной полифонии, принадлежит “меж-
текстовому” пространству, оно оказывается 
полнозначным… Диалог слов-дискурсов бес-
конечен», — пишет автор, подвигая к внима-
тельному изучению формы и вида диалогов 
[4, 16]. Здесь речь идет о методе изучения 
произведений искусства, и эта позиция ста-
ла одной из доминантных в научном зна-
нии. Не менее востребованы в настоящее 
время и диалоги как форма общения. Они 
в определенной степени восполняют знания, 
которые ранее открывались через эпистоля-
рий и дневниковые записи. Можно говорить 

о «скрытом» диалоге, «внутреннем» диалоге 
и, конечно же, о диалоге как форме ответа 
на вопросы во время интервью, беседы с из-
вестной личностью.

В предисловии книги бесед с Сэйдзи Од-
завой широко известный японский писатель 
Харуки Мураками (р. 1949) написал: «Наш 
разговор не был интервью в общепринятом 
смысле. Не был он и пресловутой “беседой 
двух знаменитостей” <…>. Что и говорить, 
это было весьма интересное пережива-
ние» [6, 11].

Эти слова как нельзя более подходят 
и для представления книги «Диалогов» 
М. И. Имханицкого и Д. С. Дмитриенко — 
двух крупных, известных музыкальных де-
ятелей, равно погруженных в обширную 
сферу народного инструментария. В чем 
особая значимость этого издания: в нем от-
крывается обширная панорама историко-те-
оретического и исполнительского искусства, 
к которому причастны оба собеседника. Тема 
интересна и потому, что «уже в первые деся-
тилетия ХХ века заметно стремление музы-
кантов использовать народные инструменты 
в противоположной по отношению к их при-
роде функции» [3, 38].

О значении деятельности ученого в осмыс-
лении вопросов истории и теории народно-
инструментального искусства, развития ис-
полнительского музыкознания, педагогики, 
теории и практики музыкального исполни-
тельства Д. С. Дмитриенко пишет во введе-
нии, подчеркивая, что открытия М. И. Им-
ханицкого важны для общей теории испол-
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нительства, «причем для различных музы-
кальных специальностей. И особенно важна 
здесь предлагаемая новая классификация 
музыкальных инструментов, в которой для 
музыканта первичным становится базовый 
способ извлечения звука на инструменте, 
а не его источник» [2, 5].

Обратим внимание и на «Слово» Дмитри-
енко о Михаиле Иосифовиче Имханицком. 
Оно помещено в конце книги и содержит 
факты жизни и деятельности музыканта, 
авторитетного ученого. «В этих диалогах 
мне хотелось представить творческий облик 
М. И. Имханицкого — мыслителя, ученого, 
педагога, композитора, необычайно творче-
ского и инициативного человека» [2, 481]. 
Здесь же — архивные изыскания Имханиц-
кого, находки изображений древних домр, 
его новая систематизация народных инстру-
ментов, новый взгляд на историю баяна, 
русской гармони в целом [там же, 483], пред-
ложенная Имханицким трактовка артику-
ляции как искусства дикции и фразировки 
[там же, 484].

В шести частях книги представлены ос-
новные идеи ученого, подробно изложенные, 
сфокусированные в более чем 20 беседах. 
Названия и подзаголовки книги дают воз-
можность говорить о том, что здесь в целост-
ном охвате проблем выделены главные мо-
менты, систематизированы общие положе-
ния, касающиеся взглядов ученого на мир 
русских народных инструментов.

В каждой из глав открываются важные 
для науки и исполнительского искусства 
позиции ученого по тем или иным вопро-
сам, что подчеркнуто и в названиях: «Идеи 
М. И. Имханицкого о сущности академи-
ческого исполнительства в музыкальном 
искусстве» (часть 3), «О новых принципах 
классификации музыкальных инструмен-
тов» (часть 4), «О новом понимании сущно-
сти музыкальной артикуляции, фразировки 
и штрихов» (часть 5).

В развернутой первой части речь идет 
о  разных инструментах: о поисках древне-
русской домры, о ее преобразовании в бала-
лайку, о новом взгляде на историю гитары 
и гуслей в России, об уточнении терминов 
«баян», «аккордеон», «гармонь», «гармони-
ка», о процессе взаимодействия русского 
и зарубежного исполнительства. Отвечая на 
вопрос: «В чем необходимость комплексного 
осмысления истории академического испол-
нительства на русских народных инструмен-
тах?» [2, 147], Имханицкий определяет кри-

терии, согласно которым целостное понима-
ние народных инструментов имеет большое 
значение: появление нового репертуара, 
новой методики, «школ» игры на народных 
инструментах, возникновение новой обла-
сти творчества отечественных композиторов, 
введение универсальных норм хроматиче-
ского звукоряда. Ученый отмечает создание 
разветвленной системы обучения на народ-
ных инструментах (школа — училище — 
вуз). Дмитриенко согласен с Имханицким 
в том, что комплексное изучение истории 
исполнительства действительно помогает 
осо знать общие закономерности эволюции 
концертных русских народных инструмен-
тов в тот или иной период времени [2, 159].

В общей композиции книги значительное 
место занимают вопросы, касающиеся стату-
са русских народных инструментов (часть 2), 
различия и взаимосвязи между фольклор-
ным и академическим исполнительством 
(часть 3), новой классификации музыкаль-
ных инструментов (часть 4), заметен пере-
ход к конкретным художественным задачам 
и техническим моментам, связанным с му-
зыкальной артикуляцией. Здесь в одной 
из бесед Имханицкий рассуждает о зави-
симости артикуляционных соотношений от 
трех основополагающих принципов музыки: 
кантилены, моторики и речевого начала — 
и свои доводы подкрепляет нотными при-
мерами из сочинений современных компо-
зиторов и переложений из классического ре-
пертуара. И это позволяет Д. С. Дмитриенко 
подтвердить, что «действительно, артикуля-
ция — и в словесной речи, и в музыкальной 
есть искусство дикции как феномен именно 
универсальный» [2, 406].

О шестой части книги стоит сказать отдель-
но: здесь раскрывается исполнительская, 
композиторская, педагогическая составляю-
щая феномена личности Имханицкого и его 
деятельности. Этот большой раздел можно 
было бы выделить в виде отдельного очерка 
или даже книги о жизни выдающегося му-
зыканта, ученого, педагога. Однако именно 
в «Диалогах» он оказался весьма уместным, 
поскольку после объемного собрания значи-
тельных новаций ученого, его опыта работы, 
действительно возникает желание ближе 
познакомиться с незаурядной личностью, 
во-многом первооткрывателем, сумевшим 
восполнить существенные пробелы в исто-
рии и теории народного исполнительства, 
пересмотреть и включить в научное знание 
обоснованные им новые положения. Отве-
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чая на вопросы, Имханицкий подробно рас-
сказывает о своем отце, который воевал во 
время Великой Отечественной войны и был 
фронтовым фотографом; о маме, Софье За-
харовне, которая училась на филологиче-
ском факультете Харьковского университе-
та, но не смогла его окончить в связи с на-
чалом войны. О том, что важную роль в его 
профессиональной судьбе сыграл Владимир 
Подгорный1, тогда студент консерватории. 
Именно благодаря ему Имханицкий начал 
учиться игре на баяне: «Услышав его необы-
чайно проникновенную игру, тогда я твердо 
решил: буду баянистом» [2, 464]. Среди тех, 
кто оказал на него наиболее сильное вли-
яние, были композитор Дмит рий Львович 
Клебанов, Олег Михайлович Агарков, кото-
рый «ко всему подходил с позиций Большой 
музыки» [там же, 474], Виктор Порфирьевич 
Кузовлев, под руководством которого моло-
дой баянист начинал свой путь в педагоги-
ке. Имханицкий называет много имен тех, 
с кем сводила его судьба, подвигая как к ис-
полнительской, так и научной деятельности. 

Так, например, услышав еще в 1971 году 
в исполнении Ф. Липса Медитацию № 9 
«Бог среди нас» О. Мессиана, Имханицкий, 
по его словам, был «буквально ошеломлен» 
[там же], и, вероятно, с этого времени у него 
и возник большой интерес к современной 
музыке. А что же композиция? Ряд его сочи-
нений, а это Камерная симфония, квартет, 
пьеса для скрипки, романсы, Концертино 
для баяна и фортепиано, были созданы еще 
в годы учебы, позже появилась Соната для 
баяна и фортепиано.

Еще очень важно Приложение — список 
публикаций М. И. Имханицкого из 418 наи-
менований [2, 486–500].

Книга «Диалогов» вобрала в себя прак-
тически весь полный объем научного твор-
чества мастера, и все же каждый, кто за-
хочет что-то уточнить, может обратиться 
к конкретным статьям и книгам М. И. Им-
ханицкого.

Текст книги предполагает общение с за-
интересованным читателем, музыкантом, 
ученым, педагогом и молодым исполните-
лем, который стремится овладеть высшей 
школой мастерства. И эти диалоги, говоря 
словами Ю. Лотмана, фиксируют «свойство 
искусства превращать условное в реальное 
и прошедшее в настоящее» [5, 235–236].

1 Владимир Яковлевич Подгорный (1928–2010) — 
баянист, композитор, автор многочисленных сочи-
нений для баяна — фантазий, прелюдий, «Альбома 
для юношества» и др.
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Чарлз Айвз (1874–1954) — выдающийся американский композитор, органист, пианист, 
лауреат Пулитцеровской премии, один из родоначальников американской националь-
ной музыки. В контексте традиционной музыки фортепианный стиль Айвза приобрета-
ет свежесть и инновационность благодаря использованию современных техник письма. 
На примере «Трех четвертитоновых пьес для фортепиано» (1925) в статье прослежива-
ется, как именно в творчестве Айвза отразились традиционные и новаторские черты 
композиции. В анализируемых пьесах была применена новая техника четвертитоново-
го письма, основанная на микротоновых и микрохроматических интервалах, изучением 
которых в России занимались И. А. Вышнеградский и Н. Б. Обухов. Помимо иннова-
ционных методов в произведении используются типичные черты музыкального язы-
ка Айвза, такие как симметричные эпизоды, палиндромы, целотоновые лады, а также 
цитирование американских и французских гимнов и патриотических песен. В качестве 
материала для публикации использована статья композитора «Некоторые четвертито-
новые впечатления», которая впервые была опубликована в марте 1925 года в журнале 
Франко-американского музыкального общества. Статья Айвза, ранее не публиковавша-
яся на русском языке, является важным документом, в котором композитор дает теоре-
тическое обоснование своей новаторской четвертитоновой системы.
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The article is devoted to studying the music of one of the founders of American national mu-
sic, Charles Ives (1874–1954). Charles Ives was an outstanding American composer, organist 
and Pulitzer Prize winner. In the context of traditional music, Ives’s piano style gains fresh-
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ness and innovation through the use of modern writing techniques. On the example of Three 
Quarter-Tone Pieces for piano (1925), the article traces exactly how traditional and innovative 
compositional features are reflected in Ives’s work. In these pieces, the composer imposes 
a new technique of quarter-tone writing based on microtonal and microchromatic intervals. 
In addition to innovative compositional techniques, Ives employs traditional techniques such 
as symmetrical episodes, palindromes, whole-tone scales, quotations from American and 
French national anthems and patriotic songs. The theoretical material used for the publication 
is the composer’s article “Some Quarter-Tone Impressions”, an important document in which 
Ives gives a theoretical justification for his innovative quarter-tone system. The article was first 
published in March 1925 in the Franco-American Musical Society Bulletin. Ives’s article has 
never before been published in Russian.
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ВВЕДЕНИЕ
Изучение творчества американских компо-
зиторов ХХ века получило широкое освеще-
ние как в отечественном, так и в зарубежном 
музыкознании. Многие исследователи за-
трагивают различные вопросы стилистики 
американской музыки как отдельной ветви 
в развитии музыкального искусства XX века. 
В этом контексте в фокусе музыковедов ока-
зываются также вопросы образного, жанро-
вого и стилевого разнообразия творчества 
каждого автора в отдельности.

Крупнейшим трудом по вопросам сти-
левых тенденций и художественных на-
правлений в американской музыке XX века 
среди русскоязычных работ является труд 
С. Ю. Сигиды о музыкальной культуре США 
конца XVIII – первой половины XX века. 
Час тичные сведения по теме содержатся 
в трудах М. С. Высоцкой и А. С. Соколова.

Творческий путь и черты стиля Ч. Айвза 
рассматриваются в монографиях С. С. Пав-
лышина, А. В. Ивашкина и отдельных 
пуб ликациях Е. А. Дубинец, А. Е. Кром, 
О. Б. Манулкиной, Дж. К. Михайлова, 
М. В. Переверзевой, Е. В. Придановой, 
М. П. Рахмановой, Т. В. Цареградской. За-
рубежные работы по названным компози-
торам принадлежат J. P. Burkholder [2], 
P. Dickinson, K. Gann, A. Rich [6], R. Tarus-
kin. Важные сведения содержались и в анг-
лоязычной статье самого автора.

К началу ХХ века проблема националь-
ной самоидентификации особенно остро от-
разилась в стремлениях американских ав-
торов создать национальную, самобытную 
музыку. Если до XX века американские ком-

позиторы традиционно обучались в Европе 
(Дж. Пайн, Э. Макдауэлл, Г. Паркер получи-
ли музыкальное образование в Германии), 
то к XX веку они могли уже получить музы-
кальное образование в своей стране.

Первая половина XX столетия отмечена 
в американской музыке новыми именами: 
Чарлз Айвз (1874–1954), Генри Коуэлл (1897–
1965), Джордж Антейл (1900–1959). Их творче-
ство оказало огромное влияние на историю ми-
ровой музыки в целом. Однако тема исследо-
вания творчества данных композиторов, к со-
жалению, не получила достойного освещения 
в отечественной научной литературе. В статье 
автор частично заполняет данную лакуну 
и освещает вопрос фортепианного творчества 
Чарлза Айвза на примере «Трех четвертитоно-
вых пьес». В исследовании используются зару-
бежные источники, ранее не фигурировавшие 
в отечественном музыкознании.

Как отмечалось выше, Чарлз Айвз — вы-
дающийся американский композитор, ор-
ганист, пианист, лауреат Пулитцеровской 
премии, один из родоначальников амери-
канской национальной музыки. Ему уда-
лось соединить современные техники пись-
ма и индивидуальный стиль, что придало 
его сочинениям оригинальность в контексте 
традиционной музыки.

В произведении «Три четвертитоновые 
пьесы для фортепиано» композитор исполь-
зовал новую технику письма, которую опи-
сал в статье «Некоторые четвертитоновые 
впечатления» [3, 106–119]. Данная техника 
основана на микротоновых системах и мик-
рохроматических интервалах, изучением 
которых в России занимались И. А. Вышне-
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градский и Н. Б. Обухов. Помимо иннова-
ционных методов композиторского письма 
Айвз в этом произведении применяет ти-
пичные черты своего музыкального языка, 
такие как симметричные эпизоды, палин-
дромы, целотоновые лады, а также цитирует 
американские и французские гимны и пат-
риотические песни [4, 50].

Четвертитоновые произведения Айвза за-
нимают особое место в американской музыке 
начала XX века. Первая попытка компози-
тора написать сочинение с использованием 
четвертитоновых интервалов датируется 
1903–1904 годами. Айвз создал «Четвертито-
новый хорал для струнных инструментов»1, 
который позднее был переложен композито-
ром для четвертитонового фортепиано с дву-
мя клавиатурами, где верхняя была настро-
ена на четверть тона выше нижней [3, 112]. 
В 1923–1924 годах пьеса вошла в сборник 
«Три четвертитоновые пьесы» в качестве тре-
тьего произведения цикла. Первое испол-
нение «Хорала» состоялось 8 февраля 1925 
года в зале Чикеринг холл (Chickering Hall) 
в Нью-Йорке. Целиком цикл впервые был 
исполнен 14 февраля 1925 года на концерте 
в Эоловом зале (Aeolian Hall) в Нью-Йорке 
в рамках Второго международного референ-
дума, проведение которого спонсировалось 
Франко-американским музыкальным обще-
ством (Franco-American Musical Society).

Целью композитора было создание нового 
звукового эффекта, чего невозможно добить-
ся на инструменте с одной клавиатурой, по-
этому цикл «Три четвертитоновые пьесы для 
фортепиано» написан для двух фортепиано, 
где первое настроено на четверть тона выше, 
а второе имеет стандартную настройку. Пер-
вая пьеса (Largo) и вторая пьеса цикла (Alle-
gro) были созданы в 1923–1924 годах.

Несмотря на то что Айвз писал эссе и ста-
тьи на философские темы, он редко анализи-
ровал собственные сочинения с точки зрения 
их музыкального языка и техники компози-
ции. Одним из немногих таких трудов явля-
ется его статья «Некоторые четвертитоновые 
впечатления» (Some Quarter-Tone Impres-
sions) [3, 106–119], впервые опубликованная 
в марте 1925 года в журнале Франко-амери-
канского музыкального общества.

Статья написана очень лаконично и со-
держит около 12 страниц печатного текста, 
включая философские отступления. Данный 
труд является важным документом, в кото-
ром Айвз дает теоретическое обоснование 
своей четвертитоновой системы.

Айвз строит четвертитоновую систему на 
трех базовых аккордах. Первый аккорд дан-
ной системы композитор называет «главным 
аккордом» («major chord») [3, 112]. Мы в своем 
исследовании обозначим его как А-аккорд. 
А-аккорд состоит из четырех нот, которые 
находятся друг от друга на расстоянии семи 
четвертитоновых интервалов — 350 центов2 
(нотный пример 1). Данный аккорд очень 
сходен по строению с уменьшенным септак-
кордом, который состоит из одинаковых ин-
тервалов (трех малых терций), что дает опре-
деленную мобильность при построении обра-
щений, равных друг другу по интервальному 
составу [там же, 118–119]. А-аккорд состоит 
из двух чистых квинт: первая квинта распо-
ложена между двумя диатоническими, а вто-
рая — между двумя четвертитоновыми зву-
ками (нотный пример 1)3.

1 Существуют ноты «Четвертитонового хорала для 
струнных» в издании Peters Edition 1975 года. 
Американский композитор Алан Стоут (1932–2018) 
переоркестровал третью пьесу из цикла «Три чет-
вертитоновые пьесы» в хорал для струнных.

2 Цент (лат. сentum — сто) — безразмерная лога-
рифмическая единица отношения двух частот или 
значений границ музыкального интервала. Это 
понятие было введено А. Дж. Эллисом. Изменение 
частоты на один цент соответствует ее изменению 
примерно на 0,058%. Сто центов составляют один 
полутон равномерно темперированного строя, пять-
десят центов равны половине полутона равномерно 
темперированного строя, тысяча двести центов 
равны октаве.
3 Все приведенные здесь и далее музыкальные при-
меры были взяты из сборника: Ives C. Three Quar-
ter-Tone Pieces / ed. G. Pappastavrou. New York : 
Edition Peters, 1968. 26 p.

Нотный пример 1

Ч. Айвз. Первый «главный» аккорд
четвертитоновой системы (А-аккорд)

Айвз пишет о важности такого интервала, 
как чистая квинта: «В чистой квинте при-
сутствует непоколебимость и монументаль-
ность. Этот интервал является неотъемле-
мой частью тех законов физики, которые не 
могут быть свергнуты современными эстети-
ческими принципами» [3, 113].

Второй базовый аккорд четвертитоновой 
системы Айвза, назовем его B-аккорд, похож 
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по строению на предыдущий, но по звуча-
нию он более ярок. В-аккорд состоит из пяти 
звуков, находящихся на расстоянии пяти 
четвертитоновых интервалов (250 центов) 
друг от друга. В состав аккорда входят три 
чистые кварты (нотный пример 2).

Нотный пример 2

Ч. Айвз. Второй базовый аккорд (В-аккорд)
четвертитоновой системы

Айвз иногда варьирует порядок звуков 
внутри этого аккорда. Однако композитор 
считает эту перестановку не обращением, 
а лишь незначительной перегруппировкой 
внутри аккорда (нотный пример 3) и отме-
чает, что в этом расположении В-аккорд зву-
чит значительно мягче.

Нотный пример 3

Ч. Айвз. Второй базовый аккорд (В-аккорд)
четвертитоновой системы 

в другом расположении звуков

Третий базовый аккорд четвертитоно-
вой системы Айвз называет «вспомогатель-
ным» («subsidiary»). Мы обозначим его как 
С-аккорд. Автор описывает данный аккорд 
как «довольно пластичный» по сравнению 
с предыдущими базовыми аккордами систе-
мы [3, 114] (нотный пример 4).

Нотный пример 4

Ч. Айвз. Третий базовый «вспомогательный» 
аккорд (С-аккорд) четвертитоновой системы

В монографии Айвз дает акустическое обос-
нование трем базовым аккордам системы по 
теории Вильяма Пола [5, 209–222]. В основе 
данной системы лежит первая научная тео-
рия консонанса, изложенная в классическом 
труде Г. Гельмгольца Die Lehre von den Ton-
empfindungen als physiologische Grundlage für 

die Theorie der Musik («Учение о слуховых ощу-
щениях как физиологическая основа для тео-
рии музыки») [1], который был переведен с не-
мецкого и издан в России в 1875 году (впервые 
опубликован в Германии в 1863 году).

Айвз пишет, что каждый из трех базовых 
аккордов можно строить на любом из 24-х зву-
ков четвертитоновой октавы. По его мнению, 
аккорды четвертитоновой системы гораздо ме-
нее «статичны» по сравнению с диатонически-
ми. Композитор отмечает: «Изобретенные мной 
четвертитоновые аккорды при многократном 
повторении приобретают новые краски, в от-
личие от диатонических аккордов, от повторе-
ния которых слушатель устает» [3, 115]. Айвз 
объясняет это привычкой к звучанию диатони-
ческих аккордов, тогда как аккорды четверти-
тоновой системы — новые для восприятия.

Говоря о четвертитоновой мелодии, Айвз 
отмечает, что четвертитоновые звуки — не 
просто украшения диатонической мелодии: 
они должны быть равномерно распределены 
между диатоническими и четвертитоновыми 
звуками [там же, 112].

Композитор пишет, что именно за счет со-
единения диатонических и четвертитоновых 
звуков музыка обретает новые краски, стано-
вится более насыщенной и выразительной. 
С первых тактов «Трех четвертитоновых пьес» 
можно наблюдать подобный эффект, где одно-
временно звучат увеличенные трезвучия, на-
ходящиеся на расстоянии трех или пяти чет-
вертитонов друг от друга (нотный пример 5).

Нотный пример 5

Ч. Айвз. «Три четвертитоновые пьесы»,
Largo, такты 1–6
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4 «Америка» — американская патриотическая 
песня, также известная под названием «Моя стра-
на — она твоя» («My Country, ’Tis of Thee»). Слова 
были написаны С. Ф. Смитом. Она являлась одним 
из неофициальных гимнов Америки до того, как 
в 1931 году песня «Знамя, усыпанное звездами» 
была избрана официальным гимном Соединенных 
Штатов Америки. Мелодия, использованная в гим-
не, — это видоизмененная тема из английского 
гимна «Боже, храни короля» («God Save the King»).
5 «Марсельеза» (фр. La Marseillaise) — патриотиче-
ская песня времен Французской революции, при-
нятая Французской Республикой в качестве государ-
ственного гимна: в первый раз Конвентом на девять 
лет с 14 июля 1795 года до провозглашения Первой 
империи в 1804 году, во второй раз 14 февраля 1879 
года при Третьей Республике. Остается государ-
ственным гимном Франции до настоящего времени.

Другой вид техники — написание одно-
временно нескольких увеличенных трез-
вучий, основные тона которых находятся 
на расстоянии одного четвертитона друг от 
друга, и распределение их на клавиатуре по 
разным регистрам и октавам. Примером мо-
жет служить эпизод из второй пьесы (такты 
42–46), где увеличенные трезвучия, постро-
енные от звуков до, до  , до #, до   , ре, ре   , 
ре #, ре  , разложены на арпеджио и звучат 
на демпферной полупедали (нотный при-
мер 6). Как писал композитор, таким образом 
создается эффект «завывающих и размерен-
ных гудков, которые можно услышать, если 

Нотный пример 6

Ч. Айвз. «Три четвертитоновые пьесы», 
Allegro, такты 42–46

поднести ухо близко к телеграфному столбу, 
когда дует сильный ветер» [3, 116–117].

Наивысшей точки развития четвертито-
новая техника достигает в «Хорале». Про-
изведение написано по принципу сквозного 
развития, в его основе лежат музыкальные 
фрагменты из патриотических песен «Аме-
рика»4 и «Марсельеза»5.

Сначала мелодические очертания песни 
«Америка» едва различимы, и только в по-
следних тринадцати тактах она звучит более 
отчетливо. С 48 по 60 такт четвертитоновая 
тема песни «Америка» играется поочередно 
двумя инструментами под аккомпанемент 
четвертитоновых аккордов и остинатных 
мотивов в левой руке в партии второго фор-
тепиано (нотный пример 7). Этот фрагмент 
является одним из наиболее ярких приме-
ров использования четвертитоновой систе-
мы внутри цикла.

Другим ярким примером применения 
четвертитоновой системы является эпизод 
с 10 по 15 такт, где диатонические фраг-
менты «Марсельезы» сопровождаются чет-
вертитоновыми аккордами.

В тактах 16–29 звучат остинатные фигу-
ры, в основе которых лежат темы из «Аме-
рики» и «Марсельезы». Тематический ма-
териал переходит от первого фортепиано 
ко второму и обратно. Вследствие того, что 
инструменты настроены с разницей в чет-
верть тона друг от друга, создается эффект 
политональности.

В тактах 26–27 звучит прямая цитата 
из «Марсельезы» (нотный пример 8). Этот 
эпизод написан в G-dur, но с четвертитоно-
выми альтерациями аккордов.

Несмотря на широкое использование чет-
вертитоновых аккордов, в этом произведе-
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Нотный пример 7

Ч. Айвз. «Три четвертитоновые пьесы 
для фортепиано», «Хорал», такты 48–60

6 Полиаккорд — аккорд комплексной (составной) 
структуры, то есть многозвучие, расслаивающееся 
на относительно самостоятельные части либо скла-
дывающееся из двух или нескольких относительно 
самостоятельных частей-аккордов. Полиаккорд 
имеет вид двух или нескольких различных по зву-
ковому составу аккордов, звучащих одновременно.
7 Антифонное пение — хоровое (ансамблевое) пе-
ние, в котором попеременно звучат два хора.

Нотный пример 8

Ч. Айвз. «Хорал», такты 25–27

нии Айвз не отказывается полностью от кон-
цепции тональности. На протяжении «Хора-
ла» первый из основных аккордов четверти-
тоновой системы, построенный на звуке до, 
становится тональным центром произведе-
ния. Айвз часто использует классическую 
гармоническую структуру в басу IV–I–V–I, 
стремясь сохранить концепцию тональности 
в этом произведении.

Заслуживает внимания остинатная фи-
гура, лежащая в основе последней части 
«Хорала» (такты 48–55). Она состоит из пяти 
звуков, расположенных на расстоянии уве-

личенной кварты, квинты, сексты, большой 
септимы от баса до (нотный пример 7). По-
степенно фигура сокращается до увеличен-
ной кварты — интервала, который звучит на 
протяжении всего цикла. Отметим, что ни 
один из основных аккордов четвертитоновой 
системы не включает в себя этот интервал.

В заключении статьи «Новые четверти-
тоновые впечатления» Айвз кратко описы-
вает каждую из трех пьес. По поводу первой 
части, Largo, композитор пишет так: «В ней 
используется много диатонических звуков 
и гармоний. Четвертитоновые звуки можно 
встретить в качестве проходящих нот или 
задержаний, однако в середине звучит боль-
шое количество четвертитоновых аккордов. 
Средняя часть произведения состоит из 
полиаккордов6 (в основном увеличенных 
и мажорных трезвучий) с неаккордовыми 
звуками, которые усиливают диссонантное 
звучание» [3, 119].

Айвз описывает вторую часть, Allegro, так: 
«Основным элементом данной части являет-
ся контрастный ритм, а также поперемен-
ный обмен мотивами между первым и вто-
рым фортепиано» [там же]. Во второй части 
первое и второе фортепиано взаимодейству-
ют друг с другом по принципу, который был 
заимствован из антифонного пения7. Музы-
кальная тема сначала звучит в партии од-
ного рояля, а затем другой рояль повторя-
ет ее же на четверть тона выше или ниже 
в зависимости от порядка. «С точки зрения 
четвертитоновой техники эта часть не пред-
ставляет большого интереса» [там же], — пи-
шет композитор. Вероятно потому, что из-за 
избранной техники письма два фортепиано 
редко звучат вместе. Исключение представ-
ляют такты 88–89, где представлена серия 
четвертитоновых аккордов, и маршеобраз-
ная фигура в тактах 47–50, основанная 
на четвертитоновых аккордах.

Айвз пишет, что «Хорал» демонстрирует 
четвертитоновую систему в полном объеме. 
По сравнению с первыми двумя частями 
в третьей представлено гораздо большее ко-
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личество и разнообразие четвертитоновых 
аккордов. На протяжении почти всей части 
композитор разделяет регистры двух фор-
тепиано: партия первого фортепиано напи-
сана выше до первой отавы, а партия вто-
рого фортепиано — ниже до первой октавы. 
За несколькими исключениями основные 
аккорды четвертитоновой системы написа-
ны в основной позиции. В «Хорале» компо-
зитор отказывается от знаков при ключе, но 
его тональность можно определить как in C. 
В этом произведении Айвз пытается объеди-
нить четвертитоновую и классическую гар-
моническую системы: «Я не понимаю, поче-
му тональность нужно исключить навсегда, 
так же как не понимаю, почему тональность 
всегда должна быть обозначена» [3, 117].

В дальнейшем Айвз почти не использовал 
четвертитоновую технику в своих сочинени-
ях. В «Тоновых дорогах» (Tone Roads № 3, 
1915) Айвз пишет четвертитоновый кластер, 
состоящий из шести звуков, который появ-
ляется в конце первой части. Более частое 
применение четвертитонов можно услышать 
во второй части Четвертой симфонии (1909–

1916) композитора. Струнные играют парал-
лельные аккорды глиссандо или кластеры, 
создавая эффект органума8. Также в сим-
фонии выписан пассаж из восьми тактов, 
предназначающийся для четвертитонового 
фортепиано, который состоит из различных 
модификаций остинатных фигур.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Итак, «Три четвертитоновые пьесы» — это 
единственное произведение Айвза, в котором 
он применил четвертитоновую систему в пол-
ной мере в рамках своего уникального ком-
позиторского стиля. Вот что писал компози-
тор: «Как четвертитоновая система повлияет 
на тональность, поможет ли она в создании 
политональных или атональных систем — 
это вопрос времени и многих обстоятельств, 
которые мне неподвластны» [там же].

8 Органум — техника музыкальной композиции 
в эпоху Средних веков. Исторически наиболее ран-
няя форма европейского многоголосия.
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В статье рассматривается жанровый канон баллады и его отражение в фортепианном 
opus'е Ц. А. Кюи «Утес» из цикла «В Аржанто». Раскрывается история возникновения 
произведения. Отмечается влияние программного содержания, сюжета на драматур-
гию и композицию сочинения. Подчеркивается роль анаграммы AGEEA (ArGEntEAu), 
совпадающей с названием замка Аржанто в Бельгии. Произведение Кюи анализируется 
с точки зрения соответствия параметрам жанрового канона баллады на уровне содер-
жания, драматургии, формы, внутрижанровой структуры, средств музыкальной выра-
зительности. Выявляются особенности музыкальной драматургии и композиции сочи-
нения, обусловленные спецификой обобщенно-сюжетной программности и в целом 
разворачивающимся музыкальным сюжетом, итогом которого становится типичная 
для жанрового канона баллады трансформация исходных тем-образов. Определяются 
интонационные источники тематизма баллады и прослеживается их судьба в произве-
дении. Акцентируются композиционные принципы свободной (смешанной) компози-
ции на основе сложной трехчастной формы в синтезе со свободной вариационностью, 
сонатностью, концентричностью. Особое внимание уделяется методам монотематизма 
и лейттематизма, а также внутрижанровому синтезу и театральности как типологиче-
ским свойствам поэтики жанра баллады. В то же время раскрываются специфические 
черты их трактовки композитором.
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The article examines the genre canon of the ballad and its reflection in C. A. Cui’s piano opus 
“The Cliff” from the cycle In Argenteau. The history of the creation of the work is revealed. 
The influence of the programme content and plot on the dramaturgy and composition of the 
work is noted. The role of the anagram AGEEA (ArGEntEAu), which coincides with the name 
of the castle of Argenteau in Belgium, is highlighted. Cui’s work is analysed in terms of its 
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compliance with the parameters of the ballad genre canon at the level of content, dramaturgy, 
form, intra-genre structure, and means of musical expression. The features of the musical 
dramaturgy and composition of the work are revealed, which are determined by the specifics 
of the generalised narrative programme and the generally unfolding musical plot, the result of 
which is the transformation of the original themes-images, typical for the ballad genre canon. 
The intonation sources of ballad themes are determined and their fate in the work is traced. 
The compositional principles of free (mixed) composition based on a complex three-part form 
in synthesis with free variation, sonatism, and concentricity are emphasised. Particular atten-
tion is paid to the methods of monothematism and leitematism, as well as intra-genre synthe-
sis and theatricality as typological properties of the poetics of the ballad genre. At the same 
time, the specific features of their interpretation by the composer are revealed.

Keywords: ballad, genre canon, dramaturgy, form, Cui, Argenteau

For citation: Vorobeva L. V. “The Cliff” Ballad by C. A. Cui: on the Problem of Genre Interpretation. 
Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Education and Science]. 2024, no. 3 (40). P. 61–66. https://doi.
org/10.36871/hon.202403061 (In Russian)

Проблема канона и его претворения в кон-
кретных произведениях — сквозная в лите-
ратуроведении (теория текста) [10] и культу-
рологии (историческая поэтика) [1], в музы-
коведении она часто рассматривается в свя-
зи с феноменом жанра [2] и национального 
стиля [8; 12]. С этих позиций внимание при-
влекает проблема отражения в инструмен-
тальной академической музыке жанрового 
канона баллады, который в народном му-
зыкально-поэтическом творчестве, по мне-
нию ученых, формируется, начиная с XIII 
века [7, 20]. Сложение же канона относится 
к позднему Средневековью1.

В процессе эволюции жанра от эпохи Воз-
рождения до XX века архетипические черты 
баллады, образующие ее жанровый канон, 
в целом сохраняются. В то же время они 
подвергаются изменениям, отражающим 
характерные тенденции художественной 
культуры каждого исторического этапа. От-
сюда разные подходы к трактовке жанрово-
го канона в зависимости от национальных 
традиций, характерных свойств стиля ком-
позитора, программы, лежащей в основе 
произведения и т. д. Так, например, роман-
тическая баллада аккумулирует жанровые, 
стилевые, образно-поэтические, семантиче-
ские и другие закономерности, сложившиеся 
на предыдущих этапах становления жанра. 
Определяя жанровый архетип романтиче-
ской баллады на основе анализа содержа-
ния, О. В. Бегичева выделяет две типоло-

гические разновидности: табуированную 
и национально-историческую [3]. При этом 
константными параметрами канона остают-
ся синтетический тип драматургии (синтез 
эпоса — лирики — драмы) и межжанровый 
синтез; свободная композиционная структу-
ра, сквозное развитие, театральность, звуко-
изобразительные приемы [7, 22–23].

В таком контексте особый интерес вы-
зывают пути претворения жанрового кано-
на в камерно-инструментальной балладе 
на рубеже XIX–XX веков. Эталоном бал-
ладного жанра западноевропейских и рус-
ских композиторов рубежного этапа по-
прежнему является романтическая баллада 
XIX века — от первых образцов вокальной 
и инструментальной баллады в творчестве 
Ф. Шуберта («Лесной царь», 1815, «Скита-
лец», 1822), фортепианных баллад Ф. Шо-
пена (1831–1843), до более поздних опусoв 
Ф. Листа, И. Брамса, Б. Сметаны, Э. Грига, 
А. Дворжака и др.2

В творчестве русских композиторов влия-
ние баллад Шопена нашло отражение в бал-
ладе И. Ф. Ласковского (1840–1850 годы) — 
первом фортепианном сочинении в этом 
жанре3, позднее — в балладах А. Г. Рубин-
штейна (1873, 1885) и А. Ф. Гедике (1901). 

1 Более подробно проблема становления жанрового 
канона рассматривается в статье автора «Народная 
музыкальная баллада: некоторые вопросы форми-
рования и изучения» [6].

2 Таковы две фортепианные баллады Ф. Листа 
(1845–1848, 1853 годы соответственно), пять баллад 
И. Брамса (1854, 1893), фортепианные баллады 
Э. Грига (1875–1876), Б. Сметаны (1858). Можно 
также назвать баллады Дворжака для скрипки 
и фортепиано (1880), для солистов, смешанного 
хора и оркестра на текст К. Эрбена и т. д.
3 Подробнее об этом см. статью «Жанровый канон 
баллады и его претворение в фортепианном опусе 
И. Ласковского» [7].
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В этом ряду особое место принадлежит бал-
ладе Ц. А. Кюи «Утес».

Цель статьи — выявить особенности 
претворения жанрового канона в балладе 
«Утес» на уровне содержания, драматур-
гии, формы, средств музыкальной вырази-
тельности. Обращение к этому сочинению 
под таким углом зрения предпринимается 
впервые4. С одной стороны, в балладе Кюи 
прослеживаются такие основные параметры 
канона, как сквозной характер драматур-
гии, синтез эпики — лирики — драмы, сво-
бодная (смешанная) форма, театральность. 
В то же время особенность музыкальной 
драматургии и композиции сочинения обу-
словлены специ фикой обобщенно-сюжетной 
программности (классификация В. П. Бо-
бровского [4]) и в целом разворачивающимся 
музыкальным сюжетом.

Баллада выполняет функцию финала 
фортепианного цикла «В Аржанто» ор. 40 
№ 9 (1887)5 и является в своем роде смысло-
вым итогом, масштабным суммированием 
по отношению к другим пьесам6. Ее назва-
ние тесно связано с историей стоявшего на 
утесе средневекового замка, краткое изло-
жение которой содержится в авторской ре-
марке, определяющей сюжет произведения 
и изначально настраивающей на баллад-
ный тон повествования: «L’ancien château 
fort d’Argenteau, rasé en 1674, était construit 
sur un rocher isolé sur les bords de la Meuse» 
(«Старинный укрепленный замок Аржанто, 
разрушенный до основания в 1674 году, был 
построен на изолированном утесе на берегу 
Мез». Перевод наш. — Л. В.).

Основными этапами развития сюжета, 
влияющими на музыкальную драматургию 
и форму сочинения, становятся эпическая 
завязка и следующий за ней драматический 

эпизод, ассоциирующийся с историей разру-
шения замка. Переключение действия в сфе-
ру светлой пасторальной лирики (средняя 
часть) воспринимается как безмятежное со-
зерцание окружающей природы, что в то же 
время соответствует типичному для романти-
ков уходу от окружающей действительности. 
Итогом становится заключительный апофе-
оз — символ стойкости и нерушимости замка.

В проекции на музыкальную драматур-
гию пьесы такая направленность сюжета 
приводит к типичной для канона баллады 
образно-жанровой трансформации эпики че-
рез драму и лирику в героику (линия разви-
тия близкая поэмным формам Листа). С этим 
неразрывно связано проявление такой зако-
номерности жанрового канона баллады, как 
композиционно-драматургическое сквозное 
развитие от расчлененности начальных раз-
делов к непрерывности, слитности, взаимо-
действию контрастирующих прежде разде-
лов формы и их сближению в кульминации 
произведения (заключительный раздел фор-
мы). Отсюда особенности композиционной 
структуры баллады, о чем речь пойдет далее.

Содержанием произведения определяет-
ся специфика его тематической драматур-
гии, основу которой составляет совпадающая 
с названием замка музыкальная анаграм-
ма — знак замка (нотный пример 1).

4 Баллада упоминается в таких источниках, как 
«Цезарь Антонович Кюи: биографический очерк» 
В. В. Стасова [13], монографии «Цезарь Антонович 
Кюи» А. Ф. Назарова [11], книге Л. де Мерси-Ар-
жанто, посвященной композитору [14], учебнике 
«История русской музыки». Т. 7. Ч. 1 [9].
5 Аржанто — название замка графов де Мерси-Ар-
жанто недалеко от Льежа (Люттиха) на высоком 
берегу Лиезы в Бельгии, где композитор нередко 
проводил летние месяцы.
6 Части цикла «В Аржанто»: № 1 «Le Cèdre» 
(«Кедр»), № 2 «Far niente» («Сладкое безделье»), 
№ 3 «Capriccioso» («Каприччиозо»), № 4 «La petite 
guerre» («Маленькая война»), № 5 «Sérénade» («Се-
ренада»), № 6 «Causerie» «Непринужденная бесе-
да», № 7 «Mazurka» («Мазурка»), № 8 «À la chapelle» 
(«В часовне»), № 9 «Le Rocher» («Утес»).

Нотный пример 1

Кюи Ц. А. «Утес», анаграмма

В разных комбинациях она присутствует 
во всех частях фортепианного цикла Кюи 
и утверждается в финальной балладе, та-
ким образом выполняя функцию лейттемы 
на уровне всего цикла, но наиболее после-
довательно — в его заключительной части. 
Она неоднократно возникает в разных раз-
делах формы, при этом подвергаясь транс-
формации, драматизируется и утвержда-
юще, как апофеоз, звучит в кульминации 
(нотный пример 2).

Нотный пример 2

Кюи Ц. А. «Утес», тт. 236–240
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Проекцией содержания пьесы на те-
матизм обусловлен интонационный строй 
главной темы, в которой соединяются два 
элемента: фанфарный — символ героики, 
стойкости и хоральный, с анаграммой в ниж-
нем голосе — знак замка, лейттема (нотный 
пример 3). Если анаграмма, как было отме-
чено, оказывается лейттемой баллады и все-
го цикла, то фанфара становится интонаци-
онным источником тематизма средней части 
и репризы, что позволяет говорить о методе 
монотематизма, типичном для свободных 
(смешанных) форм XIX века.

Нотный пример 3

Кюи Ц. А. «Утес», тт. 1–9

Из трансформированной интонации фан-
фарного элемента в центральной части 
трехчастной композиции — сфере лирики — 
рождаются темы пасторального характера, 
вариантные по отношению друг к другу, 
с характерными для них спокойным разме-
ренным ритмом, подголосочно-полифониче-
скими принципами изложения и развития 
(нотные примеры 4, 5). Диатонический ха-
рактер напевных интонаций, вариантно-
подголосочный тип фактуры свидетельству-
ет о связи тем с русской песней.

Нотный пример 4

Кюи Ц. А. «Утес», тт. 98–106

Нотный пример 5

Кюи Ц. А. «Утес», тт. 112–120

В свою очередь, хоральный элемент 
в контрапунктическом соединении с рит-
мом скачки образует контрастную тему, ас-
социирующуюся с темой нашествия и раз-
рушения замка (нотный пример 6). Она 
появляется в первой части, впоследствии 
перерастет в разработочный раздел-связку. 
Вторжение ее интонаций нарушает созерца-
тельный характер средней части и приводит 
к вариантному повторению в репризе.

Нотный пример 6

Кюи Ц. А. «Утес», тт. 29–36

В результате последовательное претво-
рение сюжета и драматургическое разви-
тие в балладе «Утес» обусловливают ком-
позиционные особенности произведения. 
Связь с жанровым каноном обнаруживается 
в формировании свободной (смешанной) по-
лифункциональной композиции на основе 
постоянного совмещения функций (терми-
нология Бобровского [5, 185]). Так, компо-
зиционной основой становится сложная 
трехчастная форма с контрастной средней 
час тью, непосредственно отражающая этапы 
развития сюжета.

Черты свободной вариационности про-
являются, как отмечалось, в преобразовани-
ях-трансформациях начальных фанфарного 
и хорального тематических элементов с со-
ответствующей семантикой вплоть до транс-
формации и объединения в единый герои-
ческий образ в генеральной кульминации 
(репризный раздел).

Данное качество формы неразрывно свя-
зано с методами монотематизма и лейт-
тематизма — типичными принципами ро-
мантических балладных форм. Многократ-
ным проведением лейттемы замка, выпол-
няющей рефренную функцию, обусловлены 
черты рондальности.

Важным компонентом формы являются 
черты сонатности, которые раскрываются 
в роли сквозного развития, связующих по-
строений, в перерастании моторного драма-
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тического эпизода «нашествия» в разработ-
ку. Результатом оказывается трансформа-
ция темы замка в героический образ.

Черты концентрической формы с лириче-
ским эпизодом в центре проявляются благо-
даря перестановке тем в зеркальной репризе.

В балладе «Утес» характерный для жанро-
вого канона внутрижанровый синтез прояв-
ляется в опоре на первичные жанры. Таковы 
основные элементы темы, связанные с жанра-
ми фанфары и хорала, за каждым из которых 
закреплены определенные семантические 
характеристики: фанфара — воинственный 
знак клича, призыва, хорал — молитвенного 
песнопения. Марш как выражение энергии, 
активности, становится основой тематизма 
в эпизоде «нашествия». На интонациях, род-
ственных русской народной песне, построена 
тема средней части баллады.

Театральность — типологическая черта 
поэтики жанра — раскрывается в образной 
рельефности, картинности баллады Кюи. 
Этому способствуют разнообразные звукоизо-
бразительные приемы: имитация звучания 
фанфар, «золотой ход валторн», ритм скачки. 
Более того, данная тенденция неразрывно 

связана с расширением выразительных — 
тембровых, а также собственно технических 
возможностей фортепиано, исполнительских 
приемов7. Усложнение фортепианной пар-
тии обусловлено расцветом русской пиани-
стической школы на рубеже XIX–XX веков, 
новым уровнем развития фортепианного 
исполнительства в целом, появлением пле-
яды гениальных композиторов-пианистов 
(А. Рубинштейн, С. Рахманинов, А. Скрябин, 
Н. Метнер и др.), что не могло не отразиться 
и на трактовке самого инструмента.

Таким образом, в балладе «Утес» Кюи, с од-
ной стороны, воплощены все основные параме-
тры жанрового канона. Вместе с тем обраще-
ние к сюжету, связанному не с судьбой героя, 
а с историей замка, обусловило доминирую-
щую роль эпики, драмы, героики, объектив-
ный жизнеутверждающий характер общего 
итога. Эти особенности определяют специфи-
ку музыкальной поэтики «Утеса» в контексте 
романтической баллады ХIХ века.

7 Неслучайно автором была сделана и оркестровая 
редакция цикла «В Аржанто» [9, 208].
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коммуникации, передачи идей, ценностей, знаний и исторического опыта, способна 
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ческого интервью со школьниками 6–11 классов и молодыми педагогами, экскурсии по 
школе с директором. Проведенные эмпирические исследования, а также их детальный 
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Ключевые слова: художественная культура, образовательный процесс, творческое 
мышление, архитектоника школьного пространства

Для цитирования: Ахметова С. П., Михайлова Э. В., Андреева О. П. Архитектоника школьного 
пространства как инструмент формирования художественной культуры учащихся // Художе-
ственное образование и наука. 2024. № 3 (40). С. 67–74. https://doi.org/10.36871/ hon.202403067

Original article
ARCHITECTONICS OF SCHOOL SPACE AS A TOOL

FOR THE FORMATION OF STUDENTS’ ARTISTIC CULTURE
Svetlana P. Akhmetova1, Evelina V. Mikhailova2, Olga P. Andreeva3

Chuvash State University named after I. N. Ulyanov
15 Moskovsky prospekt, Cheboksary, Chuvashia, 428000, Russian Federation



68 Теоретические проблемы искусства, 

художественного образования и культурологии

Художественное образование и наука. 2024. № 3

1 ahsvetsvet@mail.ru, ORCID: 0000-0001-9407-3750
2 evelki38@yandex.ru, ORCID: 0000-0001-6215-031X
3 olyaokt@mail.ru, ORCID: 0000-0003-3256-2537

Artistic culture, which is of paramount importance for society and serves as a means of com-
munication, transmission of ideas, values, knowledge and historical experience, is capable of 
developing a sense of beauty, creative thinking and emotional sphere of a person. The article 
considers school space as an active factor that not only influences the educational process, but 
also contributes to the development of students’ creative consciousness and cultural thinking. 
The role of the architecture of school buildings, their interior and exterior design in creating an 
educational environment conducive to the development of students’ creative thinking and ar-
tistic culture is discussed. Theoretical approaches to assessing the effectiveness of school space 
in achieving educational goals are considered. The study conducted at the Lyceum No. 44 in 
Cheboksary within the federal project “School of Dreams” has become valuable experience 
for the team of students at the Chuvash State University named after I. N. Ulyanov. Various 
methods were used in the research process: emotional assessment of the space with students 
of grades 5–7, graphic surveys, observations, creative interviews with students of grades 6–11 
and young educators, a tour of the school with the director. The empirical studies carried 
out, as well as their detailed analysis, identify and form trends in the preferences of students 
regarding the architecture of the school building, colour schemes and decisions on the layout 
of the educational space.

Keywords: artistic culture, educational process, creative thinking, architectonics of school 
space

For citation: Akhmetova S. P., Mikhailova E. V., Andreeva O. P. Architectonics of School Space as 
a Tool for the Formation of Students’ Artistic Culture. Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Edu-
cation and Science]. 2024, no. 3 (40). P. 67–74. https://doi.org/10.36871/hon.202403067 (In Russian)

Художественная культура представляет собой 
сложную систему ценностей, знаний и навы-
ков в области искусства, которая формирует 
эстетическое восприятие человека и опреде-
ляет его способность выражать себя в худо-
жественной форме. Это понятие включает 
знание о различных художественных направ-
лениях, стилях, истории искусства, а также 
способность к критическому анализу и интер-
претации художественных произведений.

Художественная культура играет неотъ-
емлемую роль в образовании, наполняя учеб-
ный процесс смыслом и вдохновляя учащих-
ся к творческому мышлению. В контексте 
образования художественная культура спо-
собствует формированию целостного воспри-
ятия мира, обогащает мировоззрение лично-
сти и развивает эмоциональный интеллект.

Теоретические основы формирования ху-
дожественной культуры подрастающего по-
коления средствами искусства разрабаты-
вались Ш. А. Амонашвили, В. И. Жуковым, 
E. H. Ильиным, И. Ф. Исаевым, П. Ф. Кап-
теревым, В. М. Коротовым, Б. Т. Лихаче-
вым, Н. И. Новиковым, Т. А. Стефановской 
и другими, а также видными специалиста-
ми по зарубежной педагогике Ф. Диттесь, 
Г. Б. Корнетовым, Л. H. Ладыженским, 

Э. Лавлей, С. Я. Лурье, К. И. Салимовой, 
Х. Х. Талашовым и другими учеными [1, 3].

В исследованиях В. И. Слободчикова 
и Н. А. Исаева установлено, что воспита-
ние является главной «культурной формой 
человеческого существования, оно лежит 
в его основе». Авторы подчеркивают, что без 
передачи культурных образцов и способов 
взаимо действия с миром, осуществляемых 
в образовательном пространстве, невозмож-
но представить людскую жизнь [3, 1]. Куль-
тура и воспитание — это, образно говоря, 
два начала в развитии индивидуального 
сознания и создания «образа мира» субъ-
екта (Б. Ф. Ломов). «Любое искусственное 
разделение процесса обучения и собственно 
воспитания сводит усилия по созданию вос-
питательной системы с желаемыми характе-
ристиками на “нет”» [5, 133].

Школьное пространство не является 
просто фоном, оно активно влияет на об-
разовательный процесс, воздействуя на 
эмоциональное состояние и восприятие об-
учающихся. В данном контексте эффектив-
ное использование архитектурных элемен-
тов, цветовых решений, пространственной 
организации и естественного освещения 
в школьных зданиях может способствовать 



69 С. П. Ахметова, Э. В. Михайлова, О. П. Андреева

Архитектоника школьного пространства...

No. 3. 2024. Arts Education and Science  

более глубокому вовлечению учащихся в об-
разовательный процесс.

Современное образование стремится 
к созданию не только функциональных, но 
и вдохновляющих образовательных сред, 
способствующих как усвоению знаний, так 
и формированию широкого спектра лич-
ностных качеств, включая художественную 
культуру. В этом ракурсе интерес представ-
ляет следующее событие: с 19 по 22 февраля 
2024 года в Москве, на площадке Междуна-
родной выставки-форума «Россия» (ВДНХ) 
была организована Мастерская «Школа 
мечты». Ее участниками стали команды из 
35 регионов нашей страны, куда вошли сту-
денты, преподаватели-кураторы и предста-
вители администрации школ.

Цель Мастерской — оценка эскизных ди-
зайн-проектов для школ, вошедших в Пре-
зидентскую программу капитального ремон-
та, акселерация проектов, обмен опытом, 
встреча экспертов со студентами.

Организатор федерального просвети-
тельского, общественно значимого проекта 
«Школа мечты» — комиссия Общественной 
палаты Российской Федерации по просвеще-
нию и воспитанию. Проект реализуется при 
поддержке Министерства просвещения Рос-
сийской Федерации, Министерства науки 
и высшего образования России.

В рамках Мастерской прошли лекции 
и мастер-классы федеральных экспертов. 
Особенно ценной была информация, полу-
ченная от ведущего научного сотрудника 
лаборатории психологического мониторинга 
МГППУ, директора центра психологическо-
го сопровождения образования «Точка Пси», 
специалиста в области психологии образо-
вания и социальной психологии Марины 
Битяновой. Главная мысль ее сообщения 
заключалась в том, что дизайн, оснащение, 
мобильность и функциональность школьного 
пространства становятся ключевыми факто-
рами, оказывающими влияние на мотивацию 
ребенка в образовательном процессе, на уме-
ние ставить новые вопросы и отвечать на них 
новыми, не существовавшими прежде реше-
ниями, на формирование эстетического вос-
приятия и творческого мышления учащихся.

Современный взгляд на проектирование 
школ — это абсолютно новый подход к школь-
ной архитектуре как залогу успеваемости 
и интеллектуального развития ребенка. 
Он строится на следующих принципах:

– переосмыслении традиционной про-
граммы для создания благоприят-

ных условий развития гармоничной 
личности;

– создании таких пространств, которые 
способны вдохновлять.

Подобный подход предполагает разно-
образие видов связей и коммуникаций, на-
личие нескольких функций одного и того же 
пространства, многообразие в визуальных 
ракурсах, маршрутах и сценариях общения 
детей с окружающей средой.

Таким образом, цель настоящего исследо-
вания заключается в анализе воздействия 
архитектоники школьного пространства на 
формирование художественной культуры 
учащихся. Определение тех аспектов архи-
тектурного дизайна, которые способствуют 
развитию эстетического восприятия, твор-
ческого мышления и культурного сознания, 
могут послужить основой для создания об-
разовательных сред, способствующих комп-
лексному развитию личности.

Данное исследование предполагает при-
менение как теоретических методов анали-
за, так и эмпирических методов, таких как 
анкетирование и наблюдение, с целью выяв-
ления конкретных аспектов архитектоники, 
оказывающих наибольшее влияние на худо-
жественное восприятие учащихся. Результа-
ты исследования могут предоставить прак-
тические рекомендации для организации 
образовательных пространств, способству-
ющих более глубокому восприятию и пони-
манию искусства, а также развитию художе-
ственной культуры учащегося. Т. Ф. Борисо-
ва рассматривает образовательное простран-
ство в качестве социально-воспитательной 
среды. Под образовательным пространством 
исследователь понимает «упорядоченные 
устойчивые взаимодействия школьника с от-
крытой социально образовательной средой» 
[2]. Более глубокое изучение этого аспекта 
позволяет ей зафиксировать сущностные 
характеристики образовательного простран-
ства человека, в частности школьника.

«Создание воспитательной системы, 
включающей в себя освоенную коллективом 
школы социальную и природную среду, по-
зволяет расширить диапазон возможностей 
воспитательного воздействия на личность» 
[4, 132]. «Воспитание, это всегда простран-
ство между взрослым и ребенком, в котором 
происходит соприкосновение мира ребенка 
и мира взрослого, их взаимообогащение» 
[6, 53], а в нашем случае это еще и третий 
участник воспитания — сама школа, ее на-
полнение, атмосфера, архитектурные и ви-
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зуальные аспекты. Следовательно, худо-
жественная культура не только обогащает 
интеллектуальный опыт учащихся, но и яв-
ляется ключевым элементом формирования 
целостной, гармонично развитой личности.

Создавая конкретную образовательную 
среду, мы сталкиваемся с принципиальным 
влиянием архитектоники на формирование 
художественной культуры:

• как важный элемент окружающей сре-
ды архитектоника оказывает значитель-
ное влияние на эстетическое восприятие 
и формирование художественной куль-
туры личности. В этом контексте просле-
живается взаимо связь между архитек-
турными формами, пространственной 
организацией и восприятием искусства, 
а также их роль в развитии художествен-
ного вкуса и культурного сознания;

• существенное воздействие на эстетиче-
ское восприятие окружающего простран-
ства имеют визуальные аспекты архи-
тектурного дизайна — такие его элемен-
ты, как линия, форма, цвет и текстура.

Проанализируем некоторые архитектур-
ные элементы, способствующие формирова-
нию художественной культуры.

Форма и структура школьных зданий яв-
ляются первым визуальным впечатлением, 
которое формируется у посетителей. Нетра-
диционные архитектурные решения, а так-
же использование современных и динамич-
ных форм, инновационных подходов к кон-
струкции, могут вдохновлять и стимулиро-
вать художественное восприятие учащихся.

Линии как важный архитектурный эле-
мент создают визуальные направления и фор-
мируют композицию здания. Различные типы 
линий — вертикальные, горизонтальные, ко-
сые — влияют на восприятие образователь-
ного пространства и вызывают значительные 
эмоциональные отклики (рис. 1).

Рис. 1. Школьное здание в Австралии

Архитектурные детали, такие как фасады 
и декоративные элементы, придают зданию 
характер и индивидуальность. Использова-
ние скульптур, резьбы, мозаик и других де-
коративных приемов в решении интерьеров 
и экстерьеров школьного пространства спо-
собствует формированию эстетического вос-
приятия детей и привлечению их к творче-
ству (рис. 2).

Рис. 2. Хорошевская гимназия (Москва)

Такие водные объекты, как фонтан, водо-
пад или искусственный водоем, могут допол-
нить школьное пространство артистической 
и релаксационной составляющими. Ланд-
шафтный дизайн в сочетании с водными 
объектами воздействует на художественное 
восприятие ребенка и педагога, создавая 
гармоничное средовое окружение.

Освещение, будучи существенной ча-
стью архитектуры, может акцентировать 
ключевые элементы здания, создавать тени 
и формировать уникальные визуальные эф-
фекты. Различные методы архитектурного 
освещения воздействуют на художественное 
восприятие пространства, стимулируя твор-
ческое мышление учащихся и раскрывая их 
творческий потенциал (рис. 3).

Рис. 3. Школьное здание с научным центром
(Австралия)
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Правильное сочетание цветов и форм так-
же может создать стимулирующую и обога-
щающую образовательную среду, что влияет 
на эмоциональное и культурное восприятие 
учащихся. Анализ оптимального использо-
вания этих элементов для создания стиму-
лирующей, эстетически насыщенной образо-
вательной среды поможет расширить совре-
менные возможности оформления школь-
ных пространств.

Выбор цветовой палитры в интерьере 
школы может влиять на эмоциональное со-
стояние учащихся. Психологические аспек-
ты цвета и теории его воздействия на на-
строение, мотивацию и активность обучения 
являются значимыми моментами в проекти-
ровании образовательной среды (рис. 4).

Рис.4. Библиотека частной школы «Снегири» 
(Москва)

Создание тематических пространств так-
же является важным аспектом использова-
ния современных подходов в дизайне инте-
рьера, связанных с искусством и культурой. 
Оборудование специальных зон, в которых 
отражаются различные художественные на-
правления или периоды искусства, может 
стимулировать интерес и активное участие 
в образовательном процессе.

Хорошо известно, что между архитектур-
ной формой и ее эмоциональным восприяти-
ем существует непосредственная связь. Наш 
мозг имеет способность различать сложней-
шие формы и образы, стимулируя определен-
ные эмоциональные состояния. К примеру, 
острые углы и резкие линии вызывают ощу-
щение опасности и драматизма, тогда как 
мягкие, округлые формы и плавные линии 
вызывают чувство покоя и умиротворения.

Различные формы могут использоваться 
в интерьере не только как декоративное до-
полнение, но и как элементы, организующие 
пространство и формирующие атмосферу. 
Они способствуют развитию творческого мыш-
ления, а также созданию в процессе обучения 
комфорта и вдохновляющей среды (рис. 5).

Воздействие форм и пропорций на эмо-
цию человека может быть проиллюстри-
ровано пропорцией «золотого сечения» — 
математическим соотношением, которое 
считается идеальным и привлекательным 
для человеческого глаза. Пропорция «золо-
того сечения» использована в сооружениях 
различных эпох: в усыпальницах Древне-
го Египта, в храме Парфенона в Древней 
Греции, в здании Адмиралтейства в Санкт-
Петербурге и строениях современных архи-
текторов. Гармония и эстетическая привле-
кательность этих и других многочисленных 
объектов поражают, вызывают восхищение 
и позитивные эстетические эмоции.

Естественно, эмоциональная реакция на 
архитектурную форму и пропорции у раз-
личных людей может быть уникальной 
и субъективной, что обусловлено как инди-
видуальными предпочтениями, так и влия-
нием разноплановых социальных и культур-
ных детерминант. К примеру, сооружения 
с вертикальным направлением архитектур-
ных элементов на фасадах способны вызвать 
ощущение величественности и монумен-
тальности, тогда как здания с горизонталь-
ным направлением элементов — ощущение 
статичности и спокойствия. Велико также 
значение контекста, в котором находится со-
оружение, ибо окружающие условия могут 
оказывать значительное влияние на эмоцио-
нальное восприятие учеников и учителей.

Значение естественного освещения в клас-
сах и его воздействие на учебный процесс 
трудно переоценить — это должно учиты-
ваться в архитектуре школьных зданий. 
Правильное распределение пространства 
и максимальное использование природно-

Рис.5.Частная школа «Снегири». 
Холл с арт-инсталляцией (Москва)
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го света могут содействовать художествен-
ному восприятию и общему благополучию 
учащихся. Эффективность данного аспекта 
и его воздействие на активность, внимание 
и концентрацию учащихся, а также на со-
здание в учебном заведении общей друже-
любной атмосферы не вызывает сомнения.

Необходимо помнить о создании откры-
тых пространств, способствующих обмену 
идеями и совместной деятельности учени-
ков, а также уединенных уголков для инди-
видуального творчества.

Внутреннее пространство, где большая 
роль отведена природным элементам, способ-
ствует формированию художественной куль-
туры и укреплению связи учащихся с окру-
жающей средой. Использование больших 
оконных проемов и стеклянных конструк-
ций может не только обеспечить достаточное 
осве щение, но и создать визуальное соеди-
нение с внешней средой, вдохновляя твор-
ческое мышление детей. Грамотные приемы 
использования растений, элементов при-
родного декора и природных цветовых схем 
дадут положительный эстетический и эмоци-
ональный результат. «Взаимодействие с при-
родой и культурой может происходить один 
на один, оно может носить индивидуальный, 
а не социальный характер, но при этом иметь 
очень важное как образовательное, так и вос-
питательное значение» [3, 31].

Важным этапом на пути исследования 
архитектоники школьного пространства яв-
ляется осмотр здания учебного заведения, 
что позволяет выявить разнообразие архи-
тектурных решений в школьных простран-
ствах и их воздействие на формирование ху-
дожественной культуры учащихся.

Рассмотрим процесс комплексного ана-
лиза школьного пространства на примере 
лицея № 44 города Чебоксары — участни-
ка общественно-просветительского проекта 
«Школа мечты». Для определения дефици-
та и проблем пространственных зон лицея 
было проведено соучаствующее исследова-
ние, которое включало методы сбора дан-
ных, направленные на получение инфор-
мации о восприятии учащимися архитек-
турных решений и их влиянии на форми-
рование художественной культуры, среди 
которых: метод эмоциональной оценки про-
странства, метод графического анкетирова-
ния, метод наблюдения, творческое интер-
вью, экскурсия по школе.

С целью сбора качественных данных 
были разработаны структурированные ан-

кеты для учащихся, учителей и родителей. 
Вопросы анкеты затрагивали такие ключе-
вые аспекты, как приоритеты в оформлении 
пространства, воздействие архитектуры на 
настроение и мотивацию учащихся, а также 
художественные предпочтения.

Анкетирование осуществлялось с участи-
ем различных возрастных групп учащихся. 
При этом была обеспечена конфиденциаль-
ность ответов, что способствовало открытому 
выражению мнений.

С целью углубленного анализа проводи-
лось систематическое наблюдение за поведе-
нием учащихся, которые находились внутри 
учебных помещений. Их реакция фиксирова-
лась, что включало такие дефиниции, как вы-
ражение эмоций, уровень активности и вза-
имодействие с окружающим пространством.

Для получения достоверных сведений 
с отдельными учащимися проводились ин-
тервью, в ходе которых отмечались индиви-
дуальные предпочтения, влияние простран-
ства на творческий процесс и общий опыт 
взаимодействия с архитектурой.

Эффективный сбор данных о восприя-
тии учащимися архитектурных решений 
позволил более точно определить влияние 
школьных пространств на формирование 
их художественной культуры. На основании 
полученных данных из анкет и результатов 
наблюдений был произведен анализ с ис-
пользованием статистических методов и ка-
чественных подходов. Эмоциональные ре-
акции, выделенные предпочтения и общие 
тенденции были выявлены для формиро-
вания общего представления о восприятии 
учащимися архитектурных решений.

По результатам проведенного эмпириче-
ского исследования, а также их детального 
анализа были выделены основные тренды 
в предпочтениях учащихся относительно ар-
хитектурных элементов, цветовых решений 
и пространственных характеристик. Кон-
кретно по данному лицею были сформирова-
ны общие выводы и рекомендации, а именно:

– сделать пространство школы более 
светлым; 

– организовать раздевалки и гардероб-
ные с учетом современных эргономиче-
ских требований;

– изменить структуру функционального 
зонирования и организовать места для 
индивидуальных занятий;

– оснастить современным оборудованием 
спортивный зал, включив в оформление 
смелые цветовые решения и формы;
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– использовать пространство актового зала 
более эффективно, а не только для 
праздничных мероприятий, сделать 
его более мобильным и трансформи-
руемым;

– переформатировать принцип библио-
течной работы, организовав в этом по-
мещении коворкинг и конференц-зал;

– выделить в столовой зоны кафе и об-
щего зала, используя разные сценарии 
освещения и колористики;

– создать систему более открытых и друже-
любных образовательных пространств.

Потребности и предпочтения учащихся, 
сформулированные выше, позволяют сде-
лать следующие выводы. Все, что нас окру-
жает в школе, — это отпечаток нашего време-
ни, нашего мироощущения, нашей культуры 
и предметно-пространственного окружения. 
Архитектура в силу своей универсальности 
раскрывает нам множество слоев: философ-
ские, конструктивные, пластические, соци-
альные, пространственные. Она учит нас 
быть организованными и ответственными; 
учит суммировать смысл, функцию и пласти-
ческое начало в проекте; учит эмоциональ-
ным откликам на художественные качества 
интерьера или экстерьера.

Архитектоника школьного пространства 
использует многогранный язык искусства, 
говорящий с нами через цвет и материал, 
форму и ритм, фактуру и пропорции. Глав-

ный акцент при проектировании новой об-
разовательной среды необходимо делать на 
творческих и инновационных концепциях 
организации школьного пространства:

• технологических инновациях в обу-
чении (внедрение интерактивных до-
сок, виртуальной реальности и других 
технологических решений, что может 
стимулировать интерес к искусству 
и обогащать художественный опыт 
учащихся);

• открытых обучающих площадках (соз-
дание общих творческих зон, включая 
художественные мастерские и выста-
вочные пространства, которые могут 
способствовать обмену опытом и кол-
лективному творчеству);

• устойчивости и экологической направ-
ленности в дизайне школьных инте-
рьеров (это может стимулировать уча-
щихся к бережному отношению к окру-
жающей среде, а инновационные под-
ходы — к использованию экологически 
чистых материалов и созданию устой-
чивых пространств);

• создании арт-инсталляций и объектов 
современного искусства в школьных 
интерьерах, их интеграции;

• создании уникальных и вдохновля-
ющих пространств, стимулирующих 
творческое мышление и формирующих 
художественную культуру.
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Статья посвящена развитию вокального искусства от Античности до Нового времени. 
Автор анализирует труды, дошедшие до нас из Греции и Рима и являющиеся первыми 
источниками информации о развитии вокального мастерства в европейской культу-
ре. Особое внимание уделяется периоду Средневековья, где параллельно с развити-
ем духовной музыки происходило становление песенно-инструментального искусства. 
В эпоху Возрождения в связи с ростом влияния светской культуры отмечается появле-
ние новых жанров вокальной музыки, что было связано в том числе с появлением опе-
ры. Внимание автора обращено на начавшееся в XVII веке формирование националь-
ных вокальных школ, в каждой из которых выделяются индивидуальные показатели 
исполнительского мастерства: в итальянской школе — технические приемы и экспрес-
сивность, во французской — изысканность и четкое произношение, в немецкой — вы-
сокая техника и особое внимание к сути содержания, в английской — обращение к тра-
диции мадригала и развитие многоголосия. В статье уделяется внимание становлению 
музыкальных традиций в области пения и их преемственности в европейских школах 
вокального исполнительства на различных этапах их развития; выявляются культур-
ные, религиозные и социальные факторы, оказавшие влияние на формирование их ло-
кальных особенностей.
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Пение является одним из самых широко 
распространенных видов музыкального ис-
полнительства, его корни уходят во времена 
таких далеких цивилизаций, как Древний 
Египет и Месопотамия. Для изучения про-
исхождения и становления вокального ис-
кусства необходим комплексный подход, 
включающий как внимание к традициям, 
так и к факторам развития. Так, в изучении 
вокальных традиций важное значение име-
ют музыкально-философские труды от Ан-
тичности до Нового времени. Отметим, что 
от  эпохи Античности до нас не дошло полно-
го систематизированного описания вокаль-
ных методик подготовки певцов, что остав-
ляет пробелы в знаниях о данном периоде, 
усложняя тем самым изучение последова-
тельного развития вокального искусства.

Первые сведения о вокальном искусстве 
содержатся в античных источниках, а более 
точная информация о различных музыкаль-
но-поэтических течениях относятся к периоду 
Архаики, то есть к VII–VI векам до н. э. Сре-
ди выдающихся поэтов-музыкантов назовем 

Терпандра, который жил и работал в конце 
VII века до н. э. на острове Лесбос и считается 
основоположником кифародии — искусства 
пения под аккомпанемент кифары. В этом 
же ряду упомянем Фалета с острова Крит, 
проживавшего в Гортине, Саккада из Аргоса, 
Архилока, Алкея и Сапфо — представителей 
поэтической школы Лесбоса, а также певицу 
Носсиду из Локри и др.

Известно, что уже в Древней Греции су-
ществовала классификация певческих голо-
сов. Например, мужские голоса разделялись 
на следующие виды:

1) Netoide — высокий голос, характерный 
для виртуозов, исполнявших свобод-
ные, ариозного типа напевы;

2) Mesoide — средний голос, типичный 
для пения популярных песен и хоров;

3) Iratoide — низкий голос, свойственный 
исполнителям трагедий.

В Древнем Риме были подхвачены куль-
турные традиции, заложенные эллинской 
цивилизацией, в том числе и в вокальном 
мастерстве. Существуют исторические дан-
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ные, указывающие на широкое развитие 
вокально-педагогического дела в Древнем 
Риме, где преподаватели пения специализи-
ровались по следующим трем направлениям 
вокального мастерства:

1) Vociferarril — расширение границ диа-
пазона и развитие силы голоса;

2) Phonasci — улучшение качества голоса 
(работа над вокальным резонансом);

3) Vocales — работа над правильной ин-
тонацией и эстетикой исполнения раз-
личных жанров.

К сожалению, материалы, касающиеся 
принципов вокального обучения и системы 
певческого образования, дошли до нас во 
фрагментарном виде. Это объясняется тем, 
что на протяжении Античности обучение во-
калу проводилось в основном на эмпириче-
ской основе, без формализации принципов 
и методик. В результате вокальное искус-
ство часто умирало вместе с его носителями, 
не оставляя после себя достаточного количе-
ства документации или систематизирован-
ных знаний [2].

Тем не менее именно в период Римской 
империи в результате перехода от язычества 
к монотеизму изменился дальнейший курс 
развития культуры в целом и вокального 
мастерства в частности. Христианство стало 
новой религией Рима и по мере своего рас-
пространения начало играть ключевую роль 
в искусстве. Таким образом, к началу Сред-
невековья христианская религия обусло-
вила зарождение нового этапа в развитии 
пения, в результате чего профессиональ-
ное вокальное искусство сосредоточивалось 
в храмах и монастырях, становясь неотъем-
лемой частью христианского богослужения. 
Средневековая теория музыки, как извест-
но, опиралась на духовные жанры церков-
ной музыки. Со II по VI век начали форми-
роваться жанры римских и галликанских 
песнопений, ставшие основой григорианско-
го хорала — круга одноголосных песнопений 
римской традиции, утвердившейся у като-
ликов в качестве богослужебного канона.

Действительно, одним из значительных 
достижений вокального искусства Средневе-
ковья было григорианское пение — традици-
онное литургическое пение римско-католи-
ческой церкви, основанное на псалмодиях, 
а также появление гимнов, объединяющих 
поэтический текст с мелодией. Создателями 
гимнов были Арий в Александрии, Ефрем 
Сирин в Сирии, Иларий из Пуатье в Гал-
лии, Амвросий, а также его последователи 

Августин и Пруденций. К периоду раннего 
Средневековья относится также возникно-
вение григорианского антифонария — свода 
певческих произведений, приписываемого 
папе Григорию I. С появлением григориан-
ского антифонария в монастырях, являю-
щихся центрами культуры и просвещения, 
с IV века начали формироваться церковно-
певческие школы, которые возникли в Бо-
лонье, Кремоне, Неаполе, близ Милана, 
а позднее в Галии и Ирландии.

Изначально в пении ранних христиан 
участвовала вся община, что неизменно 
вносило в устоявшиеся каноны элементы 
местных мелодических традиций. Однако 
после Лаодикийского поместного собора, 
состоявшегося около 360 года (по иной вер-
сии не позднее 343 года), церковь приняла 
решение доверить церковное пение только 
профессиональным певцам. «Кроме певцев, 
состоящих в клире, на амвон входящих и по 
книге поющих, не должно иным некоторым 
пети в церкви». (По изъяснению Валсамона, 
«правило сие запрещает мирянам только вос-
ходити на амвон и предначинать пение») [1].

Еще одним влиянием христианства на со-
став исполнителей стало основанное на иудей-
ских вокальных нормах отвержение исполь-
зования в пении женского голоса, так как он 
рассматривался как греховный и противо-
речащий нравственным принципам. В то 
же время в литургическую практику была 
введена развитая мелизматика аллилуйи, 
требующая импровизации и высокого мас-
терства в исполнении. В работе средневеко-
вого энциклопедиста Исидора Севильского 
«Этимологии» приводится определение иде-
ального литургического голоса, который дол-
жен быть высоким (alta), ясным (clara) и при-
ятным (suave). Подобное отношение к пению 
требовало особой эстетики, достигаемой че-
рез разложение литургических голосов на 
высокий и низкий регистры. Низкий обычно 
обеспечивался мужскими голосами (cantus 
firmus), в то время как высокий регистр  — 
голосами мальчиков. Этот период стал на-
чалом идеализации высокого тона, что, на-
чиная с XVI века, легло в основу «bel canto» 
и современного академического вокала.

Закономерно, что постепенно увеличива-
ющаяся профессионализация пения пред-
полагала необходимость профессионального 
обучения. Так, первая римская школа для 
мальчиков-певцов появилась во времена 
понтификата Гилария (461–468 годы), сла-
вившегося разнообразными торжествами 
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и праздниками, где старые языческие обы-
чаи переплетались с христианской верой 
и щед ро поддерживались из папской каз-
ны. Об этой школе упоминает библиотекарь 
Гилария. Кроме того, бенедиктинский мо-
нах Иоанн Диакон в Житии святого Григо-
рия I Великого («Vita sancti Gregorii Magni») 
утверж дает, что папа Григорий I создал 
в Риме две школы для певцов: одну располо-
жил у ступеней собора Святого Петра, а дру-
гую — возле Латеранского дворца.

Вероятно, певческая школа, основанная 
Григорием I, стала не только результатом 
его стремлений, но и образцом для других 
европейских священнослужителей и пра-
вителей. Уже в VIII веке Пипин Короткий 
(741–768) направлял придворных певчих 
в эту школу для обучения. Позднее она ста-
ла базой для будущей знаменитой римской 
школы певчих, известной как Сикстинская 
капелла или Папская капелла. К IX веку 
певческие монастырские и кафедральные 
школы начали возникать в других европей-
ских городах, таких как Райхенау, Хиршау, 
Санкт-Галлен, Прюм и др. Как следствие, 
повышение к XI веку требований к качеству 
литургического пения привело к разрыву 
между музыкальной теорией и практикой. 
В результате произошло разделение про-
фессий на «музыканта-теоретика» (musicus) 
и «певца-исполнителя» (cantor). По мнению 
теоретиков того времени, «сила размышле-
ния» должна преобладать над непрерыв-
ным, ежедневным практическим тренингом 
музыкантов-исполнителей. Гвидо д’Ареццо 
был одним из активных пропагандистов 
этой идеи, благодаря чьим педагогическим 
усилиям певцы смогли успешно усваивать 
все более сложный музыкальный материал. 
С этого времени певческая культура стала 
основой музыкального образования, в ре-
зультате чего внимание акцентировалось на 
чистой интонации в интервальных последо-
вательностях, чувстве лада и мелодии.

Так, уже в Санкт-Галленском трактате 
«Церковные установления по псалмодиро-
ванию или пению» выдвигаются строгие 
стандарты качества рецитации литургиче-
ских текстов. В вышеуказанном труде под-
робно описываются требования к просодии 
и модусному единству различных частей 
мессы, подчеркивается необходимость особо-
го звучания голоса для каждой из них. По-
мимо того в трактате указываются различия 
в звучании для ночных, утренних, дневных 
и вечерних часов богослужения, включая 

обычные и воскресные дни, а также боль-
шие церковные праздники. Таким образом, 
уже в X веке проводится определенное раз-
граничение между различными жанрами 
богослужебной музыки. В трактате описы-
вается необходимость непрерывного вни-
мания к регистровой окраске поющего тона 
и распределению вокального дыхания как 
на длинных периодах псалмов, так и на им-
провизационных юбиляциях гимнов, алли-
луй. Определяется общий критерий пения: 
«без утомления, но с душевным волнением» 
как идеал пения, несущего сильное религи-
озное чувство без вокального напряжения 
и звукового форсирования. Таким образом, 
в этом трактате заложены основы, которые 
стали фундаментальными для последую-
щего развития bel canto: ровное звуковеде-
ние округло звучащего голоса и красивого 
тембра, выявленного не насильственным 
путем, не через форсированность и на-
пряженность голосового звучания, не через 
внешние драматические средства, а через 
внутреннюю наполненность, окрашенную 
нежностью и страстностью [6].

В Средневековье параллельно с духов-
ной музыкальной традицией активно раз-
вивалась песенно-инструментальная куль-
тура странствующих музыкантов, таких как 
ваганты, жонглеры, труверы, гистрионы, 
скоморохи, а в более поздний период — ме-
нестрели и миннезингеры. В этой среде су-
ществовали музыканты с высоким уровнем 
образования, которые обладали глубокими 
знаниями в области музыкальной компози-
ции и принципами совершенствования голо-
са. Но, к сожалению, их пение, как музыка 
и поэзия в целом, основывались на устной 
традиции. По этой причине наши знания 
об эстетических и технических аспектах их 
исполнительства ограничены лишь разроз-
ненными косвенными источниками.

Для полного представления о периоде 
Средневековья следует обратиться к све-
дениям о развитии музыкальной культуры 
Руси, обусловленном формированием Киев-
ского государства. В отличие от средневеко-
вой Европы, на Руси не существовало разви-
той светской профессиональной музыкаль-
ной традиции. Появление профессиональ-
ной музыки в древнерусском обществе свя-
зано с принятием в 988 году восточной ветви 
христианства. Действительно, вследствие 
принятия христианства из Византии к кон-
цу X века на землях Руси выделились две 
основные сферы музыкального искусства: 
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храмовое богослужебное пение и народное 
творчество, передаваемое устной традицией. 
Народная музыка проникла в повседневную 
жизнь людей, отражая различные аспекты 
социальной, семейной и личной жизни. Од-
ним из основных видов церковной профес-
сиональной музыки, развивавшейся на Руси 
в Средневековье, было знаменное пение, 
известное также как знаменный распев. 
Для его записи не применялись ноты, а ис-
пользовались специальные знаки, называе-
мые «знаменами» (от церковно-славянского 
слова, обозначающего знак), или иначе — 
«крюками». Богослужебное пение «являлось 
формой соборной молитвы возвышенно-про-
светленного характера» [3, 161].

Начальный период формирования древ-
нерусского певческого искусства неразрыв-
но связан с историей трех великих центров: 
Киевской, Новгородской и Московской Руси. 
После разрушения Киева в 1240 году тата-
ро-монгольскими захватчиками Новгород 
становится новым центром богослужебного 
пения, где широкое распространение полу-
чает повествовательный жанр «скомороши-
ны». Вместе с тем искусство колокольного 
звона становится важным аспектом как цер-
ковной, так и городской жизни новгородцев.

Следующий период в истории Руси, связан-
ный с концом XIV века, ассоциируется с побе-
дой в 1380 году на Куликовом поле под руко-
водством московского князя Дмитрия Донско-
го и, как следствие, началом формирования 
централизованного государства Московской 
Руси. Значительным новшеством в музыкаль-
ной сфере этой эпохи становится зарождение 
и развитие многоголосия, что предполагает 
существование нескольких мелодических ва-
риантов для одного и того же гимна.

Изначально в контексте традиционного 
знаменного пения особо выделяется музы-
кальное явление, именуемое «большим рас-
певом», также известным как «большое зна-
мя», или «большой стих». Этот музыкальный 
жанр, обогащенный мелодическими укра-
шениями и мелизмами, стал чрезвычайно 
значимым. Считается, что его появление 
связано с именем Федора Христианина. За-
тем возник «демественный распев», который, 
по мнению Д. В. Разумовского, зародился вне 
церковного пространства, в домашней обите-
ли. В рукописях того времени демественное 
пение обозначалось как красное, ввиду его 
великолепия, пышности и богатства мелоди-
ческих украшений. Демественные песнопе-
ния звучали во время торжественных собы-

тий и великих церковных праздников. Изна-
чально они записывались с использованием 
обычных «крюков», но со временем была 
разработана специальная демественная но-
тация для их фиксации. В XV веке появился 
«путевой распев», записываемый при помо-
щи специфической безлинейной нотации, 
близкой к записям знаменного пения, но до-
полненной новыми графическими элемента-
ми. Подобно демественному, путевой распев 
применялся в торжественных церковных це-
ремониях и празднествах.

Таким образом, в эпоху Средневековья 
вокальная культура России расцвела, даруя 
своему народу богатство искусства. Среди 
этих сокровищ можно выделить героический 
эпос «Слово о полку Игореве», скомороше-
ство, знаменное пение, былины и протяж-
ные лирические песни многоголосного ис-
полнения. «Слава русской музыки проник-
ла за пределы страны, оказывая влияние 
на развитие музыкального искусства в дру-
гих славянских государствах» [4, 254].

Однако с течением времени влияние свет-
ской сферы жизни общества укреплялось, 
что неизменно сказывалось на культурной 
традиции. В эпоху Возрождения происходит 
значительное изменение в музыкальном вы-
ражении, отход от жестких норм и канонов 
Средневековья и расширение жанрового 
разнообразия музыки. Литургия перестает 
быть просто богослужением, превращаясь 
в настоящий театрализованный спектакль, 
где появляются новые стили исполнения 
и средства музыкальной выразительности. 
Музыкальная активность начинает выхо-
дить за пределы церкви, проникая во двор-
цы знати, а литургическая музыка звучит не 
только на богослужениях, но и на коронаци-
ях, панихидах и на других важных культур-
ных событиях. Однако большинство музы-
кантов, действующих в светских капеллах, 
остаются членами духовенства.

Вместе с тем в эпоху Ренессанса особое 
внимание уделяется эмпирическим и прак-
тическим аспектам музыкального творче-
ства. Так, например, начало периоду «Ars 
nova» положил способ нотной записи, пред-
ложенный Филлипом де Витри: он предоста-
вил композиторам новые возможности запи-
си длительности нот и других категорий рит-
мики, неизвестных в прежней многоголос-
ной композиции. Эстетика и практика пери-
ода «Ars nova», названного по одноименному 
трактату Филиппа де Витри, во многом об-
условили бурное развитие внерелигиозного 
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композиторского творчества. Значительное 
влияние на развитие вокального искусства 
оказало появление нотного печатания и из-
менение социальных условий, таких как 
распространение музыки среди широкой 
пуб лики и рост популярности любительско-
го музицирования, что привело к пересмотру 
социального статуса музыкантов.

В это время в музыкальной теории по-
является понятие, известное как фальшь 
(musica falsa — неточное интонирование), 
которое характеризуется двумя основны-
ми категориями. Первая категория связана 
с недостаточной грамотностью исполнителя 
или ошибках в самом нотном тексте, а вто-
рая обусловлена внедрением в музыкаль-
ные произведения новых выразительных 
средств, таких как диссонансы и хроматиз-
мы, что приводит к отходу от строгой диато-
ники и созданию более сложных музыкаль-
ных текстов.

Одновременно в католических трудах сре-
ди защитников чистоты церковного пения 
musica falsa резко осуждается как недопу-
стимое явление. В своем трактате, написан-
ном в 1274 году, Э. Саломо выражает мнение 
о прямой угрозе церковному догмату от тех, 
кто не заботится о правильном исполнении, 
называя «фальшивую музыку» и «фальши-
вых музыкантов» теми, кто «фальшиво мы-
чит» и недостойно прославляет Бога, «кто из 
своей головы производит фальшивое пение 
против католической веры» [5, 275]. В трак-
тате епископа Линдануса мы также находим 
безжалостную критику новых средств му-
зыки и новых методов пения: «Несмотря на 
полную настороженность внимания, часто не 
разберешь ни одного слова в пении; так часто 
повторяются постоянно отдельные слова, так 
запутаны голоса, что все это похоже на сбив-
чивый крик, чем на пение» [там же, 276].

Несмотря на обвинения в привнесении 
в вокальную музыку светского, подчас и «раз-
вратного» содержания, а также свободной во-
кальной манеры, в эпоху Возрождения про-
изошли значительные изменения в отноше-
нии к искусству пения. Одним из ключевых 
документов этого времени является трактат 
«Обобщение о действии музыки» Иоанна 
Тинкториса, в котором он систематизиро-
вал высказывания о музыкальном влиянии 
почти всех музыкальных авторитетов, как 
античных, так и средневековых и современ-
ных ему авторов и, как следствие, изложил 
20 пунктов о влиянии музыки на человека. 
Так, двадцатый пункт в нем гласит: «дела-

ет души праведными». В этом пункте Тин-
кторис объясняет, что музыка способна вы-
зывать «сокрушение сердца у слушателей, 
именно поэтому церковь учредила хвалеб-
ное пение, рассматривая музыку как ору-
дие нашего спасения» [3]. Кроме того, Тин-
кторисом был создан первый музыкальный 
словарь «Определитель музыки» (1475), 
в котором он собрал около трехсот музыкаль-
ных терминов, употреблявшихся к XV веку, 
и дал их четкие дефиниции. Особый интерес 
представляет формулировка самого термина 
musica, который Тинкторис определяет как 
«умение петь, состоящее из собственно пения 
и звука (инструментального)» [3].

В эпоху Возрождения развитие светской 
культуры привело к становлению новых 
жанров вокальной и вокально-инструмен-
тальной музыки, таких как фроттола, вил-
ланелла, мадригал. В конце XVI века появи-
лись опера и балет, а также импровизаци-
онные пьесы, токкаты, прелюдии и многое 
другое. Это время также характеризуется 
изменением интонационного содержания 
традиционных церковных жанров, таких 
как мессы и мотеты.

С XVI века начинается новый этап в раз-
витии музыкальной науки, когда рядом с тео-
ретическими исследованиями появляются 
специализированные трактаты, посвящен-
ные вопросам звукообразования, артикуля-
ции и методам обучения художественному 
пению. Среди наиболее значимых произве-
дений этого времени стоит выделить рабо-
ты Джозеффо Царлино «Установление гар-
монии», Джулио Каччини «Новая музыка», 
Людовико Цаккони «Музыкальная прак-
тика» (Prattica di musica), а также сборник 
Оттавио Дуранте «Arie devote» (в предисло-
вии к сборнику Дуранте утверждал исполь-
зование определенного стиля в церковной 
музыке, отражающего дух контрреформа-
ции; в нем также содержалась информация 
о практике исполнения ранней монодии). 
Например, в «Новой музыке» (1601), сле-
дуя платоновскому убеждению о подчине-
нии музыки и ритма смысловому значению, 
Джулио Каччини развивает идею о влиянии 
содержания музыки на человека. Каччини 
выступал также за отмену полифонической 
сложности в мадригалах и стремился к упро-
щению структуры, избавляясь от густых хро-
матических фраз и длительных полифони-
ческих узоров.

С XVII века начинается формирование 
национальных вокальных школ, отличав-
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шихся своими уникальными традициями 
и особенностями. Итальянская вокальная 
школа знаменита акцентом на техническом 
мастерстве, экспрессивности и эмоциональ-
ной глубине исполнения. В свою очередь 
французская школа выделяется изыскан-
ностью и изяществом в исполнении, а также 
особым вниманием к дикции и музыкальной 
фразировке. Немецкая вокальная школа от-
личается стремлением к высокой технике 
исполнения, аутентичности интерпретации 
и глубокому пониманию содержания — так 
называемому музыкальному мышлению. 
Английская школа переняла традицию ита-
льянского мадригала, зачастую используя 
прямые переводы итальянских образцов. 
Каждая из этих школ внесла значительный 
вклад в развитие мировой музыкальной 
культуры, оставив богатое наследие для бу-
дущих поколений исполнителей и компози-
торов. Можно сказать, что развитие нацио-
нальных вокальных школ заложило основу 
современного разнообразия музыкальных 
техник и жанров.

Таким образом, история вокального ис-
кусства, начиная с Античности и заканчивая 
Новым временем, должна рассматриваться 
в контексте истории религии и общества, по-
скольку роль музыки менялась в зависимо-
сти от культурных традиций и духовных цен-
ностей. Влияние религиозного фактора обу-

словило значительное изменение статуса во-
кального искусства при переходе от античных 
традиций к монотеизму раннего Средневеко-
вья: влияние церкви обусловило появление 
строгих требований к вокальному мастерству, 
а следовательно, и к росту профессионализма 
исполнения. В то же время фактор прогресса 
и появление нотного печатания обусловил бо-
лее широкое распространение музыкального 
искусства во всех слоях общества. Вследствие 
этого менялся социальный статус исполни-
телей, а также росло влияние светской сфе-
ры на искусство, что позволило вокальному 
искусству выйти за пределы церкви и стать 
атрибутом значимых социально-культурных 
событий. Возросшее музыкальное разнообра-
зие поспособствовало формированию в евро-
пейских странах собственных музыкальных 
традиций и школ исполнительства. Важно 
отметить, что различные национальные во-
кальные школы содействовали обогащению 
мирового музыкального наследия, привнеся 
национальные черты в формирование новых 
стилей и жанров в музыке. Понимание исто-
рического контекста и эволюции вокального 
искусства имеет важное значение для совре-
менных исследователей, музыкантов и педа-
гогов, поскольку оно позволяет увидеть при-
чинно-следственные связи и историческую 
основу современных тенденций и направле-
ний в музыкальном искусстве.
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Статья обращена к музыкально-театральным произведениям И. Ф. Стравинского 
и Н. А. Римского-Корсакова — «Соловью» и «Золотому петушку». Примечательна 
«встреча» последней оперы Римского-Корсакова и первого музыкально-сценического 
опуса его младшего современника 26 мая 1914 года в парижском театре Шатле в рамках 
«Русских сезонов» С. Дягилева. Поиск актуальных для эпохи модерн синтетических ху-
дожественных форм — то, к чему стремился знаменитый импресарио и его единомыш-
ленники, обусловил постановку в виде балета с пением не только «Золотого петушка», 
но и «Соловья», композиция которого уже изначально задумывалась Стравинским как 
оперно-балетная. В показанных в один вечер спектаклях вокально-инструментальный 
план действия дополнялся танцевально-пластическим, образуя выразительный звуко-
зрительный контрапункт слышимого-видимого. В насыщенной колоритными деталями 
режиссуре А. Бенуа и хореографии М. Фокина, живописно-декоративном оформлении 
Н. Гончаровой в «Золотом петушке», равно как и в решении «Соловья» А. Саниным — 
А. Бенуа — Б. Романовым, подчеркивалась условность сценической формы красочно-
го фантастического зрелища. В статье затрагиваются вопросы, касающиеся некоторого 
сходства-различия при воплощении композиторами оригинальной картины сказочно-
го мира, рассматривается художественно-содержательный потенциал обоих произведе-
ний, их драматургически-стилевые особенности, трактовка литературных прообразов. 
«Золотой петушок» и «Соловей» побуждают также к размышлениям об эволюции опе-
ры-сказки в творчестве Римского-Корсакова, об особенностях формирования творческо-
го дарования Стравинского.
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last opera and the first musical and theatrical opus of his younger contemporary on May 26, 
1914 at the Chatelet Theatre in Paris, as part of S. Diaghilev’s Russian Seasons, is notewor-
thy. The search for synthetic artistic forms relevant to the Art Nouveau era, sought by the 
famous impresario and his associates, led to the production being staged as a ballet with 
the singing of not only The Golden Cockerel, but also of The Nightingale, which was originally 
conceived by Stravinsky as an opera-ballet. In the performances shown on the same evening, 
the vocal-instrumental aspect of the action was complemented by a dance-plastic one, creat-
ing an expressive sound-visual counterpoint of the audible and the visible. The colourful 
details in A. Benois’s direction and M. Fokin’s choreography, N. Goncharova’s picturesque 
scenery design for The Golden Cockerel, as well as in the solution of The Nightingale by A. Sa-
nin, A. Benoit and B. Romanov, the conventionality of the stage form of a fantastic spectacle 
was emphasized. The article discusses the similarities and differences in the composers’ em-
bodiment of the original image of the fairy-tale world, examines the artistic and conceptual 
potential of both works, their dramatic and stylistic features, and the interpretation of literary 
prototypes. The Golden Cockerel and The Nightingale also encourage reflection on the evolution 
of fairy-tale opera in the works of Rimsky-Korsakov and on the peculiarities of the formation 
of Stravinsky’s creative talent.
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Легендарные «Русские сезоны» С. Дягиле-
ва… Каждый сезон — открытие: русской 
музыки, новых имен, произведений совре-
менного искусства, их актуальных сцени-
ческих воплощений. К неустанному поиску 
новых художественных форм, «диалогу раз-
личных видов искусства внутри своей куль-
туры, их целостных образов, воплощающих 
смыслы культуры» — к этому постоянно 
стремился С. Дягилев и его единомыш-
ленники [1, 20]. Их постановки, осущест-
вляемые посредством жанрово-драматур-
гического синтеза живописного, вокально-
инструментального и пластически-хорео-
графического планов действия неизменно 
вызывали интерес современников. Так, 
в виде оперы-балета или, как значилось 

в программе спектакля — балета с пением, 
24 мая 1914 года на сцене театра Шатле 
в рамках дягилевской антрепризы был по-
казан «Золотой петушок». А спустя два дня 
наряду с исполнением последней оперы 
Римского-Корсакова состоялась премьера 
«Соловья» — первого музыкально-сцениче-
ского опуса Стравинского, основывающего-
ся на звуко-зрительном контрапункте ви-
димого-слышимого.

Их «встреча» в пространстве музыкаль-
ного театра начала ХХ века побуждает 
к разного рода размышлениям, которые 
касаются в том числе сходства-различия 
названных сочинений, эволюции оперы-
сказки в творчестве Римского-Корсакова, 
особенностей формирования творческого 
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дарования Стравинского. В рамках неболь-
шой статьи ограничимся лишь некоторыми 
наблюдениями1.

Одним из самых странных, насыщенных 
ассоциациями опусов Римского-Корсакова 
признается практически всеми исследова-
телями «Золотой петушок». Политическая 
сатира, философская сказка, скоморошья 
игра, «небылица в лицах» — по-разному 
раскрывается его глубокий художествен-
но-содержательный потенциал. Весьма 
своеобразно интерпретируется самим ком-
позитором при воплощении картины мира 
мифопоэтическая концепция «двоемирия». 
Возникающая в опере игра образно-смыс-
ловыми акцентами (сказка — быль, фанта-
стика — реальность), «перелицовка» смыс-
ла происходящего приводит к стиранию 
граней между условно-реальным и ирре-
ально-фантастическим планами. Словно 
просвечивая друг сквозь друга, они сли-
ваются в «художественно организованное 
разноречие» (М. Бахтин). Это в известном 
смысле порождает «совершенно новое ка-
чество корсаковского двоемирия» [9, 344]. 
В его мистическом зеркале отражается не-
раздельность и вместе с тем неслиянность 
сосуществования фундаментальных ска-
зочно-мифических оппозиций добра и зла, 
света и тьмы.

«Небылица в лицах» (по определению 
композитора), в частности, указывает 
«на лицедейский характер представления», 
родство его с лубочными «лицевыми сказ-
ками» [6, 252, 253]. Не этим ли обусловле-
но внесение в текст либретто, создаваемого 
В. Бельским при участии Римского-Кор-
сакова, характерных разговорно-бытовых 
оборотов, прибауток, присловий, карика-
турно-подражательных моментов? Приме-
чателен и выбор в качестве стихотворного 
первоисточника последней сказки Пушки-
на, в которой проявились черты аллюзий-
но-ассоциативного склада его творческого 
мышления, в том числе связь с европейской 
романтической традицией, а также свой-

ственная его поэтическому дару ирониче-
ская игра с текстом2.

Музыкально-драматургический «сюжет», 
выстраиваемый в «Золотом петушке» по мо-
дели «текста в тексте» (Ю. Лотман), обра-
стает в процессе развертывания условного 
игрового действа множественными интер-
текстуальными связями. Далеко неодно-
значна роль Звездочета, появляющегося 
в «перевернутом мире» оперы, и его свиты. 
Их лейтмотивы, которые развиваются в ор-
кестровом Вступлении к опере, погружают 
в атмосферу «волшебства». «Астролог и маг» 
(Б. Асафьев) при этом берет на себя функ-
цию комментатора абсурдных, «пугающих» 
событий, приводящих к трагической развяз-
ке, и одновременно кукловода — режиссера 
балаганного площадного зрелища. Оживляя 
магическим жестом «смешные маски», он по-
ручает провиденциальные роли, что важно, 
«фатальным» персонажам. Предвестником 
тех или иных событий, разворачивающих-
ся будто на грани бытия/небытия, прово-
дником-исполнителем некоей высшей силы 
становится Золотой петушок (в фольклор-
ной традиции — чужой, иной), сигнальные 
кличи которого постепенно видоизменяют-
ся: от умиротворяющего, предупреждающего 
в 1–2 актах до угрожающего — в третьем.

«Иной» и образ Шемаханской царицы — 
«Сфинкса без разгадки» (А. Римский-Кор-
саков). Не маска ли завораживающая кра-
сота героини, скрывающая ее внутреннее 
«я»? Нечто маняще-притягательное и вместе 
с тем опасное таится в ней. Чары, исходящие 
от восточной обольстительницы, ее словно 
околдовывающие, убаюкивающие напевы, 
пленяя Додона и его подданных, погружают 
призрачное марионеточное царство в сон-
мираж. Рассеиваясь, он оставляет за собой 
безжизненный след.

Загадочный образ царицы — «дочери воз-
духа» (М. Фокин) — скрывает в себе многое. 
Приведем одно из высказываний относи-
тельно возможной интерпретации данного 
образа: «…заданный Н. Римским-Корсако-
вым ракурс трактовки идеи “страшной кра-
соты” как красоты страшного задавал про-
блеме нравственный аспект, предоставляя 1 И о «Золотом петушке», и о «Соловье» существует 

значительная литература, постоянно пополняю-
щаяся. Заметим, что при анализе того или иного 
произведения присутствует и относительно субъек-
тивный момент. Связь с эстетическими взглядами 
определенной эпохи, с социокультурной ситуацией 
времени накладывает в известном смысле отпе-
чаток на аналитическое «прочтение», равно как 
и режиссерскую интерпретацию.

2 Так, близость персонажей и сюжетов «Золотого пе-
тушка» с отдельными персонажами и связанными 
с ними сюжетными мотивами из русских народных 
сказок с новеллой В. Ирвинга «Легенда об араб-
ском звездочете» отмечают как литературоведы, 
так и музыковеды.
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широчайшие возможности для ее оценочно-
го толкования» [7, 164]3.

Все эфемерно в воображаемом мире по-
следней оперы Римского-Корсакова: ало-
гизм происходящих событий, внезапные 
смысловые сюжетно-словесные метаморфо-
зы, не поддающееся однозначному опреде-
лению «поведение» персонажей-марионеток 
под руководством некоего кукловода. Сим-
волично внезапное исчезновение Звездочета 
и Шемаханской царицы на фоне плывущих 
по небу серых свинцовых туч в финале опе-
ры. Причудлив и «двоящийся» узор компо-
зиционного целого, образуемый посредством 
драматургически-стилевого контрапункта 
парадоксально взаимодействующих между 
собой контрастных мелодико-ритмических 
и темброво-гармонических звукосочетаний, 
их сцеплений по вертикали и горизонтали. 
По-восточному красочно-изысканная обри-
совка волшебных музыкальных образов «обо-
рачивается» в «Золотом петушке» нарочито 
простоватыми, кривозеркально обыгрывае-
мыми, жанрово-бытовыми, заимствуемыми 
также и из городского фольклора «формула-
ми» музыкальной речи представителей ил-
люзорного мира Додонова царства.

«В этой звукосказке все мудро», — пишет 
исследователь, акцентируя «лукавое сплете-
ние драматических элементов, создающих 
зловеще прекрасное театральное действо» 
[4, 199]. Примечательна неожиданная «под 
занавес» присказка Звездочета, его весьма 
симптоматичное признание, которым завер-
шается скоморошье представление: «…разве 
я лишь да царица были здесь живые лица, 
остальные — бред, мечта, призрак бледный, 
пустота…» (в либретто Бельского). Напомним 
также и слова Римского-Корсакова: «…выхо-
дит Звездочет, обращаясь к публике, он гово-
рит, что показал смешные маски, и она может 
идти спать “до зари” и “до петуха”» [8, 143].

Оригинальный ракурс видения-осмыс-
ления последней оперы композитора был 
предложен парижской публике дягилевской 
антрепризой. В знаменитой постановке 1914 
года, в ее условной сценической форме — 
в феерическом зрелище, основанном на син-
тезе музыки, танца, хореографии, декора-
тивного оформления раскрывалось, прежде 
всего, присущее Римскому-Корсакову «жи-
вописно-пластическое воображение» (С. Ор-

лов). Согласно замыслу А. Бенуа, певцы-со-
листы и хор располагались по краям сцены 
на скамьях, образующих ряды ярусов, в то 
время как танцовщики разыгрывали дей-
ствие. В свою очередь, М. Фокин, выстраивая 
балетно-пантомимический ряд спектакля, 
заботился о соответствии движений арти-
стов, их мимики, пластики музыке Римско-
го-Корсакова, ее ритму и характеру, а также 
стремился передать в позах и жестах «стиль 
русского лубка и фантастического Востока» 
[12, 177]. Подобное сочетание, в известном 
смысле получившее отражение в партитуре 
«Золотого петушка», воплотилось и в худо-
жественном решении — в манере лубочных 
картинок Н. Гончаровой4.

В постановке А. Бенуа — М. Фокина — 
Н. Гончаровой, в своеобразии воссоздавае-
мых ими сказочно-фантастических персо-
нажей-масок Римского-Корсакова, равно 
как и в условной музыкально-драматурги-
ческой форме спектакля в целом, видится 
определенное сходство «Золотого петушка» 
с оперно-балетной композицией «Соловья», 
с формирующимися в нем специфическими 
чертами музыкального театра Стравинско-
го — принципами условности и отстранен-
ности, эстетикой искусства представления, 
с особенностями художественного мышле-
ния композитора5.

Оживающий под пером датского сказоч-
ника удивительный мир китайских фарфо-
ровых статуэток, будто сошедших с камин-
ной доски, становится для Стравинского 
и его либреттиста, близкого друга, «литера-
турного и театрального опекуна» С. Миту-
сова, импульсом к созданию ориентальной 
музыкально-сценической фантазии, орга-
нично вписывающейся в контекст эпохи 
Серебряного века. В «Соловье» Андерсена 
их привлекли не только перипетии сюжета, 
но сама атмосфера волшебной сказки, сре-

3 Далеко не случайна развернутая обрисовка Ше-
маханской царицы во втором акте [6, 372–382].

4 Реконструкцию спектакля по инициативе А. Лие-
пы в 2013 году осуществили на сцене Детского 
Музыкального театра им. Н. И. Сац режиссер 
Г. Исаакян, хореограф Г. Абдайдулов, художник 
В. Окунев.
5 Напомним, Римский-Корсаков был музыкальным 
наставником Стравинского. Именно с его одобре-
ния в 1908 году тогда молодой композитор начина-
ет работать над лирической сказкой. По окончании 
в 1909 году первого акта Стравинский прерывает 
сочинение «Соловья» и возобновляет лишь спустя 
несколько лет уже после громких премьер знаме-
нитой балетной триады «Жар-птица», «Петрушка», 
«Весна священная».
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да обитания персонажей, звуковой колорит, 
воплощаемый «большим поэтом с нежной 
и чуткой душой» (И. Стравинский).

Почти зримо-изобразительное воплоще-
ние литературно-художественных образов 
сквозь призму экзотически-условного Вос-
тока — китайско-японской поэзии, живопис-
ного и театрально-прикладного искусства, 
созерцание красоты видимого — вот что ста-
новится для них принципиально значимым. 
Отсюда — особенности выстраиваемой «мно-
гоцентренной» композиции, вызывающей 
аналогии с дальневосточными гравюрами, 
игра фактурными «плоскостями» и «объема-
ми»; сочетание в партитуре пентатонически-
хроматических сцеплений орнаментальных 
тематически-мотивных узоров с четко очер-
ченными геометрическими линиями. Отсю-
да — ориентальный, темброво-колористиче-
ский характер музыки, наполненной специ-
фическим перезвоном упоминаемых Андер-
сеном золотых и серебряных колокольчиков.

Таков, например, оркестрово-хоровой 
антракт «Сквозники» перед вторым актом 
со вспыхивающими в руках придворных при 
подготовке дворцовой церемонии разноцвет-
ными фонариками. Музыка «фантастиче-
ского скерцо» (Б. Асафьев), «золотисто иллю-
минованная и нежно фарфоровая, является 
прелестной ажурной иллюстрацией слов 
хора: “пусть к каждому цветку привяжут по 
колокольчику”, “цветы звенят от дуновения 
ветра”» [3, 73]6.

Обратим внимание также на специфиче-
ские черты драматургии и жанра «Соловья» 
как оперно-балетного, на особую роль при 
построении целого пантомимы и хореогра-
фии. В письме к В. Н. Римскому-Корсакову 
от 8/21 июля 1911 года Стравинский отме-
чал: «Единственная форма сценического ис-
кусства, которая ставит себе в краеугольный 
камень задачи красоты и больше ничего, 
есть балет», и добавлял: «опера есть зрели-
ще, и, следовательно, как таковое, должно 
иметь свою собственную самодовлеющую 
ценность — так же, как ценны пленитель-
ные жесты и движения в танце, созданные 
фантазией таланта балетмейстера» [10, 292].

Обнаруживая созвучие эстетическим воз-
зрениям художников-мирискусников, взгля-
дам на природу театрального искусства 

С. Дягилева, композитор и либреттист виде-
ли решение художественной проблемы «Со-
ловья» именно в подлинном синтезе различ-
ных видов искусств, взаимодополняющих 
друг друга, их внутренне мотивированном 
взаимодействии между собой. Так, в опусе 
Стравинского появляются поющие и играю-
щие актеры, как бы воплощающие различ-
ные обличья персонажей, их внутреннюю 
первооснову. Имеются в виду артист балета 
в роли Соловья — двойника певицы, инто-
нирующей вдохновенные соло чудесной пти-
цы, а также мим, в хореографическом плане 
дублирующий речитативно-песенные выска-
зывания Рыбака. В парижском спектакле 
А. Бенуа — А. Санина танцор управлял дви-
жениями куклы, представляющей Соловья. 
Само же действие, как и в «Золотом петуш-
ке», разыгрывалось балетными актерами, 
а неподвижные певцы размещались яру-
сами по обе стороны сцены. Зрелищная ре-
жиссура Санина и Бенуа нашла отражение 
и в эффектном оформлении пышного убран-
ства дворца, и в нарядных восточных костю-
мах участников представления 1914 года, 
прообразом для которых, как признавался 
художник, послужили старинные китайские 
лубки, и в живописной визуально-пласти-
ческой образности хореографического реше-
ния Б. Романовым антракта «Сквозники», 
церемониальных маршей-шествий7.

Образы Соловья и Рыбака приобретают 
основополагающее значение в художествен-
но-содержательной системе оперы-балета. 
Рыбак в известном смысле выступает в ка-
честве посредника, медиатора, координиру-
ющего пространственные отношения внутри 
сказочной бинарной оппозиции: Пролог, 
1 действие — опушка леса на берегу моря 
и 2–3 акты — сцены в «фарфоровом дворце» 
Императора. Высказывания Рыбака — «ки-
тайского Руссо» (Б. Асафьев) — восприни-
маются также как голос от автора, в фило-
софско-иносказательной форме размыш-
ляющего о мироздании, рожденном в лоне 
Природы. Примечательно включение в его 
песни, обрамляющие трехактную структуру 
произведения, мотивов волны и воды, мор-
ской и небесной стихий. Наделенные ино-
сказательным смыслом, эти визуально-про-
странственные мотивы связываются в опере 
с представлением о вечном жизненном кру-

6 Примечательны в связи с этим рассуждения 
Н. Брагинской относительно фонематических опы-
тов композитора, в том числе и в «Соловье» [5].

7 Обратим внимание в этом плане на переписку 
А. Бенуа с И. Стравинским [11, 210–220].



88 Вопросы интерпретации 

в искусстве

Художественное образование и наука. 2024. № 3

говороте, о взаимообусловленности всего су-
щего8. Символична и круговая, рондообраз-
ная композиция «Соловья». Песни Рыбака, 
прослаивающие весь живописно-графиче-
ский триптих, с одной стороны, разграничи-
вают миры — природный, поэтически-воз-
вышенный и сказочно-волшебный, отчасти 
гротескно заостряемый, а с другой, — вос-
соединяют их.

Соло Соловья в каждом из трех актов, 
в свою очередь, становятся центрами притя-
жения. Звукообраз одухотворенной красоты 
Искусства запечатлевается в мерцающих 
красках лирико-колоратурного сопрано, со-
лирующих струнных, прозрачно-кристаль-
ных переливах флейты. Скажем здесь, что 
нередко возникающие у исследователей 
музыкально-слуховые ассоциации образа 
Соловья в данном случае с «восточным обра-
зом» Шемаханской царицы вряд ли резонны. 
В обращении Стравинского уже в раннем 
музыкально-сценическом опусе к определен-
ным художественным прототипам, по сути, 
намечались характерные для творчества 
композитора принципы музыкально-дра-
матургического моделирования. «Все, что 
создавал Стравинский, отталкиваясь от ка-
ких-либо стилевых, жанровых или техниче-
ских моделей, было производным», — пишет 
М. Арановский и далее разъясняет: «то есть 
обладало качеством “самости”, автономной, 
абсолютной ценностью»9.

Синтезируя опыт Глинки, Новой русской 
школы в целом, откликаясь на музыкаль-
но-языковые реалии новейшего времени, 
в том числе связанные с «колористически-
ми находками парижского происхождения» 
(С. Савенко), вслушиваясь в звучание эпохи 
модерна, композитор созидал оригинальный 
образ Соловья, равно как и многокрасочную 
«восточную» партитуру своего первого музы-
кально-сценического опуса в целом.

Вернемся к образам Соловья и Шемахан-
ской царицы. Кардинально противополож-
ны, прежде всего, трактовки этих персона-
жей, их внутренняя сущность и драматур-
гическая роль в операх Римского-Корсакова 
и Стравинского. Если опасная, губительная 
красота таинственной царицы несет в себе 
разрушающее начало, то Соловей мыслит-

ся Стравинским как творение божественной 
Природы, вносящее гармонию в мир челове-
ческий, как олицетворение души, будто из-
лучающей свет.

В обоих произведениях вектор сюжет-
но-событийного развертывания направлен 
к третьему акту. Однако если в «Золотом 
петушке» он определяет движение действия 
к финальному «фокусу» со смертельным ис-
ходом, к рассеивающемуся «волшебному» 
мареву, то в «Соловье» — к торжеству под-
линного Искусства над неодухотворенной 
материей10. На призыв умирающего в своих 
покоях Императора: «Ах, музыки, сюда ско-
рее музыки, музыки!» (3 акт), словно пронзая 
мертвую тишину сгущающейся тьмы — спут-
ника Смерти, откликается Соловей. Гибкие, 
точно живые, орнаментальные узоры напе-
вов Соловья, одухотворяемые проникновен-
ным голосом солирующей скрипки, букваль-
но завораживают ирреальный образ Смерти. 
Своим приветственным восклицанием-лейт-
возгласом «Ах!», своим необычайной чисто-
ты пением Соловей наполняет дыханием 
жизни сад и дворец умирающего Императо-
ра, подчеркивая смысл отдельных, с особым 
чувством интонируемых им слов. «И пада-
ет роса с ветвей цветущей сливы» — в этой 
символически важной фразе предвестие на-
ступающего вслед за Тьмою Света жизни11. 
«И падает роса, и тихо меркнут звезды», — 
продолжает свою лирическую, проникнутую 
возвышенными помыслами песнь Соловей. 
Рассеивается предрассветный туман, оку-
тывающий сад, «смерть улетает в окошко» 
(Стравинский), снова наступает утро. Испол-
ненным витальной энергии жестом и сло-
вом, «солнечным, желтым “Здравствуйте”» 
Император встречает восход солнца и сво-
их подданных.

Красота и Искусство побеждают Смерть, 
восстанавливая со-звучание мира и чело-
века. «Смерть самою голосом птиц, смерть 
победил Небесный Дух», — заключает свое 
философское иносказание Рыбак… «И это 
ли не замечательный апофеоз!», — воскли-
цал один из современников Стравинского 

8 «Этот текучий элемент есть связь неба и зем-
ли», — писал В. Соловьев [10, 366].
9 Это свойство исследователь определяет понятием 
«деривация» [2, 291].

10 Примечательная деталь: в «Золотом петушке» 
заключительным «росчерком» служит грозно нис-
ходящий хроматический пассаж в партии тромбо-
нов, в «Соловье» же — легкое, устремленное вверх, 
нежнейшее глиссандо арфы, в котором как бы 
играют блики света.
11 Напомним: образ цветущей сливы в китайско-
японской поэтике символизирует жизнь.
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Н. Г. Струве после парижской премьеры 
«Соловья».

«Золотой петушок» и «Соловей» — две 
оперы-сказки, две мифопоэтические концеп-
ции. Их схождение в пространстве культуры 

эпохи модерн, заложенный в них художе-
ственно-содержательный потенциал, дума-
ется, будет неизменно привлекать внимание 
музыкальных театров и будоражить творче-
ское воображение деятелей искусства.
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Статья посвящена особенностям русского военного марша второй половины XIX века. 
В ней рассмотрены качественные характеристики мелодии, гармонии и инструментов-
ки, приведены примеры специфической стилистики марша, а также основных средств 
музыкальной выразительности. В статье отмечаются яркие контрастные сопоставления, 
на которых строятся марши, рассматривается их темпо-ритмическая основа, метриче-
ская константность, а также подчеркнутая мерность ритма военно-маршевой музыки 
исследуемого периода. Анализируется гармоническая сторона маршей, заключающая-
ся в расширении круга аккордов субдоминантовой группы, а также усилении ладото-
нального контраста между частями. Выявлен феномен, при котором гармония маршей 
в некоторых случаях составляет более значительный художественный интерес в отличие 
от мелодии, лишенной определенной музыкальной выразительности и индивидуаль-
ности. Выстраивается параллель с маршами прусской армии, тональный план которых 
строился на основе тонико-доминантовых соотношений в первой части и трактовки трио 
в тональности субдоминанты. Затронута тема специфики сложившейся к тому времени 
музыкальной формы. Прослеживается практика инструментовки марша, направленная 
на усиление звучности путем постоянного использования полного состава оркестра.
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trioles and syncopation, as well as other aspects of rhythmic diversity and the intensification of 
contrasts in the march. The temporal basis, metrical constancy and accentuated dimensionality 
of the rhythm of military marches of the period under study are considered. In addition, the 
article reveals a phenomenon in which the harmony of marches in some cases is of greater ar-
tistic interest than the melody, which lacks a certain musical expressiveness and individuality. 
The harmonic side of marches is considered, which consists in expanding the range of chords of 
the subdominant group, as well as increasing the tonal contrast between the parts. A parallel is 
drawn with the marches of the Prussian army, whose tonal plan was based on the tonic-domi-
nant ratios in the first part and the interpretation of the trio in the key of the subdominant. The 
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Русский военный марш второй половины XIX 
века с полным основанием можно считать 
жанром, заслуживающим комплексного иссле-
дования, поскольку в нем в силу различных 
историко-культурных процессов и последовав-
ших за ними военно-музыкальных реформ по-
явились специфические черты. В этой связи 
представляется необходимым рассмотреть ин-
струментовку, типичные гармонические сред-
ства, ритмическую сторону марша, его харак-
терный тематизм, а также эволюцию формы.

Известно, что в силу прикладного зна-
чения большинству военных маршей свой-
ственны прочная темпо-ритмическая основа, 
метрическая константность и подчеркнутая 
мерность ритма. Эти качества являются жан-
ровоопределяющими признаками наряду со 
спецификой мелодического начала. В случае 
превалирования темпо-ритма марш превра-
щается в средство для отсчета шага и теряет 
свое художественное значение. Поэтому для 
органичного сочетания двух главных состав-
ляющих композиторы применяли различные 
приемы — мелодический «взлет», «разбег», 
«топтание» мелодии на месте с резким выпа-
дом и возвратом к опорному звуку, форшла-
ги, подчеркивающие сильные доли, и другие 
средства ритмического обострения мелодии.

Характерной чертой маршей второй по-
ловины XIX века явилось широкое распро-
странение пунктирного ритма, который был 
характерен для всех частей. В более поздних 
походно-строевых маршах в трио с его ши-
рокой, лирически-напевной мелодией пун-
ктирный ритм почти не применялся.

Что касается композиции военных мар-
шей, то следует отметить, что в них преоб-
ладала сложная трехчастная форма с трио 
с контрастом первой и третьей частей по 
отношению к среднему разделу (собствен-
но трио). Вследствие этого постоянное при-
менение пунктирного ритма во всех частях 
приводило к потере ритмического контраста 
и размытию границ формы.

Помимо пунктирного ритма, среди рас-
пространенных типов назовем равномер-
но-размеренное движение с применением 
фигуры суммирования (восьмая-две шестна-
дцатых и четвертная ноты; восьмая с точкой, 
шестнадцатая и четвертная ноты). Следует 
отметить, что в большинстве военных мар-
шей применяются мотивы ямбического стро-
ения. Реже встречаются марши с ярко выра-
женным хореическим началом.

Характерной чертой ритмического «языка» 
военных маршей, попадающей в поле зрения 
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исследователя, является распространение 
в них триолей и синкоп. Первые применяют-
ся в маршах как средство разнообразия рит-
мического движения и служат для некоторо-
го «смягчения» мелодии в трио, для придания 
ей необходимого лирико-песенного характе-
ра. Помимо этого, употребление триолей спо-
собствует появлению эффекта фанфарности, 
что придает маршу торжественный характер. 
В данном случае триоли получили широкое 
распространение именно в партии трубы.

Одним из средств ритмического разно-
образия и обострения ритмической экспрес-
сии в марше являются синкопы (смещение 
сильной доли на слабую), которые, очевид-
но, попали в него из народной танцевальной 
музыки (к примеру, из краковяка). Как пра-
вило, синкопы применяются в маршах в про-
странстве одного такта и не нарушают мер-
ность чередования сильных и слабых долей, 
хотя в качестве исключения встречаются 
и междутактовые синкопы.

Для придания военному маршу ритми-
ческой стабильности и размеренности за-
частую применяется остроритмический ак-
компанемент. В этом случае ритм аккомпа-
немента представляет собой ответ валторн, 
альтгорнов, малого барабана на удар силь-
ной доли басовых голосов (раз и, два и).

Помимо двудольного размера, в маршах ис-
следуемого периода встречается четырехдоль-
ный и шестидольный размеры (особенно во 
встречных маршах, написанных в размере alla 
breve). Такой тип размера нашел широкое при-
менение в колонных (церемониальных) мар-
шах, поскольку в нем сочетаются черты двух-
дольности, пунктирного ритма и триольности.

Одним из ярких примеров колонного мар-
ша является старинный Колонный марш 
14 гренадерского Грузинского полка (1862 года), 
который впоследствии вошел в репертуар во-
енных оркестров российской армии [4].

Помимо колонного марша, существова-
ла еще одна разновидность — фанфарный 

Нотный пример 1

Колонный марш 14 гренадерского 
Грузинского полка 1862 года

марш, который исполнялся в процессе не-
которых церемониалов, смотров и парадов. 
В качестве примера приведем фанфарный 
марш И. П. Оглоблина, которому посред-
ством целого комплекса музыкальных выра-
зительных средств приданы черты припод-
нятости и импозантности.

Нотный пример 2

И. П. Оглоблин. Фанфарный марш

С точки зрения ритмики особого внима-
ния требуют кавалерийские рыси и галопы, 
которые включают в себя черты маршевости 
и в то же время танцевальности. Отличи-
тельной особенностью ритма кавалерийских 
рысей является чередование в такте восьмых 
и шестнадцатых длительностей. В качестве 
яркого примера такого рода военной музы-
ки приведем популярную «Кавалерийскую 
рысь» А. Г. Рубинштейна.

Нотный пример 3

А. Г. Рубинштейн. «Кавалерийская рысь»

Гармония марша достаточно разнооб-
разна и зависит как от изобретательности 
и композиторского мастерства автора, так 
и от жанрово-стилистических особенностей 
музыки исследуемой эпохи. Этот вопрос оста-
ется всегда актуальным в связи с видоизме-
нением самого жанра марша под влиянием 
различных музыкальных стилей.

Как было сказано выше, у авторов второй 
половины XIX века возникало естественное 
желание обогатить гармонические сред-
ства военного марша. Но в силу своих воз-
можностей авторам маршей (как правило, 
военным капельмейстерам) легче было ис-
пользовать гармонические приемы, приме-
няемые известными композиторами, чем до-
биваться яркой выразительной мелодии, не 
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прибегая к цитированию оперных тем или 
народных песен. Потому-то и возник такой 
феномен, при котором гармония маршей 
представляет значительный интерес, в то 
время как мелодия лишена индивидуаль-
ной выразительности, в результате чего по-
рой нарушалось единство мелодии и гармо-
нии. Однако из этого не следует, что процесс 
развития гармонии имел отрицательное 
влияние на военный марш. Напротив, все 
изменения способствовали обогащению его 
содержания, а также преодолению элемен-
тарных прусских маршевых схем.

При более детальном рассмотрении осо-
бенностей русских военных маршей с точки 
зрения гармонии становится очевидным, 
что они гармонизованы в основном главны-
ми трезвучиями (T, S, D) и трезвучиями по-
бочных ступеней, а также побочными доми-
нантами. Реже применяются аккорды DD, 
ум. VII7 и альтерированные аккорды DD.

Среди аккордов субдоминантовой груп-
пы, помимо трезвучия IV ступени, применя-
ются аккорды II и VI ступеней, а в некоторых 
маршах VI и II низких ступеней. В отдель-
ных военных маршах встречается трезвучие 
III ступени, применяются также проходя-
щие и вспомогательные обороты. Достаточ-
но часто в маршах встречаются плагальные 
и прерванные обороты (D-VI), а также откло-
нения в параллельную тональность.

Все вышеперечисленные приемы способ-
ствовали преодолению примитивных гармо-
нических соотношений, свойственных прус-
ским военным маршам, и повышению уров-
ня гармонического напряжения1.

Помимо усложнения гармонического язы-
ка, важную роль в военных маршах играли 
ладотональные соотношения между частя-
ми. В маршах, где соблюдались «прусские 
стандарты», тональный план обычно был 
следующим: тонико-доминантовые соотно-
шения в первой части и переход в тональ-
ность субдоминанты в трио. Впоследствии 
такое ладотональное соотношение первой 
части и трио стало характерной жанровой 
чертой военных маршей. Однако встречают-

ся случаи, когда тональности первой части 
и трио совпадают или находятся в тонико-
доминантовом соотношении2.

Инструментовка военных маршей второй 
половины XIX века была достаточно насы-
щенной. В большинстве партитур основным 
видом оркестрового изложения является 
звучание всего оркестра (tutti). Сложивший-
ся типовой состав военных оркестров состоял 
из следующих инструментов: корнет in Es, 
корнеты in B I-II, трубы in Es I-II, (альты 
in Es I-II), тенора in B I-II, валторны in Es 
I-III, баритон in B, бас in Es, бас in B.

В более поздних партитурах встречаются 
партии кларнета in Es и кларнетов in B I-II 
(с указанием ad libitum в начале партитуры). 
Этот состав фигурирует в изданных О. Фрей-
маном «Сборниках», а также в других изда-
ниях. Таким образом, можно сделать вывод, 
что большинство маршей писалось для так 
называемого «медного хора». Добавление 
в партитуру партии кларнетов имело лишь 
рекомендательный характер.

Однако в 1873 году Н. А. Римский-Корса-
ков предложил использовать при инструмен-
товке военных маршей смешанный состав 
оркестра: «Что касается до инструментовок 
военных маршей, — то в этом случае авто-
ром инструментовок совершенно достаточно 
ограничиться следующим составом: флейты, 
пикколо, кларнеты Эс, 3 партии кларнетов 
Б, все медные инструменты, турецкий бара-
бан с тарелками и малый барабан» [3].

В своих сочинениях, написанных в жанре 
марша, композитор часто использовал имен-
но смешанный состав оркестра. Это под-
тверждает сохранившаяся инструментовка 
военного марша Ф. Шуберта, сделанная 
Римским-Корсаковым 22 января 1888 года, 
которая хранится в Российском государ-
ственном архиве литературы и искусства.

В связи с ограниченностью составов воен-
ных оркестров творческая инициатива ком-
позиторов значительно сковывалась. Об этом 
свидетельствует письмо П. И. Чайковского 
двоюродному брату А. П. Чайковскому по по-
воду марша 98-го Юрьевского пехотного пол-
ка, написанного по его просьбе: «Оркестро-
вать его придется капельмейстеру, — писал 
композитор, — ибо я состава подведомствен-

1 Отметим, что в военных маршах исследуемого 
периода не встречаются гармонический мажор 
и увеличенные трезвучия, хотя к тому времени они 
уже стали неотъемлемой частью арсенала гармони-
ческих средств классической музыки. Не получило 
распространения и такое важное средство, как 
варьирование. Повторение предложения в маршах 
сохраняется в первоначальном виде без вариацион-
ных изменений.

2 В маршах XVIII – начала XIX вв. трио иногда 
писалось в параллельном миноре (марш Лейб-
гвардии Преображенского, Лейб-гвардии Семенов-
ского полков, «Гатчинский марш» Д. Бортнянского, 
написанный в 1787 г.).
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ного ему оркестра не знаю. Я посылаю голое 
фортепианное переложение» [1].

При анализе партитур из «Сборников» 
О. Фреймана обращает на себя внимание от-
сутствие деления оркестра на самостоятель-
ные группы, однородные в тембровом отно-
шении. По обычаю того времени партитуры 
группировались по звуковысотному принци-
пу. Отсутствие чистых тембров, а также по-
всеместное употребление tutti являлись ха-
рактерными чертами инструментовки боль-
шинства русских военных маршей.

Как отмечает исследователь военной му-
зыки Е. П. Макаров, «инструментовка воен-
но-маршевой музыки была закономерной, 
хотя и не единственно возможной» [2, 14]. 
Следует отметить, что нередко инструмен-
товка маршей механически переносилась 
и на сочинения концертной музыки для рус-
ских военно-духовых оркестров.

На что еще следует обратить внимание 
в плане инструментовки — это введение 
в конце XIX века соло басов во втором перио-
де первой части и соло баритона в трио. Этот 
прием, сложившийся к концу XIX – началу 
XX века, стал характерной жанровой чертой 
походно-строевого марша.

Наряду с введением басовых мелодических 
голосов, в маршах появляется характерная 
фактура, где аккомпанемент исполняется всем 
составом оркестра, а главная тема поручается 
басовым голосам. Приведем в пример марш 
Пятого Кубанского Пластунского Батальона.

Анализ партитур и дирекционов русских 
военных маршей второй половины XIX века 
показал, что в их мелодии наблюдаются ин-

Нотный пример 4

Марш Пятого Кубанского Пластунского Батальона

тересные приемы, заключающиеся в мело-
дических «взлетах» и «разбегах», а также 
в форшлагах, подчеркивающих сильные 
доли. Помимо этого, в маршах нашли ши-
рокое распространение пунктирные ритмы. 
В гармонии все чаще встречаются аккорды 
субдоминантовой группы, а также плагаль-
ные и прерванные обороты. В инструментов-
ке русских военных маршей наблюдается но-
вый прием — появление соло басовых голосов 
во втором периоде первой части и соло бари-
тона в трио. Таким образом, в ходе поиска но-
вых мелодических и гармонических средств 
появляются интересные приемы в области 
инструментовки, которые обогатили вырази-
тельные возможности военного марша.

Подводя итог, отметим, что на протяже-
нии своего существования русские военные 
марши постепенно превратились из «визит-
ной карточки» полка в полноценный му-
зыкальный жанр, развитие которого шло 
параллельным курсом с эволюцией других 
музыкальных жанров как в русской, так 
и в зарубежной музыке. Этот факт, несо-
мненно, повлиял и на все другие элементы 
маршей — мелодию, гармонию, инструмен-
товку. В силу своей популярности военный 
марш второй половины XIX века приобрел 
значение культурно-исторического феноме-
на, требующего более глубокого изучения.
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Жизнь и творчество известного отечественного композитора Тихона Николаевича Хрен-
никова всегда были в русле музыковедческих исследований, которые не теряют своей 
актуальности и в настоящее время. Казалось бы, добавить к этому списку то, что имело 
бы научную новизну, невозможно. Однако это суждение обманчиво, так как в опере 
«Золотой теленок» ярко проявляются грани таланта композитора, не отмеченные пре-
жде. Комическое ви́дение художественных образов оперы говорит о любви Хренникова 
к жизни, что по своей сути является самой что ни на есть актуальной проблемой нашего 
времени — утрате радости и перспективы «счастливого завтра». В опере «Золотой теле-
нок» сочно проявляется многогранность жизни: комизм и трагизм, богатство и нищета 
человеческих эмоций, их острота и обнаженность. Композитор выразил всю палитру 
ярких, нарочито выпуклых и запоминающихся образов посредством музыки, наполнив 
ее юмором и сатирой, с одной стороны, и гротесковым колоритом — с другой. Харак-
терной чертой большого художника является способность охватить своим талантом 
многие музыкальные жанры, что в полной мере демонстрирует опера Т. Н. Хренникова 
«Золотой теленок».

Ключевые слова: Тихон Николаевич Хренников, комическая опера, «Золотой теленок», 
И. Ильф и Е. Петров
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THE GOLDEN CALF BY T. KHRENNIKOV:

STYLE AND GENRE FEATURES
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The life and work of the famous Russian composer Tikhon Nikolayevich Khrennikov have 
always been in the mainstream of musicological research, which does not lose its relevance 
even nowadays. It seems impossible to add anything new to this list. However, this judgement 
is deceptive, as the opera The Golden Calf vividly reveals facets of the composer’s talent that 
have not been noted before. The comic vision of the artistic images in The Golden Calf speaks 
of Khrennikov’s love of life, which in its essence is the most modern problem of our time — 
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the loss of joy and the prospect of a “happy tomorrow”. During his long life, the composer 
expressed his talent in almost all musical genres. Perhaps that is why the complexity of life is 
juicy in this work: comedy and tragedy, the richness and poverty of human emotions, their 
poignancy and nakedness. Tikhon Nikolaevich expressed through music the whole palette 
of bright, deliberate and memorable images, filled with humour and satire on the one hand, 
and grotesque on the other. A characteristic feature of a great artist is the ability to embrace 
many musical genres with his talent, which is fully demonstrated in T. N. Khrennikov’s opera 
The Golden Calf.

Keywords: Tikhon Nikolayevich Khrennikov, comic opera, The Golden Calf, I. Ilf and E. Petrov

For citation: Lukyanenko V. V. The Golden Calf by T. Khrennikov: Style and Genre Features. Khudo-
zhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Education and Science]. 2024, no. 3 (40). P. 97–102. https://doi.
org/10.36871/hon.202403097 (In Russian)

Тихон Николаевич Хренников — один из са-
мых продуктивных отечественных компози-
торов XX века. Он работал в самых разных 
жанрах: в его творческом багаже оперы и ба-
леты, концерты и симфонии, музыка к ки-
нофильмам и драматическим спектаклям, 
вокальные, хоровые произведения и произ-
ведения, написанные для ансамбля.

Связь с миром театра продолжалась 
у Хренникова на протяжении всей жизни. 
Опера, оперетта, мюзикл, балет — все эти му-
зыкально-театральные жанры концентриру-
ют в себе характерные черты, свойственные 
стилю композитора. Яркие запоминающиеся 
мелодии, комедийная направленность сю-
жета, живые драматургически обоснованные 
ситуации — все это присуще его творческому 
методу. Большую роль в развитии таланта 
композитора сыграло его содружество с из-
вестными режиссерами: Вл. И. Немирови-
чем-Данченко, Б. А. Покровским, Н. И. Сац. 
Работе в жанре музыки для драматического 
спектакля, которая также повлияла на ста-
новление таланта оперного композитора, 
способствовало сотрудничество с театром Ле-
нинского комсомола, Ленинградским Боль-
шим драматическим театром, театром име-
ни Вахтангова и многими другими.

Во второй половине XX века прослежива-
ется тяготение композитора к жанру комиче-
ской оперы. Это видно из обращения автора 
к определенным сюжетам. Так, например, 
опера «Фрол Скобеев», (1950, во второй ре-
дакции «Безродный зять», 1966) написана по 
мотивам «Комедии о российском дворянине 
Фроле Скобееве и стольничей Нардын-На-
щекина дочери Аннушке» Д. В. Аверкиева; 
на основе музыки к спектаклю была написа-
на опера «Много шума из-за… сердец» (1972) 
по известной комедии У. Шекспира «Много 
шума из ничего»; сюжет комической пьесы 

Р. Шеридана «Дуэнья» привлек Хренникова, 
вследствие чего появилась опера «Доротея» 
(1983); в этом же ряду находится и комиче-
ская опера «Голый король» (1988) по одно-
именной пьесе Е. Шварца.

Талант комедиографа с особой силой про-
явился в зрелом сочинении уже опытного 
композитора — комической опере «Золотой 
теленок» (1984, либретто Я. А. Халецкого 
и И. Шароева) по мотивам одноименного ро-
мана И. Ильфа и Е. Петрова1.

Цель статьи — рассмотрение жанровых 
и стилевых особенностей комической оперы 
на примере музыкально-театрального сочи-
нения Тихона Хренникова. Поставленная 
цель потребовала решения следующих задач:

• сравнить проблематику литературно-
го источника и заложенной в либретто 
идеи;

• рассмотреть черты разных жанров и спо-
собы претворения их в опере «Золотой 
теленок»;

• обозначить интонационно-стилевые ком-
поненты при создании художественных 
образов сочинения.

Множественные интерпретации одно-
именного романа, являющегося частью са-
тирической дилогии советских писателей 
И. Ильфа и Е. Петрова, показывают жизне-
способность иронического ключа в подходе 
к зарисовкам реальной действительности. 
Название романа отсылает к прообразу биб-
лейского «золотого тельца», символа алчно-
сти и власти. Главной темой романа стала 
сатира на проблему богатства советского 

1 Премьера состоялась в 1985 году на сцене Му-
зыкального театра имени К. С. Станиславского 
и Вл. И. Немировича-Данченко (режиссер И. Ша-
роев, дирижер В. Кожухарь, художник А. Лушин, 
балетмейстер Д. Брянцев).
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общества. Литературовед Э. Л. Безносов го-
ворит об описании исторического времени 
в романе как о новом творческом методе пи-
сателей: «Эти романы вообще в состоянии 
дать не только сатирический, но всеобъем-
лющий образ эпохи 20-х – начала 30-х го-
дов, причем образ гораздо более осязаемый 
и художественно достоверный, чем многие 
“серьезные” произведения того времени» 
[3, 29]. Авторы стремились показать, что 
ценности человечества заключены не в том, 
чтобы разбогатеть. Характеризуя главного 
героя, исследователи обозначают важную 
мысль: «Деньги не приносят Остапу ни сча-
стья, ни успокоения. “Золотой теленок”, 
в верности и любви к которому поклялся ве-
ликий комбинатор, в условиях современной 
авторам действительности оказался одним 
из мифов XX века» [2, 9].

Характеристика «великого комбинато-
ра» различается в сатирической дилогии 
и романе «Двенадцать стульев». В «Золотом 
теленке» авторы придали образу главного 
героя черты более глубокого, сообразитель-
ного, чувствительного, в некотором смысле 
даже благородного человека, а его харизма-
тичность и талант убеждения даже рождают 
в нем качества, присущие психологу.

Литературный источник оперы — леген-
дарное детище Ильфа и Петрова «Золотой 
теленок» — содержит черты жанра плутов-
ского романа, который, в свою очередь, по-
влиял и на жанр оперы Хренникова в це-
лом. Плутовской, или пикарескный, роман 
(novella picaresca) сложился в Испании как 
противоположность рыцарскому роману. Его 
главный герой — «пикаро», то есть плут, мо-
шенник, жулик. Похождения этого авантю-
риста и составляли содержания подобных со-
чинений. Остап Бендер своего рода «русский 
пикаро», перенесенный в современную быто-
вую атмосферу 20-х – 30-х годов XX века. Ар-
хетип плута и обманщика не нов для русской 
культуры: в древнем и сказочном фольк лоре 
всегда были хитрые персонажи.

Образу Остапа также близки архетипи-
ческие черты мифологического Трикстера, 
введенного в понятийный аппарат К. Юн-
гом и представляющего собой героя-плута, 
который посредством уловок и хитростей 
пытается противостоять мешающим ему об-
стоятельствам, нарушить ход реальной дей-
ствительности и превратить все в игру.

Интересно, что типажи именно такого 
плана интересовали Тихона Хренникова. 
Например, его вторая опера «Фрол Скобеев» 

также повествует о персонаже, чье плутов-
ство послужило основой сюжетного разви-
тия. Сатирического ракурса, обнаруженного 
в этом сочинении, композитор придерживал-
ся и в последующих комических операх.

Опера «Золотой теленок» состоит из двух 
актов. Для драматургии характерна номер-
ная структура: отдельные вокальные и тан-
цевальные номера строго отграничены друг 
от друга и перемежаются с разговорными 
диалогами.

Сам сюжет, наполненный множеством 
персонажей и линий развития, оказался до-
статочно сложным для того, чтобы умело во-
плотить в музыкально-театральном жанре 
многофигурный роман, не потеряв основную 
идейно-смысловую направленность.

В опере Т. Хренникова «Золотой теле-
нок» явно ощущается иронический подтекст: 
оперные формы, традиционно используемые 
в классических произведениях, композитор 
также применяет, но снабжает их сатириче-
ской направленностью. Портретные зарисов-
ки персонажей даны в основном в сольных 
композициях: монологах, балладах, купле-
тах, ариозо. Действие развивается в ансамб-
левых сценах, а хоры создают устойчивый 
фон, иллюстрирующий 30-е годы XX века — 
период созидания страны Советов.

Стилевой чертой композитора, ярко про-
явившейся в произведении, становится мно-
жество реминисценций — повторений му-
зыкального материала в разных картинах 
и действиях. Этот метод работы Т. Хренни-
ков использовал для более точной характе-
ристики персонажей, появляющихся в той 
или иной ситуации, что при многочислен-
ных действующих лицах, взятых из одно-
именного романа, не позволяет запутаться, 
а, наоборот, помогает создать специфиче-
ский образ каждого отдельного героя.

Композиционно опера построена на чере-
довании кратких законченных номеров, сме-
няющих друг друга в стремительном темпе. 
Наряду с мажорными тональностями это 
создает эффектность оптимистического на-
строя, увлекательности произведения. Ин-
тонационная сфера подобрана для каждого 
персонажа индивидуально, убедительно 
воспроизведены самоуверенный, местами 
(в сценах с Зосей) лирически смягченный 
Остап, шаржировано страстная Грицацуева, 
сентиментальная, мечтательная Зося.

Интересно отметить логику тонального 
развития: из 53 номеров всего девять на-
писаны в минорных тональностях. Боль-
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шинство же сцен в обоих актах составляют 
исключительно ясные тональности мажор-
ного наклонения, что соответствует оптими-
стическому настроению, характерному для 
жанра комической оперы. Основная сфера, 
включающая главных персонажей — Бен-
дера, Балаганова, Козлевича и Паников-
ского, охарактеризована в основном бемоль-
ными тональностями. Например, матчиш 
(№ 1 и № 5) в Des-dur, квартет «Пусть для 
Корейко станет утешеньем» (№ 6) в Es-dur 
и др. А для образов Зоси и Корейко избра-
ны диезные тональности. Так, дуэт Зоси 
и Корейко «Я довольно стар» (№ 7) напи-
сан в G-dur, а следующая за ним баллада 
Корейко «Такие времена» (№ 8) — в D-dur. 
Минор появляется в номерах, не влияющих 
на ситуативно-драматургический ход, или 
у дополнительных второстепенных персона-
жей. Например, песня молодежи «Пылают 
звездные скопленья Днепростроя» (№ 18), 
демонстрирующая социально-общественную 
обстановку, на фоне которой развертывается 
сюжет, написана в тональности f-moll, ари-
озо сатирически представленной Грицацуе-
вой «Где он? Где он?» (№ 22) имеет в основе 
тональность d-moll.

Жанровые истоки оперы «Золотой теле-
нок» восходят к русской комической опере-
водевилю, известной еще в доглинкинские 
времена. Такие характерные черты, как 
шутливо-темпераментные куплеты (напри-
мер, куплеты Паниковского № 26, куплеты 
Козлевича № 44), бытовые танцевальные 
номера (матчиш, танго, № 3, 5, 27), чередо-
вание вокальных номеров с разговорными 
диалогам — все это проявилось в операх 
Хренникова.

В «Золотом теленке» также можно об-
наружить черты песенной оперы, расцвет 
которой наблюдается в 30-е годы XX века 
в отечественном музыкальном театре, вто-
рой волной возникшей в советской музыке 
в 1960-е годы. Среди особенностей — песен-
ные мелодии, куплетная форма. Хренников, 
писавший на протяжении всей творческой 
жизни массовые советские и эстрадные пес-
ни, использовал свое мастерство композито-
ра-песенника и в жанре оперы. Особенно это 
проявилось в хоровых номерах — песне мо-
лодежи (№ 18, 37, 51), песне рабочих (№  47 
и № 49). Введение бытовых жанров прицель-
но апеллирует к широкой слушательской 
ауди тории: «Хренников как будто воскреша-
ет интонации и ритмы молодежных и мас-
совых песен, походных маршей и танцев 

того времени, однако воспринимаются они 
как универсально-современные, чему спо-
собствует сознательное обострение ладового 
и ритмического облика знакомых оборотов, 
находящихся на слуху» [4, 67].

Формы, свойственные классическому 
оперному произведению, также присутству-
ют как в сольных номерах — ариозо Корейко 
(№ 15), баллада Балаганова (№ 20), ариозо 
Грицацуевой (№ 22), монолог Фунта (№ 23), 
ариозо Зоси (№ 35), так и в ансамблевых сце-
нах — квартет (№ 6, 13), дуэт Бендера и Ко-
рейко (№ 16) и др.

В комической опере «Золотой теленок» 
прослеживаются черты жанра оперетты, 
в котором Хренников к тому времени уже 
имел опыт работы, им были написаны опе-
ретты «Сто чертей и одна девушка» (1963) 
и «Белая ночь» (1967). Песенные запоми-
нающиеся мелодии, чередование сольных, 
ансамблевых, хоровых, хореографических 
номеров с развернутыми разговорными диа-
логами, а также легкая сатирическая на-
правленность и комическое развертывание 
сюжетных линий сближают анализируемое 
сочинение с жанром оперетты. Этому же спо-
собствуют не столь масштабные и не слиш-
ком развитые классические оперные формы 
(ария, ариозо, баллада, ансамблевые сцены).

Характерной чертой опереточного стиля 
Хренникова стали повторы музыкально-
го материала, что способствовало скрепле-
нию музыкально-сценического действия. 
Функцию повторов композитор использовал 
и в «Золотом теленке», где в стремительном 
темпе проходит множество эпизодов, связан-
ных с сюжетной линией романа. Интонаци-
онная сфера здесь базируется на доступных 
широкой публике жанрах и мелодике, близ-
кой эстрадным песням первой половины 
XX века.

О сходстве жанра комической оперы 
с жанровыми чертами мюзикла говорит 
в статье о «Золотом теленке» Т. Н. Хренни-
кова исследователь Е. Ю. Андрущенко, рас-
сматривая особенности музыкального языка 
и либретто, а также подробно освещая бли-
зость и отличие этих жанров [1].

Образ «великого комбинатора» становится 
центральным в музыкальной драматургии 
оперы. Лейттема Остапа Бендера — властная 
маршевая мелодия с пунктирным ритмом из 
Пролога, характеризующая уверенного чело-
века, кристаллизуется в его балладе «Поверь 
в себя, приятель». Именно этот образ претер-
певает интонационную эволюцию: в дуэте 
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с Зосей (№ 17) появляется лиричность, в ко-
торой, с одной стороны, пародируется клас-
сический оперный «дуэт-согласие», а с дру-
гой, — портрет героя предстает многопла-
ново, в его партию проникают задушевные 
нотки. Еще один оттенок в характере глав-
ного действующего лица возникает в танго 
«Под знойным небом Аргентины» (№ 27). 
Мечтательность Бендера подана здесь в иро-
ническом ключе. Кульминацией развития 
образа стало его ариозо в поезде «Как глупо 
все» (№ 43), в котором Бендер осознает, что 
погоня за «золотым тельцом» не принесла 
ему счастья: «Никогда не унывавший прежде 
командор начинает чувствовать, что, гоняясь 
за иллюзорной жар-птицей, он прошел мимо 
настоящей жизни» [5, 33].

Музыкальные портреты остальных персо-
нажей оперы представляют яркую галерею 
характерных скульптурно-объемных обра-
зов: комедийные попутчики «Антилопы-
Гну» — водевильный тип с одесским говором 
Паниковский, «незадачливые искатели зо-
лота» Балаганов и Козлевич, нежная роман-
тичная Зося, неудачник Корейко, колорит-
ная мадам Грицацуева. Сочный калейдо-
скоп действующих лиц сочетается с обобщен-
ной трактовкой массы в плакатных сценах.

Таким образом, композитор умело сочета-
ет разностилевые элементы в гармоничном 
построении оперной концепции. Пароди-
рование классических форм, сатирический 
уклон драматургии, синтез различных жан-
ровых черт повлияли на цельность и ди-
намичность действия «Золотого теленка». 
Сквозь все перипетии сюжета проходят без-
граничная вера в добро (особая черта хрен-
никовского таланта) и оптимистическое 
ожидание счастливого окончания. Это эсте-
тическое свойство жизненного и творческого 
кредо Т. Н. Хренникова часто подчеркивали 
исследователи его творчества. «Горячность 
этического идеала наряду с его ясностью 
и прямотой, светлое, лучистое юношеское 
жизнелюбие были и есть — важнейшие 
черты оперного творчества Т. Н. Хреннико-
ва», — пишет автор монографии о компози-
торе И. Е. Шехонина [7, 282].

В заключение про оперу «Золотой теленок» 
можно сказать словами великого мастера 
Вл. И. Немировича-Данченко: «Хочется ярко-
го смеха, сочных красок, яркого подъема духа» 
[6, 89]. Именно таким сочинением и стала 
опера Т. Н. Хренникова, которая, как и мно-
гие другие сочинения композитора, надолго 
вошла в репертуар музыкальных театров.
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В центре исследования — музыкальные произведения современного московского ком-
позитора Михаила Броннера (1952 г.р.), отражающие тему Холокоста: «Еврейский рек-
вием» и «Долгое возвращение (Книга песен)», созданные для хорового театра. В статье 
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мере этих произведений на разных уровнях: художественного содержания; жанрового 
определения (Еврейский реквием); тематизма, определяющего звуковую ауру. Обозна-
чена позиция композитора в выборе языка текста для вокальных и инструментальных 
произведений, проанализировано соотношение музыки и слова: тексты песен на идиш 
(«Долгое возвращение»), идиш и иврите («Еврейский реквием» — поэма Хаима Нах-
мана Бялика «Город резни», переведенная на идиш словами из дневника Анны Франк; 
псалмы на иврите). Анализ музыкальных произведений показал, что в «Еврейском рек-
виеме» преобладающей культурой является славянская, а в сборнике песен «Долгое воз-
вращение» — еврейская. Формы проявления контакта культур в «Еврейском реквиеме» 
осуществлялись путем диффузии («сглаживания» звуковых формант), а в хоровой опе-
ре «Долгое возвращение» — путем транскультурации.
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The research focuses on the musical works of the contemporary Moscow composer 
Mikhail Bronner (b. 1952), which reflect the theme of the Holocaust: Jewish Requiem and Long 
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Return (Book of Songs) for choral theatre. The article analyses the problem of the contact be-
tween European, Russian and Jewish cultures, which is manifested in these works on dif-
ferent levels: artistic content, genre definition (Jewish Requiem), thematism that defines the 
sound aura. It outlines the composer’s position in the choice of text language for his vocal and 
instrumental works, analyses the correlation between music and words: the lyrics of Yiddish 
songs (Long Return), Yiddish and Hebrew (Jewish Requiem — Chaim Nachman Bialik’s poem In 
the City of Slaughter, translated into Yiddish with words from The Diary of Anne Frank; Psalms 
in Hebrew). The analysis of the musical compositions reveals that in the Jewish Requiem the 
dominant culture is Slavic, and in the book of songs Long Return — Jewish. The forms of mani-
festation of the cultural contact in the Jewish Requiem were carried out by diffusion (“smooth-
ing out” the sound formants), while in the choral opera Long Return — by transculturation.

Keywords: Mikhail Bronner, the theme of the Holocaust, Requiem, cultural contact, transcul-
turation

For citation: Dvuzhilnaya I. F. Remembering the Holocaust: Cultural Contact in the Music of 
Mikhail Bronner. Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Education and Science]. 2024, no. 3 (40). 
P. 103–111. https://doi.org/10.36871/hon.202403103 (In English)

The Jew: Life and Death. A musical composition 
with this title for cello and piano (1995) by the 
Moscow composer Mikhail Bronner1 has been 
performed on various concert stages in differ-
ent countries of the world already for several 
decades. It exists in several performance ver-
sions and has been included in the repertoire 
of many brilliant contemporary musicians. 
It was not by chance that this piece appeared 
in Bronner’s musical oeuvre: it became another 
ingenious work on a theme that had preoccu-
pied the composer for many years — the theme 
of the Holocaust. The first work in this series 
was the Jewish Requiem, which appeared in 
1991–1992, the years that were so difficult for 
Russia in all respects. The composer responded 
to the request of conductor Mikhail Jurowski 
to write music for the symphony orchestra he 
was leading when he moved to Germany with a 
grandiose large-scale work that was premiered 
in 1994 in six German concert halls. However, 
it has never been performed in Russia.

This composition proved to be significant 
both for Bronner the composer, as a point of 
departure for the special tendencies in his mu-
sical output, and for his destiny as a person — 
after working on the Jewish Requiem Bronner 
began to identify himself as a Jew. 

“A third of my works are related to themes 
from the Old Testament, and if I write them, 
it means that I probably feel an inner awe. ... 
I perceive the Old Testament narratives as 
difficult, painful and very ambiguous stories 
about real people who lived sometime in the 
past, who were similar to you and me. And 
I try to understand these stories and compre-
hend what happened. However, in my writ-
ings I do not use the Biblical text (except for a 
single one — Sodom and Gomorrah). I use the 
meanings which are embedded in it” [1].

The list of Bronner's musical compositions 
based on Jewish topics can also be extended 
to include music that goes beyond the scope of 
Old Testament themes. These include stories 
about people from small Jewish towns “narrat-
ed” by the composer in a series of instrumental 
works (The Shtetl Music, Seven Yiddish Songs, 
Five Yiddish Songs, Eight Yiddish Songs, 
and Big Freilekhs for large orchestra) and in 
his choral opera Long Return (Book of Songs) 
for choral theatre (2009) written for Boris Pe-
vzner’s Theatre.

They also include the extravagant tango 
Jewish Happiness, Tango for Violin and Ac-
cordion (2011), in which the composer poses 
the question: “So does it all exist, Jewish hap-
piness?”, presuming that the concept of “Jew-
ish happiness” is broader than being a purely 
national phenomenon. “After all, problems, 

1 Mikhail Bronner (b. 1952) — Laureate of the Shos-
takovich Prize. Winner of the Silver Disk Award for 
Achievements in the Art of the Bayan at the Rus-
sian Academy of Music. Winner of the International 
Theatre-Goer Star Award 2017. Member of the Direc-
tory of the Moscow Composers’ Union, Chairman of 
the Selection Committee of the Moscow Composers’ 
Union, member of the Organising Committee of the 
annual Moscow Autumn International Festival. 
Mikhail Bronner has written about 400 musical com-
positions (see principal works) (thirteen operas, two 
ballets, orchestral, choral, vocal and chamber music), 
performed in concerts and festivals in Russia (from 
Moscow to Vladivostok). Mikhail Bronner’s musical 
compositions have been recorded on 42 CDs.



105И. Ф. Двужильная

Память о Холокосте: контакт культур в музыке Михаила Броннера 

No. 3. 2024. Arts Education and Science  

dramatic and even tragic events happen in the 
life of every single person. And no matter how 
hard it is, you should try to treat it somewhat 
differently, to believe that you can overcome 
everything and go on. Life continues…”.

This includes the composer’s tragic oeuvres, 
referring to various pages in the history of the 
Jewish people (Jewish Requiem) for four solo-
ists, mixed and children’s choirs and sympho-
ny orchestra, 1992; Soter Ponim (He Who Has 
Forgotten Us), 1997; The Jew: Life and Death 
for cello and piano, 1995; Kaddish for the De-
parting Century for cello and piano, 1998). 

Reflecting on the works which disclose the 
theme of the Holocaust, Bronner remarked in 
his conversation with the author of this arti-
cle: “From the list of my compositions, you may 
have noticed that I have many compositions 
related to the People of the Book and the im-
ages of the Book (despite the fact that I write 
very different types of music). I think that all 
these works are directly or indirectly related to 
the Holocaust” [1]. 

It is impossible not to agree with this idea, 
since the Holocaust is a distinct phenomenon 
of Jewish history, which has been filled with 
extremely different events throughout the en-
tire period of the people’s. Over 40 composi-
tions in various genres were written by compos-
ers from Eastern Europe. When studying them, 
one often finds a tendency to identify the trag-
edy of the Jewish people during the period of 
World War II by incorporating elements of tra-
ditional Jewish music into the compositions — 
synagogue chants, Yiddish songs and Klezmer 
melodies. Thereby, each single musical work 
demonstrates a contact of at least two cultures: 
Slavic (Russian) and Jewish.

At least two cultures (A and B) are neces-
sary for such a contact, one of which (culture 
A) proves to be the dominant culture. The lin-
guist Svetlana Kuzmenko defines four types of 
dominant cultures [4]:

I. The European type of culture. Culture 
A => Culture B (the transformation of its own 
values through transmission: Culture A seeks 
to transmit the values of its own culture to oth-
er cultures by translating its own texts into the 
languages of other cultures). The central text 
of the spiritual space of the national cultures 
of European countries is the Bible. The knowl-
edge obtained through its translation into oth-
er languages forms the sum of semantic, ideal 
paradigms, values, feelings, perceptions, con-
cepts, faith and common cultural phenomena 
and means of their acquisition.

II. The type of culture of the Middle Eastern 
countries. Culture A <= Culture B (“acquaint-
ance” with the values of other cultures through 
translation), with the absence of significant 
cultural effects of translation activities. This 
type has been defined by Natalia Galeyeva as a 
“sponge-like” effect: “it absorbs by “sucking in” 
alien cultural values, but is not interested in 
spreading its own, it remains a closed society, 
not endowed with the necessity of either self-
circulation or imposition of models and means 
of activity which do not satisfy it”) [6]. The cen-
tral texts of spiritual formation — the Quran 
(the commandment of Allah) and the TaNaKh 
(the covenant of God, the commandments); the 
true believer must become familiar with the 
sacred text in the original language.

III. The type of Slavic culture (including 
Russian culture). Culture A has numerous cul-
tural contacts and makes numerous linguistic 
borrowings. The idea of spreading its own cul-
tural values is not decisive.

We presume that the given classification 
can also be used in music. The analysis of 
Mikhail Bronner’s compositions on the theme 
of the Holocaust has made it possible to reveal 
two types of dominant cultures — the Slavic/
Russian (demonstrating cultural diffusion as 
a form of establishing contact) and the Jewish 
(demonstrating transculturation as a form of 
establishing contact).

Bronner considers the central composition 
of his musical oeuvre to be the Jewish Req-
uiem2, which at first glance appeals to two 
cultures — the Jewish and the European. For 
Bronner the word “Requiem” is a symbol of re-
membrance. What is preserved from the genre 
is the performative attitude, the large dimen-
sions and the presence of a variety of librettos. 
A courageous step on the part of the composer 
was his endeavor to write vocal-orchestral com-
positions in languages he did not speak — He-

2 Jewish Requiem for four soloists, mixed and 
children’s choirs and symphony orchestra (1992). 
World Premiere in 1994. Performance of the Jewish 
Requiem in six German cities, including Berlin by 
the North-West German Philharmonic Orchestra, 
Germany, directed by its Artistic Director and Chief 
Conductor Mikhail Jurowski, Germany; Ernst-Senff 
Chor, Germany; Artistic Director Sigurd Brauns; 
Rundfunk-Kinderchor, Berlin, Artistic Director Man-
fred Roost, Germany; Rossiko Сhoral Capella, Russia. 
Soloists: Stanislav Suleymanov (bass), Elena Evs-
eyeva (soprano), Igor Miroshnichenko (tenor); Maacha 
Deubner (soprano) (Germany). Conductor Mikhail 
Jurowski (Germany).
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brew and Yiddish. This was also the first time 
that Bronner tried his hand as a librettist, tak-
ing as the basis for the storyline one of Chaim 
Nachman Bialik’s most tragic texts from the 
early XXth century, the long poem written in 
Yiddish In the City of Slaughter (Narrative of 
the Pogrom), which emotionally recounts the 
Kishenev pogrom of 19–20 April 1903, which 
took the lives of 50 people [3].

This is what Galina Sinilo writes about Bia-
lik’s poem: “An extreme and harsh naturalism 
is combined with a complex symbolism which 
transforms scenes of violence, cruelty and 
suffering into an exhaustive paradigm of the 
tragic existence of the Jewish people: the par-
ticular pogrom in Kishinev into a model of a 
universal pogrom” [8].

In keeping with Bialik’s poem, Bronner’s 
libretto includes a few Hebrew digressions: 
three Psalms (53, 148 and 55), two prayers Ani 
Maamin (I Believe)3 and Mode ani Lefanecha (I 
Thank You)4, fragments from the Book of Song 
of Songs, as well as 12 lines from The Diary 
of Anne Frank about the sun, happiness and 
nature, translated into Yiddish5.

The content of the composition and the 
languages used in the libretto indicate at the 
predominance in it of the traditions of Jewish 
musical culture. This is also evidenced by the 
inclusion in the Requiem of a number of musi-
cal themes related to Jewish traditional music. 
Thus, the episodes of the Requiem relayed to 
the tenor demonstrate the traditional of syn-
agogue chants. This is especially true of the 
prayer Izkor (Largo, 3rd movement) dedicated 
by the composer to the memory of his father 
(Example 1; Largo) [2, 153]:

Example 1 

M. Bronner. Jewish Requiem. 3rd movement. Izkoir

3 The prayer Ani Maamin (ןיִמֲאַמ יִנֲא, literally: I Believe) 
includes 13 dogmas (principles of faith) formulated 
by the greatest rabbinical scholar, philosopher and 
doctor from Spain Moshe ben Maimon (Maimonides) 
(1138–1204). Comparable in character to the Creed 
of the Mass; in most contemporary prayer books it is 
placed at the end of the morning service.
4 Mode ani Lefanecha (I Thank You) is a daily 
morning prayer in which a person turns to the 
Divine, acknowledging the daily presence of the 
Spirit in his or her life. This liturgical encapsu-
lation of the fleeing moment of self-confidence, 
which is difficult to acquire.
5 For composer Bronner, The Diary of Anne Frank is 
a mythological document which, in the urtext ver-
sion, has not been written by any one person. In this 
connection the composer chose merely a neutral text 
from the Diary in order to express the Jewish adoles-
cent girl’s luminosity and unfeigned joy from what 
she saw from the window of her Refuge.

It begins brightly on the highest pitch pre-
sent in the musical phrase. The melodic out-
line is permeated with both improvisational-
expressive intonations and a recitative-like 
type of melody ending with the glissando on 
the Amen. The sublime melody is carried by an 
ascetic-sounding male choir.

A few more prayers and psalms in Hebrew 
are incorporated into the work. At the same 
time, only the theme from the setting of Psalm 
148 follows the Jewish vocal tradition. This 
theme (let us identify it as Hallelujah) is des-
tined to play a significant role in the composi-
tion: transforming itself in terms of genre at-
tributes, it appears in many of its movements. 
Bronner expounds it in the 2nd movement, 
where the lyrical music (set to texts from Psalm 
148 and the Song of Songs) contrasts sharply 
with expressive, dramatic musical passages 
referring to the scene of the physical onslaught 
against the Kishenev Jews (set to the texts of 
Psalm 55 and Bialik’s poems). When it first ap-
pears, the Hallelujah is sung in Hebrew and 
assigned to the choir. The composer emphasis-
es the beauty of its rhythmic-dance structure 
(Example 2; Meno mosso) [2, 91]:

Example 2

M. Bronner. Jewish Requiem. 2nd movement. 
Psalm 148. Theme Hallelujah

This theme then reappears several times in 
the 4th movement of the composition, the scene 
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on the graveyard (“Now depart from the city, 
while nobody is looking, and wander towards 
the graveyard” — Bialik). In the orchestral in-
troduction it comes across as a dance-march, 
close to the music of the Hasidic tradition (Ex-
ample 3; Moderato) [2, 171]: 

Example 3 

M. Bronner. Jewish Requiem. 4th movement. 
Orchestral Introduction 

A little later in the work, during the cho-
ral section sung in Yiddish “If you want to 
go back — look back at the random blades of 
grass”, the music returns to its songlike sourc-
es, albeit dramatised by the loss of its tonal 
stability (Example 4; Moderato) [2, 205]: 

Example 4 

M. Bronner. Jewish Requiem. 4th movement. 
Choir “If you want to go back — look back at 

the random blades of grass” (Yiddish)

In the 5th movement (Moderato) [2, 255], 
it appears in the choir in the contrapuntalised 
polyphonic texture, as the response of a trio 
of soloists with the Yiddish texts “Run, man, 
run! ... let your cry be drowned by the tem-
pest!”. 

In the scene on the graveyard (in the 6th 
movement), the Almighty Himself (sung by 
a solo bass) appears to honor the memory of 
those who were killed and to ask for their for-
giveness. “Into the mouth of the Almighty come 
words of immeasurable sorrow and grief, des-
perate pain and … weakness, since what has 
occurred — … is the comprehension by Him of 
the futility of the effort to create a harmonious 
and beautiful world, to see humanity as truly 
humane, particularly because He has endowed 
human beings with the highest and most dan-
gerous gift — freedom of will, freedom of choice 

between good and evil” [8]. Bronner puts into 
the mouth of the Almighty a song in Yiddish, 
bereft of pathos and expressive penitence (Ex-
ample 5; Meno mosso) [2, 189]:

Example 5 

M. Bronner. Jewish Requiem. Part 4. Bass solo “Sorry, 
the bones are dead” (Yiddish)

The unhurried narration of the bass outlines 
the beauty of the melodic line, which sounds in 
a duet with the solo violin against the back-
ground of a consistent accompaniment. The 
testimony is accelerated in the middle section, 
where the expressive intonations of the ques-
tion are emphasised, preparing the dynamic 
recapitulation — God’s dance with His people.

To a lesser degree the Requiem presents 
a manifestation of the klezmer tradition. Sev-
eral dance themes in the 2nd and 4th movements 
are reminiscent of it (Example 6; Allegro; Ex-
ample 7; Animato) [2, 72–74]:

Example 6 

M. Bronner. Jewish Requiem. 2nd movement 

The reminiscence of klezmer music-making 
is carried by the expressive solo lines of the vi-
olin and the clarinet incorporated into both the 
vocal and the orchestral episodes of the com-
position. The melodies sound in a somewhat 
delayed tempo with an expressive intonation 
and a special expression of articulation (or 
gesture) — as if frozen in the air of the attics 
where witnesses discovered the lacerated bod-
ies and scattered belongings of Jewish families. 
The aforementioned facts demonstrate the at-
tributes of Jewish musical culture in Bronner’s 
Requiem. However, this is not what forms the 
dominant feature in this composition.
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Example 7 

M. Bronner. Jewish Requiem. 4th movement. 
Choir “Now go out into the city 

when no one is looking” (Yiddish)

Speaking about the world premiere of his 
composition Bronner concisely indicated the 
dominant culture: “During the presentation of 
the Requiem in Germany the semi-profession-
al, semi-amateur German chorus that we had 
brought in for five concerts, whose repertoire in-
cluded works by Western composers, could not 
handle with the task of singing it. For this rea-
son, the conductor Jurowski was compelled to 
invite a vocal ensemble from Leningrad which 
specialized in singing Orthodox Christian mu-
sic (the Rossico chorus). This ensemble was ca-
pable of the task, and their performance of the 
Requiem was a success. Three of the four solo 
vocal parts were also taken by Russian singers” 
(from the composer’s conversation with the au-
thor of the article, March 2021). 

Why did Slavic performers feel a kinship 
with the verbal text of a culture that was al-
ien to them? The conversation with Bronner 
revealed facts about the composer’s work on 
the literary texts of the Jewish Requiem. Dur-
ing his work on the Requiem he was helped 
with the Hebrew language by the family of the 
Moscow rabbi Zei Wagner — his wife Irina and 
their children. Bialik’s poem in Yiddish was 
read on magnetic tape by the 80-year-old poet, 
for whom Yiddish was his mother tongue — he 
did not seem to be speaking, but “intoning” the 
phrases, in which separate words merged into 
the flow of speech. A self-learning textbook be-

came necessary to explain certain words, and 
the realisation came that there are many He-
brew words in Yiddish.

The text was given a musical setting in 
which the melody, with its special breath and 
attention to the rhythmic formulas and phras-
ing prescribed by the Yiddish or Hebrew texts, 
retained a significant role. The melodic ele-
ment has always prevailed in Russian music 
due to the plasticity of the Russian language, 
and Bronner has continued in a principally 
logical manner the path he had begun many 
years earlier in the spheres of vocal-instru-
mental and choral music.

In the best traditions of Russian choral mu-
sic, with its attention to the linearity of the 
choral parts, which unite in chordal vertical 
sonorities, the choruses in the Jewish Requiem 
are written in Hebrew with exquisite rhythmic 
formulae repeated in ostinato, corresponding 
to the phrasing of the text. This is the case in 
the prayer Ani Maamin (I Believe), which opens 
the composition and returns in the 5th and the 
6th movements as a belief in the steadfastness 
of spirit (Example 8; Sostenuto) [2, 5–6]:

 Example 8 

M. Bronner. Jewish Requiem. 1st movement. 
Ani Maamin

The traditions of Russian choral music are 
also evident in the 3rd movement — Psalm 55 
(“Give ear unto my prayer, O God; and hide 
not Thyself from my supplication”), one of the 
lightest episodes in the Requiem (Example 9; 
Piu mosso) [2, 160–161]:

 Example 9 

M. Bronner. Jewish Requiem. 3rd movement. Psalm 55
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The broadly stylised melodies characteristic 
of the Russian romance song culture penetrate 
the tenor’s solo episodes sung in Yiddish. In 
one of them, the poet expresses his belief in the 
coming of the Day of Judgement (Example 10; 
Andante) [2, 223–225]:

Example 10

M. Bronner. Jewish Requiem. 5th movement. 
“And bury the unshed tear with you”

The theme sung by the solo tenor is taken 
up by the children’s choir, and the melodic con-
tour of the musical theme is repeated in the 
parts of the two solo violins and the trumpets.

The sections of the composition in which 
the children’s choir appears are islands of lyri-
cism. In the first minutes of the Requiem, the 
children recite the morning prayer Mode ani 
Lefanecha in Hebrew [2, 11], expressing de-
fenselessness, light and hope: the recitative 
vocal line of the children’s choir is supported 
by a transparency of the orchestra, in which 
the solo violin stands out.

At the end of the 1st movement, after the 
horrible scene of carnage, the children’s choir 
and the female part of the choir sing a lullaby 
in Yiddish to a child who will never hear this 
gentle music.

The children’s choir also begins the final 6th 
movement of the Jewish Requiem. In soft tones, 
the soprano of the children’s choir begins to sing, 
in whose mouths Bronner has placed twelve 
phrases about nature from The Diary of Anne 
Frank. The emotions expand from the gentle 
colors of the children’s voices to the bright out-
burst of the assembled choir, which sings the 
verses of the prayer Ani Maamin as if in the rays 
of the sun, sounding assertively on the tonic chord 
of Bb Major (Example 11; Largetto) [2, 274]. 

The traditions of the Russian musical culture 
are discernible in the tragic 2nd movement — in 
the instrumental theme (Allegro), which stylis-
tically resembles Dmitri Shostakovich’s Gallops 
[2, 71], in the harsh chordal vertical sonorities 
of the singing choir (Bialik: “And you lift up 
your head — there is no sky! a roof, a mute roof 
with black tiles … run, hide yourself in a coffin, 
gobble up your heart …”), reminiscent of frag-
ments from Stravinsky’s The Rite of Spring (Ex-
ample 12; Allegro) [2, 127].

Example 11

M. Bronner. Jewish Requiem. 6th movement. 
“The sun is shining, the sky is blue-blue” (Yiddish)

Example 12

M. Bronner. Jewish Requiem. 2nd movement. 
“And you lift up your head — there is no sky!”

And yet the tragic episodes of the Jewish 
Requiem, filled with naturalistic descriptions 
of flow of blood shed in the name of the fright-
ening idols of hatred and inhumanity, are writ-
ten in the traditions of Western European mu-
sic. Most telling is the central episode of the 1st 

movement, where the mixed choir passionate-
ly recounts in Yiddish the terrible atrocities: 
“They played havoc, they insulted with their 
lawlessness…”, “The butcher’s knife glittered 
from the wound…”, … with the phrase re-
peated as if a refrain “And the butcher carved 
away” (Bialik) [2, 49]. 

At the same time, Bronner brings in the 
soloists’ lines from Psalm 53 sounding in He-
brew, in which David complains to God about 
the ferocity of his enemies and comforts him-
self by his confidence in God’s benevolence 
and defense. This is how musicologist Inna 
Romashchuk describes this episode from the 
Jewish Requiem, in which the composer turns 
to polychoral writing: “Various verbal and mu-
sical flows, seemingly illuminated by the beam 
of the projector, are suspended above the en-
tire quasi-chaotic mass as a signal of misfor-
tune, passing into eternity with the question: 
“For what?” (Balik)… A conjunction of many 
semantic layers appears” [7, 115].
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Thereby, the dominant musical culture in 
the Jewish Requiem turns out to be Slavic (i. e. 
Russian), not only at the level of the musical 
text, but also in the Russian manner of its per-
formance, especially by the solo vocalists and 
the choir. Synagogue chants with an expres-
sive Sephardic tradition or rousing Hasidic 
dances could have sounded as a resonant ele-
ment in Russian music. Bronner “smooths” the 
sound formants, while the contact between the 
different musical traditions acquires the form 
of cultural diffusion (understood as the spa-
tial dissemination of cultural achievements, 
in which a cultural phenomenon is borrowed 
or absorbed by another society). Such a type 
of cultural contacts would be characteristic of 
a number of Bronner’s compositions that draw 
our attention to the Holocaust. They are all 
instrumental and retain the vividly expressed 
melodic element, as well as recognisable traits 
of Ashkenazic musical culture, which fit or-
ganically into the sound aura of Russian mu-
sic. Among them are the Shoah Symphony in 
five parts, Soter Ponim (He Who Has Forgotten 
Us), Kaddish to the Leaving Century for cello 
and piano, and The Rondo of the War for two 
saxophones and piano.

Another group of Bronner’s compositions 
comprises works in which the dominant cul-
ture is the Jewish, vividly expressed in the 
traditions of the Yiddish song and klezmer 
music-making. An example of this tendency is 
Long Return (Book of Songs) for chorus theatre 
(2009), which appeared after the composer’s 
study of the Anthology of Jewish Folk Songs 
[5], and was commissioned by conductor Boris 
Pevzner. Bronner used 20 folk songs, which 
are sung in Yiddish in the opera, while the 
librettist, poet and playwright Mikael Gor-
evich (1948–2018) supplemented each one 
of them with a prosaic text in Russian that 
discloses its meaning and is pronounced in a 
theatrical form by the members of the choir6. 

The vocal-instrumental composition for solo-
ists, choir and piano presents a kind of story 
told by a grandfather to his grandson about a 
small Jewish town which disappeared during 
the Holocaust. Raising his eyes to the sky, the 
child sees stars resembling hard candies in a 
box. But, unfortunately, in Jewish history the 
star has not become a symbol of happiness. For 
the grandfather who survived the Holocaust, 
the stars in the sky represent tears… And the 
songs that will be sung in Yiddish in the opera 
help to bring back the faces of those who per-
ished in the ovens of the Holocaust [4].

As for the folk texts from the Anthology, 
Bronner sets them to his own original mu-
sic, which is truly Jewish in its spirit. In one 
of his interviews the composer commented as 
follows: “This music is “Jewish” because I am 
Jewish. I listen to my blood, not to examples of 
folk music” [1]. 

In a number of songs of the Long Return 
there are bright intonational similarities with 
the source material from Goldin’s Anthology 
(nos. 1, 5, 7, 8, 11, 12, 20); the composer’s own 
original themes with playful “tunes” in the vein 
of Hasidic dance melodies (nos. 3, 15), lyrical 
nigun, (no. 2 and no. 15), as well as expressive 
prayers recited by a cantor (nos. 6, 9, 17).

And yet the intonational world of Bronner’s 
music in this composition is much broader in 
its essence. The composer’s melodic gift is dis-
closed in the love songs of the choral opera, in 
which the musical themes are close to lyrical 
love songs, waltzes and pastorals, and sound 
from the mouths of girls in small Jewish towns: 
Rivka (no. 3) and Reisele (no. 12). A special po-
etic quality is present in the composer’s origi-
nal melodies of the lullabies (nos. 10, 19) and 
the children’s songs (nos. 14, 18).

The form of manifestation of the contact be-
tween cultures in the present composition is 
the concept of transculturation, understood by 
us as the transfer of the Jewish tradition into 
the context of another culture, in this case the 

6 Long Return (Book of Songs) for chorus theatre 
(2009). 20 songs in Yiddish. The numbers in brackets 
are listed according to the Anthology of Jewish Folk 
Songs [5]:

1. Our Town is Burning (no. 1)
2. The Divine Motive (no. 87);
3. Oh, Mama, Don’t Hit Me (no. 148);
4. Pigeons Sit at my Window (no. 139);
5. The Years of Childhood (no. 153);
6. Nоkemka, my Son (no. 76);
7. Daisies (no. 149);
8. I Used to Be a Rabbi (no. 90);
9. The Trooper (no. 89);

10. Birdie, Lu-Li (no. 18);
11. Sweet Hostess (no. 61);
12. Reisele (no. 150);
13. A Chant (no. 60);
14. Three Boys (no. 25);
15. The Old Question (no. 160);
16. Sorele (no. 38);
17. The Pipe (no. 164);
18. Bronchele (no. 147);
19. Sleep (no. 17);
20. Don’t You Dare Walk (Idelson’s Version. 

P. 18).
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Russian, preserving its inner value and inimi-
tability. After this choral opera, or in parallel 
with it, Bronner wrote a series of instrumental 
compositions in which he fulfilled his wish to 
return to contemporary man the lost, colorful 
culture of the Yiddish-speaking Jewish small 
town. The titles of these compositions all nec-
essarily contain the word “Jewish”.

The reflections presented in this article 
raise questions rather than give answers. Does 
such an approach have the right to explore 
complex multicultural phenomena in music? 
Does it help to reveal their content? Conversa-
tions with living composers allow us, musicolo-
gists, only to open the door, to hear the com-
poser’s wise words. 
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В данной статье рассматриваются вопросы, касающиеся методов постановки музыкаль-
ного спектакля в XXI веке и создания художественного образа, воплощаемого актером 
в процессе сценического действа. Подчеркивается особое значение психофизического 
состояния артиста в контексте достоверного проживания на сцене в образе определен-
ного персонажа. На основе анализа трудов великих деятелей российского театрально-
го искусства — К. С. Станиславского, В. Э. Мейерхольда, М. А. Чехова, А. Я. Таирова, 
А. Б. Дрознина — делается вывод о важной роли пластической выразительности актера 
в театральной практике. Раскрывается и анализируется общая синтетическая приро-
да музыкального театра. Объясняются причины активного роста в XXI веке популяр-
ности музыкального театра и его специфических жанров среди зрителей. Описываются 
и сравниваются постановки двух учебных театров — Института современного искусства 
(Москва) и Российского института театрального искусства — ГИТИС, созданные по мо-
тивам пьесы-сказки Е. Л. Шварца «Обыкновенное чудо». В качестве доказательства до-
стоверности суждений и актуальности затрагиваемой темы проведено интервью с дей-
ствующей российской актрисой и режиссером музыкальных спектаклей и мюзиклов, 
вокалисткой, преподавателем по дисциплине «Музыкальное воспитание» кафедры 
Театрального искусства Института современного искусства — Ульяной Анатольевной 
Чеботарь (приложение № 1).
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This article discusses the methods of staging musical performances in the XXIst century and 
the creation of an artistic image embodied by the actor during the stage action. It emphasises 
the importance of the psycho-physical state of the artist in connection with the authentic life 
of the stage character, the significance of the plastic expressiveness of the actor in theatrical 
practice, referring to the works of great figures of Russian theatrical art — K. S. Stanislavsky, 
V. E. Meyerhold, М. A. Chekhov, A. Ya. Tairov, A. B. Droznin. The general synthetic nature 
of musical, vocal, plastic, choreographic and dramatic art, in which the public is currently 
interested, is revealed and analysed. The reasons for the active growth in the popularity of 
musical theatre and its specific genres in the XXIst century are explained. Productions of 
two Moscow educational theatres — the Institute of Modern Art and the Russian Institute 
of Theatre Arts (GITIS) — based on the fairy tale An Ordinary Miracle by E. L. Schwartz are 
described and compared. In order to prove the reliability of the author’s judgements and the 
relevance of the topic, an interview was conducted with the Russian actor, director of musi-
cal performances and musicals, vocalist, teacher of “Musical Education” at the Department 
of Theatre Arts of the Institute of Modern Art U. A. Chebotar. The interview is presented in 
Appendix no. 1.

Keywords: musical theatre, synthesis of arts, K. S. Stanislavsky’s system, methods of staging 
the play
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В основе прогресса лежат не столько 
перемены, сколько традиции. Те, кто не 
способен запомнить прошлое, обречены 
повторять его.

Джордж Сантаяна [4, 25]

Музыкальный театр является сегодня од-
ним из самых популярных и востребованных 
направлений среди прочих видов театраль-
ного искусства. В нем опробуются новые экс-
периментальные формы, жанры и методы 
постановки спектаклей, используются смеж-
ные виды искусства, что требует воспитания 
актера синтетического типа. «Искусство, 
в том числе и театральное, развивается по 
спирали, в нем идет непрерывный процесс 
обновления, когда старые отжившие формы 
отбрасываются, чтобы освободить место для 
новых. Это так же естественно и неизбежно, 
как процесс обновления клеток в организме; 
а застой в искусстве так же опасен для его 
существования, как приостановка обновле-
ния опасна для организма» [11, 8].

Данная работа обращена к проблеме син-
теза искусств и его роли в творчестве актера 
музыкального театра. «В самом деле, лю-
бой художник имеет возможность отложить 
на время в сторону кисть или резец, если 

нужная ему эмоция молчит, а творческая 
воля инертна, и дождаться таким образом 
более благоприятного для работы момента. 
И только актер лишен этой возможности. 
Даже на репетициях, когда, собственно, и со-
вершается создание сценического образа, 
актер вследствие коллективного характера 
своего искусства лишен той свободы, которой 
пользуется каждый иной художник. Чтобы 
не задерживать постоянно общий творче-
ский процесс, он должен уметь по возмож-
ности в каждый данный момент возбудить 
свою творческую волю и вызвать к звучанию 
нужные ему эмоции» [13, 88]. Именно поэто-
му артист должен уметь гораздо больше, чем 
деятели прочих видов искусства, он обязан 
позаботиться не только о внутреннем эмоци-
ональном понимании роли, но и о внешнем 
многогранном вспомогательном техниче-
ском аппарате, который является одним из 
ведущих в плане достоверного воплощения 
и проживания роли.

Активная деятельность театральных 
практиков, направленная на объединение 
разных видов искусства в единое целое, на-
полняет постановки смысловой многослойно-
стью, ярким внутренним и внешним темпо-
ритмом, всевозможными дополнительными 
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новейшими художественно-техническими 
средствами выразительности и т. д. Подоб-
ный синтез влияет также на скорость воспри-
ятия и оценку событий зрителем, именно по-
этому можно говорить об актуальности совре-
менных постановок, так как искусство — это 
«та часть культуры, которая содержит в себе 
главные смысловые идеи времени» [3, 254]. 
Так или иначе современный театр постепен-
но приходит к новому пониманию сцениче-
ского существования и достоверности. Если 
еще в начале XX столетия мюзикл не считал-
ся настоящим искусством и не воспринимал-
ся всерьез критикой, то сегодня это популяр-
ный и востребованный жанр, отличающийся 
многообразием форм, всевозможных средств 
и вспомогательных инструментов художе-
ственной выразительности.

В процессе создания музыкального театра 
великими мастерами сцены К. С. Станислав-
ским и В. И. Немировичем-Данченко были 
сформулированы принципы «реалистическо-
го искусства», но ими не была подробно изло-
жена концепция зрелищного театра. Одна-
ко с ходом времени возникает необходимость 
«учитывать процессы постоянного обновле-
ния театральных форм» [2, 9], в связи с чем 
современные деятели театра были вынужде-
ны обратиться к реформам. В отечественном 
театральном искусстве одним из первоот-
крывателей в данном вопросе стал народный 
артист СССР О. П. Табаков: «Зрелищность 
для меня не бранное слово. Да будьте вы 
семи пядей во лбу и переполнены самыми 
значительными гуманными идеями, но, если 
театральное действо не зрелищно, не будут 
вас смотреть. Люди уйдут из зрительного 
зала, невзирая на дороговизну билетов. Сна-
чала они голосуют рублем, потом — ногами. 
Психологический театр хорош, когда он зре-
лищен. Когда он дидактичен — не проще ли 
организовать театр комнатный или квартир-
ный? Был такой замечательный сотрудник 
во МХАТе Григорий Кристи. Он жил с бра-
том у Пушкинской площади, у них в огром-
ной квартире был театр. Я периодически 
бывал в этом интеллигентнейшем доме и — 
скучнейшем театре. Как говорится, минуй 
нас пуще всех печалей» [10].

Возрастающая популярность музыкаль-
но-театральных спектаклей, которые явля-
ются зрелищными и динамичными, обуслов-
лена в том числе развитием технического 
прогресса. Сегодня изменился сам темпо-
ритм жизни, за короткий промежуток време-
ни человек усваивает и обрабатывает огром-

ное количество информации. Об этом сви-
детельствуют научные исследования психо-
логов: «…ускорение темпа жизни — это уве-
личение с течением времени числа событий 
и ситуаций, происходящих за единицу вре-
мени. С ростом числа происходящих событий 
интенсифицируется поток сообщений о них, 
который воспринимается и с возрастающим 
напряжением перерабатывается сознанием 
человека. Человеческий мозг фиксирует эти 
сообщения, фильтрует их, дифференцирует 
по степени актуальности и важности» [5, 78].

При постановке спектакля стоит обратить 
особое внимание на данный психологиче-
ский и философский фактор XXI века, так 
как «темп жизни — это не только и не столько 
разговорная фраза, источник шуток, вздохов, 
жалоб или этнических записей, это решающе 
важная психологическая переменная, кото-
рая практически игнорируется» [5, 72].

Также следует отметить, что на сегодняш-
ний день театральное искусство, в том чис-
ле жанр музыкального театра, нуждается 
в синтезе с другими видами искусства, кото-
рые не задействованы в методике воспита-
ния «поющих актеров» К. С. Станиславского 
и В. И. Немировича-Данченко, основанной 
на принципах реалистического искусства. 
Помимо изменения темпо-ритма жизни 
и технического прогресса это связано с по-
требностью зрителя в зрелищном искусстве, 
что повлекло за собой трансформацию внут-
ри театра, а следовательно, трансформацию 
системы художественного образования. Те-
атральное искусство XXI века, безусловно, 
можно определить как total theatre, то есть 
театр совокупности всех средств.

Мысли К. С. Станиславского о том, что ху-
дожественная форма рождается сама собой, 
то есть состояние психофизической гармонии 
автоматически обеспечивает внешнюю фор-
му роли, могут быть реализованы только при 
том условии, что все части телесного аппара-
та актера «отвечают предназначенному им 
природой делу» [4, 231]. Именно в высоком 
качестве пластической культуры и общей те-
лесной подготовки актера К. С. Станислав-
ский видел средство достижения яркой ху-
дожественной формы. С точки зрения ин-
тересующей нас темы К. С. Стани славский 
выступает в качестве сторонника идеи един-
ства, синтеза выразительных возможностей 
души и тела. Это не значит, что Станислав-
ский не придавал значения форме в теа-
тральном искусстве. Приведем его суждение, 
касающееся данной проблемы: «Я хочу, что-
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бы вы вылепили излагаемую мысль так, чтоб 
я ее не только услышал и понял, но и так, 
чтоб я ее увидел и почувствовал. Для этого 
необходимо что-то выделить на первый план, 
другое отодвинуть; что-то сделать выпуклее 
и красочнее, другое стушевать. А все вместе 
сконструировать и сгруппировать» [4, 227]. 
Актеру необходимо постоянно работать над 
совершенствованием психофизики посред-
ством физического тренинга. «Чем сложнее 
движения, тем больше усилий… Чем совер-
шеннее наш организм, тем больше мы по-
знаем самих себя, а чем глубже мы познаем 
себя, тем меньше ошибаемся» [12, 7].

Эта же проблема затрагивается экспер-
тами Российского института театрально-
го искусства — ГИТИС. Как утверждает 
Н. В. Карпов, «молодой актер уже в начале 
своей карьеры стремится сделать свое тело 
мудрым, то есть гибким и подвижным, сме-
лым и ловким, послушным и отзывчивым, 
умным и образованным. Мудрое тело допу-
скает ту меру контроля, которая не уничто-
жает творческую инициативу в импровиза-
ции. Оно дает ощущение внутреннего ба-
ланса между собственными возможностями 
и творческими импульсами» [6, 3]. Таким 
образом, гармоничным воспитанием артиста 
необходимо заниматься с первых дней обу-
чения в театральных учебных заведениях, 
так как пластическая выразительность яв-
ляется неоценимым помощником в создании 
психологической составляющей роли.

Профессор кафедры режиссуры драмы 
этого же театрального института О. Л. Куд-
ряшов в книге «В поисках второго плана» 
затрагивает в данном контексте более ши-
рокое понятие, такое как психофизика: «Мне 
кажется, что вступает в новую силу еще один 
важнейший элемент актерского мастерства, 
которому реформатор театра (В. И. Немиро-
вич-Данченко. — Д. М.) посвящает огром-
ное внимание, — психофизическое самочув-
ствие актера. Оно приобретает значитель-
но больший диапазон значений: не только 
обозначает привычные физические состоя-
ния — тепло/холодно, грустно/весело, но мо-
жет быть переведено на совершенно другой 
уровень сложного психофизического про-
живания события, может стать связующим 
звеном между актером и центральной автор-
ской идеей произведения. Психофизическое 
самочувствие актера способно охватить ши-
роко и содержательно человеческую жизнь. 
Это невероятное свойство психофизического 
самочувствия, о котором мы только говорим, 

но не пытаемся его ввести в оборот» [7, 53]. 
Исходя из вышесказанного можно предпо-
ложить, что снижение интереса к аспектам 
актерской техники вызвано скорее невни-
мательностью к отдельным положениям си-
стемы К. С. Станиславского, так как многие 
практики и теоретики сценического искус-
ства акцентируют в ней только творческий 
процесс переживания. Значительно реже 
мы обращаемся к высказываниям К. С. Ста-
ниславского и В. И. Немировича-Данченко 
о психофизике.

В данном контексте крайне важно заду-
маться о внешней технике актера, о творче-
ском процессе воплощения роли, что не надо 
отождествлять с призывом к формализму 
в театральном искусстве. Ответ на этот во-
прос очень точно сформулировал В. Э. Мей-
ерхольд: «Мне не нужны актеры, умеющие 
двигаться, но лишенные мыслей» [4, 274]. 
Если углубиться в историю, то становится 
понятным, что именно К. С. Станиславский 
впервые дал определение материального но-
сителя актерского искусства, коим является 
телесный аппарат актера, приученный к во-
площению в яркой художественной форме 
роли жизни человеческого духа и жизни че-
ловеческого тела. Мысли великих реформато-
ров трансформировались, дополнялись и раз-
вивались В. Э. Мейерхольдом, Е. Б. Вахтан-
говым, А. Я. Таировым и другими деятелями 
отечественного театра.

Чтобы понять суть синтеза искусств, по-
пробуем дать определение музыке и танцу 
в спектакле — тем средствам выразитель-
ности, которые актер использует в моменты 
наивысшего духовного подъема персонажа, 
когда не хватает других возможностей для 
того, чтобы донести до зрителя конкретное 
переживание. Таким образом, синтез ис-
кусств в сценической практике (а именно ор-
ганичное объединение музыкального, пла-
стического материала и текста) необходим 
артисту для того, чтобы он сумел передать 
зрителю эмоциональную глубину образа, 
определенной сцены, и, соответственно, все-
го спектакля, так как в музыкальном театре 
музыка и пластика должны выступать 
первоосновой сюжетной драматургии сце-
нического действа. В данном случае напра-
шиваются аналогии с балетом, так как «изъ-
яв музыку из балета, мы лишим пластиче-
ское действие всякого смысла. Это относится 
ко всем хореографическим постановкам, 
в том числе современным, созданным на ос-
нове музыкальной драматургии» [2, 15].
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Неудивительно, что система К. С. Ста-
ниславского по сей день остается актуальной 
при обучении артиста, при том что мысли 
режиссера по поводу кропотливого воспита-
ния «поющих актеров» на основе идеи синте-
за музыкального, вокального и сценического 
видов искусств [9, 2] в современной методике 
образования отошли на второй план. Препо-
даватели и студенты высших театральных 
вузов стали относиться к дисциплинам из 
цикла музыкального и пластического воспи-
тания как к факультативным, делая основ-
ной упор только на занятия по актерскому 
мастерству. Педагоги высшей театральной 
школы, а также будущие актеры должны по-
нимать, что для творческой работы необхо-
дима «мобилизованность всего психофизиче-
ского аппарата» [11, 30].

В настоящее время меняется репертуар-
ная политика театров, постановки музы-
кально-пластического жанра, в том числе 
и мюзиклы, не сходят с подмостков практи-
чески каждого театра нашей страны, будь 
то специализированный музыкальный или 
драматический театр.

Рассмотрим в этом контексте две учебные 
постановки — дипломный музыкальный 
спектакль «Обыкновенное чудо» по мотивам 
пьесы Е. Л. Шварца (Институт современного 
искусства, мастерская народного артиста Рос-
сии А. И. Шейнина) и мюзикл «Обыкновен-
ное чудо» (Российский институт театрального 
искусства — ГИТИС, мастерская Л. Рулла).

Музыкальный спектакль А. И. Шейнина 
включает сценическое, пластическое, хорео-
графическое, музыкальное, вокальное виды 
искусства и акробатику. Невзирая на то, что 
постановка длится два с половиной часа, ее 
высокий в динамическом отношении темпо-
ритм не ослабевает. Спектакль создан в сти-
листике постапокалипсиса, а сценическое 
существование некоторых персонажей про-
низано гротеском.

Для студентов мастерской А. И. Шейнина 
участие в постановке является уникальной 
возможностью прикоснуться к жанру мю-
зикла, так как обучение проходит по специ-
ализации «Артист драматического театра 
и кино». В силу непростых сценографиче-
ских, вокальных, хореографических и ми-
зансценических решений обучающиеся «тре-
нируют» такой профессиональный навык, 
как умение грамотно существовать в сцени-
ческом пространстве, ограниченном сложны-
ми декорациями, а также развивают профес-
сиональный инструментарий, необходимый 

для дальнейшей работы в спектаклях тако-
го жанра. Благодаря синтетичности данной 
постановки будущие артисты при анализе 
пьесы и либретто должны были задуматься 
и о так называемой внешней технике актера 
(искусстве воплощения сценического образа 
на площадке).

Рис. 1. Афиша учебного театра Института 
современного искусства к музыкальному 

спектаклю «Обыкновенное чудо»

Рис. 2. Сцена из музыкального спектакля «Обык-
новенное чудо» (Институт современного искусства). 

Фрагмент сцены предсмертной песни принцессы
(на фото З. Генералова в роли принцессы 

и артисты ансамбля)
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Рис. 3. Сцена из музыкального спектакля 
«Обыкновенное чудо» (Институт современного 
искусства). Фрагмент сцены «Куплеты Короля»

(на фото И. Мотасов в роли Короля 
и артисты ансамбля)

Мюзикл «Обыкновенное чудо» мастер-
ской Лики Рулла в Российском институте 
теат рального искусства — ГИТИС пред-
ложен зрителю в иной стилистике и несет 
в себе несколько иные смыслы. В основе 
спектакля «рулловцев» — романтическая 
трактовка сюжета и приближенное к обы-
денной жизни сценическое существование, 
что потребовало соответствующих смыслоо-
бразующих жанровых решений. Спектакль 
также не лишен динамики и взаимодей-
ствия исполнителей со зрителями, что яв-
ляется одним из немаловажных критериев 
сценической постановки. Стоит отметить, 
что студенты, участвовавшие в постановке, 
отлично обучены средствам выразитель-
ности, которые необходимы актеру для во-
площения роли в жанре мюзикла. Данная 
работа, безусловно, подтверждает важность 
театрального обучения, где большое внима-
ние уделяется синтезу искусств.

Мастерская Лики Рулла специализирует-
ся на жанре мюзикла, поэтому у студентов 
с первого года обучения формируется пра-
вильное понимание актерского существова-
ния в данной специфике и внешней техники 
исполнения. Обучающиеся хорошо владеют 
своим профессиональным инструментари-
ем — телом и его пластичностью, голосом 
и его музыкальной выразительностью.

В результате краткого сравнения двух по-
становок, осуществленных на разных учеб-
ных театральных площадках Москвы, мож-
но прийти к заключению о том, что жанр мю-
зикла является необходимым элементом ак-
терского обучения. Его специфика приучает 
будущих артистов к существованию в атмо-
сфере синтеза искусств, что может помочь 
в дальнейшем их достоверному существова-
нию абсолютно в любом виде сценического 
искусства — драматическом, музыкальном 
или пластическом.

Пьеса-сказка Е. Л. Шварца «Обыкновен-
ное чудо» больше всего подходит для поста-
новки в учебном театральном пространстве, 
так как это произведение наполнено глубо-
чайшим смыслом, разгадать который пред-
стоит будущим артистам. Либретто Ю. Кима 
и музыка Г. Гладкова являются не менее 
важными объектами для подробного изуче-
ния как исполнителями, так и постановоч-
ной группой. Стоит отметить, что содержа-
ние пьесы Е. Л. Шварца позволяет экспери-
ментировать и осуществлять поиск уникаль-
ных сценических форм.

Рис. 4. Афиша учебного театра Российского 
института театрального искусства — ГИТИС 

к мюзиклу «Обыкновенное чудо»

Преподаватели, а также студенты Инсти-
тута современного искусства и Российского 
института театрального искусства — ГИТИС 
понимают, что для достижения положитель-
ных результатов при постановке музыкаль-
ных и пластических спектаклей необходимо 
помнить о внешней технике актера. Связан-
ные с ней основные мысли и идеи «ушли» 
вместе с К. С. Станиславским. Как известно, 
книга Станиславского «Работа актера над 
собой в творческом процессе воплощения» 
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была издана спустя несколько десятилетий 
после его смерти. Отечественные театраль-
ные деятели воспринимали ее содержание 
вплоть до периода «оттепели» как истину 
в последней инстанции, мало обращая вни-
мания на внешнее воплощение роли и тем 
более на синтетическую суть театра, что на-
глядно демонстрирует замечание Михаила 
Чехова: «Профессия актера есть единствен-
ная профессия, в которой нет техники. Все 
имеют технику и стараются развить ее — ху-
дожники, музыканты, танцоры. И лишь ак-
теры играют так, как им хочется, как играет-
ся» [14, 143–144].

В XXI веке при обучении артистов драма-
тического театра и кино, а также артистов 
музыкального театра и мюзикла следует 
уделять большое внимание актерскому тре-
нингу в опоре на средства выразительности, 
воспитанию театрального исполнителя син-
тетического типа. В данном аспекте весомое 
значение занимает также умение артиста 
анализировать материал, создавать и во-
площать образ в соответствии с различными 
методиками актерского мастерства: «Же-
лательно в равной степени владеть всеми 
актерскими методиками; чем больше их вы 
освоите, тем шире будет ваш спектр и боль-
ше возможности выбора» [11, 9]. Овладение 
различными методиками уже подразумева-

ет воспитание актера синтетического типа, 
что необходимо при достижении синтеза ис-
кусств в театре.

Музыка и пластика в спектакле долж-
ны восприниматься артистом и режиссером 
сквозь призму сценического развития персо-
нажа. На примере постановок в Институте 
современного искусства и в Российском ин-
ституте театрального искусства — ГИТИС 
стоит отметить, что многие педагоги пони-
мают необходимость анализа музыкального 
и пластического материала по канонам ак-
терского мастерства. В целях оптимизации 
процесса преподавания стоит уделить вни-
мание синтетической подготовке студента, 
в том числе с помощью всевозможных фа-
культативов, в рамках которых будет форму-
лироваться спектр заданий для творческой 
самостоятельной работы обучающихся.

В итоге можно сделать вывод о том, что си-
стема К. С. Станиславского актуальна и се-
годня, однако в связи с научно-техническим 
прогрессом она может быть дополнена рядом 
современных достижений в области подго-
товки актера. Нужно помнить, что движение 
вперед подразумевает бережное сохранение 
традиций. Большинство современных теат-
ральных практиков осознает важность рабо-
ты по системе К. С. Станиславского, что ука-
зывает на преемственность поколений.

ПРИЛОЖЕНИЕ № 1

Интервью с Ульяной Анатольевной Че-
ботарь — российской артисткой и режиссе-
ром мюзикла, музыкального и драматиче-
ского театра, вокалисткой, старшим препо-
давателем кафедры Театрального искусства 
Института современного искусства по дисци-
плине «Музыкальное воспитание».

Интервью проводил: Данила Виталье-
вич Макарычев, преподаватель кафедры 
театрального искусства, аспирант Инсти-
тута современного искусства по научной 
специальности 5.10.3 «Виды искусства (теа-
тральное искусство)».

Д. М. Чем, на Ваш взгляд, отличается 
метод постановки музыкального спектакля 
в наше время от эпохи К. С. Станиславского?

У. Ч. Я приверженец классической шко-
лы, так как мои педагоги — мастера сцены, 
артисты МХАТа. На самом деле система 
К. С. Станиславского — «наше все», но что 
отличает настоящее время от эпохи Стани-

славского, так это скорость — скорость вос-
приятия и скорость оценочного ряда. Если 
сегодня посмотреть любой спектакль тех лет, 
то его трудно будет воспринять. И не потому, 
что артисты плохо играют, это невозможно 
смотреть потому, что действие очень медлен-
но происходит. Сейчас мы настолько быстро 
живем и, соответственно, в театре мы тоже 
быстрее соображаем и быстрее все воспри-
нимаем. Отличий «по школе» не так много, 
если брать каноническое — вижу, слышу, 
воспринимаю, отвечаю, партнеры, киноплен-
ка и т. д., но они все-таки есть из-за разницы 
в скорости восприятия и скорости передачи.

Д. М. На что Вы как режиссер обращаете 
особое внимание при постановке музыкаль-
ного спектакля или мюзикла?

У. Ч. Безусловно, для меня важна музы-
ка. Если музыка достойна, то это уже основ-
ное для музыкального спектакля. Но, как 
и в мюзикле, так и в обычном драматическом 
спектакле, самое главное для меня — это 
смысл, который я вкладываю в основную сю-
жетную линию. «Для чего?». То есть мы пони-
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маем, что, например, то же «Обыкновенное 
чудо» ставится не в одном театре, а иногда 
и параллельно в нескольких театрах. Но что 
именно меня «греет» в этом сюжете, что имен-
но я хочу донести до зрителя, какую мысль? 
Если есть точно положенный смысл, то дей-
ствие начинает само работать на этот смысл.

Д. М. Как Вы считаете, в чем заключа-
ется суть синтеза музыкального и драма-
тического искусства?

У. Ч. В наше время меняется отноше-
ние к артисту синтетического типа. Сейчас 
каждый артист, так или иначе, обязан петь, 
танцевать и т. д. Еще буквально десятиле-
тие назад, может даже и меньше, считалось, 
что мюзикл — это несерьезное искусство, 
но я могу сказать, что суть синтеза музы-
кального и драматического искусства — са-
мое сложное. Хороший артист мюзикла не 
тот, кто просто красиво поет и выразительно 
двигается, а тот человек, который посред-
ством музыкального материала может пере-
дать зрителю эмоциональную составляющую 
своего персонажа, определенной сцены и, со-
ответственно, суть всего спектакля. Что такое 
музыка в спектакле? Я неоднократно повто-
ряю своим студентам, что музыка в спектак-
ле — это когда мне как сценическому пер-
сонажу уже не хватает никаких других вы-
разительных средств для того, чтобы доне-
сти определенную мысль. Тогда я начинаю 
петь или танцевать, если это пластический 
спектакль, то есть тут нужны более эмоцио-
нальные средства выразительности. Именно 
за это я обожаю музыкальные спектакли.

Д. М. В современных мюзиклах и музы-
кальных спектаклях играют актеры раз-
ных поколений. Есть ли у этих актеров от-
личия (с точки зрения драматической шко-
лы) и, если есть, в чем они проявляются?

У. Ч. Я не буду разделять артистов на по-
коления, так как в любом поколении есть 
как хорошие, так и плохие артисты. Бывают 
неприятные моменты, когда сталкиваешься 
с открытой грубостью со стороны только что 
выпустившихся из института молодых ар-
тистов. Я считаю, что можно прислушаться 
к замечаниям, особенно если тебе их делает 
опытный человек. Но опыт — это не пана-
цея, чтобы быть настоящим профессионалом 
в каком-либо деле. Есть огромное количе-
ство артистов, которые 30 лет проработали 
в театре, но, к сожалению, опытнее они от 
этого не стали, а бывает и наоборот — моло-
дой артист во много раз превосходит коллегу 
старшего поколения. Везде работает один-

единственный принцип — если артист ум-
ный, значит все получится и это прекрасно.

Д. М. Как Вы относитесь к мнению, что 
при постановке мюзиклов больше ценятся 
актеры, получившие драматическую спе-
циализацию, а не артисты музыкального 
театра или мюзикла? Так ли это на самом 
деле, и если да, то с чем это связано?

У. Ч. Возвращаемся к вопросу о поколе-
ниях артистов. Я, например, дипломирован-
ный артист драматического театра и кино, но 
волею судеб так случилось, что с четырех лет 
я пою, и о вокале я знаю очень много, а самое 
главное — у меня аналитический склад ума 
и я многое могу анализировать. Знаю очень 
многих артистов, которые окончили инсти-
тут по специальности «Музыкальный театр» 
или консерваторию по эстрадному или ака-
демическому вокалу. Все зависит от чело-
века. Если он — хороший артист, не важно 
музыкального или драматического театра, 
то это можно увидеть сразу, буквально с пер-
вых нот, которые зазвучат из его уст.

Д. М. Есть ли какие-то методы музы-
кального воспитания, которые Вы считае-
те актуальными на сегодняшний день, либо 
те, которые изжили себя?

У. Ч. Методы музыкального воспитания 
у каждого педагога свои. Это будет всегда 
и повсеместно. Кто-то объясняет одними сло-
вами, кто-то другими, но цель наверняка 
всегда одна. Что уже изжило себя — простое 
«натаскивание» студента на какие-то во-
кальные номера. Мне кажется, сейчас уже 
любой педагог стал понимать, что любую 
песню нужно разбирать через призму ак-
терского мастерства. Мы же не просто поем, 
а доносим до зрителя определенную мысль. 
Если разбирать музыкальный материал че-
рез призму актерского мастерства, то тогда 
и петь будет намного легче, и в зрительном 
зале это будет всем понятнее и приятнее.

Д. М. Чем бы Вы могли дополнить ны-
нешнюю систему и методику музыкально-
го воспитания как преподаватель? Или, 
может, Вы хотели бы в них что-то карди-
нально изменить?

У. Ч. Первое, конечно же, это академиче-
ские часы. По регламенту мне дают 20 минут 
на человека в неделю для сольного вокала. 
За 20 минут в неделю вокалу обучить невоз-
можно, но в силу того, что ты давно препода-
ешь, удается что-то сделать в обход системы, 
однако необходимо кардинально изменить 
подход к этой дисциплине. Есть мастера, 
которые относятся к музыкальному воспи-
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танию «по остаточному принципу». Нужно 
изменить такое отношение и признать, что 
это не обычное факультативное занятие 
для всесторонней образованности студента, 
а полноценная и равнозначная дисциплина. 
Тем более что сценическая речь и вокал — 
два предмета, которые тесно взаимосвязаны. 
Да, это не одно и то же, так как это совершен-
но разное звукоизвлечение, но тем не менее, 
в вокале и в речи самое главное — звуча-
ние. И та, и другая дисциплина направлена 

на то, чтобы человек звучал. В одном слу-
чае, чтобы человек грамотно звучал в речи, 
в другом — чтобы верно звучал в музыкаль-
ном материале, правильно передавал специ-
фику жанра и т. д. И еще я добавила бы, что 
необходим некий синтез, когда все препо-
даватели — по актерскому мастерству, сце-
нической речи, музыкальному и пластиче-
скому воспитанию — работали бы «в одной 
связке». Одно без другого невозможно.

Д. М. Благодарю Вас!
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Данная статья посвящена проблеме изучения русского фольклорного искусства в кон-
тексте его становления в обрядовых формах восточных славян. Известно, что искусство 
многих народов зиждется на плодородной почве богатства и разнообразия различ-
ных фольклорных жанров, которые бережно передавались из поколения в поколение, 
творчески перерабатываясь, модифицируясь и видоизменяясь с каждой новой интер-
претацией того или иного исполнителя. Музыкально-танцевальное искусство, пред-
ставляющее собой портрет любой нации и народности, зародилось в глубокой древно-
сти. Танец, сопровождаясь различными песнями, частушками и причитаниями, в ко-
торых раскрывался смысл происходящего действа, отражал внутренний мир человека, 
эмоционально-эстетическую сторону его бытия. Под воздействием впечатлений, полу-
ченных от соприкосновения с окружающим миром, а также под влиянием трудовых 
процессов, навыков охоты и военного дела рождалась соответствующая пластика тела, 
выразительные движения и разнообразные жесты. За свою многовековую историю 
русский фольклор обогатился историческими, лингвистическими, мифологическими 
и антропологическими чертами наследия восточных славян, представляя собой в на-
стоящее время богатейшую основу искусства нашей страны. Таким образом, проблема 
сохранения культурно-исторических традиций, благодаря которым утверждается на-
циональное самосознание русского народа, является в современном мире одной из  са-
мых важных и актуальных.
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Русская музыкально-танцевальная и поэтиче-
ская культура формировалась в процессе дли-
тельного исторического развития, на что по-
влияли фольклорные традиции и различные 
обрядовые формы бытия, берущие свое нача-
ло от славянских племен, населявших неког-
да территорию современной России, а также 
связь с живущим по соседству этносом. До по-
явления своего языка у того или иного народа 
самым простым способом передачи информа-
ции, выявлением чувств и ощущений были 
телодвижения и звукоподражания, которые 
активно использовались древними племена-
ми в качестве общения. Так, в народном танце 
находили свое воплощение различные трудо-
вые процессы, а также условия быта и миро-
ощущения людей. Дополняясь песенно-музы-
кальным сопровождением, танец представлял 
собой единую повествовательную форму бытия 
древних племен. Таким образом, история тан-
цевального фольклора наших предков «нераз-
рывно связана с этнической историей и несет 
в себе отпечаток психоэмоционального склада 
и условий жизни русских людей» [9, 143].

Опираясь на творческие и научные до-
стижения археологов, антропологов, генети-
ков и лингвистов, можно сделать вывод, что 
история русского народа ориентировочно 
началась с V века нашей эры, когда часть 
территории современной России постепенно 
начали заселять славянские племена, кото-
рые имели свои обычаи, обряды, верования 
и характерные принципы жизненного укла-
да. В течение продолжительного времени на 
формирование национального самосозна-
ния русского народа и на культурно-истори-
ческое бытие наших предков влияло множе-
ство факторов этнокультурного характера. 
Одним из таких важных аспектов является 
язычество восточной группы славян. Наши 
предки не просто верили в существование 
множества богов, а воспринимали окружа-
ющий мир, календарные и биографические 
события через призму чувственных и эмо-
циональных переживаний, а также персо-
нифицированных и индивидуализирован-
ных сил, которые, по их мнению, влияли на 
жизнь природы и человека. Все, что окружа-
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ло славян, представлялось ими в виде дея-
тельности неисчислимого множества сущ-
ностей, правила взаимодействия с которыми 
передавались из поколения в поколение.

Фольклор как язык культуры древних 
славян — это традиционное народное кол-
лективное творчество, заключающее в себе 
историко-культурный и духовный нацио-
нальный портрет, а также эстетическо-нрав-
ственные идеалы русов. Русское фольклорное 
искусство, а именно словесные, музыкаль-
ные и хореографические виды творчества 
наших предков, не только совершенствова-
лось в ретроспективе исторического разви-
тия, но и оказывало значительное влияние 
на формирование национальной культуры 
Руси. Таким образом, благодаря фольклору 
вырабатывались конкретные эстетические 
идеалы, определенные темы, сюжеты, пер-
сонажи, через произведения народного твор-
чества транслировались любовь к своей род-
ной земле, моральные и семейные ценности, 
которые до сих пор являются актуальными 
для русского человека. К X веку на отдель-
ных частях территории нынешней России 
стала активно развиваться устная мифоло-
гическая традиция, которая материализо-
валась в поэтических легендах и сказаниях 
о богах и героях, в ритуалах и гаданиях. По-
верья о духах, окружающих человека, со-
хранились благодаря так называемому «на-
родному православию», где «тесно перепле-
лись элементы христианской канонической, 
апокрифической и фольклорной традиций, 
связанных с народным календарем» [2, 11], 
а христианские представления соединялись 
с остатками язычества.

В процессе бытования древнеславянских 
племен игрища «сделались неотъемлемой 
частью русской жизни и приняли периоди-
ческий, узаконенный и календарный харак-
тер» [4, 28]. Таким образом, формирование 
русской фольклорной культуры происходи-
ло под воздействием широкого многообра-
зия праздников, обычаев и обрядов, которые 
проводились на протяжении всего года, где 
танец играл одну из ведущих ролей. Значи-
мое место в фольклорном музыкально-хорео-
графическом искусстве на Руси занимали 
семейно-бытовые, трудовые, календарные об-
ряды, гуляния, а также посиделки и вечерки, 
хранившие в себе драгоценный пласт песен-
но-музыкальных и танцевальных тра диций. 
С помощью различных обрядов и праздни-
ков наши предки регулировали свою жизнь, 
а также объединялись в группы, общины, 

взаимодействуя друг с другом и совершая 
определенные общепринятые действия, со-
провождаемые пением, словом, драматиче-
ской игрой и телодвижениями.

Обряды подразделялись на два вида: тру-
довые и семейные. Трудовые обряды были 
связаны с земледельческими и календарны-
ми праздниками и обычаями. Обряды перво-
го цикла, зимние и весенне-летние, посвя-
щались будущему урожаю, обряды второго 
цикла — осенние, окончанию полевых работ 
и сбору урожая. Все обычаи восточных сла-
вян включали песенно-музыкальный, хорео-
графический и театральный компоненты. 
Именно внутри обрядовости зародилась рус-
ская пляска. Она формировалась в течение 
многих столетий и являлась наиболее есте-
ственным средством коммуникации между 
различными племенами, а также способом 
изъяснения путем синтеза ритмически ор-
ганизованных звуков, инструментальной 
музыки и песен с импровизированными 
телодвижениями. Русское плясовое искус-
ство с древних времен находилось в тесном 
взаимодействии с песенной и музыкальной 
культурой. Как справедливо указывала 
В. М. Красовская, «связь с песней сообщила 
русскому танцу большую смысловую и эмо-
циональную содержательность, певучую 
и мягкую пластику движений» [7, 12].

Зимой большинство праздников и гуля-
ний проводились в избах, на так называе-
мых «вечерках», которые были излюблен-
ным времяпрепровождением для молодежи. 
На вечерках молодые люди могли выразить 
симпатию к понравившимся им девушкам, 
познакомиться с ними и, конечно, поза-
бавиться песнями, частушками, танцами 
и играми. О русской пляске образно выска-
зался Н. М. Карамзин в своей книге «Исто-
рия государства Российского»: «Сердечное 
удовольствие, производимое музыкою, за-
ставляет людей изъяснять оное разными 
телодвижениями: раздается пляска — лю-
бимая забава самых диких народов. По ны-
нешней русской, богемной, далматской мо-
жем судить о древней пляске славян, кото-
рую они торжествовали в священные обряды 
язычества и всякие памятные случаи: она 
состоит в том, чтобы в сильном напряжении 
мышц взмахивать руками, вертеться на од-
ном месте, приседать, топать ногами, и со-
ответствует характеру людей крепких, дея-
тельных, неугомонных» [цит. по: 5, 13].

На посиделочных забавах исполнялись 
«песни с фигурами»: некоторые из них танце-
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вали только девушки, а парни были зрителя-
ми; какие-то представляли собой так называ-
емые «песни с отпевами», созданные в форме 
диалога и вопросно-ответного построения му-
зыкально-хореографической игры, в которой 
принимали участие все желающие; а некото-
рые забавы состояли из общего игрового хо-
ровода с витиеватыми фигурами и сложными 
перестроениями исполнителей. Именно на 
вечерках зародилась форма перепляса, ког-
да исполнители в соревновательной форме 
пытались показать и доказать зрителям свое 
танцевальное мастерство, «переплясав» со-
перника. Здесь же исполнители русской пля-
ски посредством своей фантазии и импрови-
зации создавали новые «коленца» — замыс-
ловатые и технически сложные движения. 
Так русский народный танец обогащался но-
вой хореографической лексикой, к примеру, 
«веревочками», «моталочками», бесчислен-
ным количеством разнообразных дробей, вер-
тушек, а также различными трюками в муж-
ском исполнительском искусстве.

Накануне Рождества излюбленным обы-
чаем у молодежи было колядование, во вре-
мя которого парни и девушки шли по де-
ревням, пели под окнами домов колядки — 
маленькие обрядовые песни, в которых они 
желали хозяевам счастья, здоровья и бла-
гополучия, а те в благодарность одаривали 
шумную веселую группу ребят различными 
гостинцами и подарками. Колядки были 
простыми и незамысловатыми по своему со-
держанию. Вот, например, такая:

Коляда, коляда!
Подавай пирога,
Блин да лепешку
В заднее окошко.

Считалось, что чем щедрее подарок, тем 
сытнее будет предстоящий год. В зимние 
праздники было принято общаться с миром 
предков с помощью ряженья или «масколуд-
ства» — переодевания в шкуры животных. Ис-
пользовались и другие изобразительные сред-
ства — исполнители старались пластически 
передать образы животных, копируя их повад-
ки, движения, прибегая к звукоподражанию. 
Несмотря на начавшееся после принятия хри-
стианства преследование подобных увеселе-
ний церковью, они продолжились и преврати-
лись в традицию, которая до сих пор существу-
ет в отдельных деревнях и селах.

6 января, в Сочельник, по традиции 
праздновалось рождение бога солнца, когда 

день начинал прибывать, а ночь становилась 
короче. Праздничный вечер сопровождался 
проведением колядок, а после обхода дерев-
ни ряженые от мала до велика разжигали 
на улице костер. Яркое действо обязательно 
сопровождалось пением, танцами и играми, 
которые должны были задобрить Коляду, 
чтобы он подарил богатый урожай. На Свят-
ки повсеместно было принято гадать: мо-
лодые девушки бросали валенок за ворота, 
чтобы узнать, из какой стороны к ним явится 
жених, в темноте, освещаемой лучиной или 
свечой, они вглядывались в зеркало в на-
дежде увидеть будущего суженого-ряженого.

В конце февраля славяне праздновали 
Масленицу, или «Сырную неделю», и про-
вожали зиму. Зачастую для проведения об-
ряда выбирали на местности самые высо-
кие места, в центре которых устанавливали 
длинный шест, на нем закрепляли чучело 
из соломы, которое символизировало зиму. 
Обложив столб сухими ветками, разводили 
большой костер, сопровождая процессию 
песнями и танцами и водя быстрые хорово-
ды вокруг шеста «посолонь», то есть по ходу 
движения солнца. Масленичная неделя, 
во время которой устраивались различные 
игры, катания с горок и посиделки, не толь-
ко символизировала окончание зимы и на-
полнение природы жизненной энергией, 
но и была важным этапом в жизни славян, 
во время которого они общались с умершими 
с помощью подношения и поедали ритуаль-
ные блины в качестве поминальной пищи.

Хоровод, который водили на Масленицу 
и на другие праздники, является одной из са-
мых древнейших форм народного танца. Тер-
мином «хоровод» обозначалось также место, 
где молодежь собиралась, чтобы веселиться: 
петь песни, танцевать, играть в различные 
игры. Хороводное искусство представляет со-
бой специфическую разновидность народной 
хореографии, которая сложилась в своем пер-
воначальном виде как единое целое вместе 
с аналогичными песнями других славянских 
народов. Доподлинно не известно, как имен-
но возник хоровод, относится ли круговое дви-
жение танцующих к олицетворению солнца 
или к общинному кругу. Главные герои хо-
роводных действий не были связаны с при-
родой и предметами окружающей действи-
тельности; здесь на первый план выходили 
люди с их переживаниями, свободными от 
религиозного исступления и мистицизма. 
По утверждению Б. В. Асафьева, «хоровод 
является драматическим действием, в кото-
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ром разыгрываются под песню соответствен-
но ее тексту сцены, выявляющие наиболее 
яркие черты из бытового уклада» [3, 59–60].

Стоит также отметить, что именно круго-
вые танцы считаются одной из самых ранних 
форм танцевального искусства, заключаю-
щей в себе единство пластики, темпа и рит-
ма, а основными выразительным средствами 
этого вида народного танца являются дви-
жения рук и ног, которые древние славяне 
наделяли определенным смыслом.

В самом начале весны жители средней 
полосы России разыгрывали в деревнях 
большое «Сходбище» — простую и трога-
тельную игру, при звуках песен которой мо-
лодежь начинала собираться на следующее 
за ней игрище. В конце мая — начале июня 
начинались полевые работы, однако славя-
не продолжали задабривать божества ради 
хорошего урожая, топча землю, водя хорово-
ды, призывая русалок у водоемов, чтобы они 
помогли росой и дождем избавиться от засу-
хи. Так, веруя в волшебную силу различных 
существ, нашими предками было создано ве-
ликое множество преданий и сказок о Бабе-
Яге, Лешем, Водяном, Кощее Бессмертном, 
Домовом, русалках и прочей нечисти.

Одним из самых значимых событий сла-
вянского календаря были Троицкие празд-
ники, куда входят Преполовение, Возне-
сение, Семик и Троицкая неделя, которые 
знаменуют завершение весеннего цикла. 
Основные обряды данного периода были 
связаны с культом природы (в них прини-
мали участие девушки), а также с поминове-
нием утопленников или всех умерших. Так, 
весенне-праздничные игрища делились на 
«Окликание» (встречу), «Завивание венков», 
или «Березки», и «Провожание» («Русалии»). 
В этот день накрывали на стол, плели венки 
из березы и украшали молодыми ветками 
избы, а девушки надевали самые лучшие 
наряды, молодежь устраивала пышные гу-
ляния на природе.

Девушки, достигшие брачного возраста, 
участвовали в обрядах инициации — бросая 
венок в воду, они прощались с девичеством. 
Помимо этого, в некоторых областях прово-
дился обряд «Завивание березы». В это же 
время в городах средней полосы России про-
ходили невестины смотрины: матери одева-
ли своих незамужних дочерей в красивые 
платья, румянили их, причесывали и выво-
дили либо на площадь, либо на луг, выстра-
ивая в один ряд. Таких девушек называли 
«славушницами» или «славенками», их в ка-

честве будущих жен рассматривали юноши, 
приходившие на смотрины вместе со своими 
матерями.

Самым ярким летним событием являлся 
день Ивана Купалы — 7 июля. Считалось, 
что в этот день в лесу все оживает — и цветы, 
и деревья, и нечистая сила. В ночь на Ивана 
Купалу, по преданиям, в лесу распускается 
и горит ярким красно-оранжевым цветом 
папоротник; ходили слухи, что тот, кто со-
рвет этот цветок и не попадется в руки поту-
сторонних сил, найдет клад. Наиболее ярко 
этот праздник описан Н. В. Гоголем в пове-
сти «Вечер накануне Ивана Купала» (1830).

В этот день было принято жечь костры, 
куда бросали одежду больных детей, катать 
горящие колеса, символизирующие солнце, 
и умываться чудотворной росой, чтобы изба-
виться от болезней и порчи. Помимо этого, 
восточные славяне водили хороводы, пры-
гали через огонь, а поздно вечером девушки 
шли к берегу реки и гадали на суженного, 
пуская по воде сплетенные венки со свеч-
ками. Центральным праздником считался 
день летнего солнцестояния. В некоторых об-
ластях славяне праздновали день бога солн-
ца Ярилы, сопровождая событие погребени-
ем куклы, названной в честь этого божества, 
плясками, играми, обильным количеством 
угощений. Летом времени на праздники 
практически не было — крестьяне работали 
в поле с утра до ночи.

В конце июля начиналась жатва, которая 
сопровождалась «Зажинками», а заканчива-
лась — «Дожинками». Кроме того, в языческой 
традиции древних славян присутствовали 
и другие праздники, связанные с обработкой 
земли: «Засевки», «Досевки», «Колосяницы», 
«Гречишницы», «Овсяницы», «Льняницы», 
«Заревницы» и т. д. Известно, что во время 
«Засевок» в некоторых районах средней по-
лосы России, совершались определенные об-
ряды без песен, но с приговорками, четкий 
ритм которых помогал ускорить и облегчить 
работу. Также в период «Засевок» устраива-
лись вечерки, которые зачастую проводились 
в избах. Самая известная игра посевного пе-
риода, которая существовала во многих об-
ластях нашей страны, называлась «Просо». 
В период «Зажинок» обрядово-игрищная со-
ставляющая приходилась на время после 
работ на земле, когда солнце уже заходило. 
Существовал интересный обычай: девушки 
брали с собой в поле ржаной хлеб, который 
заготавливали специально для «Зажинок», 
и бережно клали его на землю в том месте, 
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где начиналась зажинка. Это действо в вос-
приятии мира наших предков должно было 
задобрить богов и помочь матери сырой зем-
ле дать обильный урожай.

Последний собранный сноп в августе счи-
тался целительным, его хранили до Нового 
года. Окончанием всех полевых работ у сла-
вян было принято считать день Рождества 
Богородицы, или «Осенины», которые от-
мечали 8 (21) сентября. В этот день гасили 
старый и зажигали новый огонь, добывая 
его при помощи камней и дерева, ходили 
к новобрачным, восхваляли хлеб и благода-
рили природу за плодородный летний сезон. 
Сохранились сведения о том, что в период 
«Осенин» женщины проводили следующий 
обряд: выходя на берег любого водоема, 
одна из девушек, зачастую самая старшая, 
шла в центр девичьего круга с хлебом, а все 
остальные участницы водили вокруг нее 
хороводы, пели и плясали, после чего хлеб, 
который благодаря этому действию напиты-
вался магической силой, делили между со-
бой и кормили скот.

«Праздники урожая — и все осенние об-
ряды, связанные с ними, были наполнены 
благодарностью Велесу (Волосу) или другим 
божествам, от которых зависело состояние 
урожая, пожеланиями и просьбами не ме-
нее богатого урожая, как на следующий год, 
так и в последующие годы» [8, 217]. В тра-
дицию осенних обрядовых действий входили 
«Капустницы», или «Капустные вечерки», 
которые праздновались в течение двух не-
дель в сентябре. В этот праздник девушки, 
нарядившись в самые яркие одежды, ходи-
ли с песнями по домам разбивать капусту. 
На вечерках, в том помещении, где они про-
водились, хозяйки готовили «хлебальные» 
пироги и подавали к столу пиво. Этот обряд 
отдаленно напоминает смотрины невест, так 
как молодые парни нередко заходили в избу 
в надежде найти себе спутницу жизни. За-
вершив работу, молодежь водила хороводы 
всю ночь. Осенью народ веселился на вечер-
ках, где проводились спокойные игры, «про-
гулки» и исполнялись игровые песни. Среди 
осенних обрядов были такие, как «Кочетят-
ники», «Ссыпки», «Кузьминки» (также из-
вестный как «Похороны Кузьмы-Демьяна»).

Семейные обряды славян были связаны 
с событиями в жизни людей: рождением ре-
бенка, вступлением в пору зрелости, созда-
нием семьи, смертью и т. д. До нас, к сожа-
лению, дошли немногие обряды, среди кото-
рых можно выделить родильные, свадебные 

и похоронные, сопровождавшиеся различ-
ными гуляниями, играми, песнями, частуш-
ками, хороводами и плясками. Так, к при-
меру, по традициям родильных обрядов, 
новорожденного ребенка сразу же окунали 
в воду, добавляя в купель мед, различные 
травы, цветы, а после несли к печке — глав-
ному очагу дома, где ребенка «принимали» 
в семью. По случаю родов в доме проводился 
праздник и гуляния. С принятием христи-
анства славяне крестили ребенка на вось-
мой или сороковой день после его рождения. 
После обряда крещения семья накрывала 
широкий стол, угощая не только тех, кто 
приходил в дом поздравить родителей и ре-
бенка, но и нищих с бездомными. Крестины 
чаще означали вхождение новорожденного 
в семью, общину.

По мере взросления, каждый ребенок 
проходил обряд инициации, который связы-
вали с его ритуальной смертью и вхождени-
ем в жизнь в новом качестве взрослого че-
ловека. Для мальчиков проводили различ-
ные испытания, в которых они доказывали 
общине, что могут стать ее полноправными 
членами, воинами и настоящими мужчина-
ми. Во время одного из праздников троиц-
кого цикла девочки проходили обряд «кум-
ления», когда они делились друг с другом 
своими личными вещами, объятиями и по-
целуями, а также трапезничали яичницей 
и «кумились», заключая союз между собой 
через своеобразные воротца, сплетенные 
из березовых веток.

Свадебные же обряды в основном прово-
дились в весенне-летний период и состояли 
из нескольких традиций. Все начиналось 
со знакомства молодых, которое чаще всего 
происходило на различных гуляниях, поси-
делках или вечерках и продолжалось затем 
ухаживаниями. Порой родители сами зна-
комили девушек и парней, считая их буду-
щий союз наиболее удачным. У некоторых 
славянских племен, к примеру радимичей 
и вятичей, существовал также обычай умы-
кания девушек.

После выбора партнеров начинались так 
называемые «сборы», включавшие в себя об-
ряд сватовства, когда в дом невесты наведы-
вались сваты. Они знакомились с девушкой 
и ее семьей, узнавали каково ее приданое, 
а если жених не был знаком с будущей же-
ной или знал ее не очень хорошо, то сваты 
собирали необходимую информацию о ней, 
которой потом делились с ее будущим су-
пругом. После сватовства проходили смотри-
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ны, когда родители девушки наведывались 
в дом жениха смотреть его хозяйство, кото-
рое считалось главным показателем будуще-
го благополучия семьи. В случае одобрения 
кандидатуры для своей дочки, родители со-
гласовывали свадьбу, и две семьи участво-
вали в обряде «рукобитья» — заключения 
договора о бракосочетании, с момента кото-
рого начиналась подготовка к свадьбе. Этот 
обряд проходил в доме невесты и сопрово-
ждался угощением и празднеством. Среди 
гостей были не только будущие родственни-
ки, но и вся деревня. Расторжение договора 
считалось неприемлемым и бесчестным. По-
сле рукобитья жених преподносил невесте 
первый подарок в виде кольца, принимая 
которое, она давала свое согласие на брак.

К самой свадьбе чаще всего готовились не-
дели две. Невеста в это время вместе с подру-
гами должна была собрать свое приданное, 
куда входили вещи, сделанные ее руками, 
постель и подарки жениху и его семье. На-
кануне свадебного дня девушка с подругами 
и со своими родственниками посещала баню, 
где происходил процесс «омывания», включа-
ющий в себя элементы обряда. Перед свадь-
бой невеста встречалась со своими подругами 
на девичнике, который символизировал про-
щание девушки с прежней жизнью. Подруги 
расплетали невесте девичью косу, а также 
причитали и пели обрядовые песни, готовя 
свою подругу к новому жизненному этапу:

Заплети-ка-си, мила подружинька,
А мне русу косу.
А вплети-ка-си алу лентычку,
С карешка-та ты всё тугохынька,
Пад конец косы ты слабёхынька.

В день свадьбы молодая девушка ждала 
в родном доме приезда жениха, оплакивая 
уход из семьи и жалуясь на свою судьбу. 
Замужние подруги «успокаивали» ее, рас-
сказывая о трудностях, с которыми невесте 
придется столкнуться в браке. Дождавшись 
жениха с дружкой (братом или другом же-
ниха, который руководил свадебным обря-
дом), семья невесты проводила обряд вы-
купа. Помимо этого, в доме девушки могли 
происходить ритуальные обманы жениха, 
когда к нему вместо невесты выводили дру-
гую девушку с покрытой платком головой. 
В таком случае парень начинал искать на-
стоящую невесту или снова ее выкупать. 
Затем родители проводили благословление 
брачующихся караваем и иконой. Следу-

ющим свадебным этапом было венчание 
в церкви, после которого новобрачные от-
правлялись в дом жениха, родители кото-
рого также должны были их благословить. 
С этого момента невеста переставала при-
читать и начинала радоваться новой жизни 
вместе с приглашенными гостями на пиру, 
который сопровождался величальными пес-
нями молодоженам, родителям и дружке, 
а также различными хореографическими 
действиями. Пир длился несколько дней 
и в доме жениха, и в доме невесты.

Похоронные обычаи у восточных славян, 
которые также относятся к циклу семейных 
обрядов, имели название «тризна», куда вхо-
дили различные песни, пляски, столования 
и военные состязания в честь усопшего. От-
ношение к загробной жизни у наших пред-
ков было особенным — до принятия христи-
анства они поклонялись множеству языче-
ских богов, старались их задобрить, а также 
общались с душами умерших. Погребаль-
ный обряд состоял из нескольких фаз: покой-
ника омывали, одевали в лучшую одежду, 
наряжали, проводили ритуальную службу, 
которая сопровождалась танцем, затем тело 
умершего либо сжигали, либо предавали сы-
рой земле. Наши предки верили, что триз-
на освобождала душу покойников из их тел, 
а специфические ритуальные действа, кото-
рые производились в контексте данного об-
ряда, защищали живых людей от злых сил 
потустороннего мира.

Таким образом, можно сделать вывод, 
что различные танцевальные действа яв-
лялись неотъемлемой частью разнообраз-
ных жизненных событий наших предков, 
а «русский народный танец на всех этапах 
своего развития отражал общенациональ-
ные черты, социальный и бытовой уклад 
народа, его настроение, обряды и обычаи» 
[6, 6]. На формирование русского народно-
го танца огромное влияние оказали язы-
чество восточных славян, их фольклорные 
традиции, хранящиеся в былинах, сказках 
и народных преданиях, а также различные 
сезонные и бытовые праздники, которые со-
провождались обрядами, играми, песнями 
и танцами. С принятием христианства на 
Руси, с активным заселением территорий 
другими народами, с дальнейшим появле-
нием скоморошества и формированием на-
родных представлений первоначальный 
вид истинно фольклорного танца русского 
народа претерпевал значительные измене-
ния, а порой и вовсе утрачивался.
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В настоящей статье рассматривается символическая взаимосвязь четырех основных эле-
ментов — серебро/металл, камень, дерево и кость, их осмысление и трактовки в творчестве 
известного казахстанского ювелира Ильи Казакова. По мнению автора статьи, эти поня-
тия не только символизируют различные аспекты степной вселенной, но и объединяют-
ся в синкретический союз с эстетикой информационных технологий. Молодой, но уже 
опытный карагандинский художник Илья Казаков особо выделяется в арт-пространстве 
современного Казахстана, а его творчество, на наш взгляд, представляет собой «сплав» 
степного мировоззрения и мышления современного человека, живущего в век информа-
ционных технологий. Создавая ювелирные изделия на основе местной художественной 
обработки металла, художник вносит в свое творчество активное экспериментальное на-
чало, навеянное архисовременной эстетикой. Степные мотивы и коды цифровой эпохи 
слились в его творчестве в гармоничном симбиозе. Через анализ художественных при-
емов, выбор материалов и образных решений в работах И. Казакова автор статьи стре-
мится постичь процесс слияния традиционных культурных символов с современными 
технологическими реалиями. Методологический подход, используемый в работе, позво-
ляет увидеть творчество И. Казакова в контексте не только индивидуального выражения, 
но и в качестве рефлексии по поводу современной культурной идентичности.
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ВВЕДЕНИЕ

В эпоху информационных технологий в со-
временном искусстве получают отражение 
как эмоциональные, так и рациональные 
способы восприятия мира. Эксперименталь-
ные поиски в области современного искус-
ства в целом, и ювелирного искусства в част-
ности, представляют собой концентрацию 
различных эстетических парадигм, которые 
логически воспринимаются в современном 
контексте и даже имеют историческое обо-
снование. Настоящее время охватывает как 
старые, так и новые формы искусства — это 
период, в котором «вчера» встречается с «се-
годня» и порождает «завтра».

В этом ракурсе обращает на себя внимание 
творчество ювелира из Караганды Ильи Ка-
закова. Казахстанский художник, вдохнов-
ленный традициями казахского ювелирного 
искусства, переосмысливает их в современ-
ном контексте, что выражается в объедине-
нии таких материалов, как металл, камень, 
дерево и кость. В своем творчестве Илья Ка-
заков стремится к совершенствованию вы-
разительного языка, исследуя новые формы 

восприятия и взаимодействия с искусством 
в эпоху информационных технологий.

Как утверждает И. А. Евин, «в процессах 
выбора новое часто возникает как не суще-
ствовавшее ранее сочетание старого», и это 
предполагает сохранение памяти о пред-
шествующих достижениях для появления 
инноваций [3, 64]. Для Казакова такой па-
мятью служат традиционные материалы 
и техники исполнения, характерные для ка-
захского ювелирного и декоративного искус-
ства. Совмещение этих элементов обеспечи-
ло синергетический эффект произведений, 
позволяя выйти за рамки обычных визуаль-
ных интерпретаций и открывая новые пер-
спективы для восприятия смысла образов. 
Можно сказать, что творчество Казакова 
стимулировано не только традиционными 
элементами, но и новым состоянием созна-
ния, что помогло ему найти современные 
выразительные средства в области декора-
тивного и ювелирного искусства.

Интересные сочетания материалов и тех-
ник исполнения в изделиях И. Казакова на-
ходятся в русле ювелирных разработок казах-
ских «зергеров» (каз. — ювелиров), приведен-
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ных в современных исследованиях в области 
декоративного искусства [10], где дается ха-
рактеристика традиционного и современного 
ювелирного искусства Казахстана. В своем 
исследовании А. И. Мамбетова пишет: «… изу-
чение ювелирного искусства Казахстана име-
ет исходной базой анализ синкретического 
мышления человека традиционного кочевого 
общества, разработавшего в силу глубокой са-
кральности изобразительно-выразительную 
систему знаков» [8]. То же самое мы можем 
проследить в большинстве работ караган-
динского ювелира. Эти аспекты отражают не 
только индивидуальный подход И. Казакова, 
но и его глубокое взаимодействие с актуаль-
ными тенденциями в искусстве.

В исследованиях, проведенных Шайгозо-
вой Ж. Н. и Султановой М. Э., подчеркива-
ется, что творчество И. Казакова «характе-
ризует богатый символический язык: мастер 
сочетает творческое осмысление националь-
ных ювелирных традиций и плодотворную 
работу по созданию произведений-фантазий» 
[13, 106]. Сорокина Ю. В. отмечает, что «пост-
модернистская практика, то есть смешение 
стилей прошлого и нынешнего, обогащение 
традиционной культуры новыми решениями 
стала главной темой работы мастеров при-
кладного искусства современности». [11, 17]. 
Данные выдержки подчеркивают значимость 
разработки Казаковым современного экспрес-
сивного языка в области декоративно-при-
кладного и ювелирного искусства, который 
отвечает на вызовы современности. По на-
шему мнению, традиционные украшения — 
серьги, браслеты и кольца, выполненные 
в национальном стиле, наследуют историче-
ские традиции Казахстана, а также символи-
ку древних мифологических представлений 
его народа. Это свидетельствует о глубоких 
культурных и эстетических связях, отражаю-
щих дух времени и национальную идентич-
ность. Такие изделия становятся не только 
предметами украшения, они несут в себе об-
разы, заимствованные из богатого культурно-
го наследия, но представленные в индивиду-
альной творческой интерпретации.

Отметим, что работы казахстанских юве-
лиров не только представляют собой пре-
красные образцы современного ювелирного 
искусства, но и олицетворяют собой серьез-
ные научные исследования, направленные 
на поиск новаторских подходов к созданию 
уникальных современных украшений, син-
тезирующих в себе элементы культурного 
наследия и имеющих эстетическую цен-

ность. По мнению Е. С. Ермаковой, работы 
ювелиров Ильи Казакова и Динары Аби-
кеновой выделяются своим уникальным 
авторским почерком, «который характери-
зуется не только эстетическими аспектами, 
но и глубокими научными концепциями». 
Предпочитая избегать резких эксперимен-
тов, они «воздерживаются от слишком острой 
авангардной стилистики предшественников 
и развивают свое творчество в более спокой-
ном русле contemporary, привнося в свой 
стиль национальные образы» [4, 73]. Таким 
образом, мастера находятся в постоянном 
поиске гармонии между традиционными 
методами ювелирного искусства и новатор-
скими подходами к дизайну. Их работы не 
только представляют собой уникальные 
худо жественные концепции, но и воплоща-
ют фундаментальные принципы эстетики 
и культурной идентичности.

В процессе создания украшений худож-
ники придерживаются научных методов ис-
следования при выборе материалов и тех-
нологий производства, что позволяет им не 
только реализовывать свои художественные 
идеи, но и достичь высокого уровня качества 
и долговечности продукции.

Творения-фантазии Ильи Казакова — ин-
тересный пример художественных поисков. 
В браслете, представленном на фото (рис. 1), 
автор явно стремится к соединению эстети-
ческих и познавательных аспектов, обуслов-
ленных как культурным контекстом, так 
и индивидуальным воображением. Дизайн 
браслета ручной работы свидетельствует 
о внимании автора к деталям. Сам браслет 
является не только украшением, но и уни-
кальным произведением, способным заво-
евать внимание ценителей искусства.

Как сказал сам мастер: «Это я из своей 
мастерской гляжу на мир, изучаю его и де-

Рис. 1. Илья Казаков. Браслет «Хозяин жизни».
 Серебро, хризопраз. 2012
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монстрирую мастерство». Браслет «Хозяин 
жизни», воплощая национальные мотивы, 
представляет собой гармоничное сочетание 
символических элементов и технических 
решений, что делает его не просто украше-
нием, но и объектом медитации и философ-
ского рефлексирования. Этот артефакт про-
низан слоями значений, отражающих архе-
типические представления о жизни, смерти, 
и вечности, в то время как его форма и кон-
струкция свидетельствуют о синтезе совре-
менного технического мастерства и художе-
ственной концепции.

Центральная часть браслета оформлена 
в виде элегантной, объемной конструкции, 
напоминающей шлем или маску, с вырази-
тельными линиями и узорами, внутри кото-
рой сидит человек. В центре этой конструк-
ции расположен полудрагоценный камень 
хризопраз, служащий акцентом украшения. 
Вокруг камня и по всему периметру браслета 
видны тонкие резные линии и узоры, прида-
ющие ему винтажный или антикварный вид.

Изучая произведения Ильи Казакова, 
можно проследить корни его вдохновения 
в мифологических традициях различных 
культур, а также в философских и научных 
идеях, характерных для современного обще-
ства. Творчество ювелира выступает в каче-
стве исследовательского поля, где встреча-
ются и взаимодействуют различные формы 
знания, что помогает созданию уникального 
культурного дискурса, вызывая новое пони-
мание роли исторической мифологии в со-
временном рациональном мире.

К примеру, работа «Перекресток шелко-
вого пути» (рис. 2) представляет собой се-
ребряную подвеску сложной конструкции. 
Кулон выполнен в этническом стиле с ис-
пользованием геометрических узоров и тра-
диционных орнаментов. Он имеет круглую 
основную часть, в которую помещены эле-
менты, напоминающие стрелки или копья, 
простирающиеся от одного конца овала 
к другому и напоминающие стилизован-
ный «шанырак» (верхняя конструктивная 
часть юрты). Внутри формы находятся три 
овальные вставки из бирюзы, которые рас-
полагаются по вертикали на металлических 
«лентах». Отметим, что драгоценные камни, 
применяемые в украшениях, в историческом 
контексте имели особое значение. Они рас-
сматривались как амулеты, обладающие 
оградительными свойствами для владельца: 
«…сердолик защищал от сглаза, жемчуг ле-
чил бельмо, коралл спасал от порчи, бирю-

за приносила счастье. В перламутре видели 
частицу лунного света, а луна в казахской 
мифологии имела важно значение» [1, 7]. 
Можно сказать, что в подвеске получили от-
ражение древние верования, в рамках ко-
торых существовала вера в охранительные 
функции драгоценного камня.

Рис. 2. Илья Казаков. Подвеска «Перекресток 
шелкового пути». Серебро, бирюза. 2013

Внешняя часть подвески украшена раз-
личными узорами и символами, включая 
треугольники, линии, знаки и, возможно, 
даже буквы. Верхняя часть кулона оснаще-
на ушком для цепочки или шнурка. Как 
пояснил сам мастер, «каждый орнамент 
представляет собой некий путь и означает 
отдельную культуру и различные виды ре-
месел. Спираль символизирует бесконеч-
ность взаимодействий, а камни олицетворя-
ют караван на этом перекрестке». Сложная 
семантическая нагрузка, инкорпорирован-
ная в элементы орнамента, символизирует 
циклическое единство человека с природой 
и их взаимозависимость. Подвеска ручной 
работы выполнена в серебре, она отражает 
художественные мотивы истории, тесно свя-
занной с Великим шелковым путем.

Следующее украшение похоже на тради-
ционный национальный амулет, состоящий 
из металлической цепочки, к которой при-
креплены различные элементы, сделанные 
из черного дерева и лосиного рога (рис. 3), 
что придает изделию изысканный вид.

В центральной части расположен основ-
ной элемент с круглой металлической рамкой 
и орнаментом, в центре которого находится 
декоративная вставка в виде креста. От цен-
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Рис. 3. Илья Казаков. Колье, нагрудное украшение 
«Тайга». Серебро, лосиный рог, бирюза, латунь, 

холодная эмаль, медь, черное дерево. 2017

тральной части вниз отходят пять параллель-
ных цепочек с декоративными, похожими на 
маленькие щиты элементами на концах, ко-
торые инкрустированы внут ри полудрагоцен-
ным камнем — бирюзой. По словам Н. И. Де-
нисовой, «космогонические мо тивы казахского 
орнамента возникли, очевидно, в толще на-
пластований культур древних племен и на-
родов. К ним относятся дөңгелек — солярный 
круг, торт кулак — крестовина, шимай — спи-
раль, символизирующие со времен саков, со-
ответственно, мировое пространство, четыре 
стороны света, вечное движение» [2].

Отметим, что произведения И. Казако-
ва (рис. 2 и 3), характеризующиеся круглой 
композицией, являются важным объектом 
изучения в контексте символической ико-
нографии. Круг как геометрическая фигура 
имеет множество культурных и архетипиче-
ских ассоциаций, которые заслуживают вни-
мательного рассмотрения. Символическая 
значимость круга в данном контексте мо-
жет быть проанализирована также и сквозь 
призму антропологических и культурологи-
ческих исследований. Круг как форма ассо-
циируется с небесными светилами и косми-
ческими явлениями, что может быть интер-
претировано как метафора бесконечности, 
цикличности и космического порядка. Как 
утверждает Б. Д. Кокумбаева, иконографи-
ческий образ дөңгелек (круг), близкий при-

родным формам, таким, например, как солн-
це, становится воплощением вечной жизни 
и долголетия. Мотив шимай (спираль) вме-
щает в себя философское осмысление струк-
туры мирового пространства, так как, со-
гласно концепциям кочевников, жизненный 
путь предстает не как линейное развитие, 
поскольку он неизбежно сопряжен с трудны-
ми поворотами, убываниями и подъемами. 
Төрт қулак (крестовина), представляющий 
четыре стороны света, переносит свою симво-
лическую функцию в область духовного со-
держания, вмещая пожелание успеха на лю-
бом выбранном пути человека. [6, 152–153].

В контексте антропологии и этнографии, 
круг может рассматриваться как символ 
единства и целостности, отражающий косми-
ческий порядок и гармонию вселенной. Этот 
символ часто встречается в древних мифоло-
гиях и религиозных верованиях, связанных 
с культом солнца или другими астральными 
объектами. Следовательно, использование 
круглой композиции в работах И. Казакова 
может рассматриваться как многослойный 
символический акт, отражающий как космо-
логические концепции, так и архетипические 
образы, пронизывающие культурное сознание 
человечества на протяжении многих веков.

На рисунке 4 представлено кольцо, из-
вестное под названием «Дудук». Оно выпол-
нено в этническом стиле и характеризуется 
множеством деталей, подлежащих анализу 
в контексте исследования культурного на-
следия и художественного ремесла. Данное 
ювелирное изделие изготовлено из различ-
ных материалов, включая серебро, кость, 
холодную эмаль, медь и бирюзу. Кольцо 
создано с применением различных техник, 
таких как ковка, чеканка, гравировка, ин-
крустация. Особое внимание в этой рабо-
те привлекает цилиндрический элемент 
из кости, украшенный орнаментами, и ин-

Рис. 4. Илья Казаков. Кольцо «Дудук». Кость, 
серебро, холодная эмаль, медь, бирюза. 2016
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крустированный камнем бирюзы, что при-
дает изделию изысканный вид. По словам 
исследователя, еще древние ремесленники 
«владели… искусством обработки костей 
и рогов животных, нанесения на них различ-
ных орнаментов, узоров» [5]. Для получения 
наилучших результатов обработки предпо-
чтение отдавалось костям, которые подвер-
гались длительному варению, что позволяло 
улучшить их текстуру и упругость. После 
зимних охотничьих сборищ крупные кости 
животных хранились отдельно и в течение 
времени постепенно обрабатывались для 
создания различных изделий [там же, 38].

В основании кольца расположены медные 
вставки, оттеняющие серебряную поверх-
ность. Такое кольцо, являясь отражением 
традиций ремесла и ювелирного мастерства, 
может быть сувениром или частью нацио-
нального убранства.

В ходе беседы с Ильей Казаковым ювелир 
отметил, что «в каждом изделии содержится 
душа мастера». Это говорит о важности пер-
сонального вклада художника в созданные 
им украшения. Он упомянул также легенду 
о том, что «звон серебра отталкивает злых ду-
хов», что могло стать источником вдохнове-
ния при создании украшения, обладающего 
особым звуковым эффектом. Сияние серебра 
вызывало у казахов ассоциации с лунным 
светом и самой Луной, в их представлении 
«этот металл обладал очистительным, обере-
гающим и магическим свойствами. Выраже-
ние “купаться в золоте (серебре)” в прошлом 
имело прямой смысл. Купание детей в воде 
с золотыми и серебряными монетами кро-
ме ритуального — магического — значения 
имело и лечебное. Именно с очистительной 
и благожелательной целью бросали сере-
бряные кольца и монеты в воду для купа-
ния ребенка при исполнении обряда сорока 
дней — с пожеланиями оградить от дурного 
глаза» [7, 199–200].

Подвеска-амулет, напоминающая очерта-
ния мужчины-шамана (рис. 5), выполнена 
в этническом стиле и состоит из серебряных 
частей с тонкой резьбой и узорами. В цент-
ральной части амулета размещен кабошон 
голубого цвета, окруженный орнаментом. 
Изделие имеет несколько подвесок с капле-
видными элементами на концах и меньши-
ми голубыми вставками, что создает впечат-
ление подвижности.

Верхняя часть кулона соединена с цепоч-
кой, которая включает элементы, похожие 
на пружины и овальные звенья. Украшение 

завершается шнурком для ношения на шее. 
Стиль и оформление предполагают, что укра-

Рис. 5. Илья Казаков. Подвеска «Две фигуры. 
Женское и мужское начало Тенгри». 

Серебро, кость, рог, черное дерево, горячая эмаль, 
хризопраз, медь, латунь, коралл, жемчуг, гранат, 

янтарь, различные камни, привезенные 
с разных месторождений (бусины)

шение может иметь культурное или истори-
ческое значение, оно похоже на традицион-
ные изделия одной из этнических групп.

Ввиду того, что подвеска имеет название 
«Две фигуры. Женское и мужское начало 
Тенгри», опишем кулон, который символи-
зирует женский образ и представляет собой 
очень сложное и детализированное украше-
ние (рис. 6).

Основной цвет — серебристый, со множе-
ством вставок различных цветов и форм, со-
четающихся с черным деревом, различными 
полудрагоценными камнями, костью и т. д. 
В верхней центральной части изделия на-
ходится цилиндрическое украшение с попе-
речной вставкой из черного дерева как образ 
перевернутой луны. Изображения астроно-
мических объектов, таких как звезды и луна, 
в контексте казахского орнамента явно име-
ют космогоническую природу. Проявляясь 
в визуальных образах, космос концептуа-
лизируется через трехуровневое простран-
ство, артикулированное в символе үшбұрыш 
(треугольник). Семантика данного символа, 
поддающаяся интерпретации, выражает 
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стремление к чистоте небес, земли и воды, 
а также пожелание долгой жизни. От ниж-
него края головного убора, представленно-
го в символичном изображении луны, вниз 
уходят шесть подвесок из полудрагоценных 
камней, ниже расположен круг с бирюзой, 
вписанный лучами во внешний серебря-
ный круг, — некий символ лица женщины. 
Он переходит в сложную конструкцию цент-
ральной части, изображенную в виде тела 
в белом одеянии с многочисленными дета-
лями, с украшением из бирюзы в окруже-
нии мелких камешков. Центральная часть 
отделана многочисленными камнями, отче-
каненными геометрическими узорами, бу-
синами, проволокой и другими элементами 
декора. Справа находится большой желтова-
тый камень овальной формы, окруженный 
белыми и синими элементами, напоминаю-

Рис. 6. Илья Казаков. Подвеска «Две фигуры. 
Женское начало Тенгри». Серебро, кость, рог, 

черное дерево, горячая эмаль, хризопраз, медь, 
латунь, коралл, жемчуг, гранат, янтарь, 

различные камни, привезенные 
с разных месторождений (бусины)

щий бубен в руках женщины, к нему при-
креплены пять подвесок в форме лопастей, 
также украшенных камнями и бусинами. 
Весь предмет украшен разнообразными эле-
ментами и напоминает этнический аксессу-
ар ручной работы. Как сказал автор, «данное 
колье — это олицетворение гармонии, тут 
речь идет о связях, на тонком уровне допол-
няющих друг друга».

Использование Ильей Казаковым в своих 
работах преимущественно серебра иллюстри-
рует ассоциации, связанные с этим металлом 
в традиционной казахской культуре. Оно от-
ражает также глубоко укорененные в куль-
турном коллективе представления о мисти-
ческом и символическом значении серебра. 
Исторические документы подтверждают, что 
серебро воспринималось как связующее зве-
но между небесными и земными силами, как 
частичка ночного светила, обладающая за-
щитными и магическими свойствами. Этим 
подчеркивается также важность серебряных 
украшений в повседневной жизни казахских 
женщин, особенно при приготовлении пищи. 
Отсутствие серебряных украшений на ру-
ках женщины, занимающейся кулинарией, 
традиционно ассоциировалось с неблагопо-
лучием и негативными последствиями для 
тех, кто будет есть приготовленную пищу, что 
подчеркивает значимость серебра в культуре 
и бытовых практиках казахского народа.

Таким образом, серебро в творчестве Ильи 
Казакова не только отражает индивидуаль-
ные художественные предпочтения мастера, 
но и свидетельствует о глубоком уважении 
и понимании традиционных культурных 
ценностей, которые повлияли на формиро-
вание его художественного стиля.

В рамках научного анализа творческих 
работ Ильи Казакова отметим, что он вы-
страивает в них некую концепцию тради-
ции, представляющую собой важный аспект 
этнической культуры (рис. 7, 8, 9), «которая 
обеспечивает ее устойчивость и выполнение 
этноинтегрирующей и этнодифференциру-
ющей функций, выступая механизмом со-
хранения, передачи культурных ценностей, 
смыслов, символики, самой идентичности 
этнической общности» [9, 183].

Обращение к мифологическим образам по-
зволяет художнику не только воспроизвести 
древнее изображение, — пишет С. К. Сура-
ганов, — но и самому погрузиться в тот мир, 
обнаружить нечто свое и представить новое 
прочтение древнего мотива [12, 432]. В лю-
бом случае, несмотря на абстракцию и упро-
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Рис. 7. 8. Илья Казаков. Кольцо и серьги «Наше 
наследие». Серебро, дерево, кораллы. 2012

Рис. 9. Илья Казаков. Браслет «Джайляу». 
Серебро. 2012

щение, реальные артефакты сохраняют свою 
идентифицируемость, а их формы, уходящие 
своими корнями в древние эпохи, продолжа-
ют оставаться актуальными в контексте ка-
захского художественного творчества.

ВЫВОДЫ

В заключение отметим, что в творчестве 
Ильи Казакова решающую роль играет яв-
ное стремление к новаторству при сочетании 
художественных материалов и техник испол-
нения. Его художественные произведения 
представляют собой уникальный симбиоз ин-
дивидуальных, авторских черт и общих зако-
номерностей. Синергетический эффект, при-
сущий творчеству Казакова, расширяет гра-
ницы визуальных предпочтений и открывает 
новые перспективы в формировании совре-
менного ювелирного искусства в Казахстане.

Конечно, немаловажен и тот факт, что в на-
стоящее время народное искусство рассма-

тривается как значительная составляющая 
культурного наследия, а не только как жиз-
неспособное явление, интегрированное в тра-
диционный быт. Сегодня в сфере ювелирного 
искусства действуют специалисты с разным 
уровнем образования — от среднетехниче-
ского, полученного в колледжах, до высшего, 
включающего в себя изучение истории искус-
ства, дизайна и других курсов. Тем не менее 
оценка мастерству художника дается на осно-
вании его произведений, а не  его диплома.

Как пишет Ж. Н. Шайгозова, «работы со-
временных зергеров, приумножая древние 
традиции, словно заново открывают миру 
пространственно-временные представления 
номадов, специфику их миропонимания, 
но уже современными средствами и форма-
ми» [13, 107]. Мы считаем, что творчество 
Ильи Казакова представляет собой уникаль-
ный пример синтеза традиций и инноваций, 
где культурная память и современные тен-
денции взаимодействуют, создавая новые 
перспективы в художественном выражении.

По нашему мнению, современный худож-
ник-ювелир отличается от народного масте-
ра свободой творческого выбора. Творческие 
решения народного мастера ограничены 
традицией и доступным информационным 
полем, в то время как у художника-ювели-
ра они определяются индивидуальными 
способностями, приобретенными навыками 
и стремлением к постоянному обновлению 
знаний, особенно в условиях доступности 
информации. Мастер, работы которого были 
рассмотрены в данной статье, преодоле-
вая границы традиционного пластического 
мышления, идущего от древних зергеров Ка-
захстана, воплощает свои идеи в массивных 
и тонко-пластичных формах, родившихся 
в результате образного и формального по-
иска. Его ювелирные изделия, абстрагиро-
ванные и ассоциативные, наилучшим обра-
зом передают дух и ритм современной Са-
рыарки. В этом контексте творчество Ильи 
Казакова становится значимым вкладом 
в развитие современного ювелирного искус-
ства Казахстана, открывая новые горизонты 
худо жественного творчества.
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Пение Соан — один из жанров в сокровищнице традиционной вьетнамской народной 
музыки, популярный продукт народной культуры в провинции Фу Тхо — на Земле 
предков короля Хунг. Пение в жанре Соан часто звучит во время традиционных фести-
валей, особенно во время крупных празднеств в храме Хунг. Жанр Соан сочетает в себе 
пение, танцы и драму, содержание которых составляют предания и легенды вьетнам-
ского народа, отражающие события его древней истории и традиции, сохранившие-
ся до сегодняшнего дня. В 2011 году жанр народного пения Соан был зарегистрирован 
ЮНЕСКО как объект культурного наследия, который нуждается в защите, а в 2017 году 
в рамках программы ЮНЕСКО «Шедевры устного и нематериального культурного на-
следия» вошел в список объектов нематериального культурного наследия человечества.

Северное предгорье — регион Вьетнама, на который сильно повлияла культура эпо-
хи короля Хунг. Для старшеклассников, в том числе учащихся начальной школы в Се-
верных предгорях, обучение пению Соан считается обязательным в рамках сохранения 
местного культурного наследия, вьетнамских народных традиций и воспитания моло-
дого поколения со школьной скамьи в духе патриотизма. Обучение жанру народного 
пения Соан ведется в русле текущих потребностей в образовательных инновациях.

Ключевые слова: пение Соан, обучение пению Соан, традиционное искусство, народ-
ная музыка, фольклор, Вьетнам, Фу Тхо

Для цитирования: Фуонг Д. Д., Хунг Л. В. Народное пение Соан (Хат Соан) провинции Фу Тхо 
и его роль в музыкальном образовании учащихся начальной школы // Художественное обра-
зование и наука. 2024. № 3 (40). С. 140–147. https://doi.org/10.36871/ hon.202403140

Original article

XOAN (HAT XOAN) FOLK SINGING IN PHU THO PROVINCE
AND ITS ROLE IN THE MUSICAL EDUCATION
OF PRIMARY SCHOOL CHILDREN

Dao Dang Phuong1, Le Vinh Hung2

1, 2 National University of Art Education (NUAE)
18/55 Tran Phu st., Hanoi, 700000, Socialist Republic of Vietnam
1 daodangphuong@spnttw.edu.vn, ORCID: 0009-0000-9055-8603
2 levinhhung@spnttw.edu.vn, ORCID: 0009-0001-0507-4856



141Дао Данг Фуонг, Ле Винь Хунг

Народное пение Соан (Хат Соан) провинции Фу Тхо...

No. 3. 2024. Arts Education and Science  

Hat Xoan is one of the genres in the treasure trove of traditional Vietnamese folk music, a popular 
product of the folk culture of Phu Tho province, the ancestral land of King Hung, inscribed on the 
UNESCO World Heritage List in 2011. Xoan chant is often performed during traditional festivals, 
especially the major festivals at Hung Temple. Xoan combines song, dance and drama inspired by 
ancient stories and legends about the history and traditions of the Vietnamese people. This tradi-
tional music genre is not only a performing art, but also a way to express the spirit, soul and pat-
riotism of the people of the Phu Tho region. Intangible assets need urgent protection, and in 2017 
Xoan singing was registered as a representative of the intangible cultural heritage of humanity. 

The Northern Foothills is a region strongly influenced by the ancestral culture of King Hung. 
Teaching Xoan singing to students, including primary school students in the Northern Foothills, 
is considered one of the measures to preserve local cultural heritage, Vietnamese cultural tradi-
tions and to raise the spirit of patriotism in the younger generation from school, which meets the 
current need for educational innovation.

Keywords: Xoan singing, Xoan training, traditional art, folk music, folklore, Vietnam, Phu Tho
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1. ХАРАКТЕРИСТИКА НАРОДНОГО 
ПЕНИЯ СОАН ПРОВИНЦИИ ФУ ТХО
Фу Тхо — провинция, расположенная на се-
веро-западе центральной части Северного 
Вьетнама, где в далеком прошлом короли ди-
настии Хунг построили свою столицу и стра-
ну. В связи с этим Фу Тхо называют также 
Дат То (Землей предков) королей Хунг. Как 
Земля предков Фу Тхо — место проведения 
различных мероприятий и фестивалей, по-
священных культуре древнего вьетнамского 
народа и уникальным формам его искусства, 
в частности пению в жанре Соан, которое яв-
ляется гордостью не только жителей регио-
на Дат То, но и всего вьетнамского народа 
в прошлом и настоящем.

Соанское пение относится к категории 
«обрядовых народных песен, обычаев, об-
щинного домашнего пения и многоэлемент-
ного вида искусства: в рамках деревенских 
представлений в нем объединяются музыка, 
пение и танец» [4, 9].

Древние народные песнопения Вьетна-
ма, исполняемые в жанре Соан, связаны 
с ритуальным поклонением королю Хунг. 
Это один из вьетнамских обычаев поклоне-
ния предкам и богам. Данный ритуал про-
водится весной вместе со встречей Нового 
года. В это время местные жители с древ-
них времен молились богам и поклонялись 
королям династии Хунг, чтобы они благо-
словили каждую семью и пожелали ей про-
цветания и обильного урожая риса, а так-
же счастливой и мирной жизни. В процессе 
развития Соанского пения появились но-

вые темы, не только ритуалы и поклонение 
предкам, но и любовная лирика. Именно 
разнообразное содержание позволяет на-
родному пению Соан в течение длительного 
времени сохранять свою привлекательность 
для вьетнамцев.

Пение в жанре Соан подразделяется 
на три вида: ритуальное пение, Куа Кач 
и праздничное пение. Целью ритуального 
пения, сопровождающегося танцами, явля-
ется поминовение богов и восхваление за-
слуг короля Хунга. Куа Кач представляет 
собой исполнение песен, в которых описы-
ваются природные красоты, производствен-
ный труд и повседневная жизнь людей. 
Праздничное пение включает множество 
песен и танцев, посвященных любви муж-
чины и женщины.

В рамках народного вокального жанра 
Соан сочетаются собственно пение (хоровое, 
групповое, догоняющее, смешанное, веду-
щее и ответное пение), танец и музыка, а 
также представления в различных формах. 
Стиль исполнения также весьма разнообра-
зен, о чем подробнее расскажем ниже. Мно-
гие песни Соан, например, Giáo trống (Жао 
Чонг), Giáo pháo (Жао Фао), Bỏ bộ (Бо Бо), Đố 
hoa (До Хоа), Trống quân (Чонг Куан), Mó cá 
(Мо Ка) стали популярными в большинстве 
регионов страны.

Пение Соан, созданное вьетнамским 
народом, жившим в древнем государстве 
Ван Ланг, не только обладает художе-
ственной ценностью, но также имеет боль-
шое историческое, религиозное и культур-
ное значение.
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2. ИСТОРИЧЕСКОЕ, РЕЛИГИОЗНОЕ 
И КУЛЬТУРНОЕ ЗНАЧЕНИЕ ПЕНИЯ СОАН

2.1. Историческое значение
История государства Ван Ланг, основан-

ного, согласно легенде, в III тысячелетии до 
н. э. королями Хунг, отражена в артефактах 
и археологических находках, в дошедших до 
нас народных легендах, ритуальных празд-
никах провинции Фу Тхо, существенной ча-
стью которых является исполнение песнопе-
ний в жанре Сoан.

Вклад династии Хунг в строительство 
страны был чрезвычайно велик, и это нашло 
отражение в ритуальных праздниках, кото-
рые устраивались, чтобы песнями в жанре 
Соан почтить заслуги королей.

Традиции вьетнамского народа береж-
но сохраняются и передаются из поколения 
в поколение. Сохранившиеся с древних вре-
мен песни помогают вьетнамскому народу 
узнавать историю своей страны. Драгоцен-
ные исторические сведения и обычаи отра-
жены в текстах песен, в сценах, которые ра-
зыгрываются на фестивалях, в танцах.

2.2. Религиозное значение
Пение Соан — жанр ритуальных народ-

ных песени, содержанием которых является 
поклонение королям Хунг и богам. При ис-
полнении песен Соан важную роль играют 
проявление уважения к королям Хунг, по-
чтительность и торжественность перед ал-
тарем богов. В этих песнопениях отражается 
самобытная национальная культура Вьет-
нама, существенной частью которой явля-
ется уважение людей к священным богам 
и предкам.

Поклонение богам, которые всегда защи-
щают людей, чтобы они могли жить благо-
получной и мирной жизнью, является тра-
диционной чертой вьетнамского миропони-
мания, и в этом заключается духовная цен-
ность пения Соан.

Ритуалы поклонения и жертвоприноше-
ния в певческих выступлениях Соан строго 
стандартизированы. Эти стандарты оказы-
вают сильное влияние на тех, кто участву-
ет в молитвах и жертвоприношенияx. Люди 
верят, что боги благословят их на мирную 
жизнь. Атмосфера церемонии на фестива-
лях Соан перед священным алтарем с мо-
литвами, выраженными в торжественных, 
почтительных песнях и танцах, вызывает у 
участников глубокие эмоции, расслабление 
и умиротворение души. Ритуалы поклоне-

ния и богослужения во время фестиваля 
требуют не только строгости формы, но и со-
ответствующего душевного устроения, высо-
кой морали. Желая получить помощь от бо-
гов, люди должны их уважать и совершать 
добрые дела.

2.3. Культурное значение
Песни Соан свидетельствуют о самобыт-

ности древнего вьетнамского народа и рас-
сказывают о культуре региона Дат То. В этих 
песнопениях восхваляются красоты сельской 
местности, герои песен — трудолюбивые, 
умные, оптимистичные и жизнелюбивые 
крестьяне. Песни Соан отражают миропони-
мание вьетнамского народа, которое прояв-
ляется в соседской взаимопомощи общины, 
в повседневной жизни деревни, окруженной 
бамбуковыми зарослями.

Значительная часть песен Соан посвя-
щена любовной тематике. Чистая, верная 
любовь, отраженная в этих песнопениях, — 
частица культурного кода вьетнамского на-
рода. Песням Соан региона Северного пред-
горья свойственны изысканность и сдержан-
ность в способе выражения любви (как в го-
родской, так и в деревенской среде).

Выступления исполнителей песнопений 
Соан на фестивалях посвящены неустан-
ному труду и повседневной жизни жителей 
древнего региона Северного предгорья с их 
особой культурой выращивания риса. Ис-
кренние, простые, утонченные и интеллек-
туальные стихи и тексты, несут в себе драго-
ценные крупицы самобытной культуры.

2.4. Художественная ценность
Текст песен. Разнообразно содержание 

текстов песен Соан: в них отражается жизнь 
людей региона Дат То, восхваляются коро-
ли и боги, красота природы, деревня, труд, 
нравственность, добрососедство и любовь. 
Эти тексты воспитывают уважение к тем, 
кто имеет заслуги перед родиной, умеет ува-
жать богов и много работать, горячо любить 
и быть в любви верным:

Мы вдвоем ловили рыбу в реке.
Поймали рыбу
и почтительно поблагодарили за помощь 
великого короля.

(«Ловля рыбы»)

В основу искусства пения Соан положена 
древняя поэзия Вьетнама, относящаяся как 
к народному, так и профессиональному твор-
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честву. В текстах песен используются поэти-
ческие формы, состоящих из четырех, пяти, 
шести-восьми, семи слогов, вплоть до свобод-
ного стихосложения. В древней поэзии риф-
ма не очень строгая, но стихи искренние, 
среди них встречаются образцы утонченной, 
интеллектуальной поэзии. Например, в пес-
не Ha Tho Cach свободное стихосложение по-
могает проявить всю глубину содержания, 
отраженного в образах:

Птица азалия грустно плакала.
Пипа играет арию Нам Хуана.
Тоскую по старому другу…

Строки песен, созданных на основе на-
родной поэзии, состоят всего из четырех сло-
гов (на вьетнамском языке), эти песни очень 
просты и понятны:

Hái củi ban trưa
Mà bỏ quên rìu
Thiu thiu chiều tối
Bổ vôi đôi bên
Nhơ nhở gánh lên
Mà bảo nhau về.

Перевод на русский язык:

Собирал дрова я
И забыл топор
В этот мрачный полдень.
Не забудьте обратить 

внимание на время,
И скажите друг другу: 

надо идти домой.
(«Рыбаки, дровосеки, пахари и пастухи»)

В текстах многих песен о любви есть 
очень тонкие и содержательные сравнения 
в стиле жителей Северного предгорья. В них 
говорится о чувствах женщины и мужчины, 
верных друг другу на протяжении всей жиз-
ни и вечно соблюдающих данные обеты.

В песнях, написанных для ритуальных 
сцен, часто используются стихотворения из 
четырех или пяти слогов, в то время как 
большинство праздничных песен состоит 
из строк, имеющих шесть-восемь слогов 
или из их вариаций. Например, песня «Бо 
Бо» (Bỏ bộ) представляет собой вариацию из 
шести-восьми слогов (ниже дан перевод на 
русский язык):

Верхом на белом коне через реку…
Пять крыш из черепицы, в домах виден свет.

Cвеча горит, свеча мерцает, свеча гаснет.
Милый, твоя девушка в слезах скорбит.

Структура текста песен. Текст на-
родных песнопений в жанре Соан может 
иметь различную структуру. Ниже приво-
дим его основные виды.

Первозданная структура. Это разновид-
ность песнопений (в основном ритуальных) 
с большим количеством куплетов, состоящих 
из четырех или пяти слов и имеющих при-
митивную структуру. Ритуальные песнопе-
ния исполняются в устно-певческом стиле, 
в основном в виде речитатива. Каждая му-
зыкальная фраза состоит из двух связанных 
по смыслу стихотворных строк.

Сложная структура. Сложная струк-
тура складывается из большого количества 
музыкальных куплетов, которые рождаются 
из первого куплета. Сначала поется вступи-
тельная фраза с интермедией или без нее, 
а затем следует куплет из пары стихов, состо-
ящих из шести-восьми слогов. Иногда в сти-
хотворении содержится множество парных 
стихов в форме шести-восьми слогов, такой 
текст состоит из многих куплетов. Однако во 
всех куплетах повторяется мелодия первого 
(с вариациями). На этот мотив поются раз-
ные стихотворные тексты, (например, песня 
“Cầu bạch cầu bông” — «Кау бах кау бонг»).

Вопросно-ответная струкутра, состо-
ящая из двух куплетов. В данном случае 
текст песен Соан представляет собой диалог 
мужчины и женщины, состоящий из вопро-
сов и ответов. В этом случае структура пес-
ни складывается из одной мужской и одной 
женской певческой строфы. Бывает, что муж-
чины поют снова, тогда создается структура 
из нескольких строф, как в песне «До Хоа».

При вопросно-ответной струкутре песня 
может состоять из большого числа строф (осо-
бенно в песнях цветочных загадок и шарад), 
где мужская и женская строфы повторяются.

Структура музыкального куплета. Кро-
ме того, в песнях Сoан, как и в целом во вьет-
намской народной музыке, часто встречает-
ся так называемая «структура музыкального 
куплета», которая аналогична строфической 
форме европейской музыки, как, например, 
в песне “Giáo trốn” «Жао чонг».

Уникальность мелодий. Богатство 
и уникальность мелодий отличают народное 
пение Соан. Оно создавалась на основе ти-
пичных мелодий Северного предгорья, сами 
мелодии не сложны, но уникальны. По-
скольку этот жанр, как отмечалось выше, от-



144 Фольклористика

Художественное образование и наука. 2024. № 3

носится к древним народным песням Вьет-
нама, в его рамках сохранились самобытные 
элементы вьетнамского фольклора, включая 
гаммы, лады, структуру и мелодии.

Ладовая организация и мелодия. Мело-
дии вьетнамских народных песен созданы 
преимущественно в четырехзвучных, пя-
тизвучных или смешанных бесполутоно-
вых ладах. Древнее происхождение Соан 
подтверждается тем, что до сих пор сохра-
нились песни, состоящие из двух или трех 
звуков. Двух- или трехзвучные лады отно-
сятся к древнейшему пласту фольклора, 
четырех- и пятизвучные лады появились 
значительно позже.

Песня Тхо Ньанг (Thơ nhang) представ-
ляет собой пример использования всего двух 
звуков — G–C. Она подходит для ритуально-
го пения (нотный пример 1).

Нотный пример 1

ТХО НЬАНГ (отрывок)

Музыкальный лад песни Cai Hoa состоит 
из трех звуков: G–Cж–D (нотный пример 2).

Нотный пример 2

КАИ ХОА (отрывок)

Тот факт, что до нашего времени сохра-
нились трехзвучные мелодии пения Соан, 
имеет большое значение и ценность для ис-
следователей вьетнамской народной песни, 
которая развивалась от простого к сложно-
му. Двухзвучные и трехзвучные лады облег-
чают восприятие мелодии.

Характер мелодий. Мелодии Соан раз-
нообразны по своему характеру. Песнопе-
ния этого жанра народной музыки выра-
жают глубокие лирические эмоции, могут 
передавать радость и веселье, свидетель-
ствуют о достоинстве и смелости их твор-
цов. Богатство, простота и притягательная 
красота мелодий придали уникальную цен-
ность пению Соан, что способствовало его 

признанию ЮНЕСКО нематериальным 
культурным наследием человечества.

В рамках данного жанра выделяюся три 
типа (стиля) пения: устное пение (церемони-
альное), речитативное пение и хоровое. Для 
каждого из этих типов пения характерны 
особые мелодии.

Устное пение характеризуется полной 
гармонией текста и мелодии: «Форма сти-
хотворения в текстах… устного пения обыч-
но состоит из четырех-пяти слов или их ва-
риаций» [3, 64]. Песни Соан, исполняемые 
в стиле устного пения, обычно относятся 
к церемониальным мероприятиям. Среди 
них песни «Mời vua» (Приглашение короля), 
«Giáo trống» (Жао чонг), «Giáo pháo» (Жао 
фао), «Thơ nhang» (Тхо нянг) и др.

Характерной чертой церемониальных 
песен вьетнамцев является их обращение 
к богам в форме песнопений, в основе кото-
рых лежат поэтические тексты, поскольку 
боги должны слышать прекрасные слова 
и мелодии. С целью приближения мелодии 
к речи интервалы в ней не должны быть 
больше квинты; каждое слово в тексте пес-
ни обычно соответствует одной или двум но-
там, а мелизматические украшения сведе-
ны к минимуму. Мелодии песен Соан часто 
просты и ясны.

Речитативное пение. Песни Coaн в сти-
ле речитатива украшены множеством ме-
лизмов. Они исполняются протяжно и на-
распев в свободном ритме и медленном 
темпе. Чаще эти песни имеют лирический, 
проникновенный характер. Типичные при-
меры песен Сoaн в стиле речитатива можно 
найти как в церемониальных песнопениях, 
так и в праздничных песнях, таких, напри-
мер, как «Hát phú», «Cài hoa» или, например, 
«Quả cách», «Tràng mai cách», «Tứ mùa cách» 
и др. В мелодиях некоторых песен в стиле 
речитатива присутствуют большие скачки 
на интервалы септимы и октавы, их диапа-
зон расширяется до ундецимы, как, напри-
мер, в песнях «Hát Phú», «Tứ mùa cách».

Хоровое пение. Мелодии для хорового пе-
ния отличаются четким ритмом и тактом, 
они напевны и содержат множество мелиз-
матических украшений, их диапазон шире, 
чем в устном пении. Песни Соан в хоровой 
форме в основном относятся к фестивально-
му типу и отличаются радостным настроем, 
как, например, песни «Xin hoa», «Đố hoa», 
«Xẻ ván bắc cầu», «Trống quân Đức bác». Особен-
но привлекательно для слушателей пение 
смешанного хора.
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3. РОЛЬ ПЕНИЯ СОАН 
ДЛЯ ОБУЧЕНИЯ ШКОЛЬНИКОВ

Обучение пению в жанре Соан происходит 
обычно в старших классах общеобразова-
тельной школы.

Однако ему можно обучиться и в началь-
ной школе в Дат То, в частности в Северных 
предгорях, где зародилось это народное пение. 
В настоящее время в средних школах провин-
ций Северного предгорья Вьетнама разрабо-
тана методика обучения старшеклассников 
песнопениям в жанре Соан. Такое обучение 
дает большой эффект: школьники знакомят-
ся с культурными и моральными / нравствен-
ными ценностями народа, с лучшими образ-
цами традиционной культуры, исполнение 
вьетнамских народных песен способствует 
эстетическому развитию молодежи.

3.1. Воспитание у учеников начальной шко-
лы уважения к национальным культурным 
ценностям и любви к своей Родине

Пение Соан играет важную роль в приоб-
щении учащихся начальных классов к тра-
диционной музыкальной культуре Вьетна-
ма. Дети знакомятся как с культурой вьет-
намского народа в целом, так с и культурой 
Дат То королей Хунг в частности.

Обучение проходит в разных формах (пе-
ние, прослушивание, игры, выступления). 
Младшие школьники узнают о старинных 
ритуалах, в ходе которых исполняются пес-
ни Соан, знакомятся с древней культурой, 
с традициями и обычаями предков, уважав-
ших богов, молившихся им о помощи в по-
вседневных делах и много трудившихся, 
чтобы жить счастливо.

В песнопениях Соан отражены такие цен-
ности вьетнамского народа, как трудолюбие, 
оптимизм, любовь к природе и людям. Об-
учение пению помогает приобщать к этим 
ценностям и учеников начальной школы.

Патриотическое воспитание, по нашему 
мнению, должно начинаться с воспитания со-
знательности и ответственности на конкрет-
ных жизненных примерах взаимо помощи, 
любви к ближнему. В процессе обучения пе-
нию Соан младшие школьники могут лучше 
прочувствовать и красоту сельской природы 
региона Дат То, и красоту души его жителей, 
каждого человека. Знакомство с древними пес-
нопениями помогает пробудить националь-
ную гордость и любовь к Родине и ближним.

Такие занятия оказывают сильное и глу-
бокое воздействие на сознание учащиxся. 

Ведь пение Соан признано нематериальным 
культурным наследием не только из-за его 
исторической, религиозной и культурной, но 
также из-за высокой художественной цен-
ности. Красота мелодий Соан привлекает 
детей, они любят народные песни, тесно свя-
занные с культурой, историей, традициями 
Вьетнама. Обучение пению Соан помога-
ет школьникам испытать чувство гордости 
за свой народ, воспитывает уважение к его 
наследию, стремление сохранять его, защи-
щать, развивать, в частности через широкое 
распространие песен в жанре Соан.

3.2. Обучение пению в жанре Соан помога-
ет школьникам лучше понять современную 
жизнь

Школьники учатся лучшему понимаю со-
временной жизни, поскольку многие песни 
посвящены труду, повседневной деятельно-
сти людей, родной природе.

Это, например, такие песни, как «Xuân thời 
cách», «Hạ thời cách», «Thu thời cách» и «Đông thời 
cách». Их запоминающиеся мелодии помога-
ют почувствовать красоту природы и полю-
бить ее, обогатить свою духовную жизнь:

Лето такое радостное!
Соан вернулся домой,
обрадованный вестью 
о приближении лета.

«Hạ thời cách»

Содержание песен в жанре Сoaн учит мо-
лодежь жить дружно:

Руки держат миску с солью 
и тарелку имбиря.
Пряный имбирь, соленая соль,
пожалуйста, не забывайте друг друга.

«Hát ru»

Посещая представления Хат Соан или 
принимая непосредственное участие в ис-
полнении песен, школьники получают более 
полное представление о характерных чертах 
народной музыки, понимают, в чем состоит 
ее уникальность и отличие от современной 
музыки (в частности, в мелодиях песен Соан 
часто встречаются интермедии).

3.3. Развитие у школьников музыкальных спо-
собностей в ходе обучения народному пению

Учащиеся начальной школы не только 
слушают древние песнопения, но и сами 
участвуют в исполнении песен в этом во-
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кальном жанре. В частности, занятия помо-
гают младшим школьникам развить свой го-
лос, чувствовать ритм, формировать яркий, 
красивый звук, следить за положением тела 
во время исполнения песен, правильно ды-
шать, соблюдать паузы в нужных местах.

Народные песни Вьетнама в целом, и осо-
бенно в жанре Хат Соан, обычно отличаются 
лирическим характером и мелодичностью. 
Их изучение помогает детям не только точ-
нее донести до слушателя богатое и разно-
образное содержание песен, но и совершен-
ствовать знание вьетнамского языка, расши-
рить словарный запас.

Обучение пению Соан для учащихся на-
чальной школы в Северных предгорях, осо-
бенно в провинции Фу Тхо, на земле предков 
короля Хунг, создает условия для участия 
в фестивалях, играх, выступлениях. Обуче-
ние музыке на примере лучших образцов 
народных песен способствует формированию 
сенсорики у детей. При участии в живых ме-
роприятиях (пение, прослушивание музыки, 
игры) у школьников появляется возмож-
ность увидеть все своими глазами, почув-
ствовать праздничную атмосферу. Именно 
тогда и рождается у них глубокое понимание 
традиционной музыки.

3.4. Совершенствование эстетического вку-
са студентов в процессе обучения народно-
му хоровому пению

Музыкальное образование — одно из наи-
более эффективных средств эстетического 
воспитания. В ходе обучения хоровому пе-
нию студенты получают правильное пред-

ставление о гармонии, начинают четко раз-
личать прекрасное и безобразное.

Благодаря правильному эстетическому вос-
питанию молодежь осознает красоту вьетнам-
ских народных песен, в частности тех, что соз-
даны в жанре Соан. Например, научившись 
петь или прослушивая Mó cá — одну из ста-
рейших вьетнамских песен — учащиеся ста-
новятся сопричастны позитивному, радостно-
му настрою древнего автора. Содержание пес-
ни — пожелание земледельцам чистого неба 
и плодородной земли, благоприятных условий 
для труда, счастливой и радостной жизни.

Изучая пение Соан, студенты имеют воз-
можность узнать больше о культуре и обы-
чаях Дат То, понять и почувствовать красо-
ту народных песен, улучшить эстетический 
вкус. Молодежь, обучившаяся пению в жан-
ре Соан, в дальнейшем продолжает прослу-
шивать и исполнять эти песни, совершен-
ствоваться в пении и танцах.

Пение Соан провинции Фу Тхо, как выше 
отмечалось, признано ЮНЕСКО немате ри-
альным культурным наследием человече-
ства. В песнопениях этого жанра отраже-
ны исторические, религиозные и культур-
ные ценности народа Северного предгорья 
Вьетнама. 

Мы показали в данной статье, что об-
учение пению Соан школьников и студен-
тов Дат То и Северного предгорья имеет 
большое значение в плане сохранения на-
циональной культуры. Это задача тех, кто 
изыскивает инновационные пути в сфере 
музыкального образования учащихся и ре-
ализует их на практике.
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Статья посвящена проблеме приобщения студентов — будущих учителей — к истокам 
национальной культуры средствами фольклора, который обладает большим воспита-
тельным потенциалом. Автор акцентирует внимание на изучении народных сказок как 
необходимом направлении работы педагога, связанной с сохранением традиционной 
народной культуры, формированием осмысленного отношения к национальному худо-
жественному наследию. Таким ценным фольклорным материалом являются карельские 
сказки — важное средство развития эстетических и нравственных качеств подрастающе-
го поколения, они прививают любовь к родному краю, воспевая его красоту и уникаль-
ные традиции. Автор уделяет внимание характеристикам персонажей карельских ска-
зок, раскрывает их мифологическую основу и художественные традиции воплощения. 
В статье дается описание опытно-экспериментальной работы, которая проводилась 
автором в 2023/2024 учебном году на кафедре технологии, изобразительного искусства 
и дизайна Петрозаводского государственного университета и Специализированной 
школы искусств города Петрозаводска. Погружаясь в мир фольклорных традиций род-
ного края, студенты осмысливают необходимость опоры на национально-региональный 
компонент в учебно-воспитательном процессе вуза и общеобразовательной школы. Из-
учение фольклорных традиций способствует приобщению студентов к истокам нацио-
нальной культуры, формированию этнокультурной и гражданской идентичности, спо-
собности к осуществлению практико-ориентированной деятельности.
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Upbringing the younger generation on the basis of national traditions contributes to the spir-
itual and moral enrichment of society. The article is devoted to the problem of introducing 
students — future teachers — to the origins of national culture through folklore, which has 
a great educational potential. The author focuses on the study of folk tales in the educational 
process as a direction related to the preservation of traditional folk culture, the formation of 
a meaningful attitude to the national artistic heritage. Karelian fairy tales are valuable folklore 
material with educational potential in the development of aesthetic and moral qualities, in-
stilling love for the native land, glorifying its beauty and unique traditions. The author pays 
attention to the artistic representation of the characters of Karelian fairy tales, reveals their 
mythological basis and artistic traditions of embodiment. The article describes the experi-
mental work carried out by the author in the academic year 2023/2024 at the Department of 
Technology, Fine Arts and Design of the Petrozavodsk State University and the Petrozavodsk 
Specialized School of Arts. Plunging into the world of folklore traditions of their homeland, 
the students comprehend the need to implement a national and regional component in uni-
versity and secondary education. The study of folklore traditions helps to introduce students 
to the origins of national culture, the formation of ethno-cultural and civic identity, and the 
ability to carry out practical activities.

Keywords: folklore traditions, national culture, Karelian fairy tales, artistic image of the 
character

For citation: Ptitsyna E. V. Studying the Folklore Traditions of the Native Land in the context of Intro-
ducing Students to the Origins of National Culture. Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Educa-
tion and Science]. 2024, no. 3 (40). P. 148–155. https://doi.org/10.36871/hon.202403148 (In Russian)

Изучение традиций и бесценного наследия 
народов России составляет основу этнокуль-
турного воспитания подрастающего поколе-
ния. Компоненты фольклора: пословицы, 
сказки, мифы, эпос рассматриваются как 
механизм, обладающий воспитательным 
потенциалом в приобщении студентов к ис-
токам национальной культуры. К. Д. Ушин-
ский утверждал, что «воспитание, базирую-
щееся на культурных ценностях, установках 
и идеалах, передаваемых народом из поко-
ления в поколение, способствует духовно-
нравственному обогащению общества. Вос-
питание в соответствии с этими идеалами 
обладает могущественной силой, которой 
не существует в самых признанных теориях 
и концепциях» [2]. В свою очередь, О. А. Фе-
дотовская подчеркивает, что «эффектив-
ность образовательного процесса будет непо-
средственно зависеть от опоры на культур-
ные ценности среды его протекания и его 
участников» [7]. Национальное искусство, 
традиции, фольклор аккумулируют твор-
ческий потенциал, который обеспечивает 
духовно-нравственное развитие личности, 
порождает смыслы сохранения «ценностных 
гуманистических основ жизнедеятельности 
своего народа и отечества» [4].

На современном этапе развития обра-
зования в профессиональной подготовке 
студента — будущего учителя происходит 
ориентация на синтез научных знаний с ис-

кусством, на этнокультурные нормы и цен-
ности, но в контексте общечеловеческих цен-
ностных ориентаций [1]. Вся история разви-
тия цивилизаций, как указывает А. Мелик-
Пашаев, является свидетельством того, что 
«отстраненность новых поколений от худо-
жественной культуры и искусства как важ-
ных жизненных ценностей, неспособность 
к их сохранению, трансляции и развитию 
приведет к духовно-нравственному “расче-
ловечеванию” и обнищанию общества» [8].

Действенным средством этнопедагогики 
К. Д. Ушинский считал народные сказки, 
которые рассматривал как литературно-ху-
дожественные произведения, где за вымыс-
лом и фантазией кроется реальная жизнь. 
В сказках транслируются гуманистические 
ценности народа, его смыслы, идеалы и уста-
новки, раскрывается отношение главных ге-
роев к ценностным основам жизни, где «доб-
ро всегда побеждает зло» [2].

В настоящем исследовании мы обраща-
емся к изучению художественных традиций, 
отраженных в карельских сказках как самом 
первом источнике литературы, с которым 
знакомится человек. Сказки становятся про-
водниками в мир новых образов, слов, сюже-
тов, волшебных событий, они играют роль 
посредника между родителем и ребенком, 
вызывают неповторимую гамму пережива-
ний и эмоций. Карельские сказки как часть 
культурного этнического наследия позволя-
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ют узнать о мифологии, фольклоре родного 
края, несут в себе духовный опыт поколений 
и традиций. В сказках обозначаются эстети-
ческие, этические, локальные границы, хо-
зяйственные и социальные нормы.

Мифологические элементы относятся 
к одним из увлекательнейших характери-
стик карельских сказок, благодаря которым 
можно узнать, во что верили люди, кому по-
клонялись и чего опасались. Проза карель-
ских сказок тесно связана с обрядами перво-
бытной культуры, различными заговорами, 
а их функция состоит в укреплении значи-
мости традиций. В карельских сказках су-
ществуют персонажи, сведения о которых со-
хранились в верованиях (например, Хозяй-
ка загадок, которая появляется в легендах 
народов северных районов, или лесное боже-
ство Хийси, обитающее в стране Хийтола). 
Эта страна описывается как нечто темное, 
мрачное и злое в противовес светлой и безо-
пасной Тапиоле — месту обитания божества 
Тапио. При этом в северокарельских рунах 
эти страны меняются местами в своих значе-
ниях, и Тапиола становится «скупой». В не-
которых сказках Карелии волшебные пред-
меты, связанные с Хийси, помогают персона-
жам (к примеру, сказка «Жернов Хийси»).

Любопытно присутствие в мифических 
рассказах святочных персонажей — Крещен-
ской бабы и Сюндю. Им обоим снились вещие 
сны, и во время зимних Святок, когда у ка-
релов появлялось множество запретов и раз-
личных условностей, им «принадлежала вся 
земля». Другими словами, они имели близ-
кую связь с календарными днями. Крещен-
ская баба — это мифическая прародитель-
ница, всевидящее и всезнающее существо, 
нечисть, опасная сила, стремящаяся при-
чинить зло человеку. В некоторых сюжетах 
у нее есть собака, которая своим лаем указы-
вает на ту сторону, где молодые парни и де-
вушки могут венчаться. В других вариациях 
у нее есть кони, способные предсказывать че-
ловеческую судьбу. Сюндю — это мифическое 
существо, дух и божество, которое появляется 
только зимой. Он может быть и клочком шер-
сти животного, и охапкой сена, а может пере-
воплотиться в северное сияние.

Важное место в сказках уделяется персо-
нажам. Персонаж — это действующее лицо 
художественного произведения, закончен-
ный образ, который рождается у нас на гла-
зах и несет в себе человеческую природу, не-
кий субъект действия, переживания в пред-
ставленной картине. Именно он составляет 

основу предметного мира, образует систему 
событий. Персонажи существуют и взаимо-
действуют друг с другом в выдуманном ан-
самбле героев, который является искусствен-
но созданным коллективом, призванным 
воплотить основную идею и общий замысел 
произведения. Иногда они предстают в бо-
лее увлекательной форме, чем прототипы 
людей, которых они олицетворяют. Одних 
и тех же персонажей можно встретить в раз-
ных сказках, это зависит от жанра, места ге-
роя в ансамбле, от принципов замысла.

Карельский народ, складывая сказки, во-
площал в персонажах тайну человеческой 
души, ведь персонаж выступает метафорой, 
выражающей смысл, идею сказки. Персона-
жи способны поведать нам о мире больше, 
чем наше реальное окружение, мы анализи-
руем их поступки, произнесенные слова, раз-
гадываем их потаенные мысли. Они устрем-
лены в будущее, идут в соответствии с сю-
жетом к цели. Персонажи создаются, чтобы 
выстроить что-то более сложное, чем окружа-
ющая действительность. Через них мы хотим 
испытать то, с чем никогда бы не столкну-
лись в реальной действительности, пережить 
события чужой эмоциональной жизни.

Наряду с людьми героями сказок могут 
стать растения, животные, птицы, предме-
ты, фантастические существа, стихии и пр. 
В сказках о животных действующие лица — 
это различные звери, они ведут себя и посту-
пают как люди, а за каждым образом кроется 
человеческая черта: лиса олицетворяет хит-
рость, медведь — глупость, баран — упрям-
ство. Плутовству лисицы во многих сказках 
северной Карелии противостоит мудрость 
журавля. Сказки объясняли, почему у лисы 
есть хвост, а его кончик белый, почему у мед-
ведя хвоста нет и откуда у зайца черные кон-
чики ушей. Часто в сказках раскрывается 
тема взаимопомощи, а сама история пове-
ствования, образы его персонажей, их при-
ключения тесно связаны с народной жизнью.

Среди традиций, отразившихся в сказ-
ках, важное место отводится художествен-
ному образу персонажа, который вне време-
ни и пространства объединяет объективное 
и субъективное, воплощает мысли и чувства, 
с позиции определенного идеала истолковы-
вает мир, осваивая его. Например, в образах 
главных женских персонажей — той же си-
ротки или падчерицы — воспеваются такие 
добродетели, как добросовестность, аккурат-
ность, усердие. Именно такие качества обес-
печивают им хороший финал, а противопо-
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ложные (например, корыстность, завистли-
вость, лень) — неминуемое наказание.

В сказках выделяют такие функции 
художественного образа, как символиче-
ская, представляющая идеи, концепции, 
абстрактные понятия; эмоциональная, вы-
зывающая отклик у читателя, сопережива-
ние, сострадание, симпатию или, напротив, 
отвращение; психологическая, передающая 
внутреннее состояние и мысли героя, объ-
ясняющая мотивы и конфликты; информа-
ционная — внешний облик персонажа, его 
характер, цели, что позволяет лучше понять 
героя; эстетическая, передающая красоту 
и гармонию с помощью ярких и выразитель-
ных образов. Советский филолог, основопо-
ложник сравнительно-типологического ме-
тода в фольклористике В. Я. Пропп опреде-
лил 31 функцию героев в сказках [6].

Художественный образ персонажей пред-
ставляет собой комплекс характеристик, ко-
торые определяют внешность, внутренний 
мир, уникальность, поведение и роль персо-
нажа в развитии сюжета. Персонаж не реа-
лен, а потому несет в себе отпечаток условно-
сти, которая выражается художественными 
средствами — метафорой и ассоциациями. 
Художественный образ выполняет функцию 
осмысления бытия, жизнедеятельности, 
творчества человека; он может быть реали-
стичным, символическим, аллегорическим 
или иллюзорным. В образе героя предстает 
эстетическая сторона персонажа, в то время 
как в характере воплощаются и объединяют-
ся его нравственные, психологические чер-
ты, его идеология.

Образ главного героя сказки ассоциирует-
ся в памяти народа с положительными каче-
ствами — ловкостью, смекалкой, смелостью, 
добродетелью. Он может быть под стать эпи-
ческому герою, а может быть персонажем, не 
подающим надежд — нищим, падчерицей, 
младшим ребенком в семье, к которым без 
причины плохо относятся и отовсюду гонят. 
Такие персонажи из «неудачников» стано-
вятся победителями и в конце повествования 
живут долго и счастливо (об образах главных 
женских персонажей — той же сиротки или 
падчерицы — было сказано выше).

Женский образ, и прежде всего образ 
главной героини, обычно наделен несрав-
ненной красотой и сопоставляется с ее по-
ложительными чертами. В той же «Красави-
це Насто» героиня имеет такую внешность: 
«по локоть руки в золоте, по колено ноги в 
серебре, на макушке ясно солнышко, на 

каждом волоске по жемчужине», «Насто вы-
росла и невестой стала. Да такой красивой, 
что ни в сказке сказать, ни пером описать: 
ни в верхнем, ни в нижнем мире, ни на 
земле, ни в подводном царстве такой не сы-
щешь» [3]. Маша в сказке «Пряхи у проруби» 
описывается так: «Выросла Маша красави-
цей, как ягодка на лесной поляне» [там же].

Положительный герой Тухкимус — это 
младший брат в семье, один из мужских пер-
сонажей, привлекающих к себе особое внима-
ние. Он похож на русского Иванушку-дурач-
ка: сидит на печи или за печкой и пересыпает 
золу, а затем с помощью храбрости, смекалки 
и хитрости неизменно побеждает своих про-
тивников, в том числе и старших братьев, ко-
торые стремятся сгубить его. По сути, красота 
героев отражает чистоту их помыслов.

Такой антогонист, как старуха Сюоятар, 
является воплощением зла и вредитель-
ства, оттого она «страшная уродина». Этот 
женский образ награжден самыми нега-
тивными качествами. Сюоятар может быть 
и коварной ведьмой, и жестокой мачехой, 
и злобной повитухой, подменяющей детей 
на щенков. Сюоятар обладает магическими 
способностями, она способна менять свой об-
лик и превращать в зверей тех, кого пресле-
дует. Так, в сказке «Голубая важенка» она 
превращает одну героиню в черную овцу, 
другую — в олениху; в сказке «Сын-медведь» 
она проклинает героя, и тот становится мед-
ведем. Чаще всего по сюжету у Сюоятар есть 
дочь. С помощью клеветы и коварства Сю-
оятар стремится погубить невинную добро-
детельную героиню, а затем занять ее место 
в семье, либо устроить на это место свою дочь 
(как в сказке «Красавица Насто», где дочь 
Сюоятар заменила Насто). В сказке «Пряхи 
у проруби» дочка ведьмы звалась Марфой 
и описывалась так: «дурнушка, непослушная 
да ленивая». В сказках лень подчеркивается 
как отрицательное качество и всячески по-
рицается, именно ею наделяются антагони-
сты. Сюоятар олицетворяет враждебность 
чужого рода. В карельских сказках это пере-
дается через конфликт мачехи и падчерицы. 
Последнюю защищают силы материнского 
рода, а потому злой мачехе не удается ее 
одолеть. В границах сказки идеальный об-
лик персонажей преподносится как художе-
ственный прием, отражающий внутреннюю 
и внешнюю красоту, тем самым утверждая 
древние архетипы и верования.

Кроме положительных качеств и внеш-
них характеристик, воплощаемых в персона-



152 Фольклористика

Художественное образование и наука. 2024. № 3

жах через образы героев и описание приро-
ды, карельские сказки стремятся воспитать 
эстетические чувства. Красочность окружаю-
щей действительности в карельских сказках 
передается не только через текст, но и при 
помощи изображений, иллюстраций. По-
следние являются визуальной формой тек-
ста и направлены на передачу главной идеи 
при помощи визуализации объектов и созда-
ния определенных образов, которые оказы-
вают эмоциональное воздействие на читате-
ля [5]. Иллюстрация несет как художествен-
ную, так и информационную ценность, помо-
гает заинтересовать читателя и приобщить 
к дальнейшему чтению. Благодаря цвету 
и композиции, позам, лицам, костюмам, 
пейзажам, передается настроение, характер, 
а также тон повествования и событий.

Художников, работающих в жанре карель-
ских сказок не так много. В основном, иллю-
стрированием занимались Тамара Юфа и Ни-
колай Брюханов. Иллюстрации Н. Брюханова 
выполнены в изящной, декоративной, само-
бытной манере, рисунок нежен и прозрачен. 
В них есть множество полутонов, отражающих 
лишенную яркости красоту северной приро-
ды: иллюстрации передают и холод зимней 
проруби, и уют деревянной избы. Чтобы сде-
лать иллюстрации этнически убедительными, 
художник детально прорисовывает орнамент 
вышивки в нарядах героев. Образы его пер-
сонажей пластичные, нежные, словно жела-
ющие обрести единство с природой. Но даже 
при использовании холодной цветовой пали-
тры они выделяются своей яркостью. Герои не 
просто наряжены в народные костюмы, выра-
жения их лиц эмоционально окрашиваются 
в зависимости от сюжетных перипетий. Они 
запечатлены в определенных выразительных 

позах, передающих кротость или заинтересо-
ванность, усталость или воинственность.

Тамара Юфа особенно выразительно изо-
бражает лица персонажей с помощью увели-
ченных глаз и ресниц. Тени в изображени-
ях отсутствуют. Художница тщательно про-
рабатывает детали карельских орнаментов 
и различных украшений. В сказке «Черная 
уточка» контур героев прорисован только на 
руках и лицах, остальные детали фигуры 
считываются благодаря различиям в цвете. 
В сказке «Красавица Насто» герои изобража-
ются синим цветом, их фигуры обрамляются 
контуром. Из современных художников, ил-
люстрировавших карельские сказки, выде-
лим Ольгу Гребенник. Ее герои изображены 
штрихами и точками, дополняющими каран-
дашный цвет. Их формы пластичны и про-
черчены тонким контуром. В нарядах при-
сутствуют необычные узоры, расположенные 
в беспорядке и не имеющие точных размеров.

Карельские сказки — это ценный фоль-
клорный материал, они обладают воспита-
тельным, эстетическим и нравственным по-
тенциалом, приобщают студентов к истокам 
национальной культуры, прививают любовь 
к родному краю, воспевая его красоту и уни-
кальные традиции.

Опытно-экспериментальная работа по из-
учению фольклорных художественных тради-
ций карельских сказок проводилась на кафе-
дре технологии, изобразительного искусства 
и дизайна Петрозаводского государственного 
университета со студентами направления 
подготовки «Педагогическое образование», 
по профилям «Изобразительное искусство 
и МХК», «Художественное образование в об-
ласти изобразительного искусства и культу-
рологическое образование» (см. табл.).

Таблица
Опытно-экспериментальная работа

№ п/п Название Форма Участники
1 2 3 4

1 Выявление интереса студентов и их 
мотивов к изучению фольклора Анкетирование 150 студентов с 1-го по 5-й 

курс 
2 Фольклор Карелии — сказки Беседа Студенты 2–5-х курсов

3 Художественные традиции карель-
ских сказок

Интерактивное за-
нятие Студенты 2–4-х курсов

4 Разработка персонажей карельских 
сказок Мастер-класс Студенты 2–3-х курсов

5 Разработка иллюстраций к карель-
ским сказкам Мастер-класс Студенты 2–3-х курсов

6 Создание художественного образа 
персонажей карельских сказок

Выпускная квалифи-
кационная работа Студентка 5-го курса
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1 2 3 4

7 Разработка иллюстраций детской 
авторской книги

Выпускная квалифи-
кационная работа Студентка 5-го курса

8 Разработка иллюстраций к карель-
ским сказкам Мастер-классы

Школьники 5–6-х классов 
МОУ «Лицей № 40», ГБОУ РК 
«Специализированная школа 
искусств», МОУ «Лицей № 13», 
МОУ «Средняя школа № 11» 

г. Петрозаводск

9
Выявление мотивов, побуждающих 
школьников к чтению, и предпочте-
ний в выборе визуального оформле-
ния

Анкетирование 

200 школьников 5–6-х классов 
МОУ «Лицей № 40», ГБОУ РК 
«Специализированная школа 
искусств», МОУ «Лицей № 13», 
МОУ «Средняя школа № 11» 

г. Петрозаводск
10 Карельские сказки Выставка Студенты 2–5-х курсов

11
Фольклорные традиции карельских 
сказок как средство приобщения 
студентов к истокам национальной 
культуры

Круглый стол Студенты 2–4-х курсов

В ходе анкетирования студентов кафедры 
выяснилось, что 80% респондентов считают 
важным изучение фольклора и сохранение 
традиций и культуры родного края. Среди 
мотивов их обращения к фольклору были 
названы: расширение кругозора (60%), по-
знавательный интерес и эмоциональное обо-
гащение (50%), необходимость реализации 
регионального компонента в будущей педа-
гогической деятельности (40%). Респонден-
ты отметили, что в деятельности будущего 
учителя необходимо сочетать традиции, сте-
реотипы и этничность с инновационными 
подходами в области современного искусства 
и творчества.

Для студентов проводились беседа и ин-
терактивное занятие, основной целью ко-
торых было познакомить их с фольклором 
Карелии, художественными традициями 
карельских сказок. На мастер-классах, со-
стоявшихся после этого, студенты создава-
ли художественные образы персонажей из 
сказок «Голубая важенка», «Красавица На-
сто», «Невеста-мышь» и иллюстрации к ним. 
На основе характеристик героев сказок сту-
денты разрабатывали художественные обра-
зы, наделяли персонажи эмоциями, чувства-
ми, «вдыхали» в них жизнь, прописывали 
детали внешности и костюмов. В конце учеб-
ного года состоялась выставка творческих 
работ студентов, на которой были представ-
лены эскизы персонажей карельских сказок 
и иллюстрации к ним.

Для выпускной квалификационной рабо-
ты студентки Диана В. и Александра Е. вы-

брали темы «Создание художественного об-
раза персонажей карельских сказок» и «Раз-
работка иллюстраций детской авторской 
книги». Так, на основе фольклорных тради-
ций родного края происходило осмысление 
национально-регионального компонента и его 
значения в учебно-воспитательном процессе 
в вузе и общеобразовательной школе.

Во время педагогической практики сту-
денты провели анкетирование среди школь-
ников на выявление их интереса к чтению, 
изучению фольклора родного края и пред-
почтений в выборе визуального оформления 
книги. Анкетирование показало, что 50% 
школьников считают для себя важным из-
учение фольклора, сохранение традиций 
и культуры родного края. Среди респонден-
тов 60% оказалось тех, кому интересно чи-
тать произведения фольклора, в том числе 
сказки, 60% ответили, что знакомы с карель-
скими сказками и их основными персонажа-
ми (это главным образом такие сказки, как 
«Белка, рукавица и иголка», «Жернов Хий-
си», «Голубая важенка», «Красавица Насто», 
«Как один парень царя проучил», «Невеста-
мышь»). 50% школьников ответили, что ил-
люстрация помогает им погрузиться в содер-
жание сказок. С иллюстрациями карельских 
сказок Н. Брюханова и Т. Юфы оказались 
знакомы 60% респондентов.

Результаты анкетирования позволили 
студентам подготовить и провести мастер-
классы этнокультурной направленности для 
школьников по разработке иллюстраций 
к карельским сказкам. Школьникам предла-
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гались фрагменты текста из карельских ска-
зок, а они должны были проиллюстрировать 
их и продумать композицию рисунка. В ре-
зультате одни школьники создали своих пер-
сонажей и проиллюстрировали их, другие — 
поместили уже известных по иллюстрациям 
Н. Брюханова и Т. Юфы персонажей в со-
временные условия. После мастер-классов 
состоялась презентация данных работ, кото-
рая прошла с большим успехом, после чего 
ребята попросили провести еще один мастер-
класс, чтобы подготовить иллюстрации к са-
мостоятельно выбранным текстам.

Подводя итог, отметим, что фольклорные 
художественные традиции карельских сказок 
содержат большой воспитательный потенци-
ал, обладая большой историко-культурологи-
ческой и художественной ценностью. Фоль-
клорные традиции способствуют приобщению 
студентов к истокам национальной культуры, 
формированию этнокультурной и граждан-
ской идентичности, развитию духовно-нрав-
ственного потенциала, способности к осущест-
влению практико-ориентированной деятель-
ности по сохранению традиций в условиях 
современной социокультурной ситуации.
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В настоящее время, несмотря на меры соци-
альной поддержки, которые российское госу-
дарство оказывает людям с инвалидностью 
и ограниченными возможностями здоровья 
(далее — ОВЗ), большинство из них регуляр-
но сталкиваются с препятствиями при выборе 
профессии и трудоустройстве. Сложившаяся 
ситуация во многом связана с деформацией 
мотивационной сферы, которая возникает 
у людей с инвалидностью и ОВЗ, оказавших-
ся в сложных жизненных обстоятельствах. 
Такое отсутствие или недостаточное разви-
тие мотивации, которая является предикто-
ром адаптации и интеграции человека в со-
циум, отрицательно сказывается, по мнению 
Е. С. Грининой, на способности людей с ин-
валидностью и ОВЗ удовлетворять свои по-
требности в самореализации в личностной, 
профессиональной и социальной сферах [1].

В современных реалиях существует еще 
ряд проблем, которые негативно влияют на 
профессиональную самореализацию и тру-
доустройство людей с инвалидностью и ОВЗ: 
отсутствие доступной среды, дающей воз-
можность беспрепятственно перемещаться 
и выполнять различные функции, низкий 
профессиональный и квалификационный 
статус соискателя вакансии, несовершенные 
механизмы трудоустройства, дискриминация 
со стороны работодателей и т. д. [6]. Поэтому 
создание условий для их успешного профес-
сионального самоопределения и трудоустрой-
ства становится первоочередной задачей го-
сударственной социальной политики.

Среди инвалидов много людей трудоспо-
собного возраста, по-настоящему талантли-
вых и умеющих креативно мыслить. Однако 
большинство из них часто ограничены в сво-
их возможностях, знаниях и умениях, испы-

тывают дефицит общения с внешним миром, 
имеют психологические проблемы и комплек-
сы [2]. Занятия творчеством дают им возмож-
ность не только преодолеть коммуникатив-
ные барьеры, улучшить физическое и эмо-
циональное состояние, но и сформировать 
мотивацию к трудовой деятельности и приоб-
ретению новых компетенций, которые в даль-
нейшем могут стать основой профессиональ-
ной успешности и трудоустройства в сфере 
креативных индустрий, экономической само-
достаточности и, следовательно, успешной 
адаптации и интеграции в социум [3].

Трансформационные процессы, которые 
в последние десятилетия происходят в совре-
менном обществе, выдвигают на первый план 
развитие креативной экономики, в которой 
основным ресурсом становятся инновации. 
В 2021 году Правительством Российской Фе-
дерации была утверждена «Концепция разви-
тия творческих (креативных) индустрий и ме-
ханизмов осуществления их государственной 
поддержки в крупных и крупнейших город-
ских агломерациях до 2030 года» [5].

На сегодняшний день социальное пред-
принимательство и самозанятость в сфере 
креативных индустрий — это инновацион-
ный сектор экономики в России, который от-
крывает новые горизонты для большинства 
людей с инвалидностью и ОВЗ, испытываю-
щих трудности с трудоустройством в других 
областях. Однако, чтобы открыть свое дело, 
стать экономически независимым и прино-
сить пользу обществу, инвалидам необходи-
мо обладать мотивацией к предприниматель-
ской деятельности и компетенциями в обла-
сти социального предпринимательства.

Одной из приоритетных задач такого гло-
бального проекта, как инклюзивные творче-
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ские лаборатории (далее — ИТЛ), который 
с 2021 года реализуется на базе учреждений 
культуры в российских регионах, является 
создание эффективных условий для разви-
тия предпринимательской инициативы лю-
дей с инвалидностью и ОВЗ в сфере креатив-
ных индустрий [4]. Многие из действующих 
ИТЛ уже имеют уникальный опыт развития 
социального предпринимательства и созда-
ния альтернативных возможностей для тру-
доустройства своих участников.

Ярким примером такой деятельности яв-
ляется опыт ИТЛ, действующей на базе Кра-
евого государственного бюджетного учреж-
дения культуры «Государственный центр 
народного творчества Красноярского края». 
Здесь реализуются два инклюзивных про-
екта, которые дают возможность участни-
кам ИТЛ с инвалидностью и ОВЗ развить 
предпринимательскую инициативу в сфере 
креативных индустрий. На мастер-клас-
сах «Пряничная артель», которые проводит 
опытный технолог-кондитер с ограниченны-
ми возможностями здоровья, участники ла-
боратории получают навыки изготовления 
авторского сибирского печатного пряника. 
А на занятиях, которые проходят в рамках 
проекта «Добро своими руками», учатся шить 
тряпичные игрушки для кошек и собак, со-
держащихся в приютах. Изделия, созданные 
руками людей с инвалидностью и ОВЗ, за-
тем реализуются в сувенирной лавке и поль-
зуются большим успехом у покупателей.

В ИТЛ «Созидание», действующей на базе 
Национальной библиотеки Республики Бу-
рятия, для инвалидов организованы творче-
ские занятия по декоративно-прикладному 
искусству. Многие из участниц ИТЛ стали 
членами Ассоциации мастеров народных 
художественных промыслов и декоративно-
прикладного искусства «Дарханы Бурятии», 
созданной при Республиканском центре на-
родного творчества. Освоив в ИТЛ новые 
компетенции по созданию изделий декора-
тивно-прикладного творчества, они имеют 
возможность выставлять свою авторскую 
продукцию на международных фестивалях 
народного творчества, региональных и го-
родских выставках, успешно реализовывать 
на маркетплейсах. Две мастерицы из ИТЛ 
«Созидание» получили статус «самозаня-
тый» и активно занимаются социальным 
предпринимательством.

На базе ИТЛ Республиканского центра 
народного творчества Республики Башкорто-
стан успешно работает студия башкирского 

костюма «Селтэр», в которой женщины с ин-
валидностью и ОВЗ возрождают традиции 
национального костюма. Свои уникальные 
изделия — национальную одежду, головные 
уборы, янсыки (кисеты), украшения и аму-
леты — они демонстрируют на международ-
ных и республиканских конкурсах народно-
го творчества, где получают заслуженные 
награды и признание публики. Продукция, 
изготовленная в студии «Селтэр», успешно 
реализуется в интернет-магазине, принося 
доход и обеспечивая занятость людей с ин-
валидностью и ОВЗ. В перспективе продук-
ция интернет-магазина позволит привлечь 
российских и зарубежных покупателей.

ИТЛ при Республиканском центре народ-
ных промыслов и ремесел Кабардино-Бал-
карской Республики имеет большой опыт 
развития предпринимательской инициати-
вы у людей с инвалидностью и ОВЗ. Одной 
из приоритетных задач лаборатории являет-
ся активное содействие не только досуговой, 
но и трудовой занятости ее участников, соз-
дание условий для их творческой и профес-
сиональной самореализации.

В лаборатории люди с инвалидностью 
осваи вают тонкости гончарного и ювелир-
ного искусства, сапожного дела, учатся вы-
шивать гладью, крестом и лентами, изучают 
технологию традиционной вышивки золо-
тыми нитями. Обучение проводится в фор-
ме разовых мастер-классов и трехмесячных 
учебных курсов. По завершении каждому 
слушателю курса выдается свидетельство. 
Выпускники получают возможность реали-
зовывать свою авторскую продукцию в сало-
не-магазине, который работает при Респуб-
ликанском центре народных промыслов 
и ремесел, и заниматься социальным пред-
принимательством.

Уникальные условия для вовлечения лю-
дей с инвалидностью созданы в ИТЛ, дей-
ствующей на базе Государственного музея — 
Культурного центра «Интеграция» имени 
Н. Островского. Здесь реализуются два ин-
клюзивных проекта, целью которых являет-
ся раскрытие творческого потенциала и про-
фессиональная реализация людей с инва-
лидностью: музыкально-просветительский 
проект «Концерт в темноте» и проект «Пе-
ровская мурава». Оба проекта имеют огром-
ную социальную значимость и способствуют 
созданию условий для раскрытия творческо-
го потенциала, развития предприниматель-
ской инициативы, профессиональной само-
реализации и альтернативной занятости та-
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лантливых людей, имеющих ограниченные 
возможности здоровья.

На сегодняшний день все большее количе-
ство ИТЛ в России создают условия для фор-
мирования предпринимательской инициати-
вы и вовлекают своих участников в процесс 
коммерциализации результатов их творче-
ской деятельности в сфере креативных инду-
стрий [7]. По данным Мониторинга востребо-
ванности, который был инициирован Мини-
стерством культуры Российской Федерации, 
общий объем средств, поступивших в 2023 
году в ИТЛ от реализации изделий, составил 
более 10 миллионов рублей, а в 2022 году — 
около двух миллионов рублей.

Однако сегодня существуют проблемы, ко-
торые предстоит решать многим руководите-
лям инклюзивных творческих лабораторий, 
для того чтобы создать условия для альтер-
нативной занятости их участников и монети-
зации созданного ими творческого продукта.

Одна из самых распространенных про-
блем, с которой сегодня сталкиваются участ-
ники ИТЛ в российских регионах, — это недо-
статочное информирование о возможностях 
социального предпринимательства, о госу-
дарственных, региональных, муниципаль-
ных и частных программах его поддержки.

Во многих субъектах Российской Федера-
ции отсутствуют организации, осуществля-
ющие обучение начинающих предпринима-

телей основам бизнеса, или они находятся 
в населенных пунктах, которые далеко рас-
положены от места жительства инвалида 
и добраться туда человеку с ограниченны-
ми возможностями здоровья довольно за-
труднительно.

Еще одной существенной проблемой яв-
ляется отсутствие во многих ИТЛ квалифи-
цированных кадров, которые обладали бы 
знаниями в области правовых и финансо-
вых основ социального предприниматель-
ства и, следовательно, могли мотивировать 
участников ИТЛ на развитие предпринима-
тельской инициативы [8].

Выходом из создавшейся ситуации может 
стать внедрение в деятельность ИТЛ про-
грамм, обучающих участников лабораторий 
основам социального предприниматель-
ства, а также организация на базе лаборато-
рий консультационных центров, в которых 
человек с инвалидностью, желающий мо-
нетизировать результаты своей творческой 
деятельности, может получить знания по 
организации собственного бизнеса и бизнес-
планированию. Обучение основам предпри-
нимательства позволит вовлечь еще боль-
шее количество участников ИТЛ с инвалид-
ностью и ОВЗ в экономически полезную де-
ятельность в сфере креативных индустрий, 
монетизировать их доход и содействовать 
трудоустройству.
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Не иссякает интерес к личности и наследию Н. А. Римского-Корсакова. Разные по-
люсы его художественных идей словно бы настоятельно требуют все более глубокого 
толкования, современного подхода, выхода за пределы изученного. Во вневременном 
масштабе пристально рассматриваются его наследие и все более расширяющиеся 
круги влияний музыки мастера, его «диалоги» с композиторами прошлого и с со-
временниками, новаторские принципы мышления Н. А. Римского-Корсакова, его 
«неизвестные» мемуары (Летопись); осмысливаются заманчивые вопросы символов 
и топосов, стилевых аллюзий в музыке композитора, рецепции его сочинений, фило-
софско-религиозные основы, мифопоэтика и многое другое. Исследовательский кор-
пус довольно объемен, в нем важное место занимают коллективные труды, в их числе: 
«Н. А. Римский-Корсаков. К 150-летию со дня рождения и 90-летию со дня смерти»: 
сб. статей. М., Московская гос. консерватория, 2000; «Н. А. Римский-Корсаков и его 
наследие в исторической перспективе»: сб. статей. СПб, 2010; «Триумф русской му-
зыки: Римский-Корсаков — окно в мир»: сб. статей. СПб., 2016. Наконец, назову из-
данную новую редакцию тематического каталога звукозаписей в фонодокументах РГА 
ФД к 180-летию композитора (2023). Автор настоящей статьи, изучая в разные годы 
материалы и рукописи учеников Римского-Корсакова — А. К. Лядова, М. М. Ипполи-
това-Иванова, композитора Петербургской школы Г. Н. Попова, обобщает некоторые 
вопросы, накопившиеся в современном фонде знаний о композиторе, останавливаясь 
на теме «Н. А. Римский-Корсаков и его последователи».

Ключевые слова: Н. А. Римский-Корсаков, его ученики и последователи, наследие ма-
стера в современной истории
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The interest in the personality and legacy of N. A. Rimsky-Korsakov is undiminished. The dif-
ferent poles of his artistic ideas seem to urgently require an ever deeper interpretation, a mod-
ern approach, going beyond what has been studied. On a timeless scale, the legacy and the 
ever-expanding influence of the master’s music, his “dialogues” with composers of the past 
and with contemporaries, the innovative principles of N. A. Rimsky-Korsakov’s thinking, his 
“unknown” memoirs (Chronicle), the tempting questions of symbols and topoi, stylistic allu-
sions in the composer’s music, the reception of his works, philosophical and religious founda-
tions, mytho-poetics and much more are being studied. The volume of research is quite large, 
and the collective works occupy an important place in it, including N. A. Rimsky-Korsakov. On 
the 150th Anniversary of His Birth and the 90th Anniversary of His Death: collection of articles. Mos-
cow, 2000; N. A. Rimsky-Korsakov and His Legacy in Historical Perspective: collection of articles, 
Saint Petersburg, 2010; The Triumph of Russian Music: Rimsky-Korsakov — Window to the World: 
collection of articles. Saint Petersburg, 2016. The author of this article, who has been studying 
the materials and manuscripts of Rimsky-Korsakov’s students A. K. Lyadov, M. M. Ippolitov-
Ivanov, and the composer of the Saint Petersburg school G. N. Popov for many years, sum-
marises some questions accumulated by the modern knowledge about the composer, focusing 
on the topic “N. A. Rimsky-Korsakov and His Followers”.

Keywords: N. A. Rimsky-Korsakov, his disciples and followers, the master’s legacy in mod-
ern history

For citation: Romashchuk I. M. N. A. Rimsky-Korsakov: the Attraction of Talent (on the 180th an-
niversary of the composer’s birth). Khudozhestvennoe obrazovanie i nauka [Arts Education and Science]. 
2024, no. 3 (40). P. 161–166. https://doi.org/10.36871/hon.202403161 (In Russian)

Раскрытие творческих идей Николая Андрее-
вича Римского-Корсакова продолжается и се-
годня, столь мощный художественный потен-
циал являет собой наследие мастера, пере-
шагнувшего века. Притягательным остается 
поистине безграничный мир образов компо-
зитора, его особый музыкальный язык с пред-
вестиями многих новаций ХХ века. Классик 
русской музыки, чье творчество неотделимо 
от подлинного духа народного искусства, он 
обладал особым вкусом к прекрасному, жи-
вописно-поэтическому, что свойственно Сере-
бряному веку, к романтической музыке, при 
этом остро ощущал время и сложные жизнен-
ные коллизии, провидел будущее. Отсюда — 
полнота и глубина содержания музыки ком-
позитора, ее поразительное многообразие. 
Он был и великий сказочник, и мастер-пси-
холог, открывающий за фантастическим, ир-
реальным — вполне узнаваемое. Обращаясь 
к своим ученикам, Римский-Корсаков гово-

рил: «… по моему глубокому убеждению, даже 
и самое фантастическое в искусстве удается 
лишь тогда, когда оно корнями имеет нор-
мальные земные ощущения» [2, 202]. Удиви-
тельно щедрый мелодист, Римский-Корсаков 
создавал особые ладово-гармонические кра-
ски, претворял, по-новому осмысливая тра-
диции. Так, в одном из писем А. К. Глазуно-
ву он пишет об опере «Кащей бессмертный»: 
«Форма будет вагнеровская; будут сильные 
переченья и аккорды с несвязным голосове-
дением» [6, 71]. Ему был открыт простор «со-
зерцания» в музыке [4, 36]1, его чуткий слух 
отзывался на инонациональные мотивы, что 
нашло отражение в его «восточных» обра-
зах. Он был сопричастен духовной культуре 
и создал много замечательных песнопений, 

1 «“Созерцание” — любимое слово из эстетическо-
го лексикона Римского-Корсакова», — отмечает 
Т. А. Зайцева. 
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в числе которых «Чертог Твой вижду», «Деве 
днесь», «Се Жених». Римского-Корсакова не 
случайно называют «патриархом новой рус-
ской школы», «гением русской музыки», «ис-
тинным первооткрывателем», «осуществив-
шим связь времен», «самобытным мастером». 
И действительно так: творчество Римского-
Корсакова — уникальное явление в миро-
вой музыкальной культуре, которое еще таит 
много значимого и перспективного.

Обширное наследие Римского-Корсакова 
изучено в разных аспектах: в философско-
художественном контексте эпохи, в истори-
ческой перспективе, в плане развития рус-
ской духовной музыки, в направлении рели-
гиозно-нравственных исканий («Сказание 
о невидимом граде Китеже»), в конкретных 
свойствах жанровых и языковых идей2, ме-
таморфозах жанра3. В современном тезари-
усе о Римском-Корсакове речь идет о нацио-
нальных моделях, диалоге эпох и стилей, 
аллюзиях и квазицитатах, топосах и сим-
волах, символическом реализме, семантике 
тональности, мифопоэтике, инновациях рус-
ской оперной эстетики, о вопросах претворе-
ния традиций мастера в творчестве компози-
торов разных национальных школ, посколь-
ку у него учились в числе других классик ар-
мянской музыки А. А. Спендиаров, эстонец 
Э. А. Капп, известный латышский компози-
тор Язеп Витол. «Еще и теперь, — писал Ви-
тол спустя десятилетия после окончания Пе-
тербургской консерватории (1886), — я часто 
беседую во сне с Римским-Корсаковым, Ля-
довым, Глазуновым, Беляевым и другими 
друзьями» [3, 162].

Идеи Римского-Корсакова получили пре-
творение и в новогреческой композиторской 
школе, которую представляет один из круп-
ных мастеров М. Каломирис. Заметим, что 
Манолиса Каломириса (1881–1962) называ-
ют композитором, организовавшим кружок 

наподобие «Могучей кучки» и представля-
ющим авангардное направление в музыке. 
В его творчестве образы Востока, идея двое-
мирия получили претворение в незавершен-
ной опере «Маврианос и король», в которой 
ощутимы традиции «Сказки о золотом пе-
тушке» [7, 236].

Высказана и такая мысль: «Сегодня Рим-
ский-Корсаков символизирует все то, что 
музыковедение немецкой романтической 
традиции пыталось изгнать со своей тер-
ритории» [11, 302]. Однако важно другое: 
имя Римского-Корсакова стало символом 
мощной русской композиторской школы, 
в первом круге которой оказываются его не-
посредственные ученики: Н. Я. Мясковский, 
А. К. Лядов, А. К. Глазунов, М. М. Иппо-
литов-Иванов, А. С. Аренский, И. Ф. Стра-
винский, Н. Н. Черепнин, М. О. Штейнберг, 
С. С. Прокофьев (по классу инструментовки) 
и многие другие. Силу притяжения талан-
та Римского-Корсакова испытывали многие 
молодые композиторы того времени, и среди 
них — принципиально несхожие Мясков-
ский, Стравинский, Прокофьев.

Известно, что одним из сильнейших впе-
чатлений Н. Я. Мясковского, который еще 
не принял окончательного решения по-
святить себя музыке, была премьеры опе-
ры «Кащей Бессмертный (12 декабря 1902 
года.) [8, 31]. Спустя годы Мясковский на-
зовет Римского-Корсакова «исключитель-
ным аристократом звукового царства», по-
своему интерпретируя его традиции, как 
и И. Ф. Стравинский, особенно в «русский 
период» творчества [8, 52].

Среди учеников Римского-Корсакова вы-
деляется М. М. Ипполитов-Иванов, который 
не только многое воспринял от Римского-
Корсакова, но и инициировал постановки но-
вых опер своего учителя, внимательно изу-
чал партитуры, готовил спектакли к премье-
рам и сам ими дирижировал. Это тем более 
важно, поскольку, как известно, внимание 
императорских театров к операм Римского-
Корсакова было явно недостаточным [8, 102]. 
Начиная с 1875 года Ипполитов-Иванов, по 
его словам, «уже сознательно следил за его 
(Римского-Корсакова. — И. Р.) художествен-
ным ростом, восхищался и учился, а затем 
и сотрудничал, участвуя с ним в постанов-
ках многих его опер. Для нас, молодежи, 
имя Римского-Корсакова с постановки “Пско-
витянки” было окружено ореолом новатора, 
и мы мало задумывались, насколько он учен; 
нас пленяло его новое слово, новые приемы 

2 В их числе традиции Римского-Корсакова в об-
ласти концертного жанра для тромбона. Справед-
ливо отмечает автор: «Среди русских композиторов 
Н. А. Римский-Корсаков стал первым из тех, кто 
определил солирующую роль тромбона в концерт-
ном жанре» [5, 86].
3 Нельзя не отметить настойчивый интерес молодых 
исследователей к Римскому-Корсакову. Здесь один 
из последних примеров — кандидатская диссерта-
ция «Исторические оперы в контексте творческой 
эволюции Н. А. Римского-Корсакова» М. В. Ску-
ратовской, в которой выявлены текстологические 
особенности трех исторических опер, составивших, 
по мнению автора, единый цикл (М., 2023).
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и тот сказочный мир, который он впервые от-
крыл перед нами» [6, 129].

Осенью 1899 года на сцене русской част-
ной оперы была поставлена «новинка сезо-
на» — «Царская невеста» (под управлени-
ем Ипполитова-Иванова). Затем под его же 
управлением были осуществлены премьеры 
опер «Сказка о царе Салтане» (1900), «Ка-
щей Бессмертный» (1902). В репертуаре рус-
ской частной оперы долгое время находись 
«Снегурочка», «Майская ночь». Ипполитов-
Иванов дирижировал отдельными сценами 
из опер Римского-Корсакова. В переписке со 
своим учителем он рассказывает о работе над 
операми, о планах на оперный сезон, о том, 
как идет подготовка оперных спектаклей. 
«Прилагаю при сем подробное распределе-
ние репетиций и спектаклей и умоляю прие-
хать на первую общую репетицию в четверг, 
чтобы все, с первых же репетиций, делалось 
под вашим наблюдением», — пишет он Рим-
скому-Корсакову в письме от 9 октября 1900 
года [9, 117]. В другом письме, от 30 мая 1903 
года, спрашивает: «Не порадуете ли Вы нас, 
дорогой Николай Андреевич, чем-нибудь но-
веньким? Как бы это было для нас хорошо, 
и какой бы это был праздник для всех Вас 
любящих и чающих от Вас новых вдохнове-
ний» [там же, 133–134].

Вспоминая о своем учителе, Ипполитов-
Иванов отмечал: «Римский-Корсаков требо-
вал, чтобы была чистота стиля, чистота го-
лосоведения и чистота и ясность гармонии. 
Вы могли применить какие угодно гармо-
нические сочетания, но обязательно было 
объяснить ему природу этих гармоний и их 
место в последовательности других гармо-
ний. Он был врагом пошлости и излишней 
экстравагантности. Он любил музыкальный 
перец, как он говорил, но в меру...» [6, 130]. 
О том, какие задания давал Римский-Корса-
ков, свидетельствуют сохранившиеся учени-
ческие работы Ипполитова-Иванова в клас-
се практического обучения Н. А. Римского-
Корсакова. Среди них — Ариозо-каватина 
Марины «Цветы и деревья» из «Дмитрия 
Донского» Дж. Байрона (1881). Музыка 
имеет светлый, восторженный характер 
(A-dur), адресует к традиции его учителя, 
Римского-Корсакова.

Перелистывая страницы времени, обра-
щаешь внимание на разные «напоминания» 
о Римском-Корсакове, например в музыке 
С. Н. Василенко (ученика М. Ипполитова-
Иванова), в частности, в его опере-кантате 
«Сказание о граде великом Китеже и ти-

хом озере Светояре» (1900–1902)»4, в опере 
Л. А. Половинкина «Сказка о рыбаке и рыб-
ке» (1935). И даже в творчестве современника 
Д. Д. Шос таковича, композитора с сильным 
индивидуальным мелодическим стилем — 
Гавриила Николаевича Попова: его ранние, 
не сохранившиеся сочинения, по словам са-
мого автора, были явным подражанием Рим-
скому-Корсакову, как поз же — И. Ф. Стра-
винскому, наследовавшему многое из арсе-
нала художественного мира Римского-Кор-
сакова. В своем дневнике Г. Н. Попов позже 
напишет, что ему близка мысль Римского-
Корсакова (из письма последнего Балаки-
реву): «Не знаю, как у Вас, а у меня всегда 
есть в голове какие-то идеалы на всякого 
рода музыкальные вещи, но идеалы не-
уловимые, неосязаемые, такие, что их невоз-
можно сыграть или спеть» [9, 212]5. Заметим, 
что по заказу Всесоюзного комитета по де-
лам искусств Попов, погрузившись в музыку 
Римского-Корсакова, оркестровал «Шествие 
князей» из 2-го акта оперы-балета «Млада».

Творчество Римского-Корсакова, его ска-
зочный мир образов, безусловно, оказа-
ли сильное влияние на развитие детской 
оперы, востребованной в ХХ веке. Так, по-
корсаковски живописно раскрывается звуко-
вая палитра оперного стиля Михаила Красе-
ва (1897–1954), ученика А. П. Гречанинова, 
который тоже причастен к школе Римского-
Корсакова. В этом плане особенно показа-
тельна опера «Морозко» Красева, в которой 
и ситуационно, и жанрово, и образно-музы-
кально ощутима непосредственная связь 
со «Снегурочкой». Уже первые реплики Мо-
розко (1 действие, 2 картина) оказываются 
близки песне Деда мороза в «Снегурочке». 
Появляются обитатели леса, звучит, напо-
миная о песне и плясках птиц Римского-Кор-
сакова, хор снегирей (2 действие), позже — 
воронов (4 действие, 1 картина). Большое 
место занимают массовые сцены: хор вьюг 
и метелей с тритоновыми мотивами, тремо-
ло (4 действие, 1 картина); шествие зверей 
(2 действие.), танцы, и в завершении — хор 
«Слава Морозке» с юбиляциями, квартовы-
ми возгласами, светом мажора (As).

Многочисленные примеры, в которых 
явно ощутимо продолжение традиций Рим-
ского-Корсакова, дают возможность ощутить 
колоссальное влияние на искусство этого са-

4 По поводу этого сочинения Мясковский как-то за-
метил: «много Корсакова» [8, 237].
5 Запись в Дневнике от 13 сентября 1921 года.
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мобытного мастера, творчество которого ста-
ло подлинным национальным феноменом 
мировой музыкальной культуры.

Музыка Римского-Корсакова живет уже 
давно своей жизнью, многие оперы экрани-
зированы6, вызывает интерес балет «Шехере-
зада», впервые поставленный в Гранд-Опера 
во время «Русских сезонов» С. Дягилева 
в 1910 году7, затем показанный в Нью-Йорке 
(1911)8, как и балет «Полуночное солнце» 
на музыку «Снегурочки» (1915, поставлен-
ный Л. Мясиным в Гранд-Опера в Женеве).

Оперы Римского-Корсакова входят в исто-
рический «золотой фонд» Большого театра. 

В Мариинском театре поставлены практи-
чески все оперы композитора. К 180-летию 
со дня рождения приурочен музыкальный 
оперный фестиваль двух главных театров 
страны — Большого и Мариинского. Здесь 
и воссозданные в традициях ХХ века оперы 
«Ночь перед Рождеством», «Китеж», «Пско-
витянка» с прологом «Боярыня Вера Шело-
га», «Снегурочка», «Сказка о царе Салтане», 
и получившая новую интерпретацию опера-
былина «Садко».

И сколько еще интересного может быть 
раскрыто в связи с театральной и концерт-
ной судьбой музыки Римского-Корсакова, 
а также оркестрованных им опер «Борис Го-
дунов» и «Хованщина» Мусоргского, «Камен-
ный гость» Даргомыжского, оперы «Князь 
Игорь» (значительная часть произведения).

Творческое наследие Римского-Корсакова 
было и остается притягательным благодаря 
живительной силе его музыки, открытию им 
новых идей, освещенных духовным светом. 
Согласимся с исследователем: «…будет лишь 
честно, лишь справедливо — предложить 
миру догнать Римского-Корсакова» [11, 302].

6 «Майская ночь», «Садко», «Снегурочка» (1952), 
«Моцарт и Сальери» (1962), «Царская невеста» 
(1964), «Кащей Бессмертный» (1987).
7 Постановка М. Фокина, декорации и костюмы 
Льва Бакста, дирижер Н. Н. Черепнин, в главной 
партии — Ида Рубинштейн.
8 Свидетельство тому — театральная история этого ба-
лета: в 1950-е годы он шел в Малеготе, с 1994 года — 
в репертуаре Мариинского театра, в 2008 году был 
представлен на сцене Кремлевского Дворца съездов, 
в 2011 году — в Республике Беларусь и в Париже. 
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В 2024 году исполняется 150 лет со дня рождения Елены Фабиановны Гнесиной — вы-
дающегося педагога, пианистки, общественного деятеля, основателя и руководителя 
комплекса музыкальных учебных заведений. Статья посвящена личности и творческому 
наследию Е. Ф. Гнесиной. Данная работа основана на материалах из фондов Мемори-
ального музея-квартиры Гнесиной, где полностью сохранена прижизненная обстановка 
и большой архив семьи Гнесиных: письма, нотная и книжная мемориальная библиоте-
ка, концертные программы, афиши, фотографии и другие артефакты, а также личные 
вещи музыканта. Ценными источниками для статьи явились публикации сотрудников 
музея, связанные с жизнью и творчеством Е. Ф. Гнесиной. В статье представлен много-
гранный образ Е. Ф. Гнесиной, дается характеристика ее уникального наследия, которое 
было непосредственно связано с исполнительской, педагогической, административной 
и композиторской деятельностью. Уделяется также внимание творческому окружению 
музыканта. В заключение делается вывод о масштабной музыкальной деятельности 
Гнесиной, внесшей неоценимый вклад в создание отечественной педагогической шко-
лы и профессионального музыкального образования, что подтверждается созданием 
ею комплекса учебных заведений. Подчеркивается значение педагогических методов 
Е. Ф. Гнесиной, которым посвящены ее многочисленных учебные пособия, и роль ком-
позиторского творчества, обращенного к сочинению музыки для детей.

Ключевые слова: Е. Ф. Гнесина и ее семья, Мемориальный музей-квартира Е. Ф. Гнеси-
ной, педагогическая и исполнительская деятельность, музыкальное и творческое окру-
жение
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2024 marks the 150th anniversary of the birth of Elena Fabianovna Gnesina, an outstanding 
teacher, pianist, public figure, founder and head of a complex of musical educational insti-
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tutions. The article is devoted to the personality and creative heritage of E. F. Gnesina and 
is based on materials from the funds of the Elena Gnesina’s Memorial Museum-Apartment, 
where the lifetime environment and a large archive of the Gnesin family are completely pre-
served: letters, music and book memorial library, concert programmes, posters, photographs 
and other artefacts, as well as personal belongings of the musician. Publications on the life 
and work of E. F. Gnesina by the Museum staff were a valuable source of information for the 
article. The article presents a multifaceted image of E. F. Gnesina, characterising her unique 
legacy, which was directly related to her performing, teaching, administrative and composing 
activities. Attention is also paid to the musician’s creative environment. The article concludes 
with a review of Gnesina’s extensive musical activity, which made an invaluable contribu-
tion to the creation of a national pedagogical school and professional musical education, as 
evidenced by the establishment of a complex of educational institutions. The importance of 
E. F. Gnesina’s pedagogical methods, to which her numerous textbooks are devoted, and the 
role of compositional creativity aimed at composing music for children are emphasised.

Keywords: E. F. Gnesina and her family, Elena Gnesina’s Memorial Museum-Apartment, 
teaching and performing activities, musical and creative environment
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2024 год — юбилейный год 150-летия со дня 
рождения Елены Фабиановны Гнесиной, пиа-
нистки, педагога, композитора, организатора 
и руководителя четырех учебных заведений, 
музыкального и общественного деятеля.

О знаменитой «Гнесинке» слышали мно-
гие, но гораздо меньше знают о самих ее 
создателях — сестрах Гнесиных и их бра-
те Михаиле. В семье Гнесиных было де-
вять детей, из которых семеро — Евгения, 
Елена, Мария, Елизавета, Ольга, Михаил, 
Григорий1 — стали музыкантами. Память 
о Гнесиных бережно сохраняется в Мемо-
риальном музее-квартире Елены Фабиа-
новны, где хранятся ее личные вещи, ме-
бель, рояли, картины и фотографии, книги 
и ноты, посуда, а также предметы одежды, 
рукоделия. Здесь же бережно сохраняются 
издания и артефакты, связанные с музыкой 
и ее творчеством — то главное, чему была 
посвящена вся жизнь Елены Фабиановны. 
Как вспоминал выдающийся дирижер и вос-
питанник гнесинских учебных заведений 
Евгений Светланов, «бывая у нее, в ее каби-
нете, я каждый раз испытывал непередавае-
мое ощущение причастности к чему-то очень 

Рис. 1. Елена Фабиановна Гнесина 
в рабочем кабинете. 1960-е годы.

ММКЕлФГ, № Ф-291

1 Григорий Фабианович Гнесин (1884–1938) — пе-
вец, актер, литератор, не преподавал в Гнесинских 
учебных заведениях, большую часть жизни провел 
в Петербурге-Ленинграде.
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большому и важному в жизни. Там безраз-
дельно царствовала Большая музыка и все 
было подчинено ей» [6, 241].

Действительно, скромная обстановка не-
больших мемориальных комнат, где жила 
основатель и руководитель четырех музы-
кальных учебных заведений, наводит на раз-
мышление о том, что здесь жил человек, по-
святивший всего себя искусству, творчеству. 
Об этом можно судить по материалам, храня-
щимся в музее: архиву Елены Фабиановны 
и ее сестер, письмам, фотографиям, концерт-
ным программкам, большой мемориальной 
биб лиотеке, документам учебных заведений.

Елена Фабиановна оставила нам большое 
наследство: учебные заведения, мастерство 
ее учеников, музыку для детей и для всех, 
кто начинает учиться музыке, а также свои 
книги. Последние годы ее жизни, возможно, 
и были такой «передачей» творческого насле-
дия. В статье сделана попытка дать краткую 
характеристику наследию Е. Ф. Гнесиной по 
документам и материалам музея, по ее вос-
поминаниям и воспоминаниям ее учеников.

Можно сказать, что завещание Елены Фа-
биановны послужило импульсом к созда нию 
мемориального музея: «Выражаю пожелание, 
чтобы все вещи, находящиеся в моем рабочем 
кабинете, оставались на своих местах»2. Это 
было в точности исполнено первым директо-
ром музея Маргаритой Эдуардовной Риттих 
и ее коллегами, первыми сотрудниками, рабо-
тавшими в музее на общественных началах.

Пребывание в Мемориальном музее-
квартире Е. Ф. Гнесиной дает возможность 
глубоко «погрузиться» в его атмосферу и оха-
рактеризовать личность и творческий путь 
его хозяйки (см. рис. 2).

В центре кабинета Гнесиной — два рояля 
фирмы Бехштейн, два рабочих инструмента 
Елены Фабиановны, каждому из них больше 
100 лет. Инструмент, расположенный ближе 
к стене, 1903-го года, тот, что ближе к чита-
телю — 1914-го года, и, по преданию, его по-
могал выбирать С. В. Рахманинов. На этих 
роялях играла она сама и ее ученики, при-
ходившие заниматься по специальности не 
в учебный класс, а к ней домой. Ведь сестры 
Гнесины жили там, где преподавали, начи-
ная еще с самого первого здания «Музыкаль-
ного училища Е. и М. Гнесиных» в Гагарин-
ском переулке (рис. 3).

Рис. 2. Рабочий кабинет-гостиная Е. Ф. Гнесиной.
Фото из Мемориального музея-квартиры

2 Мемориальный музей-квартира Елены Фабианов-
ны Гнесиной (далее ММКЕлФГ, № Х-67).

Рукой Е. Ф. Гнесиной на фотографии 
написано: «Здесь была вначале повешена 
наша вывеска “Е. и М. Гнесиных”. “Колы-
бель” — здесь открыто музыкальное Учили-
ще. 1895 год».

В 1895 году 2 (15) февраля в дом в Гага-
ринском переулке пришла первая ученица, 
и этот день стал впоследствии торжественно 
отмечаться как день рождения Гнесинских 
учебных заведений. Через пять лет, в 1900 
году, Гнесины переехали в дом побольше. 
Среди арбатских переулков старинная Соба-
чья Площадка была тихим местом. Дом но-
мер пять был украшен барельефами в виде 
пяти женских головок, и когда пять сестер 
увидели пять женских профилей, они поня-
ли, что этот домик им подойдет (рис. 4).

Но еще до того, как Гнесины открыли музы-
кальное училище, они получили замечатель-
ное музыкальное образование в Московской 
консерватории, музыкально-педагогические 
традиции которой они сумели воспринять 
и продолжить. Гнесиным посчастливилось 
учиться у выдающихся музыкантов и вместе 
с выдающимися музыкантами. Так, в Москов-
ской консерватории сестры учились у С. И. Та-

Рис. 3. Дом в Гагаринском переулке, где 15 февраля 
1895 года было открыто Музыкальное училище 

Е. и М. Гнесиных. ММКЕлФГ, № И-1065
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Рис. 4. Дом № 5 на Собачьей Площадке, 
где находилось Училище Гнесиных

в 1900–1946 годах. ММКЕлФГ, № И-1069

неева по классу контрапункта, А. С. Аренско-
го — гармонии, В. И. Сафонова — фортепиано, 
И. В. Гржимали — скрипки. Историю музыки 
им читал друг П. И. Чайковского, известный 
музыкальный критик Н. Д. Кашкин, музы-
кальную форму — Г. Э. Конюс…

Елена Фабиановна училась вместе 
с С. В. Рахманиновым. Как она пишет в сво-
их «Воспоминаниях о Рахманинове», «первое, 
что возникает в моей памяти, — это давно 
прошедшие годы, годы ранней юности, когда 
мы с Сережей Рахманиновым в течение трех 
лет сидели за одной партой в общеобразо-
вательных классах Московской консервато-
рии. Было это в 1886–1887 годах. И поныне 
отчетливо памятен мне мой серьезный, мол-
чаливый сосед, тогда еще почти мальчик, 
скромный, длинный и худой Сережа Рахма-
нинов. Мы, товарищи по классу, знали, что 
Сережа Рахманинов — очень талантливый 
ученик, яркое пианистическое дарование ко-
торого пленяло не только нас, но и всех уча-
щихся консерватории. Когда становилось из-
вестно, что на академическом вечере будет 
играть Рахманинов, все устремлялись в зал 
слушать его» [3, 149–150].

Другой гениальный композитор, А. Н. Скря-
бин, учился с Е. Ф. Гнесиной в классе по спе-
циальности фортепиано у того же В. И. Са-
фонова. С ним Гнесины тоже дружили: 
«В классе у профессора Сафонова одним из 
моих товарищей был юный Скрябин, уже 
в те годы проявлявшийся блестяще и как 
пианист, и как начинающий композитор. 
Скрябин бывал у нас в доме, поддерживая 
дружеские отношения особенно с моей стар-
шей сестрой Евгенией». [1, 97]

Один год Елена Фабиановна занималась 
в классе известного итальянского пианиста 
и композитора Ферруччо Бузони, препода-

вавшего в Московской консерватории по при-
глашению В. И. Сафонова, о чем Гнесина 
оставила интересные воспоминания: «С пер-
вых уроков Бузони потребовал знания всех 
двухголосных инвенций Баха… Мне все это 
было очень легко, так как я в классе Сафоно-
ва тоже прошла все инвенции. И как это было 
полезно! Потом, после такого знакомства 
с Бахом, Бузони начал давать небольшие 
и нетрудные сочинения Шуберта, Шумана, 
Грига, Брамса и др. Так осторожно Бузони 
воспитывал своих мало подвинутых и техни-
чески и музыкально учениц! Так как я была 
уже подготовлена двухлетним пребывани-
ем у Сафонова и играла у него более труд-
ные сочинения, — ко мне Бузони относился 
иначе, он был очень доволен мной. Помню, 
с каким удовольствием и увлечением я про-
шла с ним, и даже играла на вечере, балладу 
Грига!.. Меня Бузони уговаривал уехать вме-
сте с ним в Бостон, так как он верил в мою 
одаренность и предсказывал мне блестящую 
пианистическую концертную деятельность. 
Заманчивая мысль! — но я решительно отка-
залась… Во-первых, я была слишком моло-
да, должна была сначала окончить консерва-
торию и не могла бросить сестер! — ведь мы 
уже лелеяли мечту открыть свою собствен-
ную школу…» [2, 163–164]

Еще со времени обучения в Московской 
консерватории сестры Гнесины были извест-
ны в музыкальных кругах Москвы и Петер-
бурга, но общались они не только с музыкан-
тами, но и с известными людьми театраль-
ного мира, в том числе с К. С. Станислав-
ским, В. Э. Мейерхольдом, В. В. Лужским, 
а с О. Л. Книппер-Чеховой и ее матерью, пе-
вицей Анной Ивановной Книппер, Гнесины 
были знакомы еще во время учебы. Активная 
общественная деятельность сестер уже с юно-
сти проявляется в устроении благотворитель-
ных концертов, участии в нескольких твор-
ческих сообществах, таких как «Общество 
свободной эстетики», «Музыкально-теорети-
ческая библиотека»; активно участвуют они 
и в работе «Народной консерватории» — об-
щедоступных лекциях Ю. Д. Энгеля, иллю-
стрируя их. Среди их знакомых появляются 
Л. О. и Р. И. Пастернаки — родители Бориса 
Пастернака; профессура Московского универ-
ситета, к которой принадлежал А. Н. Савин, 
муж Евгении Фабиановны Гнесиной; семья 
музыкального мецената Дмитрия Гончаро-
ва, внучатого племянника Н. Н. Гончаровой 
(Пушкиной); дети Н. А. Римского-Корсакова 
Андрей Николаевич и Надежда Николаев-
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Рис. 5–6. Фотографии педагогов Е. Ф. Гнесиной по специальности фортепиано Василия Ильича Сафонова 
и Ферруччо Бузони с дарственными надписями. ММКЕлФГ, № ИЗО-193, ИЗО-98

на с мужем, учеником Римского-Корсакова, 
композитором и профессором Петербургской 
консерватории Максимилианом Осеевичем 
Штейнбергом.

О поездках в имение Дмитрия Дмитрие-
вича Гончарова Полотняный Завод и о «Ра-
бочем театре» в его имении Елена Фабианов-
на пишет в своих «Воспоминаниях»:

«Д. Д. Гончаров, человек высокой культу-
ры и редких моральных качеств, делал все 
возможное, чтобы улучшить условия жиз-
ни и быт рабочих старинной писчебумаж-
ной фабрики, которой он являлся непосред-
ственным владельцем. К числу различных, 
довольно редких в то время проявлений 
этого рода заботливости принадлежит вы-
шеупомянутый “Рабочий театр”, а также 
большая библиотека для рабочих, созданная 
Д. Д. Гончаровым. Представители искусства 
охотно содействовали Гончарову, тем более 
что и сам он, и его жена были артистами-пев-
цами. Будучи по убеждениям социал-демо-
кратом, Гончаров собирал у себя и револю-
ционеров, иногда давая длительный приют 
в своем большом доме тем из них, которые 
подвергались гонениям и скрывались от по-
лиции. Некоторые из лиц, с которыми я там 

Рис. 7. Д. Д. Гончаров (1871–1907) — музыкальный 
меценат, владелец имения Полотняный Завод 

и организатор «Рабочего театра». Фото в роли Лен-
ского в опере П. И. Чайковского «Евгений Онегин». 

1900-е годы. ММКЕлФГ, № Ф-179
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встречалась, через 30 лет стали играть круп-
ную роль в нашей стране. Среди них был бу-
дущий народный комиссар по просвещению 
А. В. Луначарский, которому наше училище 
многим обязано» [1, 103].

Переписка с семьей Штейнбергов продол-
жалась до конца жизни Елены Фабиановны, 
эти письма сохранились в архиве Гнесиной, 
в фондах музея-квартиры.

Рис. 8. М. О. Штейнберг (1883–1946) — композитор, 
педагог. Фото с дарственной надписью 

Е.Ф. Гнесиной 10.01.1926. ММКЕлФГ, № ИЗО-104

Письмо М. О. Штейнберга Елене Фаби-
ановне Гнесиной от 7 января 1934 года — 
свидетельство дружбы двух музыкальных 
семейств, продолжавшейся всю жизнь (см. 
рис. 9). В письме автор соболезнует Гнеси-
ным в связи со смертью жены Михаила Фа-
биановича — Надежды Товиевны, просит 
посодействовать своему другу, писательнице 
Александре Яковлевне Бруштейн, которая 
хотела бы показать Гнесиным свою невест-
ку, начинающую певицу; упоминает о пред-
стоящей премьере оперы Д. Д. Шостаковича 
«Катерина Измайлова» и, между прочим, 
замечает о своем угнетенном душевном со-

стоянии, что было, возможно, реакцией на 
обстановку в Ленинградской консерватории, 
где в 1930-е годы работал автор письма.

Рис. 9. Письмо М. О. Штейнберга 
Е. Ф. Гнесиной из Ленинграда в Москву 

7 января 1934 года. 
ММКЕлФГ, № VII-4/16

С самых первых лет своей профессиональ-
ной деятельности (начиная с 1890-х годов) 
Елена Фабиановна проявляет себя как раз-
носторонний музыкант. Она активно высту-
пает в концертах как пианистка-солистка, 
аккомпаниатор (среди певцов, которым она 
аккомпанировала — исполнитель партии 
Онегина в Большом театре Павел Хохлов, 
знаменитый Ленский и Лоэнгрин — Леонид 
Собинов, солистка Большого театра Надеж-
да Мшанская-Соколова), участница камер-
но-инструментальных ансамблей (выступа-
ла в дуэте со своей сестрой, скрипачкой Ели-
заветой Гнесиной-Вивьен, с виолончелистом 
Михаилом Букиником, в составе фортепиан-
ного трио с братьями Михаилом и Иосифом 
Пресс). Елена Фабиановна иллюстрировала 
лекции Юлия Дмитриевича Энгеля в На-
родной консерватории, играя на фортепи-
ано и гармониуме, исполняла партию ор-
гана в Реквиеме Моцарта… Несколько раз 
Е. Ф. Гнесина выступала как руководитель 
женского хора Училища Гнесиных, исполняя 
сочинения Гречанинова и А. Рубинштейна.
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Рис. 11. Юлий Дмитриевич Энгель (1868–1927) — 
композитор, музыкальный критик, основатель 

Народной консерватории (1906–1918). 
ММКЕлФГ, № Ф-160.

Рис. 10. Афиша 18 ноября 1907 года — лекция 
об И. С. Бахе с музыкальными иллюстрациями 

Е. Ф. Гнесиной, А. Я. Могилевского (виолончель), 
А. К. Аскоченского, П. Ж. Доберт (вокал) и хора 

Народной консерватории. ММКЕлФГ, № XI–1.20

Рис. 12. Программа Детского музыкального утра, 
состоявшая из детских песен А. Т. Гречанинова, 

с участием женского хора Музыкального училища 
Е. и М. Гнесиных под управлением Е. Ф. Гнесиной. 

24 февраля 1912 года. Москва. ММКЕлФГ, № XI–1.27

Рис. 13. Программа благотворительного концерта, 
организованного Е. Ф. Гнесиной в пользу недоста-

точных студентов Московского университета. Елена 
Фабиановна и Михаил Евсеевич Букиник исполни-

ли виолончельную сонату С. В. Рахманинова.
11 апреля 1907 года. ММКЕлФГ, № XI-1.18
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По словам Гнесиной, «период моих кон-
цертных выступлений (в девяностые годы на 
периферии концерты в пользу студенческих 
организаций-“землячеств”) привлек к нашей 
семье группу передовой студенческой молоде-
жи — деятельных устроителей этих концертов: 
медиков, химиков, филологов и др.» [1, 109].

Параллельно Гнесина очень много препо-
дает. Сохранились записные книжки с про-
граммами ее учеников, а также ее рисунки 
учеников с изображением посадки за фортепи-
ано. Поскольку Елена Фабиановна делала за-
рисовки со спины, то и назвала их альбом сво-
еобразно: «Отдел задних фасадов» (рис. 14–16).

В то же время в ее мемориальной библио-
теке хранится целый ряд учебных пособий 
по игре на фортепиано немецких, француз-
ских, итальянских авторов, а также пособия 
отечественных профессоров консерваторий, 
в том числе труд ее учителя Василия Ильи-
ча Сафонова «Новая формула» (рис. 17–18).

На основании своего накопленного ис-
полнительского и педагогического опыта 
Елена Фабиановна создает собственные по-
собия: «Маленькие этюды для начинающих», 

Рис. 14–16. Альбом рисунков Е. Ф. Гнесиной «Художественная галерея свободного художника Е. Ф. Гнеси-
ной. Отдел задних фасадов. Первая серия». ММКЕлФГ, № V–94(1), V–95(15–1, 39)
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Рис. 17–18. Зарубежные и отечественные учебные 
пособия по игре на фортепиано XIX–XX веков 
из мемориальной библиотеки Е. Ф. Гнесиной

Рис. 19. Пьеса Е. Ф. Гнесиной «В кузнице». 
М. : Музсектор, 1929.
ММКЕлФГ, № Б-516

Рис. 20. Цикл пьес Е. Ф. Гнесиной «Пьески-картинки». 
Обложка издания 1943 года. 

Л. : Гос.муз. издательство. ММКЕлФГ, № Б-494

Рис. 21. Цикл пьес Е. Ф. Гнесиной «Миниатюры» 
для фортепиано. Обложка издания 1958 года. 

ММКЕлФГ, № Б-511

«Фортепианная азбука», «Подготовительные 
упражнения к различным видам фортепиан-
ной техники». Детские пьесы и циклы пьес 
разных лет: «Пьески-картинки», «Миниатю-
ры», Альбом детских пьес и отдельные пьесы 
для фортепиано в две и четыре руки («Юморе-
ска», «Баркарола», «В кузнице», «Дуэттино», 
«Перезвон») тоже можно назвать учебными 
пособиями, так как аппликатура в них рас-
ставлена с учетом особенностей детской руки. 

«Я не люблю вычурности в игре и в дви-
жениях и добиваюсь простоты исполнения, 
стараюсь вырабатывать у своих учеников 
чувство меры; часто говорю о порочности 
торопливости и суетливости в игре. Говорю 
о том, что каждый длинный звук должен зву-
чать до конца и каждое пиано и пианиссимо 
тоже должно звучать», — писала Елена Фа-
биановна в работе «Мои принципы» [4, 232].

При этом детские пьесы Гнесиной — это 
яркие и трогательные музыкальные обра-
зы с запоминающимися названиями: «Хро-
мая лошадка», «Волчок», «С прыгалкой», 
«На лодке», «Комическое шествие»…

Творческое начало проявлялось у Еле-
ны Фабиановны во всем, что она делала — 
и творческие, талантливые люди тянулись 
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Рис. 22. Последнее сочинение Е. Ф. Гнесиной 
для детей — «Дуэты для маленьких скрипачей». 

М. : Музыка, 1966. ММКЕлФГ № I–267.
Экземпляр с дарственной надписью автора 

Д. Б. Кабалевскому

к ней, а она умела собрать их вокруг себя. 
Это было своего рода продолжением того, 
что было заложено во время учебы в Москов-
ской консерватории.

Первыми преподавателями курса гар-
монии уже в училище Гнесиных стали два 
выдающихся композитора — Р. М. Глиэр 
и А. Т. Гречанинов, которые написали мно-
го детской музыки для учеников училища: 
фортепианные пьесы, детские хоры, ин-
струментальные ансамбли, детские оперы. 
А. Т. Гречанинов написал в 1911 году специ-
ально для Гнесинского училища свою пер-
вую оперу для детей «Елочкин сон».

Концерты учеников собирали многочис-
ленных зрителей уже с первых лет существо-
вания училища, потому что отличались высо-
ким уровнем исполнения и интересной про-
граммой. А музыка, сочиненная для учеников 
Гнесинского училища и школы, продолжает 
исполняться не только в Гнесинских учебных 
заведениях, но и далеко за их пределами.

Со временем деятельность Музыкально-
го училища Гнесиных становилась все более 
известной не только в Москве, но и в других 
городах России, а затем в СССР. В первые 
годы после революции Елена Фабиановна 
и ее сестры, а позднее и брат Михаил продол-

Рис. 23–24. А. Т. Гречанинов (фото 1909 года.) ММКЕлФГ, № Ф-28. 
Клавир оперы «Елочкин сон» СПб.-М.: Юлий Генрих Циммерман, 1911. ММКЕлФГ, № I–57
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Рис. 25–26. Р. М. Глиэр. Фото 1909 года. ММКЕлФГ, № Ф-6.
Обложка издания 12 пьес для фортепиано в 4 руки ор. 48 с дарственной надписью автора 

Е. Ф. Гнесиной и посвящением на титульном листе издания. ММКЕлФГ, № I-44

жают свою музыкальную и педагогическую 
деятельность в новых условиях. В 1919 году 
Музыкальное училище Е. и М. Гнесиных 
было национализировано, в 1920 — разде-
лено на училище (музыкальный техникум) 
и школу-семилетку. Учебные заведения на-
чинают расширяться. В Училище-техникуме 
появляются струнное, вокальное, творческое 
(теоретическое), духовое отделения. Несмо-
тря на сложное время, традиции преподава-
ния не прерывались, сохранялось высокое 
профессиональное мастерство. Творческое 
окружение Гнесиных продолжало быть ин-
тересным. Об этом свидетельствуют письма 
Е. В. Гельцер, А. Ф. Гедике, Л. В. Никола-
ева, А. Б. Гольденвейзера, В. Э. Мейерхоль-
да и А. Я. Таирова, О. Л. Книппер-Чеховой, 
К. С. Станиславского. Юбилеи Гнесинских 
учебных заведений отмечаются широко: 30-, 
40-, 50-летие «Гнесинского комбината» соби-
рают поздравления со всей страны, что можно 
видеть в обширном музейном фонде юбилей-
ных материалов и поздравлений, который 
насчитывает более 2000 единиц хранения3. 

Известные люди обращались к Елене Фаби-
ановне с просьбой принять способных детей 
в Гнесинские учебные заведения: таковы 
письма актрисы Малого театра, народной ар-
тистки СССР В. Н. Рыжовой, писателя, поэта 
и переводчика Корнея Чуковского, народного 
артиста СССР Д. Н. Журавлева, бывшего вос-
питанника, композитора Т. Н. Хренникова

И уже после того, как училища и шко-
ла торжественно отметили в 1935 году свое 
40-летие, было принято решение о строи-
тельстве нового здания на улице Воров-
ского (ныне улица Поварская). Это новое 
здание строилось при непосредственном 
участии директора училища и школы-семи-
летки Елены Фабиановны Гнесиной. Стро-
ительство шло десять лет, с перерывом на 
1941–1943 годы — два первых года Великой 
Отечественной вой ны, и если бы не неуто-
мимый руководитель, кто знает, было ли бы 
оно построено.

В письме от 25 октября 1940 года своему 
брату, композитору Михаилу Фабиановичу 
Гнесину, Елена Фабиановна пишет: «Зда-
ние наше медленно, но продвигается. Кир-
пичная кладка учебного корпуса закончена, 
начинают делать крышу, а потом начнутся 3 ММКЕлФГ, опись № XII. Юбилейные материалы.
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внутренние работы. Но очень трудно добы-
вать строительный материал: цемент, из-
вестку, алебастр, а также транспорт. Как ни 
трудно, все время пытаюсь добиться всего, 
что требуется. Как только вернулась из Кис-
ловодска, на другой же день мне пришлось 
начать хлопотать по строительным делам 
и уничтожить все замышлявшиеся дурные 
предложения. Какой-то новый работник 
Управления искусств решил выслужить-
ся на нашем строительстве и надумал “для 
сокращения государственных средств, от-
пущенных на строительство”, испортить бу-
дущий концертный зал, уменьшив его в объ-
еме. К счастью, я вернулась вовремя; узнала, 
когда в Совнаркоме будет обсуждаться этот 
вопрос, попала на это совещание и отстояла 
наш зал так, что председатель Совнаркома 
РСФСР (А. Н. Косыгин) прибавил еще один 
миллион на строительство... Конечно, если 
начнется война, во что не хочется верить, 
все остановится и законсервируется. Но пока 
я продолжаю ссориться и воевать с Комите-
том…» [5, 289–290].

В фондах музея хранятся черновики хо-
датайств, которые Е. Ф. Гнесина настойчиво 
писала в самые высокие правительственные 
инстанции и лично руководителям совет-
ского государства: В. М. Молотову, К. Е. Во-
рошилову, А. И. Микояну, А. Н. Косыгину, 
Г. М. Маленкову… Вот ходатайство 1945 
года, адресованное Председателю Совнарко-
ма РСФСР А. Н. Косыгину с его резолюцией: 
«т. Попову. Прошу принять меры. Дайте от-
вет т. Гнесиной»4.

В 1946 году во вновь построенном здании 
начали работать сразу три учебных заведе-
ния: на первом этаже — только что открытая 
специальная музыкальная школа-десяти-
летка, на втором — музыкальное училище, 
а на третьем и четвертом этажах — откры-
тый в 1944 году Государственный музыкаль-
но-педагогический институт имени Гнеси-
ных. Школа-семилетка оставалась на Соба-
чьей Площадке. Таким образом, в 1946 году 
Елена Фабиановна руководила четырьмя 
учебными заведениями всех уровней.

В каждом из них работали ее ученики. 
Руководство своими учебными заведения-
ми Елена Фабиановна тоже передала им: 
институт возглавил выпускник училища 
1928 года, пианист и дирижер Юрий Влади-
мирович Муромцев, школу-десятилетку — 

4 ММКЕлФГ, № IX-476.

Рис. 27. Письмо Е. Ф. Гнесиной 
Председателю Совнаркома РСФСР А. Н. Косыгину. 

28.03.1945 года 

пианист и дирижер, выпускник училища 
1934 года Зиновий Исаакович Финкель-
штейн, школу-семилетку — музыковед-тео-
ретик Елена Васильевна Давыдова, выпуск-
ница училища 1926 года, лишь руководство 
училищем Елена Фабиановна передала не 
ученику, но своему заместителю, партийно-
му работнику Лидии Ивановне Рябковой. 
На фортепианном факультете ГМПИ-РАМ 
преподавали: Лина Борисовна Булатова, 
Валентина Евгеньевна Зверева, Тамара 
Сергеевна Герасимович, Тамара Степановна 
Илюхина, Александр Александрович Нико-
лаев, Алексей Алексеевич Чичкин, на исто-
рико-теоретико-композиторском факультете 
деканом был Сергей Сергеевич Скребков, 
преподавали Елена Васильевна Давыдова, 
Борис Сергеевич Ионин, Александр Геор-
гиевич Чугаев… Знаменитые на всю стра-
ну пианист Лев Оборин, композиторы Арно 
Бабаджанян, Борис Чайковский, дирижер 
Геннадий Рождественский и не столь извест-
ные, но высокопрофессиональные препо-
даватели и концертмейстеры музыкальных 
школ, училищ и консерваторий — все они 
получили прекрасную пианистическую под-
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Рис. 28. Здание ГМПИ имени Гнесиных. Фото 1960-х годов. 
ММКЕлФГ, № И-1114

готовку в классе Ел. Ф. Гнесиной, и ее школу 
передавали уже своим ученикам.

За долгую жизнь и деятельность Елена 
Фабиановна накопила немалый музыкаль-
ный и творческий опыт. Она же поставила 
свое образный рекорд как руководитель сво-
их учебных заведений — директор, а с 1953 
года худо жественный руководитель, в об-
щей сложности, из своих 93 лет жизни она 
72 года отдала любимому делу. Все учебные 
заведения она передала в надежные руки 
и до последних дней хлопотала о строитель-
стве зданий для училища и вуза. Мастерство 
пианиста она передавала ученикам и в ходе 
занятий и через свои учебные пособия и дет-
ские сочинения.

Ее талантливые ученики становились 
впоследствии преподавателями гнесинских 
школ. Таким образом, Елена Фабиановна 
готовила себе смену. Но при этом она стара-
лась, чтобы ее школа была на самом высо-
ком уровне профессиональных стандартов 

и приглашала в свои учебные заведения 
выдающихся музыкантов. Здесь преподава-
ли Г. Г. Нейгауз, Т. Д. Гутман, А. Л. Иохе-
лес, М. В. Юдина, В. В. Листова (фортепи-
ано), М. С. Пекелис, В. Дж. Конен, В. П. Бо-
бровский (музыковедение), К. Б. Птица, 
А. А. Юрлов, А. Б. Хазанов, С. З. Трубачев 
(дирижирование), Ф. П. Лузанов, В. В. Бо-
рисовский, К. К. Родионов, К. А. Эрдели 
(струнные инструменты), М. И. Табаков, 
Т. А. Докшицер, И. Ф. Пушечников (духо-
вые инструменты), О. Ф. Федоровская-Сла-
винская, Н. Д. Шпиллер, Г. Г. Аден, Э. Ган-
дольфи (вокал) и многие другие.

Умение собрать вокруг себя интересных 
людей, создать высокопрофессиональную 
творческую атмосферу в учебных заведе-
ниях влияло и на учеников, которые ста-
новились не только музыкантами. Так, 
замечательно окончивший Училище Гне-
синых и Московскую консерваторию как 
пианист Юрий Михайлович Сухаревский 
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затем окончил физический фа-
культет МГУ и стал физиком-
гидроакустиком. Наталья Алек-
сеевна Померанцева окончила 
два учебных заведения: ГМПИ 
имени Гнесиных как пианистка 
и МГУ как искусствовед, стала 
впоследствии известным егип-
тологом. Виктор Юльевич Ап-
фельбаум, тоже успешно окон-
чивший Училище Гнесиных как 
пианист, поступил в Академию 
художеств, впоследствии стал 
прекрасным живописцем. Часть 
своих картин он подарил Елене 
Фабиановне, и сейчас они нахо-
дятся в ее Мемориальном музее-
квартире (рис. 29).

О широком круге общения 
Елены Фабиановны говорят 
и многочисленные фото музы-
кантов на стенах ее кабинета, 
и огромный архив писем к ней, начитываю-
щий около 3000 единиц хранения и включа-
ющий имена более 800 корреспондентов — от 
всемирно известных до членов семьи. К лю-
дям Елена Фабиановна относилась с боль-
шой отзывчивостью, помогала им в различ-
ных нуждах. Это подтверждают многочис-
ленные благодарственные письма ее корре-
спондентов: Гнесина помогала устроиться на 
работу, спастись от преследований властей, 
решить жилищный и другие жизненно важ-
ные вопросы, устроить професси-
ональное будущее.

Мемориальный музей-кварти-
ра хранит воспоминания и о част-
ной жизни Елены Фабиановны, 
ее привычках и привязанностях. 
Например, о том, что сирень 
была ее любимым цветком, ее 
день рождения 18(31) мая совпал 
со временем цветения сирени, 
и ей на день рождения всегда 
дарили сирень, не только в жи-
вом виде, но и в виде картин. 
Самую большую из них написал 
В. Ю. Апфельбаум (рис. 30).

Елена Фабиановна любила за-
ниматься рукоделием, в ее спаль-
не много вышитых ею и сестрами 
предметов: скатерть, салфетки, 
диванные подушки. В ее кабинете 
стоит аквариум, здесь всегда жили 
рыбки и хорошим ученикам раз-
решалось их кормить. Среди по-

Рис. 30. В. Ю. Апфельбаум. Сирень.  1951–1952 годы.  
ММКЕлФГ, № ИЗО-3. Холст, масло

дарков много красивых шкатулок, некоторые 
из них привезены из Китая, где в 1950–60-х 
годах работали ее ученики. В обычной жизни 
Гнесина окружала себя красивыми, изящны-
ми предметами, которые теперь с восхищени-
ем рассматривают посетители музея.

Все сказанное является подтверждени-
ем того, что Елена Фабиановна Гнесина всю 
жизнь была настроена на созидание прекрас-
ного, в первую очередь, музыкально прекрас-
ного, и использовала для этого все возможно-

Рис. 29. В. Ю. Апфельбаум. Урок сольфеджио. 1946 год. 
ММКЕлФГ, № ИЗО-9. Холст, масло
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