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НАСЛЕДИЕ Б.Л. ЯВОРСКОГО  

В ИСТОРИЧЕСКОМ И ТЕОРЕТИЧЕСКОМ МУЗЫКОЗНАНИИ  

 

 

 

 

Л.А. Вишневская 

 

 

К истории Всероссийских научных чтений памяти Б.Л. Яворского 

 

 

Прогнозировать будущее Саратовской консерватории возможно только 

в тесной связи с традициями и именами музыкантов прошлого. В истории Сара-

товской консерватории имя Болеслава Леопольдовича Яворского – в числе особо 

почитаемых и значимых. Прожив в Саратове и проработав в консерватории не-

сколько последних лет своей земной жизни, учёный оказался навечно вписан 

в историю прошлого, настоящего и будущего нашей Alma Mater. Дань его талан-

ту, творческому наследию и проведённым в военные годы знаменитым бахов-

ским семинарам нашла отражение в одной из современных традиций Саратов-

ской консерватории – в регулярно проводимых памятных научных Чтениях. 

 Озвученную в сборниках статей хронологию, научные Чтения памяти 

Б.Л. Яворского ведут с 2003 года. Однако, мало кому известно, что первая по-

добная конференция была организована одиннадцатью годами раньше, и её 

проведение было инициировано Еленой Дмитриевной Ершовой – одной из вы-

дающихся личностей в современной истории Саратовской консерватории, в 

начале 90-х годов XX века работавшей в должности проректора по научной ра-

боте. Об этом событии вспоминает доктор искусствоведения, профессор Рос-

сийской Академии музыки имени Гнесиных Зоя Ивановна Глядешкина: 

«В 1992 году в Саратовской консерватории прошла прекрасно организованная 

конференция “Наследие Б.Л. Яворского в культуре XX века”, на которую были 

приглашены музыковеды из разных городов. Специально к этому событию, по 

просьбе Елены Дмитриевны, педагоги консерватории разыскали забытую мо-

гилу Яворского, который жил в Саратове вместе с другими эвакуированными 

педагогами Московской консерватории, и здесь умер. Прямо на кладбище было 

сказано много тёплых поминальных слов в адрес этого великого музыканта». 

На той первой конференции присутствовали и выступали музыковеды и испол-

нители многих российских консерваторий, а тематика сообщений была посвя-

щена только творчеству Яворского. Впоследствии этот проект был подхвачен 

проректором по научной работе Саратовской консерватории Дмитрием Ива-

новичем Варламовым, который способствовал формированию Всероссийско-

го статуса данного форума, со временем ставшего регулярным и приобрет-

шим имя научных Чтений. 
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 Событием в истории и традициях Саратовской консерватории выступает 

не только самая первая конференция памяти Б.Л. Яворского – все последующие 

также значительны по накоплению разного опыта проведения Чтений и изуче-

ния творчества великого музыканта. Ретроспективный взгляд на тематику Чте-

ний разных годов даёт интересную траекторию развития этого опыта. Необы-

чайно широкой географией и исследовательской проблематикой отличались 

первые Чтения, ставшие площадкой для дискуссий, обмена мнениями и полу-

чения новой информации о мировых музыкальных событиях. В конференции 

2003 года знаковым стало присутствие и выступление Романа Берченко [1], од-

ного из самых интересных исследователей творческого наследия Яворского. 

Отвлечённым от конкретных положений теории Яворского, но приближенным 

к широте культурологических взглядов учёного предстаёт материал бывшей 

студентки Саратовской консерватории, а ныне гражданки США, музыковеда 

Натальи Болдыревой-Блейки о русском музыкальном, поэтическом, изобрази-

тельном и кинематографическом андеграунде на Западе, представляемым эми-

грантами из России. Особенно интересно её повествование о восприятии 

«бывшими русскими» музыкального образования в Штатах и Европе. И в этом 

плане весьма поучительной предстаёт беседа с Александром Ивашкиным, из-

вестным исполнителем современной музыки и исследователем творчества 

А. Шнитке. Много лет прожив в Англии, выезжая с концертами-лекциями в 

разные страны и поначалу высоко оценивая культурную жизнь Запада, Иваш-

кин сетовал на слишком коммерциализованную культуру западных стран. 

Лучшее музыкальное образование он связывает с Россией, Германией и Вели-

кобританией. Направленную на развитие общего гуманитарного кругозора уни-

верситетскую систему музыкального образования в США оценивает как далё-

кую от настоящего профессионализма
1
. Номинальное присутствие Б.Л. Явор-

ского обнаруживают и Чтения 2005 года, в которых только одно выступление 

Т. Свистуненко было посвящено наследию Яворского (теория ладового ритма и 

формы-конструкции в музыке ХТК И.С. Баха) [12]. 

Но уже в последующих Чтениях расширяется круг участников по теме 

конференции. Таковы Чтения 2007 года и выступления Н. Ивановой (идеи 

Яворского в области развития музыкального слуха), О. Пашининой (культуро-

логический аспект творчества Яворского) и С. Вартанова (интерпретация и ис-

полнительский элемент в учении Яворского). Материал выступления 

С. Вартанова – образец творческого, поискового прочтения идей Яворского, 

личность которого осмысляется в контексте музыканта-универсала, художника 

ренессансного плана, соединившего в одном лице композитора, пианиста, тео-

ретика искусства и тонкого интерпретатора музыки. В статье С. Вартанова пе-

ред нами предстаёт живой человек и выдающийся музыкант, вызывающий ува-

жение и пиетет не только со стороны коллег-теоретиков, но и многих крупных 

                                                           
1
 Комментируя подобную точку зрения, типичную для многих бывших соотечественников,  по-

лучивших блестящее музыкальное образование в Союзе и в России, отметим пагубность насиль-

ственно вводимой в последние годы университетской модели отечественного музыкального об-

разования, вследствие этого стремительно теряющего свои профессиональные традиции. 
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композиторов и исполнителей, в числе которых Д. Шостакович, Г. Нейгауз, 

М. Юдина, Т. Николаева и многие другие. В этом отношении показательна от-

меченная автором статьи мысль Яворского о том, что преподавателями теоре-

тических дисциплин должны быть только пианисты-исполнители, поскольку у 

самых лучших теоретиков музыки душа робка и не в состоянии увлечь в свою 

область. С. Вартанов подмечает и другие важные сферы учения Яворского, 

считает, что он стоял у истоков современного текстового подхода к интерпре-

тации музыки, совмещающего четыре типа текстов: нотной графики, ментали-

тета исполнителя, пластики средств выражения и звуковой ауры воплощения 

музыки. Тем самым, автор, по сути дела, развивает интерпретационные идеи 

Яворского и подтверждает мысль М. Арановского о том, что главная заслуга 

Яворского состоит в выведении музыкознания из глухих тупиков узкопрофес-

сионального провинциализма на широкие просторы гуманистической науки. 

 Ещё объёмнее личность и учение Яворского раскрываются в Чтениях 

последних лет. Это диалог положений учения Яворского с традициями совре-

менной науки и междисциплинарных знаний, проблемы отражения его инто-

национной концепции и теории ладового ритма в музыке русских композито-

ров, воспоминания Яворского о своём учителе С. Танееве и о принципах му-

зыкальной педагогики С. Танеева. Данные вопросы были освещены в  выступ-

лениях и материалах статей Е. Вартановой [4; 5], С. Вартанова [2; 3], О. Кула-

пиной [7; 8], Т. Малышевой [9; 10], Б. Зильберта, Г. Лыжова и А. Коблякова 

(Москва), Я. Файн (Новосибирск). 

 Таким образом, ретроспективный взгляд позволяет очертить историче-

скую траекторию Всероссийских научных чтений памяти Б.Л. Яворского в Са-

ратовской консерватории, проанализировать наиболее востребованный круг 

проблем исследования личности и учения великого музыканта и, исходя из это-

го, прогнозировать направления в проведении последующих Чтений. 
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Т.Ф. Малышева 

 

 

Карточка из каталога библиотеки СГК 

 

 

Библиотечная карточка, о которой будет идти речь, впервые попалась мне 

на глаза в 1980 году. Тогда ещё не был опубликован труд Б.Л. Яворского «Твор-

ческое мышление русских композиторов от Глинки до Скрябина», и в целом 

знакомство с работами учёного было очень ограниченным. Тем более впечатли-

ло внезапное обнаружение информации об этом труде буквально «по месту ра-

боты». Карточка была составлена профессионально, по существовавшим тогда 

правилам оформления библиографических источников и содержала принятую 

в такого рода описаниях информацию. Всё представлялось вполне достоверным, 

кроме того, что на означенном в карточке месте хранения этой работы не было. 

На все запросы в библиотеку относительно труда Яворского о творче-

ском мышлении русских композиторов следовал ответ, что рукопись не обна-

ружена. Карточку даже на некоторое время убрали из каталожного ящика (по-

том её восстановили). 

Но ситуация не представлялась безнадежной, многое сходилось. Досто-

верно было известно, что Яворский находился в годы эвакуации в Саратове, ак-

тивно работал, проводил в консерватории научные чтения и свой знаменитый 

Баховский семинар. То есть следы интенсивной научной, педагогической и про-

светительской деятельности работы учёного могли остаться в Саратове, где 

Яворский скончался 26 ноября 1942 года и был похоронен на Воскресенском 

кладбище. Тем самым, существовала возможность, что в Саратове после отъезда 

московских музыкантов, в том числе Сергея Владимировича Протопопова, – 

друга, соратника и ученика Яворского, – могли остаться рукописи учёного. Да и 

старейшие работники библиотеки Саратовской консерватории смутно вспомина-

ли о существовании неких машинописных листов с работами Яворского. 

В конце концов, поиски Саратовского собрания работ Яворского приве-

ли к благоприятным результатам. Был сначала найден искомый масштабный 

труд о творческом мышлении русских композиторов (25 печатных листов), за-

тем – тщательно отредактированные С.В. Протопоповым воспоминания 

Б.Л. Яворского о С.И. Танееве, а в дальнейшем – значительное число статей и 

материалов, связанных с интенсивной научной, творческой и педагогической 

деятельностью учёного. 

Обнаруженные тексты во многом были сохранены благодаря подвижни-

ческой работе Сергея Владимировича Протопопова (1893–1954) – ученика 

и друга Болеслава Леопольдовича Яворского. Их жизненные пути пересеклись 

ещё в Киеве, начиная ещё с осени 1913 г. [4, л. 1], и продолжались вплоть до 

кончины Яворского, что также поддерживало версию о возможности обнару-

жения саратовского собрания материалов, к которым были причастны оба му-

зыканта, так как Протопопов тоже находился в период эвакуации в Саратове, 
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где продолжал работать над трудами своего учителя, редактируя их, приводя в 

порядок, сохраняя и пропагандируя литературное наследие Яворского и воспо-

минания о нём, что стало целью жизни и деятельности Протопопова. Сергей 

Владимирович собирал свидетельства работы Яворского, организовывал вечера 

памяти учёного, приглашал на эти творческие встречи ведущих музыкантов.  

Так, на вторую годовщину со дня кончины Яворского, во многом благодаря 

усилиям Протопопова, было проведено заседание памяти Яворского, включившее 

вступительное слово Б.В. Асафьева, доклад Л.А. Мазеля «Теоретическая концеп-

ция Б.Л. Яворского и русская музыкальная культура» и исполнение 

Г.Г. Нейгаузом Седьмой и Десятой сонат А.Н. Скрябина – композитора, чьё твор-

чество имело особое значение и для Б.Л. Яворского, и для С.В. Протопопова.  

В конце ноября – начале декабря 1948 г. к пятилетию кончины Яворского, 

Протопопов организовал две акции. 26 ноября были зачитаны воспоминания 

о Яворском Р.М. Глиэра и К.Г. Держинской. А 6 декабря в Малом зале Москов-

ской консерватории состоялся концерт памяти Яворского. Вступительное слово 

прочёл В.А. Цуккерман, играла М.В. Юдина. По окончании концерта слушате-

ли долго не расходились, вспоминали Болеслава Леопольдовича. 

Приведённые сведения отражены в записях из Саратовского архива Явор-

ского. Это тем более удивляет, что в них говорится о фактах, относящихся 

ко времени после кончины Болеслава Леопольдовича. То есть спустя годы, во-

первых, кто-то пополнял архив Яворского в Саратове и, во-вторых, некоторые 

материалы были изъяты, что сказалось в нестыковках между обозначениями но-

меров экземпляров страниц собрания и в разночтениях при нумерации их копий. 

В связи с обозначенными рассогласованиями в текстах Саратовского со-

брания встают вопросы: 

1) Каковы причины того, что один из экземпляров достаточно обшир-

ного собрания материалов Яворского остался после кончины Болеслава Лео-

польдовича и отъезда эвакуированных москвичей из Саратовской консервато-

рии? Внести некоторую ясность в этот вопрос позволяют сведения, полученные 

от людей, работавших в то время в библиотеке Саратовской консерватории. 

Они вспоминали, что в библиотеку обращался музыканты, хорошо осведомлён-

ные о материалах архива Яворского, работавшие с этими материалами. 

2) Почему среди материалов собрания встречаются те, которые оза-

главлены одинаково, но включают разные тексты? Так, работа Протопопова 

«Последний период жизни Б.Л. Яворского с момента эвакуации в Саратов» фи-

гурирует под этим названием и в Саратовском архиве Яворского, и в 1 томе 

Воспоминаний об учёном. Но совпадения между самими этими текстами еди-

ничны, исчисляются отдельными, редко встречающимися фразами. Тем самым, 

ситуация даже, казалось бы, с опубликованными работами собрания не выправ-

ляется самим фактом их публикации. Таким образом, требуется дополнитель-

ная коррекция материалов работ Яворского и Протопопова. 

3) И ещё одно замечание возникает при знакомстве с саратовским со-

бранием работ Яворского. Не все биографические данные, касающиеся жизни 

учёного, нашли в этом собрании отражение и мотивировку. Так, не освещены 
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вопросы о причинах позднего приглашения Яворского на должность профессо-

ра Московской консерватории и о его увольнении с этой должности. 

4) Самый же сложный вопрос касается того, какими мотивировками 

мог руководствоваться Протопопов, сохраняя вдали от столицы копию большо-

го (более 2000 страниц машинописного текста) собрания работ Б.Л. Яворского 

и С.В. Протопопова. 

Судя по самим работам Яворского и записям Протопопова, материалы 

архива были напечатаны в трёх экземплярах. На некоторых листах саратовско-

го собрания материалов сохранились сделанные простым карандашом пометки 

Сергея Владимировича, несколько проясняющие ход его работы. Так, встреча-

ются разные указания на нумерацию экземпляров собрания материалов. Эти 

пометки позволяют предположить, что в Саратове в основном оказались тексты 

третьего экземпляра – именно на него указывают пометки, сделанные рукой 

Сергея Владимировича. Можно предположить,  что в Москву были отправлены 

два первых экземпляра машинописи. Один из них, скорее всего, предназначался 

для издания, другой был нужен для продолжения редакторской работы Прото-

попова над материалами собрания (указания на нумерацию экземпляров встре-

чаются в пометках Протопопова). 

Погружение в тексты собрания работ Яворского позволяет с достаточной 

степенью уверенности говорить, что в 1952–1954 годах в Саратов мог приезжать 

Сергей Владимирович Протопопов, который не только сохранил в консервато-

рии собрание Яворского, но и дополнил его, о чём свидетельствуют сделанные 

рукой Протопопова пометки и записи, относящиеся к новым материалам. Указа-

ние на 1952–1954 годы опирается на следующие данные: 30 марта 1952 г. дати-

руется последний документ, представленный в Саратовском собрании (это отзыв 

профессора М.В. Алпатова на высказывания Б.Л. Яворского о живописном твор-

честве Леонардо да Винчи [5, л. 1]); а 14 декабря 1954 г. Сергей Владимирович 

скончался в Москве, где был похоронен на Даниловском кладбище. 

В ряду материалов, попавших в Саратовский архив уже после кончины 

Яворского, стоит работа Протопопова «Памяти Болеслава Леопольдовича 

Яворского», написанная по случаю пятилетия со дня смерти учёного (Москва, 

1948). 1944 годом датируется подборка переписки Николая Яковлевича Мяс-

ковского с Яворским, которая, по словам Мясковского, была «составлена по 

просьбе С.В. Протопопова 3 мая 1944 года и вручена последнему при передаче 

этой переписки в мае 1944 года» [6, л. 1]. 

Возможно, собирая Саратовский архив трудов Яворского, Протопопов 

исходил из стремления подстраховаться, сохранить экземпляр за пределами 

столицы. Ведь Протопопов был свидетелем и пострадавшим от необъективной 

критики, которой подвергались в середине 1930-х годов Болеслав Леопольдо-

вич, люди, разделявшие его взгляды, его теория ладового ритма. Мотивация, 

исходившая из желания укрыть работы учителя от опасности, угрожающей им 

в столице, могла иметь место. 

Конечно, не всё совершенно в Саратовском собрании работ Яворского: 

встречаются нестыковки в текстах, накладки в нумерации страниц. Однако 
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несомненна ценность рассматриваемого собрания трудов, путь к которому был 

проложен благодаря маленькой карточке из каталога библиотеки Саратовской 

консерватории. 
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Исполнительское творчество 

Болеслава Леопольдовича Яворского 
 

 

Кипучая деятельность крупнейшего музыковеда-теоретика Б.Л. Яворско-

го всегда отличалась своей многогранностью. Он знаменит не только своими 

новаторскими исследованиями, оставившими яркий след в истории музыкозна-

ния, но и результативной общественной и педагогической работой [1], творче-

скими начинаниями в области сочинительства [2]. Однако несколько в стороне 

остаётся его исполнительский дар, хотя пианистическое творчество имеет пря-

мое отношение к одной из двух специализаций, по которым он обучался в Мос-
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ковской консерватории. Об исполнительском потенциале Яворского в процессе 

учёбы известно лишь то, что в студенческие годы он занимался фортепиано 

в классе профессора Московской консерватории Николая Егоровича Шишкина, 

блестящего выпускника Санкт-Петербургской консерватории. Знакомо и то, 

что Болеслав Леопольдович блестяще читал с листа, когда обучался по музы-

кально-теоретическим дисциплинам в классе С.И. Танеева. 

Безусловно, Яворский сыграл заметную роль в концертной жизни сто-

личных городов – Москвы и Киева. Начиная примерно с 1906 года, он система-

тически участвовал в концертах как солист, но чаще как ансамблист. Согласно 

биографическим данным, свыше десяти лет (с 1915 по 1929 гг.) он выступал в 

роли аккомпаниатора известной русской певицы О.Н. Бутомо-Названовой 

(меццо-сопрано), а весной 1926 года гастролировал вместе с ней в Берлине. 

Концертировал и с другими певицами – О.И. Горощенко, М.А. Дейша-

Сионицкой, К.Г. Держинской, Н.П. Кошиц, А.М. Ян-Рубан; выступал в ансам-

бле с пианистами – Ф.М. Блуменфельдом, Е.В. Богословским, Г.Г. Нейгаузом, 

С.В.  Протопоповым, И.С. Рабиновичем, со скрипачами Л. Брагинским и П. Ко-

ханьским, виолончелистом В.Л. Кубацким, с квартетом имени Страдивари. Из-

вестно и то, что сотрудничество с саратовским виолончелистом М.Е. Букини-

ком принесло свои плоды – премьерный показ Сонаты для виолончели и фор-

тепиано Н.Я. Мясковского. Вместе с тем, сам Яворский предпочитал исполнять 

музыку И.С. Баха и Ф. Шопена.  

Современники характеризовали Болеслава Леопольдовича как незауряд-

ного пианиста, способного к артистическому перевоплощению, отмечая, что он 

обладал тонкой, проникновенной, выразительной игрой, отличавшейся тембро-

вым разнообразием. По словам О.И. Горощенко, это содействовало раскрытию 

и пониманию «того, что лежит в глубине произведения» [3, с. 246].  

В воспоминаниях о Яворском-исполнителе приводится одно довольно 

поэтичное высказывание, взятое из американского журнала «Музыкальный ку-

рьер» от 8 ноября 1916 года: «Мадам Ян-Рубан аккомпанировал Б.Л. Яворский, 

широко образованный музыкант, композитор, контрапунктист, крупный по 

своему таланту и всесторонним знаниям. Его исполнение было вдохновенным, 

интеллектуальная прозрачность соединялась с искренней теплотой чувства и 

мыслей. В его передаче был слышен звон колоколов, звуки и шелест леса 

с пением птиц и многие другие явления, относящиеся к словам песни» [4]. 

Яворский всегда был в тесном контакте и дружбе со многими исполните-

лями, в первую очередь вокалистами – практикующими педагогами и артиста-

ми, выступающими в камерных и оперных жанрах. Их теплые воспоминания 

и переписка сохранились в первом томе книги, посвящённой памяти Болеслава 

Леопольдовича и изданной под редакцией Д.Д. Шостаковича (сост. И.С. Раби-

нович) [3]. Эти ценные материалы, высказанные от лица современниц – 

О.Н. Бутомо-Названовой, О.И. Горощенко, К.Г. Держинской и др. – не лишены 

тонких наблюдений и профессиональных пометок об этой незаурядной лично-

сти. Например, К.Г. Дзержинская с благодарностью вспоминает, как Яворский 

специально для певцов, которым аккомпанировал, придумывал технические 
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упражнения. Изредка он мог допустить (конечно, в рамках дозволенного. – 

О.К.) незначительную ритмическую свободу в исполнении романсов для до-

стижения достоверной художественной образности.  

О.И. Горощенко сообщает, что Болеслав Леопольдович, обладающий 

удивительной творческой интуицией, богатым ассоциативным мышлением и 

профессиональными познаниями в области вокального мастерства (резонаторы, 

артикуляция, дыхание, культура пения), всегда уделял большое внимание сло-

весному тексту и созданию сценического образа. Он считал, что от певца нуж-

но требовать слияния музыкального образа со словесным, а художественность 

исполнения ценил за умением владеть красивым голосом, правильным дыхани-

ем, филировкой звука, кантиленой, динамическими оттенками, агогикой 

[3, с. 242]. При этом полагал, что не меньшее значение для вокалиста имеют и 

другие факторы общеобразовательного порядка. Среди них – высокий культур-

ный уровень, знание образцов мирового художественного наследия и достиже-

ний цивилизации, почитание культурных традиций, начитанность.  

Нередко Яворский делился с исполнителями воспоминаниями о тех арти-

стах, кто обладал особым «звуковым очарованием тембра»: В.В. Барсова, 

М.А. Дейша-Сионицкая, Л.В. Собинов. По словам О.Н. Бутомо-Названовой, 

«такие рассказы давали очень много певцам, певшим "в образе"» [3, с. 239]. 

Очевидно, эта певица благоговейно и с большим пиететом относилась к своей 

профессии. В её воспоминаниях можно найти восторженные строки о работе 

Яворского с вокалистами, где проявлялись, в том числе, и его незаурядные пе-

дагогические способности (например, когда он говорил о процессе вокально-

сценического исполнительства, связанного с образным перевоплощением). 

Приведу одно из её высказываний: «… в течение полутора часов переселяешься 

в десятки образов, летишь то к звездам, то в бездну, живёшь десятками жизней, 

видишь десятки картин. Какое ни с чем не сравнимое счастье!» [3, с. 241]. 

Чем же объясняется такое пристальное внимание и любовь Болеслава Лео-

польдовича именно к вокальному пению и на чём основываются приобретённые 

навыки и поистине профессиональный исполнительский опыт этого выдающегося 

музыковеда-ученого, обнаруженные в весьма специфической сфере музыкального 

творчества? Столь давний и устойчивый интерес к искусству певца-исполнителя – 

мастерскому владению голосом и созданию соответствующего художественного 

образа, наблюдавшийся у Яворского на протяжении всей жизни, объясняется во-

все не его певческими увлечениями (как известно, сам Болеслав Леопольдович из-

редка пел негромким голосом, но никогда и нигде публично не выступал). И здесь 

дело даже не столько в научных познаниях, фантастической памяти и эрудиции 

Яворского как исследователя
1
, сколько в жизненных перипетиях, так или иначе 

сказавшихся на его творческих пристрастиях.  

                                                           
1
 Безусловно, будучи незаурядным исследователем, Яворский глубоко («по-научному») 

анализировал исполнительский контекст вокальной музыки. В этом плане показательно обра-

щение его к идейно-образной характеристике романсов А.С. Аренского, Г.Л. Катуара, С.И. Та-

неева, высказанное в письме к певице и пианистке, преподавателю сольного пения Ф.С. Пет-
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Так сложилось ещё в начале жизненного пути Яворского. Со всей оче-

видностью, на его судьбу достаточно сильное воздействие оказала ярчайшая 

фигура музыкального сообщества того времени. Речь идёт о выдающемся 

оперном певце с мировым именем, великом вокальном педагоге, бельгийце по 

происхождению, Камилло Эверарди (1825–1899)
1
. Волею судеб именно в его 

классе Яворскому посчастливилось работать штатным аккомпаниатором в годы 

учёбы в Киевском музыкальном училище (1894-1898)
2
. В своей Краткой авто-

биографии Болеслав Леопольдович пишет, что обязан Эверарди «своими по-

знаниями в вокальном искусстве и в итальянском стиле вокального исполне-

ния» [3, с. 33]
3
. Уникальный специалист, владевший мастерством bel canto, 

никогда не ошибался в установлении типа вокального голоса, добивался фе-

номенальных результатов с начинающими певцами, с осторожностью работая 

с ними даже в период мутации. 

Закончив в 35 лет артистическую карьеру за границей
4
, Эверарди начал 

преподавательскую деятельность в России: 18 лет проработал в Санкт-

Петербургской консерватории, 10 лет – в Киевском музучилище (здесь, соб-

ственно, и состоялась его судьбоносная встреча и сотрудничество с молодым 

Яворским), а последние два года своей жизни – в Московской консерватории. 

Легендарный оперный певец, владевший сразу двумя вокальными шко-

лами – французской и итальянской, выступал на подмостках прославленных те-

атров Европы, где приобрёл богатейший сценический опыт. Обладая голосом 

басового и баритонового диапазона (две с половиной октавы), он досконально 

изучил огромный оперный репертуар и на следующем этапе жизни воплотил 

приобретённые знания в своем педагогическом мастерстве. За рубежом и в Рос-

сии публика всегда восторгалась техникой владения певческим аппаратом 

и красотой тембра голоса Эверарди, его виртуозностью, насыщенностью, без-

                                                                                                                                                                                                 

ровой [3, с. 587]. В нём же говорится о принципах аккомпаниаторства, нацеленных на един-

ство ансамблевой работы, и принципах работы вокалиста над партиями [4]. 
1
 Настоящее имя Эверарди – Камиль Франсуа Эврар. Являясь выпускником Париж-

ской консерватории и совершенствуя своё мастерство у М. Гарсиа-сына и Л. Поншара во 

Франции, М. Ламперти и Маццини в Италии, он в совершенстве овладел стилем bel canto, 

отличавшемся виртуозной техникой и плавным ведением звука. Величайший художник-

артист и учитель, умевший не портить голоса, не оставил после себя эпистолярного насле-

дия, считая, что «пению никакая книга не научит» [5]. Согласно далеко не полным справоч-

ным данным, он воспитал почти 100 певцов, многие из их числа в России стали солистами 

практически всех отечественных театров, поэтому именно Эверарди считают основателем 

школы русского bel canto.  
2
 Точнее, он начал работать в классе Эверарди с 1 сентября 1893 года, а в Киевское 

музыкальное училище (РМО) был зачислен 15 января 1894 года. 
3
 В письме С.В. Протопопову от 24 ноября 1935 Яворский раскрывает суть итальянской 

фразировки по Эверарди: это «исполнительская разработка всего срединного состава фразы, 

… причём построение остаётся ритмически целым, а не разлагается на кусочки» [3, с. 550]. 
4
 Достаточно сказать, что над партией Фигаро с ним работал сам Дж. Россини, а пар-

тию Мефистофеля Ш. Гуно сочинял с ориентиром на его голос. Эверарди покинул западные 

страны, не поладив с оперным начальством, что его и вынудило эмигрировать в середине 

XIX века в Россию. 
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упречными руладами, а также чистотой интонирования, яркой образностью, 

неповторимым артистизмом, усиливающим драматическую выразительность 

вокального образа. Как раз на достижение технического совершенства и худо-

жественность исполнения и был направлен главный вектор педагогической ра-

боты Эверарди, почерпнутый в дальнейшем Яворским. 

Автор этих строк надеется, что изложенные в статье сведения расширят 

горизонты нашего познания о творческих («пианистических») устремлениях 

Б.Л. Яворского, который имел к практике исполнительства самое непосред-

ственное отношение – как солист, ансамблист, педагог и особенно как концерт-

мейстер. 
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Мелодика Рахманинова – вокальная фразировка 

 

 

 Органист Альберт Швейцер и пианист Болеслав Яворский открыли но-

вую сферу музыкальной науки – исполнительское музыкознание. Случилось 

так, что судьба Яворского на последнем этапе жизни оказалась связанной 

с нашим городом. Здесь учёный провёл свои последние Баховские семинары, 

https://vivliophica.com/articles/art/108732/1
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здесь и завершился его жизненный путь. Всё это дает право нашей консерва-

тории регулярно проводить Научные Чтения, посвященные памяти замеча-

тельного музыканта. Ощущая себя последователем Яворского, я регулярно 

принимаю участие в этих научных собраниях, прежде всего в сфере исполни-

тельского музыкознания [3; 4; 5]. 

Б. Яворский – пианист, композитор и учёный – ощущал большую разницу 

в подходах к музыке представителей науки и музыкантов-артистов. Кредо 

Яворского в том, что исполнитель должен сам отбирать и формулировать 

принципы познания своей деятельности сродни максиме Гёте, который отвер-

гал всякое знание, не побуждающее к непосредственному действию. Яворский 

видел недостаточную связь преподавания теории музыки с потребностями под-

готовки инструменталистов. Этим объясняется предложение учёного о том, 

чтобы теоретические дисциплины читались специально подготовленными спе-

циалистами, которые, соприкасаясь со своей исполнительской природой, могли 

бы переводить теорию в область звучащего искусства: «Преподавателями тео-

ретических дисциплин могут быть только пианисты-исполнители… У самых 

лучших теоретиков музыки душа робка… они не в состоянии увлечь в свою об-

ласть… Преподаватели исполнения должны … постоянно соприкасаться со… 

своей исполнительской природой, переводить перед учащимися её в область 

звучащего искусства» [16]. Стремление продвинуться в этом направлении стало 

целью моей монографии [6]. В ней выстраивается модель целостного познания 

музыки исполнителем в опоре на собственную практику исполнения и препо-

давания, а также на базе музыки и высказываний Бетховена, Листа, Рахманино-

ва – великих музыкантов-универсалов, соединивших талант композитора, пиа-

ниста-исполнителя и дирижёра. Предпосылки понятия интерпретация возник-

ли в творчестве Бетховена на рубеже XVIII–XIX веков. В XIX веке Лист рас-

крыл его основные компоненты, а Рахманинов в ХХ веке ввёл понятие концеп-

ции как «внутренней программы», генерируемой конкретным исполнителем 

и интертекстуальным типом мышления. При таком целостном подходе удаётся 

совместить точки зрения пианиста-исполнителя, педагога и исследователя. 

Предтечами этих идей выступили такие мыслители в области исполнительского 

искусства, как органист А. Швейцер и пианист Б. Яворский. О необходимости 

научного осмысления исполнительства писали дирижёры: В. Фуртвенглер, 

Г. фон Караян, И. Мусин; струнники: И. Менухин, М. Ростропович.  

Следуя традициям Яворского, остановимся на одной из важнейших сфер 

фортепианной игры – исполнении мелодии как вокальной кантилены. Рояль 

по своей конструкции относится к клавишно-ударным инструментам и поэтому 

способность «петь» на инструменте считается важным критерием таланта пиа-

ниста. Учиться у хороших певцов советовали Фрескобальди и Бах, Бетховен и 

Лист. Расцвет искусства фортепианной кантилены относится к эпохе Роман-

тизма и, в этом отношении, показательны требования мелодического bel canto 

и вокальной фразировки в музыке Шопена, который говорил: «Вы должны 

петь, если только хотите научиться играть» [17, s. 204]. 
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Из великих композиторов-пианистов ХХ века наибольшее внимание фор-

тепианной кантилене уделял Рахманинов. Для него это не просто один из пиа-

нистических приёмов или штрихов – это категория эстетическая и нравствен-

ная. Продемонстрируем это свойство музыки Рахманинова на примере одного 

из самых типичных знаков его стиля – тихой кульминации. Этот знак узнаем 

во многих его темах (например, в романсе «Здесь хорошо», в Adagio из Второй 

симфонии ор. 27), но особое значение тихая кульминация приобретает в глав-

ной теме Третьего концерта ор. 30 (1909). Занимающий срединное положение 

в числе пяти концертов для фортепиано с оркестром и представляющий средо-

стение миросозерцания Рахманинова-художника, Третий концерт репрезенти-

рует образ автора: зрелого мужа, постигшего свои глубинные корни. Его не-

громкая главная тема играет исключительную роль в воплощении образа «кол-

лективного бессознательного» России. Тихая кульминация появляется в глав-

ной теме I части и становится, фактически, доминирующей сквозной лейтте-

мой сочинения (только в I части она звучит 7 раз, и далее – во всех частях Кон-

церта), камертоном его настроения. Показательно, что когда было подмечено её 

сходство (на уровне цитаты) со старинным знаменным распевом «Гроб твой 

спаси воин стерегущий», автор с удивлением написал И. Яссеру в письме 

от 30 апреля 1935 года: «Первая тема моего 3-го концерта ни из народно-

песенных форм, ни из церковных источников не заимствована. Просто так 

написалось! Вы это отнесёте, вероятно, к “неосознанному”! Если у меня и были 

какие-то планы при сочинении этой темы, то чисто звуковые. Я хотел “спеть” 

мелодию на фортепиано, как ее поют певцы [курсив мой. – С.В.] и найти под-

ходящее, вернее, не заглушающее это “пение” сопровождение. Вот и всё!» 

[7, с. 380]. В признании композитора особенно впечатляет неосознанное род-

ство, в котором прочитывается память рода и культуры: «любое отношение к 

архетипу...“задевает” нас; оно действенно потому, что пробуждает в нас голос 

более громкий, чем наш собственный» [15, с. 294]. 

 Главная тема Третьего концерта даёт нам возможность уточнить те смыс-

лы, которые актуализирует Рахманинов в эффекте тихой кульминации. Вдохно-

венная, словно Богом данная, эта мелодия впечатляет своей символикой и се-

мантической глубиной
1
. Мелодический рельеф первых предложений темы по-

добен равнинным ландшафтам бескрайних полей, в которых затаилось сердце 

России – Ивановка, где композитору так хорошо работалось 28 лет, где и был 

создан Третий концерт. Далее в мелодии темы следует восхождение к вершине, 

сопровождаемое традиционным знаком crescendo. Однако, вопреки норме, 

непосредственно перед вершиной появляются неожиданные нюансы: 

ritenuto е diminuendo (в партии оркестра также ремарка для дирижера: 

                                                           
1
 Повышенную семиотическую насыщенность музыки Рахманинова отмечают многие иссле-

дователи. Так, Л. Гаккель отмечает: «Очевидна высокая семиотичность рахманиновской му-

зыки, если воспользоваться современным словом для обозначения устойчивого, значимого, 

устойчивого значимого в ней. Кажется, иногда, что Рахманинову довольно было прикосно-

вения к роялю, чтобы родился символ стиля, чтобы выпал некий кристалл, заключающий в 

себе всю полноту рахманиновского творчества» [9, с. 77]. 
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colla parte – «следуй за солистом»). Вершина оказывается кульминацией, но – 

тихой. Так происходит событие, ломающее стереотипы: восхождение приводит 

не к f, а к p, которое звучит, словно высшее озарение. После кульминации воз-

вращается a tempo, однако, с новой психологической установкой: вершина – 

не завоевание господствующей высоты, но открывшийся выход в иное духов-

ное измерение. Тихая кульминация воспринимается символом божественного 

откровения, воспарения, преодоления гравитации земного тяготения, знаме-

нует свободный полет мечты. 

 Концепт тихой кульминации, в котором схвачено переживание катарси-

са в его первозданном смысле очищения-оздоровления, организует и поэтиче-

ский строй многих сочинений Рахманинова. Например, в романсе «Здесь хоро-

шо», подход к тихой кульминации сопровождают слова «Здесь тишина, здесь 

только Бог да я, да ты, мечта моя!». Здесь Душа лирического героя (авторское 

Alter Ego) приобщается к мировой гармонии. Возникающее состояние удиви-

тельно откликается мыслью Канта: «Две вещи наполняют душу всегда новым и 

все более сильным удивлением и благоговением, чем чаще и продолжительнее 

мы размышляем о них, – это звёздное небо надо мной и моральный закон во мне 

[курсив мой. – С.В.]. И то и другое мне нет надобности искать и только пред-

полагать как нечто окутанное мраком или лежащее за пределами моего круго-

зора; я вижу их перед собой и непосредственно связываю их с сознанием свое-

го существования» [10, с. 439]. 

Огромную роль в создании тихой кульминации играют тональные краски. 

Так, в теме Третьего концерта это игра тени (d-moll) и света (B-dur); в романсе 

«Здесь хорошо» – радости (A-dur) и грусти (fis-moll). Подобные мажорно-

минорные мерцания вызывают ассоциации со стихами А. Блока («Сердцу закон 

непреложный: радость – страданье – одно!») или с настроениями «Амаркорда» 

(«сладость-горечь воспоминаний») в кинофильме Ф. Феллини. 

 Очевидно, что в тихой кульминации Рахманинова действует комплекс 

средств, организованный по принципу множественного и концентрированного 

воздействия. Л. Выготский отмечает: «Закон эстетической реакции один: она 

заключает в себе аффект, развивающийся в двух противоположных направле-

ниях, который в завершительной точке, как бы в коротком замыкании, находит 

свое уничтожение ... Это и можно назвать истинным эффектом художественно-

го произведения, и мы при этом подходим совершенно вплотную к тому поня-

тию катарсиса, которое Аристотель положил в основу трагедии» [8, с. 270-

271.]. Подобная эстетика восприятия характеризует и аффект тихой кульмина-

ции Рахманинова, создаваемой взаимно противоположными динамикой и ме-

лодическим рельефом. В завершительной вершинной точке тихой кульминации 

(p – a tempo), словно в коротком замыкании, происходит их взаимное уничто-

жение и генерация перехода в состояние катарсиса
1
. В катарсисе видел сущ-

ность действия музыки Пифагор, рекомендовавший её для очищения души. 

Аристотель уподоблял действие музыки трагедии: обе способны вызывать со-

страдание и страх, заставляют человека сопереживать и, тем самым, очищают 

                                                           
1
 Катарсис (греч. katharsis) – возвышение, очищение, оздоровление [14, с. 251]. 
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душу, возвышают и воспитывают человека [1, с. 56]. Поэтому, аффект тихой 

кульминации не является прерогативой эмоционального выражения и объясним 

также с позиций интеллектуального постижения реальности. Единство мысли и 

чувства отмечал ещё Г. Лейбниц: «Чувства нам необходимы для того, чтобы 

мыслить. Если бы у нас не было чувств, мы не могли бы думать». Гешталь-

тпсихология
1
 ХХ века выдвигает в интеллектуальной сфере близкое катарсису 

понятие «инсайт»
2
 как состояние озарения, внезапной догадки, проникновения 

в суть, неожиданно открывшегося понимания проблемы не в результате анали-

за, а путём постижения целого. 

Катарсис в тихой кульминации у Рахманинова касается также одной из 

основных проблем интерпретации соотношения разных миров (реального 

и трансцендентного), внемузыкальное содержание которых надо воплотить 

пластическими средствами выражения. В этом отношении примечательны об-

ращённые к исполнителю слова композитора: «Прекрасное исполнение требует 

также многих глубоких размышлений, а не только совершенного владения кла-

виатурой. Студенту не следует думать, что цель достигнута, если сыграны все 

ноты. В действительности это только начало. Необходимо сделать произведе-

ние частью самого себя. Каждая нота должна пробуждать в исполнителе своего 

рода музыкальное осознание истинной художественной миссии» [11, с. 105]. 

Меру энергии, величия души человека Рахманинов измеряет способностью лю-

бить: «Любовь – никогда не ослабевающий источник вдохновения. Она вдох-

новляет как ничто другое. Любить – это значит соединить воедино счастье 

и силу ума. Это становится стимулом для расцвета интеллектуальной энергии» 

[11, с. 103]. В итоге композитор приходит к откровению: «В искусстве что-

нибудь понять – значит полюбить» [11, с. 94].  В концепте тихой кульминации 

сфокусирован дар любви, которым был щедро наделён Рахманинов – человек 

и музыкант. Любовь для него является универсальной формой постижения 

жизни через любовь к миру, к Богу, к музыке, к женщине, к Родине: «Когда, 

измученный горестями и разочарованием, с Россией окончательно расставался 

Глинка, он остановил свой возок на границе и плюнул. Рахманинов, несмотря 

на жестокость и безжалостность большевистской власти, предпочёл в подобных 

обстоятельствах опуститься на колени и поцеловать землю Родины, дороже ко-

торой ничего в его жизни так и не было» [13, с. 158]. Этот дар любви объясняет 

мировую притягательность его музыки. Идея катарсиса аккумулирует высоту 

этических и экзистенциальных обобщений музыки Рахманинова: «Каждая от-

дельная нота в сочинении важна, но есть кое-что, что также важно, как и ноты, 

и это – душа. В конечном счёте, необычайно важная живая искра и есть душа. 

Душа – источник той высшей экспрессии в музыке, которая не может быть вы-

                                                           
1
 Gestalt – целостный образ. 

2 Инсайт (англ. insight) – проницательность, проникновение в суть, понимание, озарение, вне-

запная догадка. Когда перед человеком стоит проблема, не имеющая прямого решения, после 

множества проб он прекращает активные действия и просто созерцает явление, после чего ему 

может «вдруг» открыться истинное решение. Данное понятие вмещает все ощущения пред-

ставляемого образа, который постигается не прошлым опытом, но интуицией [14, с. 209]. 
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ражена динамическими обозначениями. Душа художника интуитивно чувству-

ет необходимость crescendi и diminuendi. Сама длительность паузы или каждой 

ноты зависит от её существа» [12, с. 240]. 

«Тихая кульминация» вытекает из вокальных идеалов мелодики Рахмани-

нова и его принципов вокальной фразировки, укоренённых в традициях фортепи-

анной культуры и мировой музыки. В искусстве пения на рояле предтечей Рах-

манинова из отечественных пианистов был Антон Рубинштейн, перед которым 

Рахманинов преклонялся с юности и, слушая цикл его исторических концертов, 

впитывал дух искусства Рубинштейна. Ученики и ученики учеников Рубин-

штейна (Ф. Блуменфельд, В. Горовиц, Л. Баренбойм) вспоминали о его борьбе 

с шаблонами в построении вокальной фразы: почему, к примеру, движение ме-

лодии вверх обязательно сопровождается creschendo, а вниз – diminuendo? 

Л. Баренбойм пишет, что Ф. Блуменфельд «высмеивал певцов, у которых чем 

выше звук, тем громче. Приводя в пример знаменитое “восхождение” в ариозо 

Хозе из оперы Бизе “Кармен”, он показывал на рояле, какой потрясающий худо-

жественный эффект достигается, когда этот уходящий вверх звукоряд исполня-

ется diminuendo, и недоумевал, почему все без исключения певцы делают в этом 

месте creschendo и ещё доводят его на верхнем звуке до ff» [2, с. 34]. 

Итак, мелодика Рахманинова являет собой концентрированное выраже-

ние экзистенциальной философии композитора. Открытая к передаче гаммы 

эмоциональных состояний, она включает и такие сложные, как катарсис в ти-

хой кульминации. При полном погружении в тематизм Рахманинова оказывает-

ся, что эффект подъёма – не дающего утверждения господствующей высоты, а 

как бы ускользающего, переводящего смысл в иной план – вообще типичен для 

мелодических структур композитора (при этом могут присутствовать не все па-

раметры выражения катарсиса). Увы, немногие пианисты наделены способно-

стью понять эти смыслы и нередко можно услышать музыку Рахманинова 

в ложно-классической или прямолинейной манере исполнения, убивающей фи-

лософский и поэтический подтекст. 

Замечательным примером истинного постижения певучей мелодики Рах-

манинова является Аркадий Володось – живущий в Испании пианист россий-

ского происхождения, ошеломляющая природная виртуозность и замечатель-

ный импровизаторский дар которого позволяют ему создавать фортепианные 

транскрипции в духе Листа и Рахманинова. Эти транскрипции завоевали лю-

бовь пианистов многих стран и часто звучат на концертной эстраде. А. Воло-

дось подкупает прекрасным владением искусством вокальной фразировки, 

в том числе в транскрипциях камерных сочинений Рахманинова. Таково, в 

частности, Andante из Сонаты для виолончели и фортепиано ор. 19, в котором 

фортепиано и виолончель трактуются равноправными партнёрами в передаче 

состояния любви и согласия. И важнейшими компонентами передачи такого 

состояния выступают фразировка (эффект тихой кульминации достигается вос-

ходящей мелодикой и трепетно-затаённым diminuendo), выписанные в ремарках 

новые агогические нюансы и темпы (отсутствующие в оригинальном тексте 

Рахманинова). Все находки автора транскрипции направлены на создание эф-
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фекта тихой кульминации, приобретают значение сквозных приёмов и опреде-

ляют волшебство этой гениальной музыки. 

В романтической парадигме, к которой относится «золотой век фортепи-

ано», мелодия навсегда остаётся душой музыки, открытой к выражению самого 

широкого содержательного спектра. И яркое подтверждение тому – неповтори-

мая кантилена Рахманинова, воплощающая идею связи божественного 

и земного начал, любви и красоты, мира и человека. 
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О значимости тритона как «основной ячейки музыкальной речи» 

в учении Б.Л. Яворского 

 

В предложенной и разработанной Б.Л. Яворским теории ладового ритма 

особым статусом обладает тритон как интервал, наделённый, по мнению учёно-

го, уникальными природными свойствами. Свою точку зрения он изложил 

в письме С.И. Танееву от 17 апреля 1906 г.: «Из моих исследований народной 

музыки я вывел заключение, что основной ячейкой музыкальной речи является 

тритон и его разрешение. Лишь только одновременно, последовательно или 

даже с промежутком (но в одном целом) звучат два звука, образующие тритон, 

немедленно наше чувство испытывает раздражение, исчезающее лишь после 

того, как оба звука тритона заметно, на столь же значительном месте, как и са-

моё появление тритона, разрешаются противоположно на полутон в большую 

терцию. (Тактовой черте я присваиваю роль отметчицы нарушения тонального 

равновесия или его восстановления)» [14, с. 256]. 

В цитируемом письме Б.Л. Яворский аргументирует свою концепцию 

на основе обширного ряда собственных нотных примеров, в которых представ-

лены различные варианты разрешения тритона. Он считает важным подчерк-

нуть, что тритон как интонация присутствует в человеческой речи, и что это 

весьма доказательно объясняет формирование на основе тритонов таких ладов 

как венгерская гамма, увеличенный звукоряд, тоновая гамма [14, с. 256-261]. 

Чтобы обозначить богатый потенциал и художественную значимость три-

тоновой интонации, Б.Л. Яворский отмечает: «Звуки разрешения вполне свобод-

ны, независимы. Нарушение тонального равновесия переходом свободного звука 

в сопряжённый с ним тритоновый или восстановление тонального равновесия 

переходом тритонового звука в сопряжённый с ним свободный составляет 

(ход на малую секунду, а в неполных звукорядах и на большую секунду) первую 

основную интонацию человеческого голоса (вопрос, ответ)»[14, с. 258]. При этом 

процесс логики движения и развития получает такое толкование: «Все несвобод-

ные звуки, не входящие в состав основного трезвучия, должны быть разрешены 

в течение речи, которая заканчивается на передышках экспозицией той части 

тонального тяготения, которая составляет сущность данного лада» [14, с. 260]. 
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Константы учения Б.Л. Яворского были высоко оценены ещё при его жизни. 

Они были предметом обсуждений и полемики. Так, 5 февраля 1930 года в Москве 

состоялась конференция, посвящённая именно теории ладового ритма. Обратимся 

к фрагменту выступления А.В. Луначарского: «Яворский говорит нам, что осно-

вой музыкальной конструкции являются различные взаимоотношения слухового 

тяготения, что музыкальное мышление, музыкальная речь представляет собой 

равновесие уже установившееся и равновесие нарушаемое и восстанавливаемое, 

закономерную смену различных форм устойчивости и неустойчивости и что 

именно явления устойчивости и неустойчивости, их бесконечно многообразных 

форм и взаимоотношений, процессы перехода их друг в друга – это и есть ключ 

к пониманию смысла различных музыкальных построений» [7, с. 48]. 

Как видим, акцент в этом высказывании сделан на формообразующих за-

кономерностях музыкального процесса, то есть на взаимодействии устойчивости 

и неустойчивости. Здесь можно задаться вопросом – почему именно тритон стал 

точкой отсчёта в рассуждениях учёного о логике музыкальной композиции? 

Дело в том, что тритон как «основная ячейка музыкальной речи» есть сре-

доточие богатейших свойств и тенденций, а именно: с одной стороны, его не-

устойчивость требует разрешения, то есть продолжения движения, что подчёр-

кивает естественность процесса развёртывания музыкальной мысли. С другой же 

стороны, тритон по-своему «владеет» эффектом абсолютной устойчивости, так 

как он делит октаву пополам и может символизировать устойчивое сохраняюще-

еся напряжение. В этом случает столь знаковая «основная ячейка музыкальной 

речи» напрямую связана с явлением симметрии, что издавна воспринимается как 

знак универсума. Напомним, что в таком ключе использовал особенности трито-

на А.Н. Скрябин в начале Девятой фортепианной сонаты, где вопреки сложив-

шимся правилам, бесконечный двухголосный канон написан с нечётным показа-

телем вертикально-подвижного контрапункта (Iv=7). Здесь в нюансе рр подчёрк-

нуты тритоновые ходы между вступлениями пропост и риспост, которые не по-

лучают разрешения. Создаётся впечатление вечности звучащего космоса:  

 

 
 

Симметрии как одному из важнейших принципов организации музыкаль-

ного материала всегда уделялось большое внимание в многочисленных знаме-

нитых трактатах, посвящённых музыке разных эпох. Б.Л. Яворский, обладая 

даром учёного-математика, воспринимал окружающий мир как явление высоко 

организованного порядка, где именно принцип симметрии отражает идею упо-

рядоченности пространства. Он исследовал многомерность природы данного 

явления и, по сути, обозначил перспективы его изучения. Например, 

С. Протопопов (ученик Б.Л. Яворского) пишет о различных проявлениях сим-
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метрии, анализируя начало Largo con gran espressione C-dur из сонаты для фор-

тепиано ор. 7 Л. Бетховена [9, с. 71-74]. 

Представляется, в частности, что идея симметрии и её сопряжённость 

с конструктивной ролью тритоновости может действовать не только на уровне 

больших композиций, но и на уровне её определённых внутренних составля-

ющих, по-своему скрепляя и организовывая целое. Попробуем именно с такой 

точки зрения спроецировать базисные установки учения Б.Л. Яворского на не-

которые особенности связей на расстоянии – соотношений фуг И.С. Баха в 

«Хорошо темперированном клавире». Интересны те случаи, когда можно го-

ворить о чертах подобия. 

В исследовательской литературе фуги этого цикла рассматриваются на ос-

нове самых разных авторских концепций. Достаточно часто их анализ даётся 

в том же чередовании, как и в нотах, то есть в хроматическом порядке. Например, 

в такой последовательности расположены очерки в книге Я. Мильштейна «Хоро-

шо темперированный клавир» и особенности его исполнения» [8]. Но есть и дру-

гие варианты, когда предлагается систематизация по признакам родства принци-

пов формообразования. В этом отношении большой интерес представляет книга 

А.Г. Чугаева «Особенности строения клавирных фуг И.С. Баха», в которой клас-

сифицируются определённые композиционные закономерности и характеризуют-

ся восемь разновидностей структур [12, с. 125-239]. 

Вернёмся, однако, к специфике тритона. Как известно, в системе диато-

ники существуют три уменьшённых септаккорда, каждый из которых представ-

ляет собой «союз» двух тритонов. Звуки всех трёх септаккордов есть 12 звуков 

хроматической гаммы и, соответственно, это тоники мажорных и минорных 

фуг каждого тома. Обратим внимание на некоторые соответствия, на то, как 

проявляют себя законы симметрии, создавая определённые арки внутри струк-

туры уменьшённых септаккордов в связи с подобием композиций фуг. 

Итак, начнём с уменьшённого септаккорда сis – е – g -– b, в котором на 

чёрных клавишах симметрично расположены крайние звуки (прима и септи-

ма), а терцовый и квинтовый тоны находятся на белых клавишах. Если взгля-

нуть на конструктивные особенности мажорных фуг Первого тома – Cis-dur, 

E-dur, G-dur, B-dur, тоники которых есть звуки этого уменьшённого септак-

корда, то окажется, что две из них – Cis-dur и B-dur трёхголосны и имеют одно 

дополнительное проведение темы в экспозиции. При этом фуги E-dur и G-dur 

содержат контрэкспозиции. 

Минорные фуги Первого тома, тоники которых опираются на звуки этого 

же уменьшённого септаккорда – сis-moll, е-moll, g-moll, b-moll – «предлагают» 

своё симметричное отражение, а именно: фуги cis-moll и b-moll пятиголосны 

(только они имеют такое количество голосов во всём цикле). 

В свою очередь, уменьшённый септаккорд d – f – gis – h интересен тем, 

что он по-своему, причём, аналогично, «организует» определённые композици-

онные соответствия фуг и в Первом, и во Втором томах. Здесь можно отметить 

не симметрию чёрных и белых клавиш, а переплетение (наложение) двух три-

тонов: d – gis и f – h. Так, в двух томах фуги в тональностях d-moll и gis-moll, 
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тоники которых соответственно отстоят друг от друга на тритон, характеризу-

ются опорой на закономерности раннебарочных фуг, но всякий раз в индивиду-

альной баховской трактовке. При этом в фугах f-moll и h-moll из Первого тома, 

тоники которых опираются на второй тритон (f – h), на экспериментальном 

уровне проявляются черты сонатности. Во Втором томе фуги f-moll и h-moll 

с точки зрения закономерностей теории аффектов создают свою пару, но с иным 

толкованием данных тональностей по сравнению с фугами Первого тома. 

Здесь необходимо подчеркнуть, что традиционное мнение относительно 

времени написания двух томов «Хорошо темперированного клавира» 

(1722 и 1744) в последние годы было пересмотрено. Об этом пишет 

Т.В. Шабалина в исследовании «Рукописи И.С. Баха: ключи к тайнам творче-

ства» [13]. Интересно такое свидетельство: «Бах неоднократно возвращался 

к прелюдиям и фугам Первого тома (1732,1736, начало 1740-х годов)» 

[13, с. 84], что говорит об особом отношении композитора к этому важнейшему 

в его творчестве сочинению. Вероятно поэтому некоторые подобные законо-

мерности проявляют себя идентично как в Первом, так и во Втором томе. 

Третий уменьшённый септаккорд с – еs – fis – a располагается на клави-

шах симметрично – прима и септима на белых, а терция и квинта на чёрных. 

Но это не отражается на каких-либо чертах родства структуры фуг, как, напри-

мер, в первом случае. Можно, однако, отметить, что в данном варианте важны 

тритоновые соотношения звуков с и fis. Это тоники фуг, которые написаны 

в соответствии с раннебарочной традицией, но обновлённой на индивидуаль-

ном уровне в каждом сочинении. Сюда относятся фуги из Первого тома – C-

dur, Fis-dur, fis-moll и из Второго тома – с-moll. 

Во всех приведённых вариантах, с одной стороны, можно наблюдать не-

которые графические арки между звуками внутри каждого из трёх уменьшён-

ных септаккордов, позволяющие увидеть в соотношениях фуг черты симметрии 

и тритона как одного из её «представителей». Но, с другой стороны, всегда 

в высшей степени очевидно – ничто в сочинениях гения не поддаётся и не мо-

жет поддаваться каким-либо версиям систематизации. Такую позицию ярко 

продемонстрировал Б.Л. Яворский. Как вспоминает К.Л. Виноградов, на заня-

тиях с аспирантами Московской консерватории «он говорил, что “Бах прожил 

свою жизнь grave”, то есть в истовом подвижническом труде, не корыстолюби-

вом, бескомпромиссном, во имя высшего этического долга» [3, с. 158]. Деталь-

но исследуя «Хорошо темперированный клавир», учёный  на протяжении всей 

своей творческой жизни по-разному толковал содержание некоторых прелюдий 

и фуг цикла, предлагал для них то один, то другой евангельские сюжеты [1]. 

А каким же было отношение Баха к тритону? Есть ли какие-либо истори-

ческие свидетельства на этот счёт? В данном случае интересны сведения, пред-

лагаемые профессором Гарвардского университета Кр. Вольфом (Chr. Wolff) 

в эссе «Принципы замысла и порядка пьес в оригинальных баховских издани-

ях» [15]. Он отмечает особую значимость тритона между тониками «F» и «h» 

при сравнении стилей двух сочинений Баха – Итальянского концерта и Фран-

цузской увертюры, которые вошли в «Clavier-Übung II» и были опубликованы 
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в 1735 году. Учёный пишет: «Он хотел предложить модельные образцы для 

двух национальных жанров и стилей столь высоко почитаемых в музыке барок-

ко и показать разницу между образцом как таковым и стилем индивидуальной 

выразительности. Принципиальное отличие двух сочинений для двухмануаль-

ного инструмента подчёркнуто тритоновым расстоянием между тональностями 

Фа мажор и си минор. Выбор тональности приобретает особую роль, если при-

нять во внимание, что более ранняя версия автографа увертюры была написана 

в до миноре и затем транспонирована несомненно только в связи с намерением 

осуществить эту публикацию»
1
. 

Иными словами, значимость тритона и симметрии в творчестве И.С. Баха 

в высшей степени очевидны. Но в некоторых исследованиях они иногда получа-

ют достаточно противоречивое толкование. Так, в известной работе Г. Бесселера 

«Бах как новатор», посвящённой времени работы в Веймаре, говорится об 

ослаблении принципа симметрии в его сочинениях к центральному периоду 

творчества [2]. Однако в отечественном музыкознании получили развитие раз-

личные концепции, в центре внимания которых пребывает изучение принципа 

симметрии как одного из проявлений символики, что с давних времён наделя-

лось особой ролью – способностью воплощать идею Совершенства Мироздания. 

В частности, именно с такой точки зрения анализирует Б. Кац поздние произве-

дения Баха: «Как известно, композиция многих сочинений И.С. Баха, его совре-

менников и особенно предшественников имеет не только формально-

организующее, но и символическое значение своего рода «картины мира». В 

этом плане можно заметить, что господство симметрии, периодические число-

вые повторы, круговая композиция «Гольдберг-вариаций» дают в совокупности 

модель мира, представляемого в виде многообразно, но строго организованного 

универсума, имеющего единое начало и совпадающий с ним единый же конец 

для всех своих проявлений» [5, с. 62]. Этой проблеме посвящены и другие рабо-

ты Б. Каца [4; 6]. Данные наблюдения позволяют считать полемику относитель-

но использования или не использования Бахом принципов симметрии в цен-

тральный и поздний периоды творчества весьма состоятельной и требующей 

продолжения. 

Многие положения учения Б.Л. Яворского весьма жизненны, так как «тео-

рия ладового ритма», как пишет его ученик С. Протопопов, «есть развёртывание 

конструкции музыкального произведения во времени» [9, с. 74]. Тритон как важ-

нейшую составляющую данной теории А.В. Луначарский называл шестиполуто-

новым интервалом и высоко оценивал его специфику: «Благодаря открытию 

Яворского мы видим то, что было для нас покрыто флёром таинственности – 

внутреннюю связь между звуками в ладу, закон, управляющий движением зву-

                                                           
1
«He wished to offer model examples for the two national genres and styles so highly regarded in 

the music of the Baroque and to show the divergence between pattern and style of individual ex-

pression. The conscious opposition of the two works for a two-manual instrument is stressed by the 

triton distance of the keys of F major and h minor. Key gains in importance when one considers that 

the older autograph version of the overture was written  in c minor and was transposed evidently 

only with reference to this publication» [15, с. 344]. 



26 
 

ков, определяющий родственность и неродственность звуков. И закон этот мы 

находим не только в акустике – хотя Яворский этой области отнюдь не чурается 

и, например, исходит из наибольшей силы биения в шестиполутоновом отноше-

нии двух звуков, определяя своё понимание неустойчивости, – а в том, как имен-

но объективные акустические явления, влияя на наш орган восприятия, образуют 

наши ощущения и отражение объективного мира в нашем музыкальном мышле-

нии. Я вижу в этом одну из победных черт его теории» [7, с. 51]. 

Творческое наследие Б.Л. Яворского требует серьёзного осмысления, 

причём, метод его постижения можно усмотреть в словах учёного, адресован-

ных во время занятий его многочисленным ученикам: «Заниматься – значит 

упражнять свою волю» [11, с. 215]. 
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Христианские концепции и символы в концертных циклах  

С. Губайдуллиной в свете идей Б. Яворского 

 

 

Ещё в 40-е годы ХХ века Б. Яворский доказал цельность художественно-

го и религиозно-философского замысла «Хорошо темперированного клавира» 

И.С. Баха. Он считал, что Бах не столько подсознательно, сколько намеренно 

ставил своей целью музыкальное истолкование традиционных для его эпохи 

образов и сюжетов христианской мифологии. Анализ музыкально-

тематических процессов приводит учёного к выводу, что в цикле развиваются 

несколько сюжетно-смысловых пластов, связанных с событиями Нового и Вет-

хого заветов. «Содержание цитируемого в цикле ХТК хорала указывает на 

определённый церковный праздник или эпизод библейской истории. Другие 

средства музыкальной выразительности в данной прелюдии или фуге (система 

риторических фигур, излюбленные Бахом символы
1
, жанровые особенности 

и т. д.) говорят по существу о том же», линии художественного воздействия 

сворачиваются в одну точку [13]. Прелюдии и фуги рассматривались Яворским 

в определенном порядке, установленном соответственно хронологии событий, 

служащих, как он определил, «ассоциативными образами» этого содержания. 

«Ассоциативный образ» представляет собой один из наиболее сложных худо-

жественных приемов. Связь между сопоставляемыми явлениями устанавлива-

ется в нём не на прямую – через внешнее сходство, изобразительность, зари-

совку, а «через наведение» – систему ассоциаций, смысловой контекст, рефлек-

тивное сознание, выработанные эпохой звуковые средства. Установление «ас-

социативного образа» является не иллюстрацией событий Священного Писа-

ния, а отражением отношения к ним в сознании культурного европейца начала 

XVIII века, – пишет исследователь В. Носина [8]. Аналогично рассмотрены ви-

                                                           
1
 В данной статье использовано понятие символа, предложенное С. Аверинцевым. [1, с. 607]. 
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олончельные и клавирные циклы сюит немецкого гения. В процессе создания 

«ассоциативного образа» в сочинениях Баха происходит взаимодействие са-

крального и профанного (светского) начал. 

Актуализация сакральных (с лат. «sacri» − «священный») мотивов проис-

ходит в 70-е годы ХХ века в творчестве ряда отечественных композиторов, 

в том числе, у представителей второго русского авангарда Э. Денисова, 

А. Шнитке, С. Губайдулиной, А. Волконского, Н. Сидельникова, А. Пярта. 

Это был особый период, когда в ситуации идеологического давления офици-

альной культурной политики, в инструментальной, хоровой, театральной музы-

ке остро отразились переживания духовного кризиса времени. Осуществляется 

возврат к незыблемой шкале ценностей, к христианской традиции как таковой. 

Сакральное, как вневременное и абсолютно ценное, позволяет художнику найти 

необходимые смыслы, определить духовные доминанты и сквозь призму этих 

ценностей посмотреть на Время Настоящее. Религиозная тематика буквально 

пронизывает Концерт–Пассион №2 для скрипки и оркестра, Вторую Мессу-

симфонию, Четвертую симфонию с чертами ритуала А. Шнитке, «Ave Maria» 

А. Караманова, «Страсти по Иуде» для баяна и камерного оркестра М. Броннера, 

«Офферториум» для скрипки с оркестром С. Губайдулиной, «Музыкальное при-

ношение» Р. Щедрина, сочинения Н. Каретникова, Г. Уствольской. 

Сакрализация содержания связана с христианской традицией, закрепив-

шейся в сознании нации на протяжении двух тысячелетий. Выстраиваются две 

основные линии: с одной стороны, линия разрушения, распада, Конца света, 

с другой – Надежда на спасение, которое возможно, благодаря жертвенной 

кончине Иисуса Христа и через духовное очищение. «Неотъемлемой частью 

творческого арсенала именно в 1970-е годы стали сходство или переклички 

с иконографией Богоматери, Распятия, Снятия с креста, с другими сюжетами 

Библии, которые перечитывались на историческом и мистическом уровне. 

В размышлениях на религиозные темы можно усмотреть и простоту праведни-

чества, и пафос библейских пророчеств, и попытку иллюстрирования Библии» 

[4, с. 45]. В отличие от визуальных искусств, музыка целенаправленно передаёт 

в религиозном акте неизображаемое – чувство веры и покаяния, личностный 

акт переживания Бога, мистическое чувство сопричастности Вечному. Это поз-

воляет раскрыть невыразимое и неосознаваемое в религиозном постижении как 

состояние духа в процессе мистического движения. Действенно-драматическая 

драматургия инструментальных опусов переориентируется в сторону монологи-

ческой, медитативной. Сакральное выступает как личностно-индивидуальный 

авторский акт приближения к Божественному Откровению. 

Взаимодействие «сакрального» и «профанного» «выражается в тематиче-

ских процессах (синтез или поляризация культового, молитвенного и светского, 

инструментально-конструктивного тематизма), во взаимодействии светских 

(концерт,  партита, симфония) и церковных (месса, духовная кантата, литургия) 

жанров. Усиливается роль молитвенной образности и медитативной драматур-

гии» [5, с. 52]. Особенность сочинений Губайдуллиной связана с тем, что по-

мимо указанных процессов, в её инструментальных циклах молитва проявляет-
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ся вне текста, как, своего рода, «невербальная, бессловесная, мысленная». В ре-

лигиозной практике вербальный способ молитвословия сосуществует с невер-

бальным. Об этом размышляет епископ Феофан [11, с. 242]. В зависимости от 

степени духовного совершенства он выделяет три степени молитв. Первая – 

молитва телесная, выражающаяся в чтении, поклонах, стоянии; её необходимо 

делать усилием воли, соблюдая обряды, подчинять ум и сердце произносимому 

слову. Вторая – молитва взаимопроникновения духовного и телесного во время 

Богообщения, что достигается в процессе просительной молитвы и молитвы 

покаяния. Оно «срастворяется со словом писанным и говорит как своё», проис-

ходит личное переживание соборного таинства при сопричастности молящихся 

к каноническому тексту. Третья – молитва чувства (без слов, поклонов и раз-

мышлений), в процессе которой возможно преодоление телесности и постиже-

ние Божественного Откровения. 

Ведущей концепцией в сочинениях Губайдуллиной становится христиан-

ская трагедия с зоной Преображения в конце сочинения. Её закономерности 

(иерархичность драматургии, ярусное восхождение к финальному разделу со-

чинения – зоне Просветления, наличие символического уровня драматургии, 

молитвенного тематизма) обоснованы в статьях Г. Калошиной [5; 6]. В мышле-

нии композитора происходит также взаимодействие светской экзистенциальной 

философии в варианте отца основателя С. Кьеркегора и постулатов религиозно-

христианских учений. Хотя круг философских интересов Губайдулиной много-

образен. В её мировоззрении, словно в многозвучном аккорде, сочетаются раз-

нонаправленные учения: конфуцианская «Книга перемен» («И-цзин»), даосизм 

Лао-цзы, католические постулаты, проповеди Мейстера Экхарта, философские 

системы Н. Кузанского, Г.Ф. Гегеля, С. Кьеркегора, Э. Гуссерля, Н. Бердяева, 

психология К. Юнга, мифология А. Лосева, С. Аверинцева. Философские идеи, 

соединяясь с постулатами Веры и Евангелия, с музыкальными знаковыми эле-

ментами, образуют многослойное мифологическое пространство в каждом из её 

сочинений. Уже «не тоска по неведомому пространству, но тоска по неведомой 

душе открывает творческому сознанию путь не по горизонтали, а по вертикали, 

образующей крест: путь погружения в самую глубину души, внутрь собствен-

ного “я”. На этом сосредоточены  огромные усилия ХХ века. И Юнг, и Кьер-

кегор, многие другие западные и русские философы и художники осуществля-

ли свой путь по вертикали», считает Антоний Сурожский [2, с. 2]. 

Подобный процесс ступенчатого восхождения к зоне молитвенного Пре-

ображения с большой эмоциональной силой воплощен в сонате для скрипки и 

виолончели «Радуйся». Соната является своеобразным аналогом Мессы–

симфонии А. Шнитке. Её части, как в симфонии, имеют подзаголовки частей 

мессы: Kyrie, Gloria, Credo, Agnus Dei, Gratias. Если в симфонии Шнитке цити-

руется месса XII века в вербально-хоровом варианте, присутствуют диалоги 

жанров, светского и культового тематизма, то у Губайдулиной осуществлена 

попытка раскрытия сферы сакрального бытия в процессе становления чисто 

инструментальной диатонической монодии и фактурно-тембровых комплексов. 

В Agnus Dei, по замыслу композитора, свершается «мгновенный переход от 
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мира здешнего к нездешнему», от «дольнего» к «горнему», отмечает В. Холо-

пова [10]; скрипка в самом в высоком регистре проводит мелодию нежным 

вибрато, а виолончель высвечивает её звуки консонансами флажолет. Так автор 

достигает эффекта «свечения музыки изнутри» (В. Холопова). В Финале с по-

мощью такого же приёма происходит метаморфоза главной темы Сонаты 

(ц. 24). В заключительных тактах окончательно достигнуто символическое 

Преображение сферы «дольнего» в «горнее», когда исполняемые штрихом 

col legno ricochet напряжённые секунды (d-cis) сменяют терцовыми консонан-

сами флажолет и в конце коды повисает «небесный» аккорд Fis, символизи-

рующий Божественное благоволение. 

В Сонате для баяна «Et exspecto» («В ожидании [воскрешения мертвых]») 

автор обращается к темам общения Бога и человека, вечности как покоя и как 

бесконечного движения с помощью медитативного погружения в тайны чело-

веческой души. Как и предыдущая соната, «Et exspecto» состоит из пяти частей. 

При анализе различных источников открываются любопытные сведения: чис-

ло 5 – серафическое («пятикрылый серафим» у А. Пушкина), символизирует 

религиозную медитацию, интуитивное состояние. Подобно кругу, пятерка сим-

волизирует целое, а разделенная на 12 (5:12) изображается в виде квинкунса – 

число центра и точка встречи Неба с Землей. В названии намечена сюжетная 

линия, «рисующая отраженную в человеческом сознании перспективу»: от по-

явления созданной Божественной волей души до обращения к определяющему 

моменту бытия каждого христианина – второму пришествию Иисуса Христа. 

Тогда, после Страшного Суда, праведники обретут «тела нетленные», осуще-

ствится, наконец,  «желание Человека слиться с Богом, вызывающее в момент 

переживания невыразимое страдание и боль (вспомним высказывание компози-

тора о ее понимании значения боли для верующего)» [10, с. 73]. Начало сонаты 

– тематический блок «a» – воспринимается как излюбленный автором «символ 

вибрирующей тишины, полный потенциальной энергии, начала всего сущего 

Хаоса, где баян как бы дышит, “создавая эффект шумящего ветра”»
1
. Кульми-

национный раздел формы «связан с переходом от страдания к философскому 

постижению Бога», обретению «Божественной гармонии и Божественного Духа 

через сомнение, боль и катарсис» в процессе «длительно нагнетаемой неизме-

римой экспрессии звучания» [10, с. 74–75]. 

Сущность «невербальной молитвы» идеально воплощена в трехчастной 

пьесе для оркестра «Pro et Contra», где цитируется древнерусское песнопение 

«Да исполнятся уста». Точные цитаты отдельных фраз завершают каждую 

из частей цикла. В музыке словно «материализуется» молитва Символа Веры. 

Показательна медитативная II часть, в которой господствуют интонации право-

славной молитвы в виде хоралов с подголосками у духовых и струнных ин-

струментов, с плавными опеваниями в мелодии, кварто-секундовыми ком-

плексами и параллельными квинтами в гармонии. По мере самодвижения ме-

дитативной медленной части, «отрешенная от мира» молитва оркестра охваты-

вает всё пространство вертикали и горизонтали. Кульминация раздела текста 

                                                           
1
 Вероятно, по замыслу автора, это дуновение есть символ Духа Святого.  
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молитвы «Символ Веры», рассказывающая о распятии Христа, подана с преоб-

ладанием «pro», но со «взрывными», драматичными вторжениями негативного 

«contra». В коде наступает очищающее просветление-катарсис: у трубы (за сце-

ной) в перезвоне колоколов в высоком светлом регистре звучит напев «Да ис-

полнятся уста». Тема наигрыша «свирелей» I части проводится в своем перво-

начальном облике, замыкая цикл смысловым утверждением знака «pro». 

В ХХ веке многие авторы обращаются к католической молитве 

«De profundis» на текст знаменитого псалма № 129 «Из глубины взываю к Тебе, 

Господи»
1
. Губайдулина использует эту молитву в латинском варианте в одно-

частном сочинении для баяна с одноимённым названием. В то же время пьеса 

связана с христианским псалмом «Песнь восхождения». В ней нет сюжетного 

следования вербальному тексту и большую роль играют его символы: «Компо-

зитор претворяет в музыке главную идею псалма – духовное восхождение че-

ловека, обращенного мыслью к Богу» [10, с. 67]. В драматургии произведения 

взаимодействуют три символические сферы
2
. Это сфера греха-страдания (a), 

сфера преодоления и мучительного восхождения (b) и сфера божественной 

ипостаси (c), которые соответствуют этапам становления концепции христиан-

ской трагедии. В фактурном и ритмическом движении формируются семь волн 

развития, всякий раз прерываемых семью ферматами, что создаёт ощущение 

дыхания: вдох, доходящий в кульминации до стона, и бессильный выдох (сжа-

тие мехов). В пятой и седьмой волнах квартовый кластер преодолевает «тя-

жесть» низкого регистра, прорываясь в средний и высокий регистры. Наиболее 

масштабна и динамически насыщена кульминационная зона седьмой волны 

(зона трагической катастрофы). 

Тематизм блока «b» в трех проведениях создает образ мучительно трудно-

го пути в поиске света, дающего надежду на спасение. Его символизирует рито-

рическая фигура «лабиринта». Постепенно восходящие агрессивные отрывистые 

кластерные выкрики и динамическое нарастание приводят к «эмоциональному 

взрыву, выраженному через “рваные броски” кластеров в разных регистрах, по-

добно взрыву отчаяния» [10, с. 71]. Третье, монодическое, проведение темы, ис-

полняемой legato non vibrato, воспринимается как образ молитвы благоговения. 

Символично интервальное строение мелодии. Лирическая секста и кварта вместе 

образуют мотив креста, окружённый ум.3 и м.2 риторической фигуры креста. 

В блоке «c» фигура catabasis проходит три круга развития: «Образ упования 

и милости – зона Преображения – выражен светлым нисхождением хорала па-

раллельных мажорных трезвучий, что ассоциируется с символом божественного 

избавления и спасения после длительной горячей молитвы» [10, с. 70]. 

                                                           
1
 А. Онеггер использует эту молитву трижды в оратории-мистерии «Жанна д’Арк на костре», в 

Третьей «Литургической» симфонии, П. Хиндемит – в опере и симфонии «Гармония мира». 
2
 С. Губайдулина широко использует символику числа 3. В религиозной традиции это сим-

вол «небесного» начала. Возникают ассоциации с христианской Троицей, соединившей 

в едином Боге Отца, Сына и Святого Духа. Это число часто встречается в Евангелиях: три 

волхва, три отречения Петра, три распятия на Голгофе, воскресение Иисуса Христа через три 

дня, три его явления после смерти и др.  
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Партита «Семь слов» − семичастное произведение для виолончели, баяна 

и струнного оркестра – знаковое сочинение С. Губайдуллиной, представляющее 

собой своеобразное сплетение сюиты и пассионов и содержательно связанное 

с крестными муками и смертью Иисуса Христа. В сочинении взаимодействуют 

две драматургические линии: «земное мученичество-страдание» и «небесное 

просветление»
1
. Двойственность художественного времени выражена в бипо-

лярности энергии движения и мертвенной статики, в пластах тематизма, 

в приёмах драматургии, суммировавших элементы стиля [1,12]. Суть прочтения 

автором библейской истории – сплавление жизненности, драматизма и вневре-

менного, вечного закона. Разворачивающийся «сюжет» принадлежит как зем-

ному («профанному») историческому времени, в котором произошли евангель-

ские события, так и «сакральному» – «сфере недвижной Божественной Вечно-

сти». Фрагменты псалмодии в партите «Семь слов» символизируют неистовую 

невербальную молитву в состоянии предельного отчаяния и раскрывают харак-

тер авторской трактовки вечных тем: «Её подход психологичен, что объясняет 

выбор для выражения идеи соборности не бесстрастного хорала, а именно 

псалмодии с речевой природой» [9, с. 153]. Присутствие псалмодии в «речи ге-

роя» в драматически сложные моменты «символизирует обретение нового 

взгляда, на основе которого происходит преображение» [там же] В самом нача-

ле, «репрезентируя сферу личного, оно создает внутреннее противостояние, ибо 

являет собой “мысль человека о Боге”» [9, с. 154]. Драматически напряжённое 

звучание непрерывно множащихся секунд и уменьшенных терций (как навяз-

чивые мотивы фигуры креста) чередуется с истово-отрешенным произнесением 

«слова» – найденной звуковой опорой а. Ритмическое crescendo, теплота звуча-

ния arco виолончели (в отличии от мотива креста в звучании колкого pizzicato 

как символа крестных мук) придают псалмодии во вступлении I части черты 

взволнованной декламации. Во вступлении закодирована «направленность 

драматургического развития образов, проецируется смысловой итог сочине-

ния» [там же]. Не случайно приведение к единому звуку псалмодии знаменует 

сопряжение-контакт личностного и вне личностного, о чём в своё время раз-

мышлял И.С. Бах, полагающий, что унисон есть самопроявление божествен-

ного совершенства. Утверждение этой идеи становится смысловой кульмина-

цией VI части партиты. 

Сфера внеличностного начала воссоздана с помощью эффекта «хоровой» 

псалмодии в соединении струнных инструментов, что устанавливает оппози-

цию образных сфер уже в первой части (ц. 11). Своеобразие звукового облика 

подчеркнуто использованием штриховой техники (указания исполнителю при 

переходе от VI к VII части). Особую трепетность сообщают алеаторически рас-

кованные ритмические прогрессии и регрессии. Второй аспект присутствия 

знаковых систем находим в символике чисел, особенно, числа 7
2
. В христиан-

                                                           
1
 В данном фрагменте статьи  использован материал анализа  исследования У. Мироновой [7]. 

2
 «Магическая» семерка – характерный символ творчества Софии Губайдулиной. «Ступени» 

представляют собой 7 нисходящих «ступеней», «Ночь в Мемфисе» – семь разделов, в словес-

ном тексте присутствуют «семь Хатор», семь волн развития в «De profundis». Монумен-
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ской традиции оно связано с сакральной областью мистического постижения 

тайн христианской космологии, богопознания и футурологии. Бог символизи-

руется седьмым, центральным лучом среди шести лучей творения. Аналогично 

– 7 Таинств, 7 даров Святого Духа, 7 основных добродетелей, 7 смертных гре-

хов, 7 главных пороков, 7 ангелов присутствия, 7 бесов, изгнанных Христом, 

7 дней поста и покаяния, 7 радостей и печалей Марии. 

Партита «Семь слов» концептуально воплощает все основные символы, 

через которые материализуется образ «невербальной молитвы» и концепция 

религиозной трагедии. И становится своего рода апофеозом молитвенного диа-

лога Бога-Сына и Бога-Отца. Страдания на кресте за грехи человеческие во-

площены в молитве-прошении Христа «Отче! Прости им, ибо не ведают, 

что творят». Использование знаковых мотивов-символов «Божественной благо-

дати», «Бога-духа», «пения ангелов», связанных между собой опорой на тони-

ческий аккордовый комплекс, на движение по звукам трезвучия, позволяет го-

ворить о воплощении в Партите символа «Троицы». Повод к подобным раз-

мышлениям дают программные подзаголовки частей: I часть – «Отче, прости»; 

II – «Боже, я сын твой»; III – «Истинно говорю тебе, будем мы в раю»; IV – 

«Бог, для чего ты меня покинул»; V – «Жажду»; VI – «Свершилось»; VII – «От-

че, в руки твои передаю Дух мой». Эти евангельские тексты уже воплощались 

в музыке. Среди них грандиозная оратория Телемана, инструментальная сюита 

И. Гайдна, метацикл из семи сонат для скрипки соло М. Регера, в котором пер-

вый и последний циклы завершаются Чаконой, символизирующей выход в ми-

стическое инобытие. По масштабам, метацикл Регера намного превосходит 

Партиту Губайдулиной, в которой единое художественное целое достигается 

драматургически и через систему лейтобразований. 

В драматургии показательно господство конфликтного начала на базе 

трёх, темброво персонифицированных, образно-смысловых сфер: сольное зву-

чание виолончели и баяна характеризует сферу жертвы-страдания, покаяния-

искупления и символизирует двуединство духа и плоти; аллюзийное хоровое 

звучание струнных воссоздаёт строгое, аскетичное песнопение; комплекс ин-

струментов передаёт светоносное мерцание «бесплотных» квинт.  

Художественное воплощение этих сфер есть ключ к прочтению символов 

сочинения. Возвышенно-просветлённый образ (виолончель/баян) соответствует 

последнему этапу становления концепции Богочеловека в варианте христиан-

ской трагедии. Не случайно опознавательным знаком обоих инструментов яв-

ляется вокальное («очеловеченное») высказывание. В интонационном перекре-

щивании голосов часто возникает аллюзия на мотив  креста: ритмическое и 

фактурное crescendo, diminuendo, «крестообразное» рассечение баяном линии 

виолончельной партии, интонации «едва уловимых» звучаний «флажолетов 

в последней части» [7, с. 158]. Мотив креста – важнейшая деталь духовной 

драмы виолончельной музыки: при игре на каждой струне изыскиваются раз-
                                                                                                                                                                                                 

тальная «Аллилуйя», увенчавшая 80-е годы, тоже состоит из 7 частей. Добавим, что в кон-

церте для фагота и в «Perception» участвуют 7 струнных инструментов.  

 



34 
 

личные способы её «распятия» посредством хроматики, ультрахроматики, ак-

кордики и ритмики. Имитация «распятия» воспроизводится и на баяне. Первый 

исполнитель Партиты Губайдулиной, выдающийся баянист Ф. Липс изобрёл 

приём одновременного глиссандо и продления звука. 

Символы креста и распятия воплощены многопланово в лейтмотиве кре-

ста, визуальном его изображении (пересечение струны смычком), в идее «рас-

пятия» вертикали Божественного пространства горизонталью времени. Крест – 

носитель сакральной идеи и его вертикально-горизонтальные составляющие 

выступают символами характерных для композитора крайностей, таких как 

Светлое и Темное, Живое – Неживое. Этот знак-символ наводит на размышле-

ния о том, что четкой границы в предельных проявлениях Сверхсмыслов не 

существует. Поэтому «сакральное» и «профанное», будучи крайне отдалены 

друг от друга, совпадают в Абсолюте. 

Работая со звуком, Губайдулина создает свою философию организации 

звукового пространства. Как и в творчестве О. Мессиана или Г. Качели, боль-

шое значение в её музыке имеет Тишина как символ Вечности и бесконечности, 

Божественного Абсолюта и начала всех времён. Для Губайдулиной спектр Ти-

шины является проводником в мир подсознания. По её концепции, «проникно-

венное вслушивание в обертоновую сферу одного звука позволяет уловить не-

слышимое, неуловимое, тихое, внеличностное, и, одновременно, мирное – гар-

моничное звучание» [12, с. 14]. Погружение в глубину звука вызывает ассоциа-

ции с проникновением в глубины души на неосознанном, интуитивном уровне. 

О. Поповская указывает, что в IV части Партиты «хоровое начало» символизи-

рует Бога-отца, как бы «указывающего солисту Путь… дальнейшего развития 

сольного начала» [9, с. 157]. Особую трактовку получает Святой Дух, представ-

ленный в религиозных истолкованиях как утешитель, «медиатор» земного 

и небесного. Струящийся «поток-дуновение» в партии баяна «высветляет» ко-

лорит, снимает драматизм предыдущих зон, избирая квинту в качестве основ-

ного интонационно-опознавательного знака-образа. Губайдулина акцентирует 

ясность, воздушность, «сферичность», присущие пространственным ассоциа-

циям этого интервала. Благодаря темброво-артикуляционному решению (от иг-

ры на подставке – к игре за подставкой), связанный с религиозной образностью 

переход-движение от «материальной к идеальной» сущности становится почти 

зримым. Автор всячески подчёркивает «бесплотность», «невесомость» звучаний. 

Таким образом, в концертных циклах С. Губайдулиной система знаков-

символов, содержащая религиозную образность, отличается особой разветв-

лённостью. В первую очередь, это элементы, воплощающие мотивы истории 

Христа-Страстотерпца, музыкальные символы «крестного пути», «креста», 

«распятия», «вознесения», которые становится практически лейтмотивами 

творчества композитора. Их акцентирует тембр виолончели или другого ин-

струмента, являя собой монолог Богочеловека. Во-вторых, это музыкальные 

элементы, представляющие сферу Божественной благодати, Св. Духа, «парения 

ангелов». Они воплощаются с помощью риторической фигуры anabasis, мерной 

ритмики, упомянутого продления крупных длительностей, но, главное, посред-
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ством невесомых сонорных кластеров, «светящихся» звуковых «шлейфов», 

звучанием флажолетов из консонансных интервалов и аккордов. В третьих, это 

символы образов Страшного суда, «кары», выраженных риторическими фигу-

рами «сошествия в ад», «греха», «преисподней», «хаоса», Смерти (фигуры ca-

tabasis, passus duriusculus). Роль обобщающих символов выполняют протестант-

ские и григорианские хоралы, напевы православных песнопений, духовных 

стихов. Фактурно-тембровая звучность воспроизводит пространство и время, 

рождает эффект «дыхания Космоса», «творения» и «со-творения». Множе-

ственное значение имеет  декламационный пласт, чаще всего в варианте григо-

рианской псалмодии: это и «речевое» выражение идеи соборности, и воплоще-

ние индивидуального прочтения Слова как средоточия молитвы, и образ-

символ Гласа Божия. Существенное значение имеет вокально-

инструментальная кантилена со сложным интонационным и ритмическим рель-

ефом, широким дыханием, наполненная элементами декламации, воплощающая 

религиозно-философский пласт размышления и гармонии.  

Центральной для творчества композитора является идея Преображения, 

«очищения», «вечной благодати». Сакральность мышления Губайдулиной 

проявляется в числовой символике, ассоциативно-семантических параллелях с 

библейскими сюжетами, в следовании канонам богослужебной музыки, синтезе 

культовых и светских жанров, в «невербальной молитве» тематических процес-

сов и в медитативном типе драматургии. Обладая широким спектром эмоцио-

нальных оттенков – религиозно-философская созерцательность и динамическое 

напряжение, просветленность и трагический излом – инструментальные кон-

церты автора расширяют содержательные и структурные детерминанты жанра, 

предстают в ипостасях «невербальной» покаянной молитвы, отрешенного раз-

думья и чувственной экзальтации, всегда устремлены к Преображению, духов-

ному очищению, слиянию со сферой Вечного, Божественного как в молитвен-

ных Откровениях. Так в композиторской практике находят воплощение теоре-

тические открытия Яворского, показавшего на примере наследия великого Баха 

пути прочтения элементов музыкального языка, каждый из которых ежесе-

кундно связан с символическим значением в процессе кристаллизации целост-

ной религиозной концепции. 
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Концепции и «ассоциативные образы»
1
 метациклов И.С. Баха 

и Г.Ф. Телемана для скрипки соло (опыт сравнительного анализа) 

 

 

Мысль о связи баховских инструктивных сочинений, таких как инвенции 

и прелюдии и фуги ХТК с годовыми христианскими празднествами развёрнута 

в исследованиях Б. Яворского, его же баховских семинарах [8]. Важнейшим 

здесь является понятие музыкального символа как единицы выразительности 

сочинения, определяющей его концепцию. От символа, вызывающего ассоциа-

                                                           
1
 Ассоциативный образ» – понятие Б. Яворского введённого им при анализе ХТК И.С. Баха [8]. 



37 
 

тивный образ у исполнителя и слушателя, он проводит нить к внутренней, по-

рой скрытой программе, заложенной композитором в произведении. Под про-

граммой Яворский имеет в виду внутренний стержень сочинения, его интона-

ционную фабулу, которую непременно надо найти, а не внешне литературные 

тексты или их иллюстрации в музыке [8]. Цель данной статьи – выявить кон-

цепции самых крупных сочинений для скрипки соло XVIII в.– сонат и партит 

И.С. Баха и 12-ти фантазий Г. Ф. Телемана, представляющих собой единые 

метациклы. Помимо Яворского, мы опираемся здесь на концепции Т. Барано-

вой [1], которая утверждает, что в барочной культуре инструментальная сюита 

возникла на вершине развития неоплатонической, христианско-мистической 

и аффектно-риторической концепции танца, и В. Носиной [7]. Вслед за Явор-

ским, она выстраивает систему музыкальных символов и ассоциативных обра-

зов по отношению к различным сочинениям И.С. Баха. 

Церковная соната XVII века не случайно получила такое название, ибо 

в болонской школе времён А. Корелли и его современников исполнилась с ор-

ганом в храме после обедни. Её первые две части – величественная прелюдия 

и фугато – символизировали идеи Вечности как покоя и движения. «Движение 

– одна из важнейших категорий барокко… Бог – вечный часовщик, который 

творит, заводит и регулирует универсум» [5, с. 66]. В эмблематике барокко 

«вечность – это непрерывный бег по кругу», что соответствует фигурам circula-

tio («круг») и fuge («бег»)[5, с. 65]. Вторая пара – заимствованная из духовных 

кантат – ария, часто в варианте lamento и финальное Presto – противостояли как 

«дольнее» – «горнему», ибо давали субъективно-личностный вариант первой 

пары в восприятии микрокосма человека (его скорбь по бессмертию и жажде 

вечной жизни). Иногда это закреплялось и 5 частью чаще в виде жиги, заим-

ствованной из сюиты. Первая и вторая пара антитетичны (термин М. Лобано-

вой): свободному полифоническому складу с имитациями противостоит едино-

временная контрастная полифония или гомофонно-гармоническая фактура. 

В целом, в трио-сонатах и сонатах для скрипки с сопровождением господство-

вали принципы барочной антитезы и игры. 

В нормативной клавирной сюите противопоставление танцев носило 

множественный характер. Линейное нанизывание – временная координата сюи-

ты – на единый стержень одного танца за другим (идея простого повтора – 

принцип танца и остинато) соединяется в сюите с принципом пространствен-

ной драматургии. Сюита – сфера мысленного возвышенного созерцания и ду-

ховного наслаждения, это религиозно-философский цикл, в котором масштаб-

ные идеи «обсуждаются» бытовыми средствами. По мысли Т. Барановой [1], 

старинная сюита была «домашним» способом размышления «о вечном» с по-

мощью «бренного» (бытового танца), о чем ещё ранее высказывался М. Друс-

кин в книге «Клавирная музыка». Как считает Баранова, сюита была «олице-

творением мысленного, внутреннего танца», о чем автор находит свидетельство 

из книги «Harmonie universelles» Мерсенна: «Экстаз – это наиболее возвышен-

ное наслаждение, наиболее духовное и наиболее божественное из всех доступ-

ных человеку; и, тем не менее, тот, кто достиг этой ступени не испытывает ни-
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какой телесной радости. Наоборот, его тело как бы мертво, тогда как душа пе-

реживает наиболее возвышенную радость, которую она может испытать в этой 

жизни» [цит. по 1, с. 79]. Проникновение танцевальных ритмов и жанров в цер-

ковную музыку «является результатом не только секуляризации церковной му-

зыки, но и сакрализации бытового танца». «В представлениях эпохи танец ока-

зывается тесно связан с основополагающей для христианства концепцией смер-

ти и вечной жизни» [1, с. 78]. Осмысливался также в связи «с теорией аффектов 

и риторикой как род немой риторики, когда “оратор”, не говоря ни слова, по-

средством своих жестов может заставить себя “слушать”. Это – способ речи, 

выраженный в движениях ног танцора» [1, c. 80]. 

Как выражение душевных аффектов, танец восходит к античному учению 

об этосе, связанном с космологическим учением о 4-х темпераментах. Танце-

вальная сюита – «сопоставление разных темпов, характеров, темпераментов 

(умеренная аллеманда, оживленная куранта, медленная сарабанда, энергичная 

жига в соответствии с четырьмя темпераментами – флегматическим, сангвини-

стическим, меланхолическим, холеристическим)» [1, c. 80], каждый из которых, 

по представлениям древних, связан с определенным положением планет, со-

единяя микрокосм души и макрокосм Вселенной. 

Действительно, барочная инструментальная сюита не имела прикладного 

значения. В придворно-аристократических церемониалах Франции, где соб-

ственно и коренится топос и модус жанра, в качестве начального танца бала 

фигурировали павана или гальярда, а не аллеманда. «Мысленное» размышле-

ние об истинах бытия с помощью музицирования пошло иным путем. По 

нашему мнению, цикл старинной сюиты, в «снятом» виде, содержит в себе 

символическую фигуру «пространственного креста». Пространственный план 

(«вид сверху») открывается «движением» с Востока (Германия) на Запад 

(Франция), затем с Юга (Испания) на Север (Англия) через Францию (проме-

жуточное звено). Между всеми странами, танцы которых вошли в сюиту, в мо-

мент её возникновения были весьма конфликтные политические отношения, 

что и отразила её драматургия. Аллеманда – немецкий средневековый мужской 

танец с движениями по прямым линиям на 4/4, ритмы пунктирные, подвижные. 

Куранта – французский женский танец с колокольцами с вращательными дви-

жениями на 3/8. Вместе они символизируют единство мужского и женского 

начал, идею Жизни, но противопоставлены друг другу. Сарабанда – испанский 

совместный танец, фигура танца – спираль – выход из жизни в смерть, с метри-

ческим синтезом двух- и трехдольности 3/2, ритмы с синкопами. С 1616 года 

сарабанда торжественный придворный танец в Испании, во Франции ХVП века 

она, наоборот, ближе менуэту, исполнялась на церемониалах только вельможа-

ми и аристократами (Stand-Person). Почти забылся смысл древнего испанского 

танца смерти как похоронной процессии и его озорной карнавальный вариант. 

Но в сюите имеет иное драматургическое назначение: противостоит двум пер-

вым как Смерть противостоит Жизни. Жига – танец кельтского происхождения, 

был парным, затем в Англии ХVI века это – мужской танец матросов с подско-

ками и прыжками (метр 6/8, ритмы с пунктиром). 
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Итак, драматургический конфликт старинной сюиты связан с противопо-

ставлением образа-символа Смерти – сарабанда и Жизни – все остальные танцы, 

мужского и женского начал, мыслимых и немыслимых типов танцевальных пе-

ремещений: линейных, вращательных, круговых, перекрестных. Промежуточные 

танцы – парные французские менуэты, бурре, гавоты со смешанными типами 

круговых и линейных движений, поворотов, поз. Следовательно, соната da cam-

era как и сoncerto grosso da camera воплощают пространственную, философскую 

модель мира, «устремленную в бесконечность», по выражению Т. Ливановой [4], 

с контрастами покоя и движения, образов жизни и смерти. Это закономерно, так 

как в музыкальных академиях, для которых создавались сoncerto grosso, трио-

сонаты, сюиты, велись философские беседы, члены академии размышляли о поэ-

зии и музыке, о науке и вере. Концерт и сюита как средства коммуникации во-

брали в себя не только форму, но и предмет общения. 

Средством объединения служит начальный интонационный зачин. Алле-

манда играла роль пропозиции – интонационного ядра, которое далее варьиро-

валось ритмически в куранте и жиге. В этом смысле в сюите содержались чер-

ты вариационности. Второй интонационный комплекс излагался в сарабанде, 

воспроизводился в промежуточных танцах, синтезировался жигой. Поэтому в 

интонационных продвижениях возникает 3-хчастная симметричная компози-

ция. Кроме того, действовал принцип единообразия композиционных структур: 

масштабы структур и времени звучания всех пьес были приблизительно равны. 

В сюите существовали три уровня метроритмической и временной организа-

ции: микроуровень – соотношение тактов во всех частях, которое у Баха, 

например, соответствует гармонической пропорции. Лобанова приводит схему 

тактовых соотношений во Французских сюитах Баха [5, c. 135]. Второй уровень 

– пульсация разделов композиции внутри частей, третий –  временных проме-

жутков частей как единиц измерения целого. 

Учитывая вышесказанное, обратимся к сочинениям Баха и Телемана. Бах 

– художник-мыслитель. Он терпеть не мог чего-то половинчатого, несовершен-

ного, незавершенного. Это проистекало из его веры в Бога, в высшую упорядо-

ченность бытия и пред’установленность гармонии Вселенной. Он прекрасно 

знал Библию на двух языках (немецком и латинском), она была его настольной 

книгой. В его библиотеке имелись издания всех сочинений Лютера с пометками 

композитора, одно прижизненное издание 1539 года. Бах исправно исполнял 

все законы церковной службы, и каждое, даже светское, свое сочинение начи-

нал обращением к Иисусу Христу и заканчивал аббревиатурой слов: «Всевыш-

нему Одному Слава». «Он хорошо знал литературу своего времени, но предпо-

читает авторов религиозно-философского толка, сам пишет стихи» [3, с. 95]. 

Телеман ориентирован на ту же духовную традицию и его «Гармоническое бо-

гослужение» – 72 кантаты годового цикла на собственные тексты – свидетель-

ствуют, что он разделяет мировоззренческую направленность мироощущения 

Баха и знаком с те ми же источниками. Он и сам не чужд поэзии и сочиняет 

светские и религиозные сонеты, стихи и поэмы, тексты либретто кантат. 
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Бах – личность скорее интровертная, закрытая для окружающих, всё, 

к чему он прикасается в музыке, литературе, религии, философии, он делает 

своим личным опытом, вбирает в себя и прорабатывает, синтезирует, обобща-

ет в творчестве. Телеман – личность скорее эстравертная, направленная вовне, 

не случайно, его любимые жанры – «застольная» музыка (циклы для развле-

чения и отдыха) и комический театр. Одним из первых в Германии он устраи-

вал публичные платные концерты. В 1737 году в Париже в 1737 г. Телеман 

дал свыше 100 концертов, которые принесли музыканту не только мировую 

славу, но и материальный достаток, обеспечили издание за рубежом большого 

количества сочинений. Он знал, что нужно широкой публике, и ориентировал-

ся на её вкусы. Уловив отчетливую смену эпох – от полифонии к гомофонии, 

от религиозного содержания к светскому, даже полифоническую музыку он 

записывает как гомофонную и, по примеру Рамо, издает одно из первых на 

немецком языке пособие по гармонии. 

Посмотрим, как эти личностные особенности реализуются в сольных 

скрипичных циклах Баха и Телемана. Оба композитора опираются на традиции 

итальянских, немецких и австрийских авторов: Корелли, Вивальди, Джеминиа-

ни, Бибера, Пиндезеля, ярко выражено французское влияние Люлли. В целом, 

циклы Баха и фантазии Телемана концентрируют в себе все современные для 

их эпохи технологические и виртуозные приемы игры сольной скрипки. Однако 

перед нами две различные модели барочных метациклов. 

Сонаты и партиты Баха образуют грандиозный метацикл с единым за-

мыслом, своеобразной, скрытой программностью. Одновременно, воссоздают 

своего рода автопортрет композитора, его исповедь, где бренное, мирское – 

партиты – и вечное, церковное – сонаты – органично взаимосвязаны. Кульми-

нация метацикла – грандиозная Чакона – и есть точка соприкосновения «горне-

го» и «дольнего», Времени и Вечности, Бытия и Инобытия. Поэтому она нашла 

столько продолжений в музыке Х1Х и ХХ веков, как в виде транскрипций, так 

и в виде воссоздания её концепции в финалах симфонии № 4 Брамса, симфонии 

«Гармония мира» Хиндемита. 

Бах создавал свои сонаты и партиты как диалог пары «соната – партита», 

противопоставляя сравнительно новый жанр сольной сонаты (церковный цикл), 

только что появившийся у Бибера и Пиндезеля, уже устоявшемуся циклу пар-

титы (камерно-светский цикл). Как и Бибер, он собрал содержание всех шести 

циклов вокруг трёх священных событий. Первая соната g-moll и Первая партита 

h-moll связаны с рождественской историей. Вторая соната a-moll и Партита d-

moll, завершающаяся Чаконой; посвящены крестным страданиям и смерти Спа-

сителя. Третья соната C-dur и Третья партита E-dur – воскрешению и вечной 

славе в веках. Следовательно, метацикл – баховский комментарий к Евангелию 

и годовому циклу церковных празднеств. В этом смысле он равнозначен дру-

гим аналогичным проектам великого мастера: годовому циклу кантат, 45 хора-

лам органной книжечки, 48 прелюдиям и фугам «Хорошо темперированного 

клавира». Это разные формы его религиозных комментариев, облекаемые в са-

кральные или светские жанровые «одежды». Не случайно, фрагменты музыки 
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для скрипки соло впоследствии были перенесены в духовные кантаты № 29 

“Мы благодарим, Тебя Господь”, в кантаты № 51, № 110, в пассионы по Мат-

фею, Иоанну, Марку, в «Рождественскую» ораторию и ораторию «Вознесения». 

Использованы как темы фуг в «Хорошо темперированном клавире». 

Можно предложить и иную версию содержания. Первая пара связана с 

образом страдающего человека, размышляющего о суетности мира, вторая по-

священа образу Богочеловека, повествованию о его крестном пути и распятии, 

(фуга Второй сонаты, Чакона в партите), третья пара – утверждение непреклон-

ности духа в вере, света веры и надежды на спасение. 

Предлагая свою версию сонат da ciesa, Бах опирается на итальянскую 

церковную сонату с противопоставлением медленной величавой первой части 

фугированной и быстрой второй, за чем следовала ария и финальное престо, 

иногда заменяемое жигой, что характерно для Корелли. Однако он даёт этот 

цикл в иной редакции. Его скрипичные сонаты открывают именно прелюдия и 

фуга, а не фугированный материал. Это феномен чисто баховский, не характер-

ный для предшественников и современников. Далее в первом цикле – светлая 

сицилиана и финальное престо в духе жиги, но не жига. Во Второй сонате тре-

тьей частью является лирический гимн-шествие – моление о чаше, средоточие 

уверенности в вере, четвертая часть – бурный драматический финал – образ 

вечного движения. Скрипичные фуги во всех трёх циклах чрезвычайно мас-

штабны и развернуты, наделены многочисленными импровизационными ин-

термедиями в духе его же фантазий для органа или клавира, и, безусловно, яв-

ляются центрами тяжести в композиции цикла. Вторая половина цикла – раз-

рядка предшествующего напряжения. «Можно ли эти две части назвать второй 

половиной цикла? Формально для этого есть основания, но две первые части 

спаяны воедино как разделы французской или генделевской увертюры. Так, че-

тырехчастная соната превращается в трехчастный концертный цикл со средней 

лирической частью»
1
, – пишет М. Друскин в своей монографии [3, с. 323], под-

черкивая композиционную и жанровую двойственность сольных скрипичных 

сонат и мысль о фантазийно-импровизационном подходе Баха к жанру. 

В партитах только во второй соблюдены привычные контуры сюиты: ал-

леманда – куранта – сарабанда – жига, но, вопреки традиции, жига цикл не за-

вершает, поскольку далее следует грандиозная чакона с 30 вариациями, девя-

тью волнами развития, будучи абсолютным центром не только данной партиты, 

но и метацикла в целом. По времени звучания, масштабам, грандиозности про-

цесса она «перевешивает» все первые четыре части вместе взятые, образуя са-

мостоятельный подцикл. Неслучайно, она редко исполняется вместе с другими 

частями. В музыке барокко Чакона иногда встречается в качестве финала, но 

как завершение полифонического, а не сюитного цикла. Так, в цикле Пахельбе-

ля для органа «Прелюдия – Фуга – Чакона», последняя – центр тяжести целого. 

Первая и Третья партиты абсолютно нетрадиционны по структуре. В Третьей 
                                                           
1 Замечу, что на конкурсе Баха в Лейпциге излишняя цезура между 1 и 2 частями счита-

ется недопустимой. 
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собраны абсолютно ненормативные части – прелюдия, она же токката – образ 

вечного движения, лур, танец близкий менуэту, гавот в форме рондо с развер-

нутыми эпизодами, 2 менуэта, бурре, наконец, только в конце привычная часть 

– жига. Этакая вольная импровизация на сюиту как цикл, с опорой на француз-

скую традицию! Первая партита прослаивается вариационно-фантазийными 

дублями: аллеманда – дубль, куранта –дубль, сарабанда – дубль, бурре – дубль! 

Возникает нечто вроде вариаций на жанр сюиты. Первый цикл партиты драма-

тургически открыт, как, впрочем, и все остальные. Художественное равновесие 

и гармония достигается за счёт композиции целого в масштабе метацикла из 

трех циклов по два: соната – партита. По внутренней композиции частей они 

нарочито дисгармоничны. Чтобы пояснить это, обратимся к деталям. 

Сонаты сжато излагают концентрированные религиозно-философские 

идеи, информационно тематически и полифонически перенасыщены. Кульми-

национная зона приходится на начало цикла, поскольку здесь помещаются 

Прелюдия (adagio, grave) и Фуга, образуя его центр тяжести. Именно первые 

две части концентрируют в себе идеи, смыслы, вопросы и конфликты, что вы-

ражается через насыщенный тематический процесс. Медленные части, откры-

вающие сонаты, масштабны, величественны, подобно органным сочинениям 

Баха. В Первой сонате медленное Grave обнаруживает прочные связи с орган-

ной Фантазией g-moll и с величавой трагической музыкой 1 части «Рожде-

ственского» концерта Корелли, с мистическими образами 1 части Шестого ка-

мерного g-moll-ного концерта Генделя, аналогичной первой частью его же ор-

ганного концерта g-moll. В Первой и Второй сонатах основой первых частей 

является вокализованный речитатив, который у Баха всегда связан с субъектив-

ной сферой высказывания, раскрывающей аспекты религиозно-философских 

размышлений. Близкий образ слышится в ариях из «Страстей» (№ 47 ария Пет-

ра), в органных фантазиях, в фортепианной «Хроматической фантазии и фуге» 

(последний речитативный раздел фантазии). Если рассмотреть только эти части 

в метацикле Баха, то отчётливо прослеживается линия драматургического раз-

вития на темы «Жизнь – Смерть», «Грех – Невинность», «Вера – Сомнение». 

В первой части Первой сонаты в тематизме присутствует барочная эмблематика 

всех этих образов-символов. Через трагедийное и остро психологическое пере-

живание этих идей в первой части Второй сонаты развитие идет к утверждению 

некой позитивной идеи (идеи непреклонности духа и неизбежности Пути по-

стижения смыслов бытия) в многохорной и величаво-гимнической первой ча-

сти Третьей сонаты. Музыкальная композиция соединяет непрерывный поток 

импровизации со сцеплением близких, но несколько различных по тематизму 

эпизодов А + В + С + … Вот почему эти части так исповедальны. 

Основой первой части Третьей сонаты становится ритм шествия, которое 

разрастается, вбирая в себя всё новые и новые «ручейки» голосов. Тематически 

эта часть развивает элементы третьей части Второй сонаты, обобщает тематизм 

полифонических «прелюдий» Первой и Второй сонат, Аллеманды Первой пар-

титы и фрагменты Чаконы Второй партиты. Ритмическая пульсация много-

уровневая: римско-ломбардский ритм в теме, ритм шествия – мерная поступь 
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четвертей (риторическая формула шествия), пульсация тактов, разделов компо-

зиции. Развитие идёт и по горизонтали, и по вертикали, конструируя через но-

вые «прорастающие» плоскости и «блоки» иллюзию разрастания художествен-

ного пространства сочинения, близкую современной концепции «расширяю-

щейся Вселенной». Все «прелюдии» из сонат своей монументальностью напо-

минают грандиозные западные порталы готических храмов, в которых работал 

Бах, и словно знаменуют «вход в храм». 

Вторые части – развёрнутые фуги – активное движение мысли. В первых 

двух сонатах темы фуг опираются на танцевальное начало, в третьей – на про-

тестантский хорал. Подчеркнём, что в эпоху барокко танцевальное начало в 

нарождающихся сюитах, партитах, фугах (возникших из канцон) носило хри-

стианизированный характер, соприкасаясь в представлениями о musica humanus 

– гармонии души и тела. Танец – земная реализация космического танца, ассо-

циировавшегося с «серафическим» танцем ангелов или с Danse macabre. 

В Первой Сонате только одна медленная часть – первая, зато танцеваль-

ное начало присутствует и в третьей части – светлой лирической Сицилиане, 

и частично в финале. Именно поэтому она «рождественская», с «серафически-

ми» и ангельскими хороводами, приветствующими явление миру Спасителя. 

Тогда как медленная возвышенно-проникновенная третья часть Второй сонаты 

воспроизводит идею шествия, ту, что развивается далее в Граве Третьей сона-

ты. Andante Второй сонаты – возвышенно поэтичная и проникновенная музыка 

– символизирует идею божественной любви, наполнение ею художественного 

пространства горизонтали и вертикали. Музыка символизирует идею благой 

вести о грядущем спасении через распятие Спасителя. С ней корреспондирует 

образный строй мажорных вариаций Чаконы. Медленная часть Третьей сонаты 

– лирическая и спокойная медитация – интонационно опирается на одну из ва-

риаций Чаконы и Лур из Третьей партиты. Финалы всех сонат несут в себе 

идею вечного движения, свойственную эстетике Барокко, сближаясь по мате-

риалу с дублями партит. 

Из анализа тематизма ясно, что в первых двух сонатах в паре прелюдия-

фуга – вторая составляющая танцевальна, подобно тому как это происходило 

в органных прелюдиях и фугах, написанных ранее, или как это будет в некото-

рых циклах  «ХТК» (c-moll, Cis-dur, B-dur). Пара прелюдия – фуга в этом случае 

как бы моделирует принцип сопоставления соната – партита. Тематизм пер-

вых частях сонат связан с чертами оперного или ораториального драматическо-

го речитатива и начальных разделов увертюры, близок увертюрам в операх 

Перселла и в ораториях Генделя, которые строились как прелюдия-фуга. 

Их прообразом явились первые медленные части concerto grosso (церковных) 

Корелли, как, например, в его «Рождественском» концерте. При этом Бах слов-

но смешивает фактурные типы: в величавой медленной части использованы 

приемы контрастной и подголосочной полифонии, в танцевальной фуге – ими-

тационной, хотя истоки тематизма вели в прямо противоположную сторону. 

В принципе во всех барочных фугах, которые опираются на танцевальное нача-

ло (начиная с первой соль минорной фуги Фрескобальди), присутствуют связи с 
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исторической предшественницей – полифонической канцоной, которая всегда 

носила черты танцевальности. И Бах явно это знает. Помимо этого, что каждая 

соната связана с парной сменой образов, темпов и типов движений: медленно – 

быстро – медленно –быстро. 

Если сонаты – круг религиозных размышлений и созерцания истин Веры 

и Бытия, то партиты – внешняя реакция на них, когда содержание духовных 

поисков переводится в космогоническое движение сфер, мысленно созерцае-

мых ищущей душой. Все партиты образуют собственную линию развития, ин-

тонационно и ритмически объединяясь с «танцевальными» частями сонат. Пер-

вая и Вторая партиты связаны по структуре. В Первой четыре части: аллеманда 

– куранта, сарабанда – бурре с дублями. Сам принцип упорядоченного через 

танец движения и стихийного perpetum mobile – очередное противопоставление 

двуединых Космоса и Хаоса. Дубли «размывают» музыкальный тематизм 

предшествующих частей, оставляя только точки мелодических опор. Именно 

через дубли в партиту проникает принцип «рондальности» – идея круга как 

символ того же вечного движения. С другой стороны, вариационные дубли про-

должают в партите линию финальной части Первой сонаты (аналогия с Космо-

сом – комета: ядро и огромный хвост, распыляющий вещество в пространство). 

Вторая партита по иному собирает тематическую «сгущённость» и вариа-

тивную тематическую «разряжённость». Интонационной основой является ри-

торическая фигура «распятия», с которой начинается Аллеманда, затем Куран-

та, жига. Новая хорально-аккордовая формула Сарабанды есть интонационное 

и гармоническое «разрешение» комплекса «распятия», что повторено в теме 

Чаконы. Она тематически связанная с патетической сарабандой этой партиты 

и с тяжелой поступью жанра вообще. Вариации строятся тремя волнами. Вся-

кий раз после шлейфа «кометы» – цикла вариаций, композитор возвращается 

к чаконе-сарабанде как рефрену. Идея рондальности возникает и за счёт трёх 

волн – «потока» виртуозных элементов. Характерно, что принцип варьирования 

у Баха в скрипичной Чаконе заключается то в приближении, то в отделении от 

темы. Такой волнообразный процесс развития с ускорением ритмического дви-

жения, усложнением виртуозности характерен для традиций барочной орган-

ной фантазии, начиная со Свелинка, есть у Пахельбеля, у самого Баха. «Трид-

цать вариаций сгруппированы по принципу смежности состояний в девяти эпи-

зодах» [3, с. 323]. Вариации непрестанно нарушают метрические рамки темы и 

её протяженность: они то короче её, то более развернуты. Варьируются гармо-

нический комплекс и ритмическая основа сарабанды и две басовые формулы d-

c-b-a, d-cis-h-a. Мелодические контуры темы постоянно орнаментируются. Ис-

полнительскими ресурсами и рондальностью композиции Чакона близка и ба-

ховским концертам, особенно, первым частям. Девять эпизодов, в свою оче-

редь, объединяются в четыре фазы динамического становления: первые две фа-

зы (с 1 по 15 вариации) охватывают первые четыре эпизода до 132 такта – с 

ритмическим ускорением (до тридцать вторых) и охватом всего звукового про-

странства фигурациями. Третья фаза – зона просветления, преодоление смерти 

– мажорный цикл – включает V–VI–VII эпизоды (с 16 по 25 вариации). Четвер-
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тая фаза – возврат к трагическим драматическим образам – включает VIII–IX 

эпизоды. Масштабное соотношение фаз Чаконы есть «прогрессия сжатия» и вы-

ражается формулой гармонической пропорции по принципу убывания 5:3:2, вы-

ражающей в сочинениях Баха идею ступеней восхождения к истине. Так в Мес-

се h moll: 1 раздел– Kyrie+Gloria, 2 раздел– Сredo; 3 раздел – Sanсtus +Agnus dei 

+Dona nobis, так же выстроены по формуле 5:3:2. 

Третья партита открывается виртуозной и радостно-энергичной Прелю-

дией с удивительно полифоничной темой и строится по типу ядра и развёрты-

вания. В конце развитие как бы наталкивается на мотив Чаконы из Второй пар-

титы. Далее следуют Лур на два мотива (один из «прошлого» –мотив Чаконы 

Второй партиты, другой из «будущего» – мотив, предвосхищающий Гавот, 

Бурре и Жигу). Гавот в форме рондо помещен в центре композиции партиты, 

сама форма его апеллирует к идее вечного круговорота Вселенной. Бурре 

«вспоминает» аналогичную часть из Первой партиты, являясь её арочной «ре-

призой на расстоянии». А Жига своим радостно энергичным движением воз-

вращается к идее бега времени, вечного движения, начавшегося в Прелюдии 

Третьей партиты и продолжающего аналогичные процессы в Жиге и в дублях 

Первой партиты, в финале Первой сонаты. Жизнеутверждающее мироощуще-

ние призвано раскрыть в партите тот образ блаженной радости, танца серафи-

ческих душ, который противостоял окончанию Второй партиты, где доминиро-

вал образ Смерти и надежды на Спасение. Уже третья и четвертая части Треть-

ей сонаты вовлекали нас в «небесную» круговерть бесконечного потока. Третья 

партита проникнута образами духовной юбиляции, освобождения, некой высшей 

свободы, достигнутый в Третьей сонате. Там провозглашался «Путь наверх» 

как «Путь в глубины постижения смыслов», что продолжается в Третьей Пар-

тите, утверждающей мир вечной радости и блаженства, духовного обновления. 

Таким образом, метацикл Баха распадается на три подцикла из двух ча-

стей – сонаты и партиты, образующих пары sonate da chiesa и sonate da camera, 

оба жанра трактованы в религиозном аспекте. Присутствует единая логика 

драматургического процесса, формирующего концепцию христианского кален-

дарного цикла празднеств: два рождественских цикла, два горестных цикла, за-

вершающихся чаконой – символом смерти, два последних посвящены славным 

празднествам. Форма высшего порядка – вариации (повтор пар) – отражает тип 

формы композиционной вершины (Чакона – вариации остинато) и вариацион-

ность в партитах. В композиции целого – черты рондальности, ибо внутри цик-

лов в начале каждой сонаты возобновляется пара частей – прелюдия-фуга с 

двумя разновидностями полифонии – контрастно-подголосочной в прелюдии и 

имитационной в фуге. Рондальность образуют похожие по образам вечного 

движения финалы сонат, с которыми связана Прелюдия Третьей партиты. 

Сквозное развитие в метацикле образует две динамические волны с куль-

минациями в четвёртом (точка «золотого» сечения) и шестом циклах (финал). 

Тактовые соотношения масштабов разделов представлены числами Фибоначчи. 

Будучи драматургической вершиной метацикла, Чакона во Второй партите фо-

кусирует в себе все технические трудности и все приемы скрипичной игры того 
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времени, выполняя, таким образом, собирательно суммирующую функцию 

и функцию технологической кульминация в контексте целого. 

Единство метацикла поддерживают множество тематических и тональ-

ных связей: символика риторических фигур, отдельных мотивов, монограммы 

Bach. Есть повторы танцевальных ритмов в темах фуг Первой и Второй сонат. 

Близки по образам первые части, выполняющие во всех сонатах функцию вели-

чественной увертюры. Танцевальные части в партитах, опирающиеся на одина-

ковые жанровые признаки, стереотипы метра и ритма, вносят в метацикл черты 

репризности. Во втором и четвертом циклах повторяются танцевальные сте-

реотипы традиционной сюиты, в четвертом и шестом – финалы сюиты, что по 

другому признаку выделяет четвертый цикл – Вторую партиту – как кульми-

нацию, где собираются различные типы связей и принципов организации цело-

го. Тональный план метацикла Баха g – h – a - d- c – e выражен соотношениями 

б.3 – б.2 – ч.4 – б.2 – б.3, которые образуют сакральный символический ряд чи-

сел 3:2:4:2:3. Тоники циклов укладываются в шестиступенный соль мажор. 

Между «группами церковных празднеств» – секундовые соотношения; внутри 

групп и внутри циклов сонат – терцовые и квартовые соотношения. 

Двенадцать фантазий Телемана, думается, можно соотнести с деяниями 

двенадцати апостолов. Большинство его фантазий ориентированы либо на цер-

ковную сонату, но в светском обличье, либо на сюиту. Они компактны, темати-

чески лаконичны. В основу тематизма положены краткие, простые и чёткие по 

интонационному и ритмическому рисунку фразы. В некоторых фантазиях ком-

позитор опирается на цикл церковной сонаты с характерной медленной первой 

частью типа Largo или Adagio и фугированной второй. Причем в этих фантази-

ях Телеман ближе, чем Бах, традициям церковных сонат Корелли и Вивальди. 

Только в Шестой фантазии e-moll возникает аллюзия с Первой сонатой Баха, 

так как повторяется порядок и характер её частей: Grave – фугато – сицилиана – 

финал. Но Телеман называет это сочинение фантазией! В других фантазиях –

Девятой, Одиннадцатой – он, напротив, ориентируется на сюиту, но их танце-

вальная основа выходит за пределы барочной ориентации, поскольку включены 

различные европейские танцевальные формулы уже ХVIII века вплоть до поло-

неза, мазурки и тарантеллы, предваряя романтические сюиты будущего. Иногда 

по примеру сонат Тартини он соединяет и комбинирует части и разделы. Так, 

Пятый цикл построен на комбинациях контрастных эпизодов, отграниченных 

друг от друга, но взаимосвязанных на расстоянии. В фантазии четыре раздела, 

а не четыре части. Можно назвать самостоятельной лишь финальную часть. 

Подобные комбинации структурно циклических форм особенно харак-

терны для этапа формирования трио-сонаты в середине ХVII века у М. Нери, 

Дж. Легренци. В период зрелого барокко встречаем аналогичные приемы у 

А. Корелли в трио-сонатах, сольных сонатах и concerto grosso, в ХVIII веке – у 

Дж. Тартини. При этом, фантазии Телемана, сохраняют полифонический стиль 

с многочисленными скрытыми голосами, интенсивной разработкой техники 

двойных нот и аккордов. Но они ближе композиционным нормам сонаты и пар-

титы в Италии, концертной традиции и практике профессионального музици-
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рования середины ХVIII века, нежели у Баха, создавшего в сольной сонате 

симбиоз полифонического цикла и скрипичной церковной сонаты, а в партитах 

– вышедший за пределы всех традиций. Таким образом, вторая модель сольной 

сонаты для скрипки – фантазия с чертами сонаты и партиты – возникла у 

Телемана на исходе барокко, и ориентирована на предклассические тенденции. 

Всё выше сказанное ставит ряд проблем перед исполнителями данных 

сочинений. Фантазии Телемана требуют чёткости и строгости исполнительско-

го замысла, выверенности всех деталей. Лаконизм их структуры и яркость 

начальных интонационных и ритмических форм, простая по языку музыка 

нуждается в тщательной отшлифовки каждой ноты, паузы, темповых и динами-

ческих соотношений частей, каждого штриха и палитры штрихов, в целом, вы-

бранных по отношению к звучанию инструмента, тонких филировок звука осо-

бенно в миниатюрных фрагментах фантазий по 6-8 тактов. При повторах частей 

напротив возможно диминуирование. 

В Партитах и сонатах Баха главное – осмыслить концепцию целого, вы-

строить целенаправленность её развития. А вот средства достижения могут 

быть различны. Тематизм и множественность его мелодико-интонационных ис-

токов, элементы декламации и свободного речитатива предоставляют исполни-

телю огромную свободу выбора подхода к интерпретации. Есть два полюса со-

временной интерпретации – полный аутентизм или версия ультрамодерн в ва-

рианте Ванессы Мей, а между ними множество вариантов и версий: прочув-

ствованность романтического переживания каждого поворота интонации, их 

пропетость или барочная нейтральность со звуковыми контрастами. 

Сочинения Баха благодатно импровизационны, возможны темповые и 

динамические rubato. Но при всяческом исполнительском полиморфизме важно 

одно – концепция должна быть донесена в её полном объёме. Фантазии Теле-

мана более демократичны, не требуют слушательской подготовленности, они 

динамичны и «событийны», общее звучание от 8 до 16 минут. Поэтому они 

удобны в учебной практике и хороши для использования в школе при доста-

точной технической оснащенности учащегося, в училище, на первых курсах 

ВУЗа. Масштабные циклы Баха протяжённы по времени исполнения (от 21 до 

30 минут) требуют не только талантливого мастера-исполнителя, определенной 

профессиональной и человеческой зрелости, но и наличия подготовленного 

слушателя для восприятия этих монументальных полотен. Сегодня мы нахо-

димся в слушательской ситуации времен Й. Иоахима, заложившего традиции 

интерпретации баховских сочинений. На мой взгляд, в концертной практике 

Фантазии Телемана будут все более востребованы современной аудиторией, их 

раритетность обеспечивает непосредственность восприятия, и, в конечном сче-

те, они смогут подготовить слушателя к масштабным и величественным скри-

пичным полотнам Баха. Думается, со временем сольные скрипичные сочинения 

Телемана будут обретать всё большую популярность ввиду специфики сего-

дняшней социокультурной ситуации, развлекательно-поверхностной ориента-

цией широких слоёв слушателей, тогда как сложное, внутренне самоуглублен-

ное творчество Баха с его символикой и философской проблематикой не может 
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сегодня стать основой концертной деятельности современного скрипача. В от-

личие от времён Брамса и Иоахима или Э. Изаи, Д. Ойстраха и М. Фихтенголь-

ца, современный скрипач-виртуоз не выстраивает свои программы, ориентиру-

ясь только на сочинения Баха, исключая фестивали и конкурсы им. Баха, кото-

рые состоят из его опусов. Массовый слушатель сегодня не справляется с такой 

образно-смысловой нагрузкой. Поэтому в концертах скрипачей (за редким ис-

ключением) звучат лишь фрагменты сонат и партит. При этом никто не оспари-

вает концептуальной значимости и величия, грандиозности баховских сольных 

циклов. За 90-годы ХХ века и начало XXI века в отечественной концертной 

жизни многое утрачено, это один из конкретных фактов таких потерь. Напро-

тив, сольные фантазии Телемана всегда звучат целиком. 

Многие смысловые аспекты метациклов Баха и Телемана ещё только рас-

крываются нам. Об этом говорил Б. Гутников в интервью с О. Шульпяко-

вым [2]: «Именно с этого момента (он вспоминает творческие контакты с вы-

дающимся знатоком и истолкователем музыки Баха органистом И. Браудо. – 

С. Н.) наметился тот перелом в моем сознании, следствием которого было твер-

до выработанное убеждение, что музыка Баха должна стать не только активно 

«работающей» частью моего концертного репертуара, но и служить неиссякае-

мым источником обновления и совершенствования игрового мастерства. Я уве-

рен, что без ежедневного обращения к творчеству этого композитора, без тща-

тельной, кропотливой работы над каждой его фразой, каждой интонацией не-

возможно сохранять в себе музыканта. Кроме того, нельзя забывать, что 

в скрипичных произведениях Баха по существу сосредоточена вся наша ин-

струментальная технология. Да, да! Другое дело, что мы не всегда об этом до-

гадываемся и нам порой не хватает воображения, чтобы увидеть в законченных 

и ясных оборотах баховской музыкальной речи зародыши тех инструменталь-

но-технологических идей, которые столь интенсивно разрабатывались масте-

рами последующих эпох»[2, с. 20-21]. И сокрушается, что об этом раньше всех 

догадались пианисты, например, Ф. Бузони, который из баховского «ХТК.» су-

мел извлечь «полное собрание технических формул современного ему пианиз-

ма». В скрипичной музыке Гутников ссылается на «Пляски ведьм» Паганини, 

Вариации на оригинальную тему Венявского, Сонаты-баллады Изаи, которые 

непосредственно основаны на технологических достижениях Баха-скрипача. 

Этот ряд продолжают сонаты для скрипки соло Б. Бартока, М. Вайнберга, 

Э. Денисова, Р. Щедрина, которые открыто диалогизируют с Бахом и Телема-

ном в тематических процессах и в композиционных принципах. Их декодиро-

ванию и переводу в реальный звуковой процесс помогают теоретические от-

крытия Б. Яворского, нашедшего ключ к расшифровке смысловых аспектов му-

зыки Баха, Телемана и всего барокко. 
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Некоторые тезисы Б. Яворского о творчестве П.И. Чайковского: 

вне контекста и в контексте 

 

 

Произведение Чайковского, о котором пойдет речь в предлагаемой статье, 

никогда не становилось объектом научных изысканий Б. Яворского. И все же от-

дельные мысли ученого о творческом мышлении композитора оказались весьма 

плодотворными в формировании стратегии исследования и этого сочинения. 

Начнем с двух высказываний, которые станут своеобразным прогнозирующим 

и обрисовывающим проблемный ракурс статьи эпиграфом. Ведь эпиграф, со-

гласно структурно-семиотическому значению этого текстового элемента, должен 

обладать одновременно информативным и формоопределяющим свойством. 

«Лучшие свои образы и действенное развитие психологических пережи-

ваний Чайковский находил в романсах и в операх тогда, когда словесный текст 

давал ясную психологию ситуаций, яркую смену таких психологически ясных 

ситуаций и яркое соотношение самих этих ситуаций. Самые слова тогда ему 
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не были нужны, они не нужны были и слушателям. Поэтому Чайковский давал 

прекрасную музыку на совершенно слабые тексты, так как не они вызывали 

творческую энергию» [7, с. 209]. 

«Интересную психологическую особенность представляют многие не-

большие и мелкие произведения Чайковского. Это осколки каких-то осыпав-

шихся громадных массивов. По этим осколкам мы судим о громадном мас-

штабе общетворческого облика автора. Он в этих небольших произведениях 

дает не настроение, а представление о переживаниях, которые его мощный 

резец извлек из громадной глыбы, как образец возможного громадного целого. 

Дыхание стихийности веет над этими произведениями и обусловливает массо-

вость и постоянство их воздействия» [7, с. 182]. 

Шесть романсов на стихи Д. Ратгауза являются кульминацией, «верши-

ной развития вокальной лирики Чайковского» (А. Альшванг) и поистине «лебе-

диной песней» композитора. Находясь в окружении таких выдающихся произ-

ведений позднего периода, как балет «Щелкунчик», оперы «Пиковая дама» и 

«Иоланта», Шестая симфония, ратгаузовский цикл до сих пор весьма поверх-

ностно рассмотрен в исследовательской литературе и, по сути, остается одним 

из «белых пятен» чайковенианы. 

Интересна уже сама история создания этого сочинения. Известно, что тек-

сты романсов были присланы Чайковскому автором – незнакомым ему студентом 

Киевского университета Д. Ратгаузом – еще в августе 1892 года. В несохранив-

шемся первом письме Ратгауза к Чайковскому в числе присланных текстов было 

стихотворение «Мы сидели с тобой» и скорее всего «Ночь». В ответном письме 

от 30 августа 1892 года Чайковский писал: «Я недостаточно компетентен в лите-

ратурной области, чтобы решительным образом, в том или другом смысле, рассе-

ять тревожащие Вас сомнения. Но, как музыкант, смотрящий на стихотворения 

Ваши с точки зрения большего или меньшего удобства быть положенными на 

музыку, – я должен отозваться самым одобрительным образом о симпатичных 

пьесах Ваших. Не могу в точности указать время, когда мне удастся написать му-

зыку ко всем или к некоторым стихотворениям Вашим, – но могу положительно 

обещать, что в более или менее близком будущем напишу. Одно из них особенно 

напрашивается на музыку: “Мы сидели с тобой”» [2, с. 464]. 

Почти год спустя, 19 июля 1893 года, Чайковский признавался Ратгаузу, что 

«возгорелся» к нему симпатией сразу после первого письма и первого знакомства 

с его стихотворениями. В своем ответе (от 26 сентября 1892 года) Ратгауз горячо 

благодарил композитора за высказанную поддержку и прислал дополнительно 

еще пять стихотворений. На слова четырех из них («Средь мрачных дней», 

«В эту лунную ночь», «Снова, как прежде, один» и «Закатилось солнце») Чай-

ковским были впоследствии сочинены романсы; пятое стихотворение – «В фан-

тастическом полумраке густолиственных лесов» – осталось неиспользованным.  

Известно, что романсы были написаны после сочинения 18 пьес для фор-

тепиано ор. 72 (которые датированы 22 апреля 1893 года). Но точная дата начала 

работы над романсами неизвестна, хотя намерение их написать Чайковский вы-

сказывал еще 5 февраля 1893 года в письме к М. Чайковскому. Датой же оконча-
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ния работы над этим вокальным сочинением можно считать 5 мая 1893 года, что 

засвидетельствовано Чайковским в письме к П. Юргенсону, написанном в этот 

день: «Я нарочно остался дома лишний день, чтобы успеть переписать еще один 

опус, а именно 6 романсов. На днях их привезет тебе Алексей». В тот же день 

композитор сообщил об окончании сочинения цикла романсов и Д. Ратгаузу: 

«<...> только что написал шесть романсов на Ваши стихотворения». В письме к 

нему же содержится единственный известный отзыв Чайковского о своем по-

следнем вокальном опусе: «Не знаю, какова будет судьба наших романсов, 

но знаю, что писал их с большим удовольствием» (курсив мой. – Е. П.) [2, с. 465]. 

В итоге поразительное «единочувствие» увенчанного славой композитора 

и совершенно неизвестного молодого поэта привело к рождению произведения, 

которому было уготовано особое место в позднем периоде творчества. 

Из истории создания становится очевидным факт абсолютной креативной 

позиции Чайковского в отношении компоновки стихотворений Ратгауза. Это 

уже дает основания для гипотезы о существовании скрытого уровня авторской 

поэтики, имеющей отношение к глубинным архетипическим слоям психики. 

Б. Яворский в одном из своих писем-эссе к С. Протопопову (от 8 марта 

1936 года), давая обзор исторической эволюции вокальных жанров, назвал ро-

манс в эпоху романтизма «дважды художественным произведением», «дважды 

поэмой – словесной и музыкальной» [6, с. 533]. Там же он высказал суждение о 

важности анализа «предметного словесного выражения мысли» при рассмотре-

нии романсного жанра в творчестве композиторов «эмоционально-

психологического периода» [6, с. 529]. 

И вот уже на заре XXI века Л. Гервер – автор ряда интереснейших работ 

об особенностях поэтических текстов в романсах Глинки, Мусоргского, Рим-

ского-Корсакова – предлагает интересную концепцию мифологической рекон-

струкции всех поэтических источников, вошедших в орбиту творческой интер-

претации того или иного композитора. По мнению автора, поэзии романсов 

и песен композитора – сколько бы поэтов она не объединяла – присуще един-

ство мировосприятия, в ней присутствует некая картина мира, отражающая 

и особенности авторского психологического портрета композитора [1]. 

Отталкиваясь от этих перекликающихся идей Яворского и Гервер о ху-

дожественном удвоении и возможности реконструкции авторского мифосозна-

ния посредством анализа поэтических текстов, попытаемся прояснить эмоцио-

нальные предпосылки, которые вызвали соответствующую «симпатию» ком-

позитора к стихотворениям Д. Ратгауза. Ведь, как правило, уже в них могут со-

держаться те скрытые мотивы, которые подспудно влияют на дальнейший ав-

торский замысел, создавая определенное смысловое поле. 

Во время написания романсов Чайковский в одном из писем к Ратгаузу 

задается весьма симптоматичным вопросом: «Меня просто заинтересовало, 

почему вы склонны к грусти и печали (здесь и далее курсив мой. – Е. П.). 

Есть ли это следствие темперамента или каких особенных причин?.. Я имею 

претензию в музыке своей быть очень искренним – между тем, ведь я тоже, 

преимущественно, склонен к песням печальным и тоже, подобно вам, по 



52 
 

крайней мере, в последние годы, не знаю нужды и, вообще, могу считать себя 

человеком счастливым» [2, с. 294]. 

 Своеобразное объяснение авторской беспричинной «грусти и печали» 

можно найти в появившемся за три года до этого (во время написания оперы 

«Пиковая дама») письме П. Чайковского к А. Глазунову (30.01.1890): «Я очень 

нуждаюсь теперь в дружеском сочувствии и в постоянном общении с близки-

ми сердцу людьми. Переживаю очень загадочную стадию по пути к могиле 

(здесь и далее курсив мой. – Е. П.). Что-то такое совершается в моем нутре для 

меня самого непонятное: какая-то усталость от жизни, какое-то разочарова-

ние; по временам – безумная тоска, но не та, в глубине которой предвидение 

нового прилива любви к жизни, а нечто безнадежное, финальное и даже, как 

это свойственно финалам, – банальное. А вместе с этим – охота писать страш-

ная. Черт знает что такое: с одной стороны, как будто чувствую, что песенка 

моя уже спета, а с другой – непреодолимое желание затянуть или все ту же, 

или, еще лучше, новую песенку… Впрочем, повторяю, я сам не знаю, что со 

мной происходит» [5, с. 308]. 

Безусловно, тема смерти – сквозная тема в позднем периоде творчества 

Чайковского. Мысли о смерти неотступно преследуют композитора в послед-

ние годы. Еще одним важным образом в цикле, равно как и в других произве-

дениях этого периода («Пиковая дама», «Иоланта», «Щелкунчик»), является 

ночь. Впервые эта тема в ратгаузовском цикле появляется во втором романсе 

(«Ночь»). Здесь же имеется и первое упоминание о таком значимом поэтиче-

ском мотиве цикла, как сон («На печальные глаза тихо сон нисходит»). Так 

возникает своеобразный мифопоэтический набор повторяющихся мотивов: 

ночь, сон и смерть. 

Обращает на себя внимание то, что прямого упоминания слова 

«смерть» в цикле нет(!). Симптоматично, что после «Пиковой дамы», в ко-

торой дыхание смерти было так пугающе реально, композитор даже в пись-

мах старается слово «смерть» заменять эвфемизмами («курноска», «стару-

ха»), словно накладывая на него табу. Умышленная эвфемизация имеет ме-

сто и в цикле. Отсюда то огромное значение, которое приобретает, по сути, 

синонимичный «двойник» в этой эвфемизации – сон. 

Заметим также, что практически аналогичный образно-символический 

ряд – ночь, сон, смерть – выявляет в своем исследовании балета «Щелкунчик» 

И. Скворцова [4]. На основании этого можно говорить о стилеобразующем (в 

рамках позднего творчества) статусе вышеобозначенной «триады». 

Но есть и еще один образ, по-особому встраивающийся в поэтическую 

картину мира позднего творчества композитора, который весьма символично 

открывается в последнем шестом романсе «Снова, как прежде, один…». 

В тексте романса обращает на себя внимание повторение одного слово-

сочетания – «Смотрится тополь в окно». Случайна ли такая синтаксическая 

маркированность? Новый образ дерева, появляющийся в этом романсе, с точки 

зрения мифопоэтики имеет чрезвычайно важный смысл. Через него проявляет-

ся одна из ключевых мифологем мировой мифологии – мифологема Дерева 
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(«Мирового древа»). Напомним, что в широчайшем поле коннотаций этого 

древнего символа, согласно многочисленным исследованиям, есть и такие, как 

«древо судьбы», «храм» и «крест». 

В этой связи обращает на себя внимание факт актуализации мифологемы 

Мирового древа и в написанном за год до вокального цикла балете «Щелкун-

чик». «Мотив роста елки, – пишет И. Скворцова, – имеет мифологическое 

объяснение. Дерево, растущее вверх – исконно мифологический образ, связан-

ный с древним представлением о вхождении на небо. <…> Рост елки – это 

движение в иной мир, мир небесный, то есть по древнему верованию – “цар-

ство мертвых” (В. Пропп). Это означает, что Конфитюренбург может быть 

объяснен не только как идеальный кукольный мир, но и как небесный, поту-

сторонний мир, царство мертвых» [4, с. 43]. 

Так становится возможным говорить о формировании единой картины 

авторского мифа в позднем творчестве Чайковского, центрированной ми-

фологемой Древа. 

Именно в этом контексте особое значение приобретает последнее дву-

стишие в поэтическом тексте романса. По сути, это акт молитвы («Друг! Помо-

лись за меня, я за тебя уж молюсь!..»). Вот оно необходимое жертвенное при-

мирение внутреннего и внешнего, микро- и макрокосма, позволяющее увидеть 

антропоморфный образ «древа» как «креста распятия», инициальным смыс-

лом которого становится катарсическое обретение Веры. Как здесь ни вспом-

нить реплику самого композитора на партитуре Пятой симфонии: «Не бро-

ситься ли в объятия веры?!». 

«Снова, как прежде, один» – не просто строка романса, это и последнее 

горькое признание композитора, раздираемого двумя безднами – Веры и неве-

рия. И все-таки в этом вопле Одиночества – не богоборческая ярость! Нет! 

В завершающем романс затухающем тоническом квартсекстаккорде, растворя-

ющемся в финальной фермате, словно скрыта светлая надежда на обретение 

искомой благодати за пределами границ произведения. За пределами вообще 

каких-либо границ… Здесь уже «чаемо» слышится то, к чему Чайковский так 

стремился в последнее время, то, чему он внимал с надеждой и утешением – 

любимые им слова Христа, которые он цитирует в это же время в одном из по-

следних писем к К. Романову: «Придите ко мне все нуждающиеся и обреме-

ненные, ибо иго мое сладко и бремя мое легко» [5, с. 566]. 

Так «поэтическая картина мира» оказалась отражением авторского мифо-

сознания одного из ярчайших представителей эпохи, которую Б. Яворский в 

своих «Заметках о творческом мышлении русских композиторов» определял 

как «психологическую эпоху». Именно в эту эпоху и могла сформироваться та 

особая «тема творческого задания» (Б. Яворский), выразителем которой стал 

великий композитор. «Темой творческого задания Чайковского был всепогло-

щающий процесс страстно-эмоционального переживания стремлений, борений, 

перемежающихся с тоже страстно-эмоциональными переживаниями состояний 

сомнения, уныния, Эта основная творческая тема доходила до колоссального 

нагнетания томления, захватывающего и самого автора· и его слушателей, 
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оставляя вполне реальное психическое ощущение пережитого в громадном 

психологическом масштабе сдвига прежнего, обычного субъективного само-

определения» [7, с. 191]. И в контексте этого «творческого задания» романсы 

на стихи Д. Ратгауза стали по праву той «дважды-поэмой», в которой запечат-

лено, по выражению Б. Яворского, «громадное целое» позднего стиля 

П.И. Чайковского. 
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Николаю Дмитриевичу Леонтовичу (1877–1921) суждено было прожить 

на земле катастрофически мало (всего 44 года). Он был удивительной лично-
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стью. Красивый человек, богато одаренный обладатель самобытного таланта, 

умноженного высокими человеческими достоинствами. Из воспоминаний его 

современников дошел до нас благородный образ, соединивший безграничную 

доброту, искренность с природным юмором, что неизменно вызывало любовь 

к нему со стороны окружающих. Ныне чудесные хоровые песни музыканта из-

вестны далеко за пределами его родины, благодаря тому, что неувядаемость 

народной песни, исключительная одаренность творца «оригинальных обрабо-

ток», неугасимость энергии, неизменное стремление к совершенствованию сли-

лись в его деятельности в неразрывное единство. Всё это обеспечило ему со-

вершенно особое место в музыкальной культуре. 

В литературе, посвященной Леонтовичу, и сегодня можно прочесть: «Ни-

кому не известный народный учитель с Подолья, по существу самоучка в обла-

сти специальных знаний, он поднялся к вершинам мирового музыкального ис-

кусства… глубоко раскрыл певучую душу своего народа» [4, с. 5]
1
. В этих сло-

вах заключена большая доля правды, но есть и неточность в оценке его роли. 

Ведь самоучкой он был лишь на самом раннем этапе творчества, а всю свою со-

знательную жизнь – упорно трудился, старался совершенствоваться в области 

специальных знаний. Информацию для размышлений дают рубежные перипе-

тии его биографии. Наметим их основные вехи. 

Микола родился в семье сельского священника в селе Селевинцах Брац-

лавского уезда Подольской губернии – ныне Винницкая область. Начальное 

образование Леонтович получил у отца. Как вспоминают, это был человек об-

разованный и музыкальный: играл на нескольких инструментах (виолончель, 

скрипка, гитара), руководил хором семинаристов. Мать превосходно пела 

народные песни. Когда большая семья собиралась вместе, они любили музици-

ровать. В начальном духовном училище юноша овладел пением по нотам и 

свободно читал сложные партии в церковных хоровых произведениях. 

В 1892 году он поступил в Каменец-Подольскую семинарию, где изучал 

теорию музыки, хоровое пение, овладевал скрипкой, фортепиано, духовыми 

инструментами. Тогда же он начал обрабатывать народные песни в собствен-

ных записях, ориентируясь на творчество Н.В. Лысенко. Вскоре вышел его 

«Первый сборник песен с Подолья» (1901), получивший одобрение Лысенко. 

В 1903 году появился второй сборник подольских песен с посвящением Лысен-

ко. Большое воздействие на формирование Леонтовича-композитора оказала 

его работа с хором семинаристов. 

В 1898 году Леонтович закончил духовную семинарию и начал работать 

учителем в сельских школах, всюду создавая хоровые и инструментальные 

коллективы, для которых писал свои сочинения. Поначалу он активно продол-

жал самостоятельно совершенствовать свое музыкальное образование. 

В 1902 году он переехал в Винницу, где устроился преподавателем мест-

ной церковно-учительской школы. Свою мечту о поступлении в специальное 

учебное заведение, он реализовал в летние каникулы 1903–1904 годов, посту-

                                                           
1
 Фамилия автора монографии Гордийчука имеет разное написание в литературе о Леонто-

виче на русском языке (через «и» и через «е»). 
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пив в учебные классы Петербургской придворной капеллы, где, занимаясь под 

руководством профессора С.А. Бармотина, «сдал экзамены на звание регента 

хора…» [1, с. 342]. 

Безусловно, Петербург обогатил Леонтовича яркими впечатлениями. 

Здесь он впервые услышал многие оперные сочинения корифеев мировой му-

зыки. Особенно хотелось бы отметить значение музыкантов, сыгравших важ-

ную роль в становлении Леонтовича как дирижера и композитора. Среди них: 

Бармотин (1877–1939) – воспитанник Капеллы, где стал одним из любимых 

учеников М.А. Балакирева, весьма ценившего его музыкальный талант. Не слу-

чайно В.В. Ястребцев называл Бармотина «капелльским гением» [9, с. 280]. Ба-

лакирев инициировал развитие многих дарований своего ученика, способство-

вал его работе с ученическим оркестром [2, с. 337]. По рекомендации мэтра 

Бармотин поступил в Консерваторию, в класс композиции Н.А. Римского-

Корсакова. И хотя отношения его с новым шефом были отнюдь не безоблачны-

ми (из-за пропусков, так же, как и в истории с А.К. Лядовым), в 1902 году он 

окончил консерваторию, впоследствии преподавал и написал немало сочинений 

разных жанров. Н.Н. Черепнин вспоминал: «…Бармотин, общительный, при-

ветливый, мягкий в обращении. Очаровательный пианист, автор весьма своеоб-

разных прелестных по музыке и по звучанию фортепианных произведений, из-

данных в свое время фирмой Беляева, Бармотин исполнял их чудесно с боль-

шим искусством и пленительной искренностью» [10, с. 73–74]. 

Осенью 1904 года Леонтович переезжает на Донбасс, где преподает в же-

лезнодорожной школе станции Гришино (г. Красноармейск). Он организует хор 

рабочих, с которыми исполняет революционные песни, выступает на митингах, 

чем привлекает внимание полиции. Вынужденный вновь вернуться на Подолье, 

в город Тульчин, он начинает преподавать музыку и пение в епархиальном 

женском училище для дочерей сельских священников. Мечтает о дальнейшем 

систематическом профессиональном образовании. Стремление заниматься у 

выдающихся русских мастеров не оставляет Леонтовича, он решает ехать в 

Москву, учиться у С.И. Танеева. В связи с перегруженностью уроками, Танеев 

посоветовал ему обратиться к своему ученику. И с 1909 года, по рекомендации 

Танеева, Леонтович начинает заниматься под руководством известного теоре-

тика музыки и педагога Б.Л. Яворского (1877–1942). Болеслав Леопольдович – 

автор теории ладового ритма, таких трудов, как «Строение музыкальной речи» 

(1908), «Упражнения в образование ладового ритма (1928), «Сюиты Баха для 

клавира» (1947) и других. Он стал одной из важных фигур в судьбе Леонтовича. 

Сначала их общения и занятия складывались нелегко. Как вспоминает другой 

ученик Яворского – С. Протопопов трудность для Леонтовича заключалась 

«…в необходимости перестройки своего музыкального мировоззрения, вырабо-

танного и ограниченного хоровой, регентской практикой, идеалом которой бы-

ло преклонение только перед хоралом и гармонизацией мелодии. Все, что было 

изложено иными композиционными способами, вызывало чувство неудовле-

творенности и даже протеста» [4, с. 34]. 
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Тем не менее, учитель и ученик вскоре нашли общий язык. С переездом 

Яворского в Киев, где он был назначен профессором открытой консерватории 

(1913), их встречи стали происходить чаще. Взаимопониманию способствовали 

то, что Леонтович отличался сильной волей и колоссальной трудоспособно-

стью. А учитель ощущал силу одаренности своего ученика и делал все возмож-

ное для его развития. Задачи по овладению приемами и средствами классиче-

ской полифонии он старался давать на основе близких ученику народно-

песенных мелодий. Именно таким образом возник знаменитый «Щедрик» (за-

дача на остинато) и другие сочинения Леонтовича. В 1916 году впервые состо-

ялось публичное исполнение «Щедрика» хором студентов Киевского универси-

тета. Как видим, еще одна, недавно прошедшая юбилейная дата, – 100-летие 

столь важного события. 

Гениальный «Щедрик» звучит по сей день. Практически очень многие 

профессиональные хоровые коллективы стремятся исполнить его. 

Осознав склонность Леонтовича к индивидуализации отдельных мелоди-

ческих линий в музыкальной ткани произведения, Яворский вызвал в нем инте-

рес к композиторскому и научному значению наследия Танеева – блестящего 

русского полифониста. «Яворский, – вспоминает Г.Г. Веревка, – прививал 

Леонтовичу те творческие принципы, которые он сформулировал на основе 

изучения мышления русских композиторов», в частности имея в виду – Танее-

ва. «Образность мелодического языка, полнота и насыщенность многоголосных 

обработок Леонтовича свидетельствуют о том, что его творчество действитель-

но является лучшей иллюстрацией этого научного педагогического принципа 

Яворского» [цит. по: 4, с. 128]. Связь между творчеством Леонтовича и Танеева 

несомненно проявилась не только в полифоничности мышления обоих компо-

зиторов. Она – в исключительно тонкой отделке деталей художественной фор-

мы, в естественном сочетании средств классической имитационной полифонии 

с принципами многоголосного распева, выработанного в народной практике. 

Обращаясь к «Щедрику» отметим, что безусловно важен вопрос об его ин-

тонационных истоках. Хотелось бы отметить два очень важных обстоятельства. 

Любовь к народной песне определила судьбу Леонтовича. Это была его 

родная стихия. Народный первоисточник хора «Щедрик» принадлежал к древ-

нейшим фольклорным образцам. Одна из щедривок, возникшая еще в дохристи-

анскую эпоху, отражала пантеистические представления далеких предков. Упо-

мянутый автор монографии указывает, что первая публикация напева была оcу-

ществлена в сборнике К. Полищука и М. Остаповича в 1913 году [4, с. 95]. 

А первое публичное исполнение, как указывалось, состоялось в 1916 году. Пово-

дом к созданию хора стала задача на овладение техникой «остинато», предложен-

ная Яворским. Хотя исходный мотив был несколько изменен самим Леонтовичем. 

В качестве гипотезы предложим второй аспект интонационной семантики 

и истока мотива, использованного композитором. Вспомним швейцарского 

психолога и психиатра Карла Густава Юнга, познакомившего с идеей архети-

пов, как базовых элементов художественных и психических образов, нередко 

имеющих глубокие корни в подсознании [11]. 
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Возможно, для Леонтовича таким существенным архетипом стал мотив 

их четырех звуков в интервале малой терции, изложенный в ином ритме – ров-

ными четвертями. Это один из самых узнаваемых архетипов в музыке – «Dies 

irae». Гимн, созданный францисканцем Фомой Челанским (Tommaso da Celano) 

в ХIII веке, в несколько измененном виде стал достоянием католической церкви 

(заупокойная обедня) и в дальнейшем использовался многими великими компо-

зиторами. Какое отношение к этому мотиву имел Леонтович? Не вызывает со-

мнения то, что он прекрасно знал знаменитую секвенцию. Об этом красноречи-

во свидетельствуют факты его биографии: учеба в духовном училище, Каме-

нец-Подольской семинарии, обработки старинных духовных песнопений, напи-

сание литургии «Иоанна Златоуста»
1
, преподавание в церковно-учительской 

школе, в женском епархиальном училище, наконец, учеба в Капелле. (Известен 

не совсем корректный упрек Яворского Бармотину, за то, что прививал ученику 

«херувимское пение»). Ясно, что мотив, о котором идет речь, – архетипическая 

структура, соединившая простоту и магию (статика, крест: 4 звука, смерть, 

плач, м. 2, соль минор). И речь сейчас идет не об образных параллелях со щед-

ривкой. В ней – пожелание различных благ, всего доброго, хорошего, воспета 

радость труда и семейного счастья (образ ласточки, ставшей символом всего 

светлого в сознании хлебопашца с приходом весенней поры). Акцент сделан на 

архетипе данного четырехзвучия как «психического ДНК» субъекта, укоре-

нившегося в сознании композитора психического образа мотива-тезиса. 

Как отмечает культуролог И. Г. Михайлова, архетипы – «неосознанные 

общезначимые праидеалы» [8]. Ведь при восприятии музыки эта сторона важна 

не менее слухового, зрительного… Об этом говорят исследования в области 

«синестетики» [3]
2
. Думается, если колядка озарена светом Рождества Христо-

ва, здесь – страдание, смерть и воскресение Христа. Может быть за текстом 

стоит подтекст, объединяющий противоположные состояния (как в хоре «Весе-

ло на душе» из «Перезвонов» В. Гаврилина). 

Итак, центральное место в творчестве Леонтовича занимают хоровые об-

работки народных песен. «Щедрик» сконцентрировал в себе самые замечатель-

ные достижения Леонтовича-композитора: гармоническую красочность, поли-

фоническое мастерство, богатство хоровой палитры, блестящее владение ис-

кусством «хоровой инструментовки». Несомненно, Леонтович обогатил род-

ную культуру новыми методами претворения народной песенности. 

В первую очередь композитором ставились художественно-образные за-

дачи. Все средства применялись им в тесной связи со смыслом песни и ее жан-

рово-тематической природой, чем обеспечивалось их органичное единство. 

Он все больше задумывался над проблемами ладовой гармонии, обращал 

особое внимание на ладовое строение народной мелодии, отходя от гармониче-

ских схем европейской мажоро-минорной системы. 

                                                           
1
 Литургия была завершена в феврале 1919 года и исполнена в Киеве, в мае 1919 го-

да в Николаевском соборе. 
2
 Соощущения», «сопредставления» в восприятии музыкальных сочинений. 
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В творчестве композитор сочетал народную подголосочность, приемы го-

мофонно-гармонического пения с имитационной полифонической техникой. По-

лифонизация изложения, свободное ведение голосов способствовали возникно-

вению «свежих, а порой неожиданных своей новизной звуковых комплексов» 

[4, с. 132]. «Музыкальное кружево» голосов, где все в одинаковой степени рав-

ны, обеспечивает неповторимость хорового колорита. Один из излюбленных 

приемов – органные пункты, на фоне которых порой проходят сложные гармо-

нические комплексы, чем достигается насыщенность звучания. «Гармоническая 

ткань только тогда становится совершенной, – считал Э. Курт, – когда отдельные 

голоса приобретают мелодическую красоту; точно также основным условием 

всякого линеарного письма является образование наиболее насыщенных гармо-

нических сочетаний, возникающих из многоголосия» [7, с. 92–93]. 

Яркости и самобытности музыки Леонтовича способствуют высокое ма-

стерство хоровой инструментовки, свободное использование хоровых красок, 

глубоко продуманная драматургия тембров («Пряля», «Пiют пiвнi», «За горо-

дом качки плывут», «Дударик», «Щедрик» и др.). Леонтович при каждом новом 

проведении мотива-остинато меняет динамику эмоциональной подачи. Это его 

неизменный стиль. 

Влияние эстетики и творческого метода Леонтовича ощутимо в сочине-

ниях многих композиторов. В частности, можно вспомнить хоровые обработки 

Б. Лятошинского, кантаты О. Дычко и другие сочинения. Популярность хоро-

вых обработок Леонтовича в наши дни говорит о его непреходящем значении. 

Особенности стилистики Леонтовича рассмотрим на конкретном примере 

«Щедрика». Яворским, как уже отмечено, поставлена задача на остинатность 

исходной мелодии и ее проведение по всем голосам. 

Двухтактное проведение соло сопрано подхватывает вся женская группа 

с её задушевным звучанием, когда на остинатное звучание голосов накладыва-

ется нисходящее движение альтов. Далее терцией ниже вступают тенора. Позд-

нее возникает синхронное ритмическое звучание. В пятом такте аккордового 

эпизода появляется теноровый подголосок. После этого мотив-тезис передается 

басам – появляются новые тембровые краски. В кульминации в партии сопрано 

звучит восходящий подголосок, который оплетает звуковым кружевом главную 

тему у теноров. Заключительное звучание плагальных гармоний смягчает эмо-

циональный колорит обработки. Последнее проведение мотива-тезиса на слова 

«прилетела ласточка» – воспринимается как символ всего светлого и доброго. 

Удивительна красочная изысканность этого эпизода произведения. 

Исследователи справедливо отмечают оригинальность и самостоятель-

ность данного сочинения Леонтовича, построенного на сквозном развитии все-

го лишь однотактового основного мотива – мастерски воссозданная композито-

ром красочная сквозная форма. 

Ныне «Щедрик» известен во всем мире. Кроме того возникло множество 

его аранжировок и транскрипций для разных составов: вокально-

инструментальных ансамблей, симфонического оркестра, органа… Гигантское 
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колокольное обрамление в музыкальной аранжировке «Carol of the Bells»
1
 наве-

вает воспоминания о гигантских российских музыкальных проектах конца 

1930-х годов. Яркий пример – кантата Сергея Прокофьева «К 20-летию Октяб-

ря», в которой задействованы около 500 исполнителей и разные по составу ор-

кестры. Праздничная Рождественская вокально-инструментальная «кантата» 

(в обрамлении ручных колоколов, поддержанных трубчатыми оркестровыми 

колоколами) высвечивает звучание подлинного хора Леонтовича, вступающего 

на кульминации. Безусловно, назначение этой сцены – всенародное торжество 

искусства, озаренного светом Рождества Христова. 
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Е.В. Мстиславская 

 

 

Достижения Б.Л. Яворского  

в контексте музыкально-педагогических исследований  

 

 

Энциклопедические словари содержат краткую историческую справку 

о Яворском как одном из самых значительных деятелей русской и советской му-

зыкальной науки, оказавшем воздействие на всю русскую музыкальную культу-

ру первой половины XX века. За этими скупыми строчками прочитывается ги-

гантская духовная работа, совершенная Б.Л. Яворским в течение его очень не-

долгой, но очень плодотворной жизни. Особенностью научной и творческой дея-

тельности Б.Л. Яворского является синтетичность. Яворский был прекрасным 

пианистом – он учился у профессора В.В. Пухальского, учеником которого был 

и В. Горовиц. С 1897 по 1898 год, согласно возможностям того времени, зани-

мался на математическом отделении Киевского университета. 14 лет своей жиз-

ни он посвятил концертным выступлениям с М.А. Дейша-Сионицкой, 

К.Г.Держинской, О.Н. Бутомо-Названовой, выступал в ансамбле с Г.Г. Нейгау-

зом. Однако истинное представление о масштабе личности Б.Л. Яворского мож-

но сформировать путем соотнесения содержания направлений его деятельности 

с последующими отечественными исследованиями в области человознания. 

Если взять за основу исследования только одну из позиций мировоззре-

ния Б.Л. Яворского – «музыка как компонент детского творчества», которую он 

обосновал в понятии «музыкальное воспитание», то можно утверждать, что 

научная, методическая и практическая деятельность Яворский находится в 

прямом согласовании с научной разработкой идей целого ряда уникальных 

личностей в истории российской науки: 

 идеи эстетического воспитания советского человека (П.П. Блон-

ский, С.Т. Шацкий, В.А. Сухомлинский и др.), музыкального воспитания в дет-

ском возрасте (В.Н. Шацкая, Н.А.Ветлугина, Д.Б Кабалевский и др.);  

 концепции культурно-психологического развития ребенка 

(П.П. Блонский, Л.С. Выготский, Л.И. Божович, В.С. Ильин, В.Н. Мясищев, 

А.В. Петровский, и др.); нравственного воспитания личности (О.С. Богданова, 

Н.И. Болдырев, Д.И. Водзинский, И.Ф. Харламов и др.); 

 творческой деятельности человека в процессе восприятия и осмыс-

ления музыки (Б.В. Асафьев, В.В. Медушевский, Е.В. Назайкинский, А.Н. Со-

хор, Г.М. Цыпин);  

 теория деятельности (С.Л. Рубинштейн, А.Н. Леонтьев), социокуль-

турной среды (Б.Г. Ананьев, С.Л. Рубинштейн, Г.Ф. Суворова, Г.И.Щукина 

и др.), теория музыкально-развивающей среды (Б.В. Асафьев, Л.А. Баренбойм, 

З. Кодай, К. Орф и др.), теоретические положения о социальной детерминации 

развития личности (В.Г. Бочарова, Б.З. Вульфов, А.В. Мудрик, и др.) 
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 концепции творческого развития личности в детском возрасте 

(А.Н. Лук, Н.С. Лейтес, А.И. Савенков и др.). 

В изучении личности Б.Л. Яворского традиционно акцентирование его 

исследовательской деятельности в области музыкознания. По глубокому убеж-

дению автора статьи, истинные масштабы его личности определяются эпохой, 

которой он принадлежал, и достигнутыми результатами его практической рабо-

ты, которые до сих пор имеют непреходящую ценность. Б.Л. Яворский стоял у 

истоков формирования отечественной музыкально-педагогической системы, 

проверенной уже вековым опытом, системы, достоинства которой трудно оспо-

рить. Музыкально-педагогическая система, созданная в России в советский пе-

риод – это отдельное направление в изучении синергетических процессов в об-

разовании и культуре. Это уникальное слияние музыкальных традиций дорево-

люционной России и наполненного революционным пафосом борьбы поиска 

выходов к воспитанию человека новой цивилизации. 

В дальнейшем раскрытии темы следует подробнее осветить педагогиче-

скую деятельность Яворского – организационную и преподавательскую работу. 

Педагогической деятельностью он начал заниматься сразу после окончания 

консерватории. Пять лет преподавал игру на фортепиано в Общедоступном му-

зыкальном училище В.Ю. Зограф-Плаксиной, два года – спецкурс гармонии 

и контрапункта в Музыкально-драматическом училище МФО. С 1913 года – 

преподавал теорию и «слушание музыки» в частных школах Э.Г. Гельмана 

и Д.С. Шора, с 1906 – принимал участие в создании первой в России Москов-

ской народной консерватории, преподавал в ней, готовил учебные планы, про-

граммы, другие методические материалы. Б.Л. Яворский рассматривал народ-

ную консерваторию как центр приобщения широких народных масс к музы-

кальной культуре. Будучи с 1917 года директором Киевской народной консер-

ватории, он стал организатором и руководителем курсов подготовки музы-

кальных педагогов, реализующих политическую установку на воспитание 

«нового» человека. При активном участии Б.Л. Яворского в Киеве было от-

крыто 35 детских музыкальных школ и классов в образовательных учрежде-

ниях для больных детей [17, 29].  

С 1921 г. по приглашению A.B. Луначарского Б.Л. Яворский заведовал 

музыкальным отделом Наркомпроса. Под его руководством была проведена ре-

организация музыкального образования, пересмотрены программы, создан еди-

ный государственный учебный план. В 1921–1931 гг. Б.Л. Яворский преподавал 

в 1-м Московском музыкальном техникуме. В 1922 г. в Советской России при 

его деятельном участии была открыта первая детская музыкальная школа как 

первая ступень профессионального музыкального образования [17, с. 27]. 

Наши представления о тяжести педагогического труда как об одной из 

самых трудоемких по специфике отраслей человеческой деятельности и самом 

фундаментальном пласте организации жизнедеятельности человека многократ-

но усиливаются при соприкосновении с сохранившимися источниками первых 

лет построения советского общества. Активные участники революционных 

преобразований в области музыкального воспитания советских детей достаточ-
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но подробно зафиксировали свою деятельность в постановлениях, отчетах, до-

кладах, статьях. А.В. Луначарский пишет: «Будь вы сапожник или профессор 

химии, если у вас закрыта душа к любому из искусств, – значит, вы урод, такой 

же, как если бы у вас не было одного глаза, ибо образование человека заключа-

ется в том, чтобы все, чем человечество творит историю и культуру, было до-

ступно каждому человеку» [9, с. 49]. 

Научно-педагогическое направление работы Яворского нуждается в подроб-

ном исследовании, оно столь же масштабно, как и его открытия в области музыко-

знания. Центральную роль в научно-педагогической деятельности имеет разработка 

категории музыкального воспитания. Понятие «музыкальное воспитание» выкри-

сталлизовывалось в процессе педагогической, организационной, просветительской, 

методической и научно-исследовательской деятельности Б.Л. Яворского. Это одна 

из основных категорий музыкальной педагогики, в равной степени значимая сего-

дня и для направления музыкально-эстетического развития ребенка, и для специа-

лизированного воспитания юного музыканта [17, с. 43]. 

Музыкальное воспитание – это процесс и результат передачи музыкаль-

ных знаний, умений и навыков, направленных на развитие и формирование му-

зыкальных представлений, способностей, музыкального вкуса, принципов му-

зыкально-эстетической и музыкально-творческой деятельности. Некоторые со-

временные исследователи в области музыкальной педагогики, например 

Л.А. Баренбойм, считают, что до революции 1917 года в России не было музы-

кально-воспитательных традиций, и деятельность просветителей революцион-

ной эпохи (А.В. Луначарский, Б.Л. Яворский, Н.Я. Брюсова, Б.В. Асафьев и др.) 

осуществлялась в обстановке жесточайшего дефицита музыкально-

педагогического влияния на подавляющее большинство юных россиян. 

Д.К. Кирнарская, Г.М. Цыпин, В.Г. Ражников и др. придерживаются противо-

положной точки зрения. «Пионеры» новой музыкальной педагогики, формиро-

вавшейся в Советской России, получили музыкальное образование и сами яв-

лялись субъектами дореволюционной реальности. Так, Б.Л. Яворский 40 лет 

прожил в дореволюционной России, окончил Московскую консерваторию в 

1903 году, и только 25 – в Советской. В системе социальных отношений цели, 

задачи и роль музыкального воспитания детерминированы социокультурными 

особенностями любого исторического периода. Но массовый характер музы-

кально-воспитательных явлений мы наблюдаем в истории развития именно Со-

ветской России, далее – в СССР, и это «педагогическое открытие» принадле-

жит, в том числе, Б.Л. Яворскому [6, с. 90]. 

Центральной идеей всей педагогической деятельности Яворского стал 

поиск способов формирования творческих способностей обучаемых, что явля-

ется источником последующей научной разработки идей творческого развития 

личности средствами музыки. Его догадки об особенностях ассоциативного 

развития ребенка, которое характеризуется целостностью восприятия и акти-

визируется привлечением в жизнь ребенка образцов различных видов искус-

ства, и для того времени, и для современности являются инновацией. Доступ 

к различным видам искусства и, особенно, к музыке широких слоев населения, 
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детей различного возраста – это, в прямом смысле слова, революционное за-

воевание того времени.  

Слушание музыки, как считал Б.Л. Яворский, является универсальным 

средством развития восприятия ребенка, наиболее адекватной формой музы-

кальной деятельности в детском возрасте. «Слушание музыки привьет мало 

подготовленному к ней учащемуся потребность в музыкальных переживаниях, 

что даст возможность полюбить, хотя бы на первых порах и бессознательно, 

великое музыкальное искусство», – написано в материалах 1918 года [6, с. 97]. 

В докладе Г. Журиной отражены сложности, с которыми сталкивались пе-

дагоги-практики в 1922 году: «В первые годы мы не задумывались серьезно над 

принципами музыкальной работы. Выводы были подсказаны практикой, личным 

опытом и интуицией. Прежде всего надо организовать детскую жизнь соответ-

ственно возрасту» [6, с. 124]. Н.Я. Брюсова, ученица и активный последователь 

Б.Л. Яворского, отмечала, что многим художникам, музыкантам, живописцам 

того времени казалось, что художественное воспитание в школе унижает искус-

ство, что это ведет к процветанию дилетантизма. По их мнению, существует 

только художественное образование, но не воспитание [6, с. 232]. Б.Л. Яворский, 

М.Я. Басов, П.М. Якобсон и др. воплотили в жизнь научно и методически обос-

нованный музыкально-педагогический подход к массовому музыкальному вос-

питанию в стране, что было в дальнейшем реализовано Д.Б. Кабалевским. 

Когда музыкант формулирует метод массовой практики музыкального 

обучения, название которого не имеет непосредственной ссылки на музыкаль-

ную деятельность, можно сделать вывод о том, что мышление данного музы-

канта отличается тем качеством, которое в дальнейшем развитии научной педа-

гогики в 60–70-годах XX века будет обозначено как дидактическое, собственно 

педагогическое. Яворский – пианист, музыковед-исследователь, общественный 

деятель, просветитель. К этому перечню необходимо добавить – педагог-

исследователь. Бурное развитие дидактики (теория педагогики) в середине 

прошлого века обозначило направленность науки на последующую технологи-

зацию процессов любого типа обучения, в том числе, и музыкального. 

Б.Л. Яворского можно отнести к числу немногих в научной педагогике дидак-

тов, исследования которых имеют непреходящее значение для организации эф-

фективного процесса обучения, наиболее адекватно отражающего возрастные 

особенности когнитивной сферы ученика. Это Л.В. Занков, В.В. Давыдов, 

Д.Б. Эльконин, Ю.К. Бабанский, М.Н. Скаткин, И.Я. Лернер и др. Степень 

обобщения Яворским практических действий обучающего, выраженная в фор-

мулировке целей, принципов, методов музыкального обучения в не самый бла-

гоприятный для развития научной педагогики и ее отдельного направления – 

музыкальной педагогики исторический период, безмерно удивляет. 

Яворский не только обнаруживает узкое место в массовой практике му-

зыкального воспитания, но и находит методическое средство разрешения про-

тиворечия – подбор музыкального материала, логика его использования в целях 

развития знаний, умений, навыков использования музыки в индивидуальной 

деятельности ученика, выдвигает критерии педагогической целесообразности 
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учебного материала – эмоциональная яркость и доступность. Результатом ди-

дактических разработок Б.Л. Яворского является выделение учебных предме-

тов, которые включены в учебные планы музыкальных заведений и по сей день: 

слушание музыки, хоровое пение, движение под музыку (ритмика), музыкаль-

ная грамота (сольфеджио). Он использовал метод рассказа, приобщая учеников 

к музыке (музыкальная литература) [6, с. 47]. Найденные функционально-

содержательные компоненты музыкальной деятельности отражали целост-

ность музыкально-когнитивных процессов (ощущение, восприятие, внимание, 

память, мышление, воображение), обучения и развития ребенка в музыкаль-

ной деятельности [10, с. 27]. 

Наличие алгоритма заданных Яворским учебных дисциплин в музыкаль-

но-образовательной системе ДМШ доказало свою жизненность и методико-

педагогическую целесообразность. Аналогичный алгоритм дисциплин исполь-

зован в школе А. Лазарева «Сонатал» для выполнения учебных и лечебно-

коррекционных задач пренатального и постнатального развития ребенка [19]. 

Другой особенностью педагогического мышления Б.Л. Яворского являет-

ся акцент на наблюдении музыкально-творческих педагогических явлений. 

В дальнейшем эту лилию исследований – изучение факторов, методов развития 

музыкально-творческих способностей – продолжили Б.М. Теплов, Д.К. Кирнар-

ская, Ю.А. Цагарелли, А.И. Савенков, Н.С. Лейтес, А.Н. Лук и др. В основе си-

стемы обучения Б.Л. Яворского – «метод расширения», преследовавший цель 

развития художественно-творческих музыкальных дарований ребенка. Рассуж-

дая о важности личной инициативы ребенка, обучающегося музыке, он акцен-

тирует внимание на мотивационных факторах его музыкального развития. И по 

сей день в музыкальной педагогике и практике разработка проблемы привлека-

тельность для обучаемого систематических занятий музыкой является одной из 

сложнейших педагогических задач. 

Музыкально-педагогические «открытия» Б.Л. Яворского связаны с разра-

боткой идеи поэтапности формирования музыкального восприятия и музыкаль-

ного творчества ребенка: накопление музыкальных впечатлений; спонтанное 

выражение творческого начала в зрительных, сенсорно-моторных и речевых 

проявлениях; творческая импровизация (музыкальная, литературно-речевая 

и т.д.); создание творческих образцов (музыкальные, изобразительные, пласти-

ческие, литературные; собственно музыкальное творчество – сочинение песен, 

пьес. В практической работе Б.Л.Яворский использовал метод театрализа-

ции песен и пьес, сочинения детской оперы, оркестровой импровизации 

с звуковысотными и шумовыми музыкальными инструментами (бубен, тре-

угольник, колокольчики и т.д.). В дальнейшем эту линию исследований 

продолжили О.П. Радынова, Л.А. Венгер, Н.А.Ветлугина, К.В. Тарасова 

и многочисленные педагоги-практики.  
 
 

 

 



66 
 

Список литературы  

 

1. Асафьев Б.В. Избранные статьи о музыкальном просвещении и об-

разовании. М.-Л.: Музыка., 1965. 151 с. 

2. Баренбойм Л.А. Музыкальная педагогика и исполнительство. 

Л.: Музыка,1974. 334 с. 

3. Божович Л.И. Личность и ее формирование в детском возрасте. 

М., 2009. 463 с. 

4. Ветлугина H.A. Музыкальное развитие ребенка. М.: Просвеще-

ние, 1968. 415 с. 

5. Выготский Л.С. Воображение и творчество в детском творчестве. 

М.: Просвещение, 1991. 90 с. 

6. Из истории эстетического воспитания в советской школе: кн. для 

учителя. В 2 ч. 1917–1923 гг. М.: Просвещение, 1987. 240 с. 

7. Кабалевский Д.Б. Прекрасное пробуждает доброе. М.: Просвеще-

ние, 1976. 70 с. 

8. Лук А.Н. Психология творчества. М.: Наука,1978. 127 с. 

9. Луначарский A.B. В мире музыки: Статьи и речи. М.: Советский 

композитор, 1971. 540 с. 

10. Мстиславская Е.В. Формирование творческих способностей млад-

ших школьников в музыкально-развивающей среде. Саратов: Саратовская гос-

ударственная консерватория имени Л.В. Собинова, 2015. 164 с. 

11. Психология музыкальной деятельности. М.: Интерпракс, 

1994. 373 с. 

12. Ражников В.Г. Резервы музыкальной педагогики. М.: Знание, 

1980. 96 с. 

13. Сохор А.Н. Воспитательная роль музыки. Л.: Музыка,1975. 64 с. 

14. Шацкая В.Н. Музыкально-эстетическое воспитание детей и юноше-

ства. М.: Педагогика, 1975. 200 с. 

15. Шацкий С.Т. Избранные педагогические сочинения: В 2-х т. 

М.: Педагогика, 1980. Т. 1. 304 с., Т.2. 414 с. 

16. Эльконин Д.Б. Психология игры. М.: Педагогика,1978. 304 с. 

17. Яворский Б.Л. Статьи, воспоминания, переписка: в 2-х т. М.: Совет-

ский композитор, 1972. Т. 1. 711 с. 

18. Якобсон П.М. Эмоциональная жизнь школьника. М.: Просвеще-

ние, 1966. 291 с. 

19. https://vk.com/sonatal_lazarev 

 

 

 

 

 

 

 



67 
 

Н.Ю. Киреева  

 

 

К вопросу о природосообразном развитии личности  

 

 

Творческая деятельность человека – это один из главных способов до-

стижения целостного развития личности. Художественное (музыкально-

театральное) искусство является высшим уровнем творческой деятельности, 

в его содержании отражаются самые различные стороны жизни человека. Всё 

разнообразие образов и чувств, заложенных в произведении, выражается по-

средством многогранного музыкального языка и использования всевозможных 

средств выразительности. Однако можно заметить, что сегодня искусство 

не является приоритетным способом актуализации творческой активности лич-

ности. В условиях многообразия культурных практик искусство стало мало 

конкурентоспособным, наблюдается существенный спад интереса к академиче-

ским художественным произведениям. Колоссальную роль в этом процессе иг-

рает неравномерное развитие личности, связанное, в первую очередь, с отказом 

человека от целостного и естественного природосообразного формирования 

способностей и качеств личности. 

Для достижения равновесия человеку необходимо развиваться с постоян-

ным ощущением единства с Природой, а не противопоставления ей. О приро-

досообразном развитии личности говорили многие учёные и ранее, но, к сожа-

лению, их утверждения оставались только на уровне теоретического осмысле-

ния и не стали оплотом практических действий. Сегодня эта проблема встала 

перед человечеством настолько остро, что оставить её только в теоретическом 

виде уже не представляется возможным. Важным становится анализ достиже-

ний учёных с последующим претворением в практической деятельности, в 

частности, в образовательной и культуроогранизующей.  

Анализируя ситуацию, многие современные исследователи предлагают 

в своих работах следующий выход – вернуть человека в мир природы. Напри-

мер, Г.Г. Зейналов пишет: «раньше основные усилия людей были направлены 

на познание окружающего мира с целью его переустройства и адаптации к сво-

им потребностям. В дальнейшем следует ожидать переноса максимума усилий 

общества на познание самого человека, не только его физической, но и духов-

ной природы, с целью всё более полного сближения его с окружающим миром 

путём ликвидации его экологического невежества» [4, с. 125]. Так, развитие 

техногенной цивилизации ставит перед человеком новые задачи – осознать 

свою подлинность и дорасти до следующего уровня эволюции – ответственного 

руководителя – руководителя, прежде всего, своей собственной жизни. Основ-

ной задачей современного исследователя любой сферы занятости является по-

иск онтологического основания человека и путей его проекции на ту или иную 

деятельность. Особенно ценным изучение данной проблемы становится в ис-
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кусствоведении, так как творческая деятельность является крайне необходимой 

для целостного развития личности.  

Итак, в последние годы получило большое распространение научное 

направление, которое имеет название «экология культуры» (A.A. Гусейнов, 

И.А. Евтеев, Г.Г. Зейналов, Н.А. Михеева и П.В. Жуков, Д.Ф. Разенкова и др.) и 

особенно благодаря деятельности академика Д.С. Лихачёва. Он убеждён, что 

наряду с сохранением естественной биологической природной обстановки 

необходима и забота о сбережении культурной среды. Именно баланс между 

этими двумя составляющими человеческой жизни даёт ту необходимую внут-

реннюю опору для самоидентификации и самоорганизации. Исследователи вы-

двигают понятие «человека экологичного» (homo ecologus), в центр внимания 

которого выступают интересы самого человека, общества и природы [6, с. 126]. 

В 2000 году в Государственную думу Российской Федерации был даже вне-

сён проект федерального закона «Об экологической культуре», а 2017 год 

был провозглашён Годом Экологии с соответствующим образом разработан-

ным планом мероприятий. 

В рамках этого направления сложился экологический подход к развитию 

личности, в русле которого работают: Ш.А. Амонашвили, Р. Атфилд, Н.Н. Ве-

ресов, А.А. Гусейнов, Н.С. Дежникова, А.Н. Захлебный и Е.Н. Дзятковская, 

И.Д. Зверев, H.H. Кондратьева, Д.С. Лихачёв, Н.М. Мамедов и др., а также 

сформировался эколого-эстетический подход в исследовании проблем художе-

ственного воспитания, представителями которого являются С.Н. Глазачев, 

Н.Б. Маньковская, Н.Г. Куприна, Л.П. Печко, Г.И. Островская, А.К. Шульжен-

ко и др. 

В основе этого подхода лежит идея трансформации художественных цен-

ностей (путём практического освоения и предметного воплощения при творче-

ской деятельности) в личностные ценностные установки, благодаря чему чело-

век получает возможность «приподняться» над априорно хищническим, вар-

варским отношением к окружающей его действительности. Основная роль от-

водится полихудожественной деятельности, в результате её освоения происхо-

дит чувственное насыщение человека, развиваются способности к глубокому 

постижению мира и взаимосвязанности с ним, совершается гармонизация внут-

реннего состояния и достигается полнота самовыражения, а также формируется 

восприятие природы как духовно-эстетической ценности.  

Исследование экологии культуры в трудах Н. Г. Куприной включает в се-

бя также и разработку технологии комплексной деятельности по сохранению 

традиционной культуры. Опираясь на онтологический подход, автор даёт опре-

деление онтологических оснований искусства как «специфических особенно-

стей устной традиционной культуры, которые выражаются в синкретическом 

единении различных видов искусства на основе витальности средств вырази-

тельности, то есть непосредственной связанности с телесными ощущениями и 

жизнедеятельностью человека» [5, с. 312]. Однако такая формулировка онтоло-

гического основания представляется нам не совсем точной. Онтологическое ос-

нование не может представлять собой «специфические особенности устной 
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традиционной культуры», так как фольклорное творчество является внешней 

формой проявления онтологической укоренённости, а никак не наоборот. Чело-

век действовал таким образом именно потому, что чувствовал единение с при-

родой; если же использовать данную форму активности при современном со-

стоянии сознания человека, то это окажется лишь внешним, а не сущностным 

погружением, имеющим бытийственный уровень жизнедеятельности человека. 

Но, на наш взгляд, является верным тот путь, по которому идёт автор: поиск 

онтологического основания творческой деятельности (при этом важно под-

черкнуть, что такое основание может быть только одно, поэтому использование 

множественного числа в данном контексте не допустимо).  

Согласно разработанной авторской типологии современный человек от-

носится к закрытому типу личности, и с помощью такой полихудожественной 

формы деятельности не сможет сформировать ценностное мировоззрение, так 

как данная форма подходит лишь для относительно открытого типа личности. 

Закрытый человек будет лишь способен к простому копированию ситуации, ко-

торая не только не принесёт пользу, но может и оказать большой вред. В ре-

зультате «искусственных», насаждающих процессов происходит искажение 

простых истин: там, где «царит нелепая мода, – там считают нелепостью при-

роду; там, где царит преступная извращённость, – там естественность кажется 

самым большим преступлением; там, где безумие поставлено на место истины, 

– там истину готовы упрятать за решётку, как безумную» [2, c. 156]. 

Каким же образом, собственно, возможно восстановление гармоничного 

человека? Как мы уже выяснили ранее, назидательное применение к закрытому 

человеку «нравственных идеалов» является лишь внешним насаждением, ос-

новным мотивационным фактором которого служит манипуляция базовым ин-

стинктом – страхом; оно не может иметь глубокой внутренней опоры, не стано-

вится следствием проявления внутреннего онтологического ощущения полноты 

восприятия мира, но лишь оказывается причиной внешнего выполнения мо-

ральных норм и правил. Но подлинная цель воспитания состоит в том, чтобы 

сделать хорошо другим, а не подчинить каким-либо правилам и своему пони-

манию хорошего. В случае подчинения осуществляется внешнее «умственное 

«натаскивание», благодаря которому мы получаем вполне образованную и 

воспитанную особь, действия которой одобряются социальными кругами. Вме-

сте с тем происходит асимметрия развития личности, что мы и наблюдаем по 

исторически сложившимся условиям культурной формы общества, и особенно 

по той форме, что функционирует сегодня. «Природа человека представляет 

собой единое целое, и, следовательно, развитие какого-либо одного из прису-

щих ей задатков не может не сказаться и на развитии всех остальных» [8, c. 10]. 

И.Г. Песталоцци всё время акцентирует внимание на мысли о том, что непо-

правимый вред наносит отрыв умственного образования от нравственного. Не-

когда он писал: «искусственный путь школы, который везде спешит опередить 

свободный, медленный, выжидающий путь природы, выдвигая на первое место 

слова, воспитывает человека во вкусе нашего столетия, искусственным блеском 

прикрывающего недостаток внутренней естественной силы» [8, c. 15]. Человеку 
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не следует направлять свой ум на очень отдалённые предметы, пока он не изу-

чил в полной мере близкое. Необходимо избегать напряжения и принуждения. 
Сама сила природы ведёт к истине, но в ней нет и доли навязчивого порядка, но 

при этом в природе существует твёрдость и точность, в человеке это должно 

порождать стремление к осознанному порядку. 
Эта же идея была заложена в основу системы музыкального воспитания 

«Шульверк» (середина ХХ века) немецкого композитора и педагога Карла Ор-

фа. Главным методом Орф считал развитие у учеников навыков свободного 

импровизирования, поэтому гармония в классическом её понимании не имела 

первостепенного значения; большое внимание уделялось поискам ритмическо-

го и тембрового разнообразия. Самым подходящим материалом для таких заня-

тий стал фольклор, являющийся средоточием национальных музыкальных ис-

токов, имеющий глубокие пласты близкого по духу интонационного словаря. 

Колоссальную роль в рассматриваемой системе играет действенный ме-

тод. Девизом орфовцев становится следующее изречение И.Г. Песталоцци: 

«Каждый узнает лишь то, что сам пробует сделать». Немецкое название 

«Schulwerk» говорит само за себя. Состоящее из двух частей, оно переводится 

как «обучение действию», соответственно представители «Шульверка» нацеле-

ны на приобщение к активному творчеству, непосредственное включение ребят 

в театрально-музыкальное действо.  

Методическая система Карла Орфа может быть перенесена на националь-

ную почву любой страны, что позволяет найти интереснейшие элементы в 

народном достоянии и одновременно вдохнуть в него новую жизнь. Известны 

примеры адаптации метода «Шульверка» в странах Западной Европы, а также 

в Японии и США. На русский язык переведён первый том (редакция 

В.А. Жилина); некоторые методы Карла Орфа применяют Т.Э. Тютюнникова, 

Т.А. Боровик Е.Г. Забурдяева, Н.Н. Перунова и др.  

Одним из ярких примеров применения природосообразного метода в оте-

чественной педагогике и искусствоведении является деятельность 

Б.Л. Яворского. При достаточно суровом внешнем виде Болеслав Леопольдович 

обладал большим запасом душевности и теплоты. Яворский был наделён на 

редкость пытливым и глубоким умом, основные обобщающие выводы он полу-

чал благодаря обретению собственного опыта и самостоятельному осмыслению 

и осознанию процессов, происходящих в музыкальной и социальной жизни. 

«У него не было издавна характерного для музыки разрыва между теорией 

и практикой, и это одна из главных черт Яворского» [9, c. 16]. Его интересовала 

реальная действенность транслирующего и воспринимающего мышления. Бо-

леслав Леопольдович и сам был примером такого типа коммуникации: «можно 

определить Яворского – как человека, заставляющего трепетать мысль собе-

седника, именно трепетать, потому что это… было всегда живое… в живой му-

зыке», – говорил последователь Яворского Б.В. Асафьев [9, с. 7]. 

Главным в его исканиях было стремление добраться до самых глубин му-

зыкального мировоззрения. С одной стороны, Яворский представлял музыку 

как самодостаточное явление и стремился обосновать законы музыки из неё 
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самой, с другой – сопоставлял собственно музыкальные законы с общими зако-

нами бытия. Для обоснования своей теории учёный привлекал знания из разных 

областей: истории, философии, психологии, физики и др. Нередко вследствие 

такого расширенного включения сведений, увлечением законами о совместном 

взаимодействии энергий в человеке, учениям Яворского приставляли ярлыки 

«энергетизма» и «биологизма». Необходимо признать некоторую долю спра-

ведливости таких определений. Он действительно был сторонником «биологи-

ческого подхода». В понимании искусства Б.Л. Яворский исходил всегда 

из принципа единства мира, единства бытия, которое реализуется посредством 

художественного мышления. Развитие общества лишь обуславливает формы 

выражения содержания. Искусство является естественным отражением и реали-

зацией объективного бытия человека как природного существа. Даже обуслов-

ленная познанием сторон и качеств мира дифференциация искусства весьма от-

носительна: «при ограниченности отдельных искусств, каждое из них своеоб-

разно содержит в себе мир в целом» [10, c. 18–19]. Следовательно, всякий вид 

искусства потенциально содержит возможность объединения до полного слия-

ния и обретения единства. Каждый исторический этап развития искусства явля-

ется самоценным, даже если имеет значение переходного времени. «Исследо-

вание принципов музыкального мышления в различные эпохи Яворский считал 

важным и, может быть…главным предметом истории музыки [10, c. 19]. 

М.Г. Арановский, определяя главный предмет исследований Б.Л. Явор-

ского, даёт следующее обобщающее обозначение – это «человек и музыка» [1, 

с. 43]. Болеслава Леопольдовича интересовали все вопросы, касающиеся значе-

ния и функционирования музыки, её онтологической укоренённости. Более то-

го, можно с уверенностью утверждать, что начавшиеся в то время поиски отве-

тов на вышеуказанные вопросы до сих пор остаются открытыми, а, следова-

тельно, и актуальными.  

При передаче музыкального опыта главной своей задачей Б.Л. Яворский 

ставил воспитание творчески активной личности как по отношению к сочини-

тельству и исполнительству, так и по отношению к восприятию художествен-

ных произведений. Трудно не согласиться со следующими словами великого 

учителя: «Педагог-музыкант должен не только обучать, но и воспитывать»; 

«необходимо вырабатывать из ребёнка не пассивного зрителя жизни, а её ак-

тивного участника, творческого строителя будущего» [9, с. 132]. 

В каждом человеке он старался сохранить заложенное природой творче-

ское начало, непосредственно ведущее к истинной жизни. Способность челове-

ка творить звуками он считал уникальной. Посредством музыкальных звуков 

необходимо выражать жизненно важные потребности и ощущения. «Широкое 

знакомство с музыкальной литературой создавало интерес к подлинному ис-

кусству, вырабатывало хороший вкус. Рост музыкальной культуры приводил к 

повышению уровня общей культуры. Так закладывался фундамент будущего 

музыкального и общего мировоззрения» [9, c. 118]. 

Для Яворского при развитии музыкального мышления важно было не 

только усвоение именно музыкальных знаний, но и развитие активного эмоци-
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онального восприятия, то есть на основе единства рационального и эмоцио-

нального формирование гармонично развитой личности. В одном из писем 

к Д.Д. Шостаковичу Яворский пишет: «...я утверждаю, что эмоциональность 

может проявляться только вольно, импульсивно, при волевой свободе, при во-

левой самоорганизованности личности, при возможности её разумного волево-

го воздействия» [9, c. 607–608]. 

Для достижения основных образовательных целей Б.Л. Яворский также 

создавал достаточно масштабные коллективы – детский оркестр и хор, количе-

ство участников которых могло достигать 350, при этом ребята имели возмож-

ность самим управлять таким большим составом не только на репетициях, 

но и на концертной эстраде. «Детей надо показывать как будущих взрослых, 

а не как самодовлеющие раритеты… Детство есть подготовка мужественно-

сти, а не кунсткамера» – утверждал учитель [9, c. 591]. Он стремился к тому, 

чтобы дети не только качественно исполняли музыку, но и поощрял всякое 

их стремление к сочинительству и собственным оркестровкам. Первостепен-

ным в его системе было активное накопление музыкальных впечатлений. Через 

спонтанное выражение творческих проявлений он одновременно задействовал 

сенсорно-моторные, зрительные и речевые реакции. Для достижения этой цели 

привлекал такие средства выразительности как создание оригинальных театра-

лизованных композиций – музыкально-пластические действа, инсценировки 

фортепианных миниатюр и песен (Э. Грига, Ф. Шопена, Ф. Шуберта) с исполь-

зованием костюмов и декораций. В музыкальных, двигательных и литературно-

речевых выражениях также поощрялись инициативность в использовании вы-

разительных средств и собственное импровизирование. Так, в значительной 

мере развивалось не только зрительно-ассоциативное мышление, но и весь 

комплекс творческих способностей – кинестетические, изобразительные, лите-

ратурные образы способствовали появлению музыкальных и наоборот. Педагог 

очень тщательно отбирал высокохудожественный учебный материал, облада-

ющий потенциалом вызывать у учеников глубокие чувства и яркий эмоцио-

нальный отклик. Он старался приучить ребят к умственной дисциплине и осо-

знанию происходящего, а также не просто научить предмету, а всё делал для 

того, чтобы научить мыслить и создавать. С течением времени в творческой 

практике осуществлялось постепенное усложнение используемого материала, 

наращивание понятий и представлений. Музыкальная грамота входила в учеб-

ный процесс естественно и ненавязчиво, с помощью неё систематизировались 

и уточнялись полученные ранее знания. Музыкальная речь, музыкальный язык 

трактовался как живое «средство общения, способ общения», с помощью которо-

го следовало оформить творческое задание с сохранением принципов и специфи-

ки современного стиля, но «не жонглирование омертвелыми формулами несуще-

ствующей уже эпохи, несуществующего общественного процесса» [9, c. 571].  

В основу музыкального воспитания был положен также метод расшире-

ния. «Метод этот преследует цель возможного развития и расширения художе-

ственно-музыкальных дарований ребёнка. Принимая во внимание то, что эти 

дарования нередко запрятаны очень глубоко... всё направлено к свободному 
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и полному выявлению художественной личности ребёнка: инициативе ребёнка 

придаётся первостепенное значение; вся деятельность руководителей и всего 

детского коллектива направлена к тому, чтобы вызвать и всячески развивать 

эту свободную инициативу» [7, Интернет-ресурс]. Свободно развитый индивид 

становится способным на критическое отношение к воспринимаемому художе-

ственному материалу. Педагогическая система Яворского давала большие ре-

зультаты и пользовалась колоссальным успехом. Многие воспитанники стали 

в будущем настоящими художниками и успешными профессиональными ди-

рижёрами. Такая же установка давалась Яворским и более старшему поколе-

нию – воспитанникам консерваторий: «консерватория сама должна быть гиб-

ким учреждением и выпускаемые ею деятели и работники ... должны суметь 

в любой момент поступательного движения искусства ориентироваться и нахо-

дить то русло, по которому движется жизнь. Это достигается не только обога-

щением памяти посредством изучения музыкального искусства прошлого, 

но и освобождением интуиции, и развитием пытливости в нахождении новых 

проблем» [9, с. 134]. Историчность и основательность теории Яворского откры-

вает возможность никогда не устаревать, а совершенствоваться на той же 

принципиальной основе в обновлённых условиях. 

В заключение хочется добавить, что проблема природосообразности 

и комплексности воздействий в музыкальном воспитательном процессе не 

утрачивает сегодня своей значимости в решении насущных задач формирова-

ния творческой активной личности. В противном же случае, если Россия вста-

нет на путь, предложенный и уже проверенный Европой, то мы получим тип 

псевдозападноевропейского общества массовой культуры – общества «одино-

ких, изолированных индивидов, вырванных из прежних форм социальности, 

лишённых устоявшихся жизненных ценностей, с ослаблением способности ре-

ального познания и рассуждения, но более всего, с отсутствием самой необхо-

димости как можно более объективно умопостигать доступные вещи и давать 

им критическую оценку» [3, с. 8–9]. Ведь большая часть современного обще-

ства относится к закрытому типу личности, которому свойственны такие каче-

ства, как потеря собственной самоидентификации, отсутствие творческого про-

явления, зависимость от искусственно созданных умственных конструкций, де-

терминация событий повседневной жизни постоянными страхами и в результа-

те – частичная или полная потеря интереса к жизни и творчеству. В такой ситу-

ации, когда человек закрыт от самого себя, он не может подобающим образом 

воспринимать не только достижения развитой техногенной цивилизации, но и 

становится не способным глубокого проникать в содержание произведений му-

зыкального искусства. Первостепенным в решении данной проблемы становит-

ся поиск подлинного ощущения самого себя, чувства единства с Природой, а 

затем проекция этого мировосприятия на свою жизнедеятельность. Актуальным 

становится пересмотр методов воспитания и образования от уменьшения тех 

способов, которые ведут к формированию детекторов ошибок в сторону твор-

ческого подхода, основанного на открытом взаимодействии людей. В таком 

случае отношения между людьми становятся близки к настоящим, истинным, 
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происходит естественный энергообмен, который способствует обретению це-

лостности личности. Только в таких условиях станет возможным подлинный 

интерес к музыкальным произведениям, основанный на открытом творческом 

взаимодействии обеих сторон коммуникации в пространстве художественного 

искусства.  
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Научная деятельность в Саратовской консерватории в контексте 

развития отечественной науки в 1940-е гг.  

 

 

История отечественной науки в XX столетии характеризуется динамизмом 

в своём развитии, достижения существенного прорыва в разных областях научно-

го знания, с одной стороны, и жестким контролем, четким обозначением цен-

тральной проблематики всех сфер научного изучения, с другой. В этой связи раз-

витие научной деятельности в советских вузах, в том числе и в Саратовской кон-

серватории, должно было полностью соответствовать всем идеологическим по-

стулатам эпохи и решать задачи, сформулированные советскими руководителями. 

Избранный нами период в истории развития Саратовской консерватории 

неслучаен. Во-первых, 1940-е гг. являются одним из самых драматичных деся-

тилетий в истории страны: Великая Отечественная война, повлекшая за собой 

существенные изменения в развитии отечественной науки и культуры; послево-

енные события – борьба с формализмом, кадровые «чистки» в ведущих вузах 

страны, трагические события 1948 г., «дело музыковедов» и «дело врачей» и др. 

факты самым существенным образом повлияли на развитие художественной и 

научной мысли в стране. Во-вторых, в 1941–43 гг. в Саратов были эвакуирова-

ны крупные художественные коллективы и научные силы. Как показывает ана-

лиз фактов, эвакуация выдающихся отечественных ученых и деятелей культуры 

оказалась мощным стимулом в развитии научной и культурной жизни региона, 

способствовала ее выходу на новый уровень. 

В период с осени 1941 по осень 1943 г. в Саратов были эвакуированы вы-

дающиеся музыковеды нашей страны: Б.Л. Яворский, Ю.В. Келдыш, 

С.С. Скребков, Б.М. Ярустовский и др. ученые, которые на протяжении этих 

лет продолжали свою научную деятельность [5, с. 7]. Отдельно хотелось бы от-

метить вклад в развитие саратовской музыковедческой мысли Б.Л. Яворского, 

который в период эвакуации активно занимался научной деятельностью. В Са-

ратове он интенсивно работал над редактированием своего фундаментального 

труда «Заметки о творческом мышлении русских композиторов от Глинки до 

Скрябина», изданные в 1987 г. (Избранные труды. Т.2. Ч.1. М., 1987), который 

проходил обсуждение в стенах Саратовской консерватории. Здесь Яворский 

единственный раз провел в полном объеме разработанный им Баховский семи-
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нар, а также вел семинар по изучению стиля исполнения произведений, исходя 

из требований эпохи их создания [3, с. 429–430]. В нашей консерватории хра-

нится часть архива Яворского, другая часть находится во Всероссийском му-

зейном объединении музыкальной культуры имени М.И. Глинки. Серьезный 

научный потенциал московских ученых, собственно, как и представителей дру-

гих исполнительских специальностей, работавших в Саратове, несомненно, 

стал стимулом к развитию саратовской музыковедческой школы. В результате, 

военные и первые послевоенные годы оказались важнейшим, хотя и очень 

сложным этапом в становлении саратовской музыковедческой науки. 

Наконец, одним из факторов, позволяющих внимательно рассмотреть 

развитие научной мысли в Саратовской консерватории в 1940-е гг., является 

наличие документальных источников (прежде всего, ГАСО), содержащих цен-

ные, хотя и достаточно скупые факты, свидетельствующие о развитии научной 

деятельности в Саратовской консерватории. Уточним, что архивные документы 

СГК предшествующего довоенного периода представлены разрозненными еди-

ницами и не позволяют более или менее глубоко проанализировать развитие 

научной деятельности в консерватории. Данная статья основана на анализе ар-

хивных материалов ГАСО
1
 1943–1950 гг., содержащих отчеты Саратовской 

консерватории о научной, методической и творческой деятельности профессор-

ско-преподавательского состава. 

Научная деятельность в Саратовской консерватории в рассматриваемый 

период характеризовалась интенсивностью и многоаспектностью и охватывала 

такие ее виды как: 1) работа над диссертационными исследованиями (доктор-

скими и кандидатскими); 2) работа над масштабными монографическими ис-

следованиями; 3) выступление с научными докладами на конференциях и засе-

даниях кафедры; 4) работа над учебно-методическими пособиями, обеспечива-

ющими эффективную образовательную деятельность в консерватории; 5) вы-

ступления с публичными лекциями, где собственно научная деятельность тесно 

сопрягалась с культурно-просветительской. 

В 1940-е гг. научной деятельностью в Саратовской консерватории зани-

малась большая часть профессорско-преподавательского состава. Специально 

отметим, что это были не только музыковеды, чей удел заниматься наукой, ли-

бо члены кафедры марксизма-ленинизма (исключительное значение этой ву-

зовской кафедры в советское время также обязывало практически всех ее ра-

ботников активно заниматься научной деятельностью и защищать диссерта-

ции), но и сотрудники исполнительских специальностей: духовики, струнники 

и особенно вокалисты. Как свидетельствуют архивные документы, представи-

тели этих специальностей активно работали над диссертациями и успешно за-

щищали их, плодотворно трудились над созданием учебно-методических раз-

работок, выступали с многими докладами, которые обсуждались на заседаниях 

кафедры и научных конференциях. Кроме того отметим, что в конце 1940-х го-

дов наблюдается процесс становления научно-исследовательской деятельности 

                                                           
1 ГАСО – Государственный архив Саратовской области. 
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среди студентов консерватории. Так, с их участием в 1949–1950 гг. проводи-

лись студенческие научные конференции. 

Работа над диссертациями протекала на протяжении всего рассматрива-

емого периода, однако, с разной степенью интенсивности. В период эвакуации 

в Саратов профессорско-преподавательского состава Московской консервато-

рии и в первый год после реэвакуации интенсивность работы педагогов над 

диссертациями была достаточно высокой. Так, в отчете за 1943/44 уч. г. обо-

значено работа над 10 диссертациями, «из которых 5 должны быть представле-

ны к защите в текущем уч. году» [ГАСО. Ф. З 2330, Оп. 1. Ед. хр. 4. Л. 1]. Дис-

сертации в этот период пишут: доценты В.Н. Бездельев, Б.Н. Бурлаков, 

Е.М. Зингер, М.К. Михайлов, М.П. Томашевский, И.Д. Тулупников, 

ст. преп. Я.К. Евдокимов, И.А. Тютьманов, преп. С.Г. Антонов, Р.А. Казакевич. 

Естественно, что ведущую роль в этом процессе занимают педагоги историко-

теоретической кафедры (4 человека), однако, над диссертационными исследо-

ваниями работают и представители исполнительских специальностей (струнни-

ки – 2 человека, по 1 пианисту, вокалисту, а также преподаватели кафедры 

марксизма-ленинизма, как мы хорошо понимаем, представители едва ли не ве-

дущей научной отрасли советского времени). В последующие годы интенсив-

ность в написании диссертаций несколько снижается. Так, в течение следующе-

го 1944 г. вместо 10 человек в отчетах значится уже 5 из прежнего состава 

(М.П. Томашевский, Я.К. Евдокимов, И.А. Тютьманов, М.К. Михайлов, 

С.Г. Антонов), а также над докторской диссертацией «Анализ работы пиани-

ста» трудится А.П. Щапов, доцент кафедры специального фортепиано [ГА-

СО. Ф. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 8. Л. 1]. Тенденция сокращения количества работ 

над диссертационными исследованиями, вероятно, распространяется и на по-

следующие годы, так как в отчетах о научной работе за 1945–47 гг. в списке ав-

торов диссертационных исследований указываются только фамилии Я.К. Евдо-

кимова и А.П. Щапова. В документах последующих 1949–1951 гг. мы находим 

более полные сведения о работе над докторскими диссертациями музыковедов 

Е.В. Майбуровой, Л.Я. Хинчин и пианиста А.П. Щапова, над кандидатскими 

диссертациями вокалистов В.И. Егорова, А.П. Здановича, С.В. Майбурова и 

М.П. Томашевского, музыковеда В.Я. Трайнина, педагога кафедры Основы 

Марксизма-ленинизма К.В. Паклиной [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 18. Л. 7. 20; 

Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 19.; Ед. хр. 20. Л. 3, 9, 15]. 

В имеющихся материалах указаний на защиту диссертаций этих авторов 

нам обнаружить не удалось, однако известно, что С.Г. Антонов защитил дис-

сертацию в 1948 г., М.К. Михайлов – в 1954 г., уже проживая в Ленинграде, а 

И.А. Тютьманов – только в 1961 г. Как представляется, сокращение числа по-

тенциальных защит диссертационных работ могло быть вызвано целым рядом 

факторов. Во-первых, сложнейшей ситуацией военного и послевоенного вре-

мени, когда сложности экономического порядка (не только невозможность вы-

езда в научные командировки, но и дефицит писчей бумаги) влекли за собой 

и дефицит свежей информации, необходимой для проведения научно-

исследовательской деятельности. Во-вторых, отъезд из Саратова когорты авто-
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ритетных московских ученых, практически полностью исключил возможность 

оказания консультативных услуг для потенциальных диссертантов. Представ-

ляется, что потребность в опытном руководстве была весьма велика, так как 

своих «остепененных» педагогов в Саратове в это время было чрезвычайно ма-

ло и после реэвакуации это стало особенно заметно. Наконец, в-третьих, собы-

тия 1948 г. и «дело музыковедов» существенно затруднили публичную защиту 

новых тем и анализа современной музыки – музыковеды не без основания опа-

сались обвинений в формализме и космополитизме. 

Работа над исследованиями в консерватории велась достаточно интен-

сивно, так как по плану на написание диссертации отводилось от 1 до 4 лет. 

Отметим и тематику исследований. Во-первых, как следует из документов, уже 

в начале 1940-х гг. темы всех диссертации согласовывались с вышестоящими 

органами и должны были соответствовать «установкам инструктивного письма 

отдела ВУЗов искусств ВКВШ» [ГАСО. Ф. З 2330, Оп. 1. Ед. хр. 4. Л. 1]. Во-

вторых, они были нацелены на изучение теоретических и исторических вопро-

сов русской музыки, например, М.К. Михайлов работал над диссертацией 

по теме «Лядов. Жизнь и творчество», И.А. Тютьманов писал работу «Особен-

ность ладо-гармонического языка Римского-Корсакова» и т.п. Отметим, что та-

кая ориентация была характерна для всей культурной жизни страны, начиная 

с 1930-х гг., когда распространение европейского искусства в нашей стране бы-

ло существенно редуцировано. В-третьих, большое внимание уделялось науч-

ной работе преподавателей кафедры Марксизма-ленинизма, где проводились 

исследования по соответствующей тематике. Так, зав. каф. Р.А. Казакевич пи-

сал диссертацию на тему «Аграрная программа большевистской партии», 

С.Г. Антонов – «Октябрьская революция в Саратове», К.В. Палкина – «Роль 

местного топлива в годы Великой Отечественной войны» [ГАСО. Ф. З 2330, 

Оп. 1. Ед. хр. 4. Л. 2–2об.; Ф. Р-2330 Оп 1. Ед. хр. 13. Л. 10]. 

Начиная с 1948 г., происходит существенное обновление тематики иссле-

дований, в документах неоднократно встречаются сведения о том, что тому или 

иному ученому рекомендовано изменить тему исследования по весьма своеоб-

разной причине: «ввиду того, что она разработана рядом научных работников 

вузов» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 18. Л. 18 и др.]. Проблематика всех дис-

сертационных исследований конца 1940-х гг., по сути, сводится к двум основ-

ным направлениям: изучение истории русской музыки и ее стилевых основ, 

а также вопросы отечественного исполнительского искусства. Интересные све-

дения мы встречаем в отчете Консерватории за 1949 г., в котором указывается, 

что в качестве докторской диссертации может быть засчитана не собственно 

научная работа, а исполнительская. Так, заслуженным деятелем искусств 

РСФСР, профессором кафедры специального фортепиано А.О. Сатановским 

в 1951 г. готовилась «исполнительская диссертация на соискание степени док-

тора искусствоведческих наук» по теме: «Фортепианный концерт в западноев-

ропейской, русской и советской музыке второй половины XIX и первой поло-

вине XX века», содержанием которой было «исполнение 18 фортепианных 

концертов с оркестром (6 западноевропейских, 9 русских и 3 советских). 
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По мере появления новых советских концертов они могут быть включены в ис-

полнение» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 18. Л. 18]. 

Работа над монографическими исследованиями в Саратовской консерва-

тории была тесно сопряжена с работой над диссертациями. Параллели в изуча-

емой проблематике в этих двух формах очевидны и вполне естественны. Так, 

одним из крупных исследовательских проектов, последовательно разрабатыва-

емых в рассматриваемый период была работа над монографией, посвященной 

музыкальной культуре Саратова, Я.К. Евдокимова «Музыкальное прошлое 

и настоящее Саратова», название которой совпадало с темой его диссертации. 

Среди других монографических исследований называется работа Е.В. Майбу-

рова «Опера Глинки “Руслан и Людмила” и эпические традиции в русской опе-

ре» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 18. Л. 20] и др. 

Важной формой научно-исследовательской работы в рассматриваемый 

период было выступление с докладами. Как явствует из документов, доклады 

являлись основной формой научной работы, с ними выступали не только пре-

подаватели историко-теоретической кафедры, но и исполнительских специаль-

ностей. Среди исполнителей особенно активны в этом направлении были педа-

гоги-вокалисты (Г.Я. Белоцерковский, А.Ф. Гюббенет, В.И. Егоров, А.М. Пас-

халова, З.М. Погодина, М.П. Томашевский, В.Ф. Туровская), несколько меньше 

работ у преподавателей кафедры оркестровых инструментов (В.Н. Бездельев, 

В.В. Зайц, А.Г. Никитанов, В.П. Пацевич, Н.Э. Цеделер, И.Ф. Янус, И.И. Шиш-

ков) и пианистов (Б.К. Радугин, А.О. Сатановский, А.П. Щапов). Аутсайдерами 

в области научной работы на протяжении всего рассматриваемого периода яв-

лялись преподаватели кафедры общего фортепиано и дирижерско-хоровой ка-

федры [ГАСО. Ф. Р-2330 Оп 1. Ед. хр. 13. Л. 1–8]. 

На всех кафедрах достаточно много делалось работ и докладов учебно-

методического профиля: Н.Е. Устинов «Учебник элементарной теории музыки» 

(для вокалистов); И.А. Тютьманов «Курс полифонии для исполнительских фа-

культетов Консерватории», М.А. Гольдштейн «Роль камерного ансамбля в вос-

питании музыканта», М.К. Михайлов «Опыт методического обоснования про-

цесса чтения партитур за фортепиано»; А.Г. Никитанов «Способы быстрейшего 

приобретения навыков игры в оркестре», А.С. Шумский «Хоровое пение как 

один из основных факторов развития вокального искусства» и др. [ГАСО. Р-

2330. Оп. 1. Ед. хр. 18 Л. 9]. Кроме того, педагогами активно создаются хресто-

матии, необходимые для учебного процесса («Подбор примеров по гармониче-

скому анализу из произведений русских и советских композиторов» и «Подбор 

примеров по анализу музыкальных произведений» Т.Т. Тименкова) [ГАСО. Р-

2330. Оп. 1. Ед. хр. 18 Л. 25]. Подобного рода работы восполняли недостаток 

методического и собственно нотного материала, а также отражали педагогиче-

ский опыт саратовских исполнителей. 

В конце 1940-х гг. педагогами Саратовской консерватории рецензируют-

ся учебные издания, впоследствии ставшие хрестоматийными в музыкальном 

образовании. Так, по заданию Комитета по делам искусств при СМ РСФСР 

И.А. Тютьмановым написана рецензия на книгу И.В. Способина «Музыкальная 
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форма», а Я.К. Евдокимовым – на учебник Д.А. Блюма «Инструментоведение» 

[ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 18. Л. 24-25]. Подобного рода рецензии появля-

ются и в практике педагогов исполнительских специальностей, как опыт 

осмысления методических установок других исполнительских школ. Например, 

М.П. Томашевский в работе «Критический обзор методической литературы» 

предлагает анализ книги С.П. Юдина «Певец и голос», М.В. Тельтевская, 

В.И. Грундман, П.Д. Линьков делают «Критический обзор новых пособий и ис-

следований» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 18. Л. 2, 5]. 

Весьма показательным фактом анализа развития научной деятельности 

в Саратовской консерватории является рассмотрение проблематики исследова-

ний 1940-х гг. Сразу отметим, что все процессы, наблюдаемые в рамках наших 

материалов, находят подтверждение в научно-исследовательских проектах дру-

гих советских вузов и отражают общие закономерности внутриполитической 

и культурной жизни страны. Итак, на протяжении всего рассматриваемого пе-

риода, как уже отмечалось выше, в центре внимания научных интересов оказы-

вались вопросы отечественной музыкальной культуры во всей широте ее спек-

тра. Следует учитывать и тот момент, что тематика научных докладов была 

во многом регламентирована и подчинена установкам вышестоящих организа-

ций. Темы диссертаций проходили согласование с Комитетом по делам искус-

ств и могли корректироваться в зависимости от установок партии. Например, 

план научно-исследовательской работы Саратовской консерватории на 1949/50 

уч. г. «был подвергнут критике со стороны Комитета по делам искусств при 

Совете Министров РСФСР и подвергся дальнейшей переработке в сторону уве-

личения методических работ». В результате его доработки в консерватории не 

осталось «ни одного педагога, который наряду с исполнительской работой, не 

взял бы методической... Усилена советская тематика. Так, доцент Хинчин взяла 

новую работу в качестве докторской диссертации “Основные принципы совет-

ской оперной эстетики”. Доцент Заливухин С.А. (директор консерватории) взял 

работу в качестве кандидатской диссертации “Александр Васильевич Алексан-

дров и его хоровое творчество”. Усилено внимание к русской народной песне» 

[ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Д. 19. Л. 29]. 

Как неоднократно отмечается в документах, исследовательские приори-

теты должны быть направлены на изучение вопросов русской и советской му-

зыки: «В планы работы всех кафедр входит участие их членов и кафедр в целом 

в проведении лекций, докладов и концертов на темы, в первую очередь связан-

ных с русской классической музыкальной школой» [ГАСО. Ф. З 2330, Оп. 1. 

Ед. хр. 4. Л. 1 об.]. При этом исследовательский интерес распространяется и на 

вопросы становления и развития отечественной или национальной музыкаль-

ной культуры (например, разработка Л.Я. Хинчин темы «Украинская тематика 

в творчестве русских композиторов»), и на изучение теоретических аспектов 

композиторского стиля, и на проблемы отечественной музыкальной критики, 

и на вопросы истории музыкальной журналистики (диссертация В.Я. Трайнина 

«Русские нотные журналы конца 18 и начала 19 веков как источник изучения 

музыкального быта России»), а также вопросы исполнительского искусства 
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(диссертация В.И. Егорова  «Л.В. Собинов как яркий представитель русской 

вокальной школы» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 20. Л. 3]). 

В рассматриваемый период происходит становление отечественной фоль-

клористики. 3.12.1949 г. выходит директивное письмо Комитета по делам ис-

кусства «О глубоком изучении народного музыкального творчества», кроме то-

го, именно в этот период в курс обучения вводятся предметы «Народное твор-

чество» и «Музыка народов СССР». Саратовские педагоги вносят свою лепту в 

изучение народного творчества и проводят работу по сбору фольклора Сара-

товской области, нотировке записанных материалов, дают его описания. Этой 

работой занимались как сотрудники историко-теоретической кафедры 

(Я.К. Евдокимов – доклад на научно-теоретической конференции в конце 

1949 г. с темой «Место и значение русской музыкальной классики и народного 

творчества в учебной практике»; М.Ф. Гейлиг «Хрестоматия по народному 

творчеству Саратовской области» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 20. Л. 8]), так и 

представители других специальностей (М.В. Тельтевской было создано мето-

дическое пособие «Русская народная песня в хоровом творчестве Мусоргского 

и Римского-Корсакова», а также преподавателями кафедры хорового дирижи-

рования велась работа по собиранию и обработке фольклора Саратовской обла-

сти. В 1949 г. ими было записано и обработано 17 песен) [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. 

Ед. хр. 18. Р-2330. Л. 6; Оп. 1. Ед. хр. 20. Л. 12]. 

Другой активно разрабатываемой сферой была история русского пианиз-

ма (Б.К. Радугин «Н. Рубинштейн и С. Танеев», с докладом о А.К. Лядове вы-

ступает Е.М. Зингер, о С.В. Рахманинове – проф. А.О. Сатановский, 

о Н. Метнере – преп. В.И. Крамарев и др.). Вероятно, в это время велась систе-

матическая работа по созданию полномасштабного учебника по истории отече-

ственной фортепианной школы. 

Приоритет в изучении отечественного музыкального наследия не был 

специфическим для музыковедения. Эти же процессы мы наблюдаем и в отече-

ственном литературоведении и искусствоведении, и в других областях гумани-

тарного знания. Причем, актуализация отечественного искусства в области му-

зыки напрямую влияло и на выбор исполнительского репертуара. Естественно, 

что в своей исполнительской деятельности музыканты не могли игнорировать 

богатейшее наследие западноевропейской музыкальной культуры, однако, ана-

лиз репертуарных списков концертов, проводимых в Саратовской консервато-

рии, показывает, что и здесь соблюдается явное преобладание произведений 

русских и советских композиторов: «Январь: 1) Концерт из произведений 

Глинки; 2) Концерт музыки народов СССР (в том числе Власов-Фере «По Со-

ветскому Союзу», Шехтер «Туркмения», Айвозян «Армянский танец», грузин-

ский танец). Февраль: 3) Концерт из произведений Чайковского; 4) Концерт до-

цента Зингера Е.М. (фортепиано) из произведений русских и советских компо-

зиторов; 5) Концерт из произведений лауреатов Сталинской премии Мясков-

ского и Шапорина; 6) Концерт доцента Нильсена В.В. Сочинения Баха, Проко-

фьева, Равеля, Скрябина; 7) Творчество французских композиторов (Люлли, 

Госсек, Рамо, Куперен, Векерлен, Леру, Бизе, Годар, Сен-Санс, Шосон). 
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Март: 8) Вечер оперных отрывков (Римский-Корсаков); 9) Камерный концерт 

из произведений Римского-Корсакова; 10) Концерт, посвященный творчеству 

Римского-Корсакова. Апрель: 11) Концерт из произведений саратовских компо-

зиторов (Михайлов М.К., Телепников И.Д., Барабашов В.А., Бурлаков Б.Н., По-

годин, Котилко, Поляков П.А.); 12) Сонатный вечер из произведений русских 

композиторов; 13) Концерт из произведений Рахманинова; 14) Концерт Ниль-

сена В.В. Фортепианные сонаты Бетховена. Май: 15) Концерт из произведений 

Танеева; 16) Концерт из произведений Шостаковича; 17) Старинные русские 

романсы и русские народные песни; 18) Камерный концерт из произведений 

русских композиторов; 19) Камерный концерт из произведений Чайковского 

[ГАСО. Ф. З 2330, Оп. 1. Ед. хр. 4. Л. 8–10]. 

Отмеченная тенденция отражает характерную картину пересмотра реко-

мендуемых к исполнению сочинений. Е.С. Власова, анализируя роль цензуры 

в лице редакторов Главреперткома, показывает насколько радикальным был 

пересмотр зарубежного репертуара и его редукция в театральной жизни СССР. 

По данным, приведенным в монографии автора, если в сезоне 1927/1928 г. ре-

пертуар зарубежных опер включал в себя 229 наименований, то в 1931 г. список 

сокращается до 51 позиции. Кроме того, «Впервые применена новая тактика – 

замалчивание: опусы Шёнберга, Берга и Кшенека вовсе нигде не значатся 

(ни в разрешенных, ни в запрещенных сочинениях). Впоследствии данная так-

тика стала общераспространенной. ...Из русских опер предлагалось к постанов-

ке 38 наименований»  [1, с. 49, 51]. Аналогичную картину наблюдаем и в ре-

пертуаре ведущих музыкальных театров страны. По документам, приведенным 

Е.С. Власовой, репертуар ГАБТ на рубеже 1920–1930-х гг. охватывал 16 опер-

ных спектаклей, а в 1948 г. уже только 9, 8 из которых относятся к русским 

операм, а из зарубежных – только «Кармен» Ж. Бизе [1, с. 348]. 

В 1948–1949 гг. происходят трагические события в отечественной музы-

кальной культуре: на Совещании деятелей советской музыки в ЦК ВКП(б) 

10.01.1948 и в Постановлении Политбюро ЦК ВКП(б) «Об опере “Великая 

дружба” В. Мурадели» 10.02.1948 ряд ведущих отечественных композиторов 

был обвинен в формализме, а их творческое наследие стало намеренно замал-

чиваться. Эти события были усугублены обсуждениями темы формализма в му-

зыкальном искусстве на Первом Всесоюзном съезде советских композиторов 

1948 г. После этого началась работа по ревизии творчества композиторов-

формалистов и массовые проверки в музыкальных вузах страны. «Рассадником 

формализма» считалась Московская консерватория, где прежде всего были 

«вычищены» ряды профессорско-преподавательского состава, несколькими ме-

сяцами спустя этот процесс распространяется и на другие вузы страны. Не 

осталась в стороне и Саратовская консерватория. Изучение архивных докумен-

тов 1948–1950 гг. показывает, как буквально «исчезают в неизвестном направ-

лении» преподаватели из числа работающих, многие вынужденно срочно пере-

езжают в другие регионы и республики страны и т.п. В этом время был уволен 

ректор Саратовской консерватории С.А. Заливухин, произошла смена осталь-

ного руководящего состава СГК. В 1949 г. на всю страну прогремело «дело му-
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зыковедов», когда в газетах центральной печати были опубликованы аноним-

ные статьи, с требованием «Решительно очистить советское музыковедение от 

буржуазных космополитов», а также бороться «Против космополитизма в му-

зыкальной теории», что повлекло новый этап пересмотра достижений отече-

ственного музыкознания. В результате, музыковедение теперь рассматривается 

как «специфическая область идеологии» [1, с. 360]. 

В документах Саратовской консерватории 1949–1950 гг. мы видим, 

насколько меняется проблематика и лексика научных работ. К этому времени 

«Культура и искусство представляли собой наиболее эффективный инструмент, 

с помощью которого государство могло манипулировать общественным созна-

нием» [2, с. 41]. И.С. Воробьев, характеризуя основные признаки «тоталитарно-

го искусства в СССР» выделяет следующие его особенности: искусство как 

суррогат реальной жизни; его ограниченность заданной тематикой, выработка 

идеологических штампов; мифологизм музыкального мышления; привержен-

ность методу соц. реализма; адаптация академического искусства к массовой 

аудитории; строгий партийный контроль [там же, с. 43]. Все эти признаки мы 

обнаруживаем и в научно-исследовательской деятельности саратовских педаго-

гов. Именно после 1948 г. формулировки докладов и диссертаций начинают яв-

но отражать идеологическую составляющую, направленную на апологетику со-

ветской тематики и акцентирование кризиса буржуазной культуры. В искусстве 

утверждается «праздничная оптимистическая утопия» и «установка на бескон-

фликтность» [2, с. 196]. Теория бесконфликтности, активно насаждаемая в об-

ласти музыкального творчества, имманентно распространяется и на музыкове-

дение, как, своего рода, «теория беспроблемности» в научных исследовани-

ях, а, точнее, одноплановой подачи материала, когда отечественное искусство, 

даже в ее явно слабых художественных образцах представляется как вершина 

музыкального искусства, а все «буржуазное» искусство выступает в качестве 

«маразма». В музыковедении данного периода наблюдается явное преоблада-

ние биографического подхода, иллюстрирующего сложность судьбы музыканта 

в дореволюционное время, современном европейском мире и неограниченность 

в возможностях самореализации художника при социализме. 

Так, в Отчете 1950 г. читаем: «При утверждении нового плана обеспечить 

достойное место показу приоритета русского и советского музыкального ис-

полнительства, педагогики и музыкальной культуры и упадку современной 

буржуазной культуры…». Показательны темы научных докладов, представлен-

ные в документах: «Эстетические взгляды Чернышевского» (Е.В. Майбурова), 

«Эстетика Н.А. Радищева» и «Маразм современной буржуазной музыки» 

(Л.Я. Хинчин) и др. [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 18. Л. 26]. Характерно и то, 

что, начиная с 1949 г., в Отчетах о научной работе Консерватории появляется 

специальный раздел, отражающий «Случаи проявления низкопоклонства перед 

буржуазной наукой и культурой со стороны отдельных профессоров и препода-

вателей и как реагировал на них научный коллектив  вуза». 

Ревизия западноевропейского музыкального наследия коснулась не толь-

ко научно-исследовательской работы, но и собственно процесса обучения. 
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В том же Отчете 1950 г. присутствуют данные о составлении новых репертуар-

ных списков по классам специального фортепиано и концертмейстерскому 

классу с целью  «устранения из репертуара формалистических произведений, 

увеличения количества и усиление роли русской и советской музыки» [ГАСО. 

Р-2330. Оп. 1. Д. 18. Л. 17]. В это же время были обновлены учебные пособия, 

составленные «в основном на материале творчества русских композиторов» 

[ГАСО. Ф. З 2330, Оп. 1. Ед. хр. 4. Л. 1 об.]. 

В качестве единственно верного методологического подхода называется 

метод соцреализма, развитие которого настоятельно рекомендуется вышестоя-

щими структурами. По мнению И.С. Воробьева, «Официальная установка на 

беспрекословное следование единым творческим принципам при жестком кон-

троле (и самоконтроле) в сравнительно короткое время превратили музыкаль-

ную культуру СССР в неразвивающуюся систему, существующую в строгих 

идеологических и эстетических рамках… 1948 год положил начало герметиза-

ции универсума соцреализма» [2, с. 198]. О жестком следовании методу соцре-

ализма в отечественном музыкознании мы встречаем в документах Саратов-

ской консерватории. Так, в характеристике диссертационного исследования 

Н.П. Варламова, тезисно указывается основная проблематика работы: «соцреа-

лизм в опере и техника актерского мастерства. Бесспорное наличие русской 

школы, сценического мастерства в оперном театре. Пути развития театральной 

образности... Соц. реализм как единственный метод советского театра. Задачи, 

стоящие перед учебными заведениями в вопросах воспитания советского пев-

ца-актера» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 18. Л. 24]. Аналогичную характери-

стику содержания диссертации обнаруживаем и в отчете о работе Л.Я. Хинчин 

«Основы советской оперной эстетики»: «Содержание: проблемы идейного со-

держания и тематики, проблемы музыкально драматургии, нового образца со-

ветского героя в опере, проблемы музыкального языка, достижения советских 

композиторов в области оперы». Далее указано, что в качестве методологиче-

ской основы исследователем избраны «основные реалистические принципы 

русской классической оперы и противопоставление утверждения реалистиче-

ских принципов советской оперы и деградации современной буржуазной опе-

ры» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 20. Л. 8]. 

В 1949 г. страна активно готовилась к 70-летнему юбилею И.В. Сталина, 

и музыканты Саратовской консерватории также включились в этот процесс. 

В честь юбилея Вождя педагоги читали доклады («Образ СТАЛИНА в музыке» 

Е.В. Майбуровой, «Маразм музыкальной культуры» Л.Я. Хинчин), давались 

праздничные концерты: «Для всех исполнительских кафедры большим стиму-

лом в работе была подготовка к юбилею И.В. Сталина. В этой подготовке 

участвовал буквально весь коллектив. Материала было подготовлено столько, 

что потребовалось организовать целую декаду для концертов. В концертах 

принимали участие симфонический оркестр, хор и многие десятки исполните-

лей» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Д. 19. Л. 19, 24]. 

Среди других новых и резонансных тем, получивших научное развитие 

в трудах саратовских педагогов, следует отметить исследования, теоретической 
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основой которых стало учение И.П. Павлова о типах высшей нервной деятель-

ности. Так, на рубеже 1940–1950-х гг. Н.Е. Устинов работает над исследовани-

ем «Нервное торможение в пении», в котором «на основе учения Павлова [про-

водится] выяснение сущности нервных торможений в пении и сопровождаю-

щихся видным мускульным зажатием, и нахождение способов устранения та-

ких торможений». Схожую тему для своей кандидатской диссертации избирает 

А.П. Зданович – «Некоторые вопросы воспитания певца и его голова», также 

основанную на теории И.П. Павлова, на этой же теории базируется статья преп. 

кафедры Основы Марксизма-ленинизма Абраменко «Ленинская теория отра-

жения и учение И.П. Павлова о сигнальных системах» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. 

Ед. хр. 18. Л. 24; Оп. 1. Ед. хр. 20. Л. 16]. 

Отдельно следует рассмотреть научную работу преподавателей кафедры 

Основы Марксизма-ленинизма. Сотрудники этой кафедры вели очень активную 

научную и просветительскую деятельность. Все они, как следует из докумен-

тов, интенсивно работали над диссертациями (К.В. Паклина «Внедрение пе-

редового опыта на предприятиях г. Саратова», С.Г. Антонов «Пролетариат 

Саратова в борьбе за социалистическую революцию» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. 

Ед. хр. 20. Л. 15; Ф. 2330. Оп. 1 Ед. хр. 14. Л. 12]), постоянно  проходили кур-

сы повышения квалификации, публиковали результаты своих исследований. 

Если научные доклады сотрудников других кафедр Саратовской консервато-

рии в рассматриваемый период имели рукописную форму изложения 

и не были в те годы опубликованы, то статьи преподавателей кафедры Марк-

сизма-ленинизма систематически публиковались в журнале «Коммунист» 

(С.Г. Антонов «Ленинская  “Искра” – как коллективный организатор марк-

систской партии», «Верный сын большевистской партии (о саратовце Васи-

лии Южине)», «Значение борьбы т. Сталина за создание марксистской пар-

тии» и др. [ГАСО. Ф. Р-2330 Оп 1. Ед. хр. 13. Л. 10]). 

Естественно, что доклады преподавателей кафедры Марксизма-

ленинизма озвучивали актуальные в то время политические и идеологические 

темы (зав. кафедрой М.Л. Казакевич «Основоположники Марксизма и вопросы 

искусства», С.Г. Антонов «Общественная жизнь и искусство», «Значение борь-

бы т. Сталина за создание марксистской партии в России», «Юношеские годы и 

начало революционной деятельности вождя», П.И. Угрюмов «О книге Сталина 

по Отечественной войне», «Сила сталинского предвидения», «Особенности 

диктатуры пролетариата в СССР», «Экономика СССР в период отечественной 

войны», А.С. Бреденко «Великие наши предки-полководцы», «Александр 

Невский», «М.И. Кутузов»), военная тематика отражена в докладах преподава-

телей кафедры военных дисциплин, функционировавшей в военные годы (май-

ор М.И. Савин «Красная Гвардия – Красная Армия (Ленин и Сталин – органи-

заторы Красной Армии)», «Севастопольская оборона 1854–1855 гг.», «Боро-

динское сражение и роль инженерных сооружений русской армии в этом бою», 

«Оборона Царицына в 1918 г.», «Военное прошлое русского народа», «Техника 

в современной войне») [ГАСО. Ф. З 2330, Оп. 1. Ед. хр. 4. Л. 3–5; Ф. Р-2330. Оп. 

1. Ед. хр. 8. Л. 2–7; Ф. – Р-2330, Оп. 1. Ед. хр. 11. Л. 1–4]. 
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В заключении статьи остановимся на вопросе оценки руководства Сара-

товской консерватории результатов научно-исследовательской деятельности. 

В Отчете за 1949 г. зам. директора по научной и учебной работе канд. иск. наук, 

доцент К.В. Бездельев указал как положительные моменты в работе саратов-

ских ученых, так и недостатки в их работе. В качестве главного достижения до-

кладчик отметил «музыкальную пропаганду русских и советских композито-

ров, повышение деловой квалификации педагогов. ...Большое внимание уделя-

лось переложениям музыки русских и советских композиторов, тогда как до 

последнего времени в учебном репертуаре было преобладание второстепенных 

западноевропейских композиторов. Начата практика совместных заседаний 

специальных кафедр с кафедрой марксизма-ленинизма». К числу недостатков 

научно-исследовательской работы зам. директора отнес следующее: 1. Неудо-

влетворительно низкие темпы научной работы педагогов историко-

теоретической кафедры: «Темы диссертаций Евдокимова, Тютьманова перено-

сятся из плана в план», отставание в научной работе сотрудников кафедры хо-

рового дирижирования. 2. Слабый контроль над выполнением плана научно-

исследовательской работы со стороны зав. кафедрами и зам. директора по 

научной работе. 3. «Недостаточное место в плане научно-исследовательской 

работы было уделено показу приоритета русской и советской муз. культуры пе-

дагогики и исполнительства, а также показу упадка современной буржуазной 

музыкальной культуры». 4. «Слабо велась работа по сдаче канд. минимума, 

подготовке кандидатских и докторских диссертаций. За год сдано всего 2 кан-

дидатских минимума (Казачков, Паклина) и ни одной кандидатской, доктор-

ской» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Ед. хр. 18. Л. 14–15]. 

Опираясь на архивные документы можно свидетельствовать, что органи-

зация научно-исследовательской деятельности в Саратовской консерватории, 

начиная с 1949 г. была тотально подчинена контролю и цензуре. Руководство 

Консерватории следовало всем директивным документам, знакомило с ними 

профессорско-преподавательский состав и способствовало появлению научных 

работ, выдержанных в русле заданной идеологии. Так, были предприняты меры 

«по повышению идейно-политического уровня профессорско-

преподавательского состава». В 1949/50 уч. г. «в университете Марксизма-

ленинизма занималось 11 педагогов, философский кружок посещали 26 чело-

век, в кружке по изучению марксизма-ленинизма занималось 23 человека, са-

мостоятельно изучали труды классиков марксизма 3 человека. Окончили уни-

верситет марксизма-ленинизма в прежние годы 3 человека. Ст. преп. Казачков 

А.П. окончил Высшую партийную школу в 1949 г. при ВКПб; ст. преп. Пакли-

на К.В. окончила Комуниверситет в 1925 г. и 2 года училась в институте Крас-

ной Профессуры. Ст. преп. Ларин А.М. окончил военно-политическую акаде-

мию в Ленинграде» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Д. 19. Л. 8]. 

В документах Саратовской консерватории этого времени содержатся от-

четы о «реализации Постановлений ЦК ВКПб по идеологическим вопросам 

и директив Министерства высшего образования об улучшении преподавания 

общественных дисциплин», в которых прописываются следующие мероприя-
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тия: «устранение из обихода музыкальных произведений формалистического 

характера; замена произведений второстепенных западноевропейских компози-

торов произведениями русской и советской музыки, а также народной песни. 

В настоящее время в репертуаре студентов имеется до 70% (эта цифра исправ-

лена ручкой, видимо, ранее был напечатан недостаточно высокий для отчета 

процент. – И.П.) произведений русских и советских композиторов. Однако эта 

работа имела и недостатки: ... хотя и имеется большой процент русской и Со-

ветской музыки в программах студентов, но в этих произведениях мало Совет-

ской тематики» [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Д. 19. Л. 20–21]. 

Естественно, что при значительном повышении идеологической работы 

в вузе, существенно возрастает и роль кафедры Основ Марксизма-ленинизма, 

педагоги которой курировали все сферы деятельности в Саратовской консерва-

тории, в том числе и научной. Так, из Отчета СГК за 1949/50 уч. г. свидетель-

ствует, что ее сотрудники не только занимались внутрикафедральной работой, 

но и участвовали в обсуждении выступлений студентов теоретической конфе-

ренции, принимали активное участие в обсуждении научных и творческих ра-

бот коллег с исполнительских кафедр, а также историко-теоретической кафед-

ры [ГАСО. Р-2330. Оп. 1. Д. 19. Л. 22].  

Рассмотрев состояние научной деятельности в Саратовской консервато-

рии в 1940-е гг. мы можем констатировать, что изученные нами документы 

свидетельствуют о встроенности саратовского музыковедения в социальный 

и политический контекст эпохи. В военный период, когда идеологический кон-

троль над развитием науки несколько ослаблен, наблюдается наибольшая ак-

тивность в научной работе, в создании диссертаций. Вероятно, что активизация 

научной деятельности в Саратовской консерватории была инспирирована 

и эвакуацией в Саратов ведущих московских музыковедов, оказывавших науч-

ную и методическую помощь саратовским ученым. Переломом в развитии са-

ратовского музыкознания, также как и во всей стране, стали события 1948–

1949 гг., которые повлекли за собой серьезные перемены как в науке, так 

и в отдельных судьбах саратовских ученых. 
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Саратовская консерватория в годы Великой Отечественной войны:  

повседневность и быт по документам ГАСО  

 

 

В Государственном архиве Саратовской области (ГАСО) хранится фонд 

Саратовской консерватории Р-2330, в котором имеются дела, относящиеся 

к периоду Великой Отечественной войны. Чем тогда жила консерватория, как 

выживали студенты, преподаватели, сотрудники? Как сосуществовали вместе 

с московскими коллегами и студентами, приехавшими в конце 1941 года в эва-

куацию в Саратов? Каким был быт – это важнейшее условие того, что человек 

(или вуз как единый организм) может уцелеть как таковой? 

На эти вопросы попытаемся ответить, пользуясь исключительно доку-

ментами ГАСО. Строки этих дел военного периода интересует нас прежде все-

го потому, что это напрямую связано с человеческим восприятием любого до-

кумента эпохи. Что-то мы сумеем разглядеть и расшифровать, а что-то останет-

ся не совсем ясным для нас или совсем закрытым. Но, понятно, субъективность 

не должна заслонять факты, изложенные на бумаге, их суть и смысл… 

Сначала следует упомянуть, что в фонде Р-2330 имеются, конечно, доку-

менты более раннего периода – например, протоколы выпускных экзаменов за 

май-июнь 1921 года (Д. 1). В протоколах можно встретить фамилии и препода-

вателей, и студентов консерватории, выдерживающих экзаменационные испы-

тания в это тяжелое время (1921–1922 годы – самый разгар страшной трагедии 

в послереволюционной стране: голод, охвативший огромные территории По-

волжья, в том числе и Саратовской губернии. – М.Ш.). 

Однако наиболее значимым документом в контексте заявленной темы яв-

ляется Устав Саратовской консерватории 1939 года. Именно в соответствии 

с Уставом консерватория жила в последние два года перед войной и в военный 

период. Это был базовый документ, утвержденный приказом Всесоюзного ко-

митета по делам высшей школы при Совете народных комиссаров (СНК) 

РСФСР от 1 сентября 1939 года. (Д. 2. Л. 1). Конечно, военное время с неумо-
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лимостью диктовало свои требования, появлялись новые факультеты и кафед-

ры, изменялись количество и состав профессорско-преподавательского и учеб-

но-вспомогательного персонала. Но основополагающий принцип подготовки 

высококвалифицированных музыкантов сохранялся: «Искусство принадлежит 

народу» (В.И. Ленин). 

Прежде чем перейти к рассмотрению документальных материалов, каса-

ющихся военных лет, обратим внимание на Правила приёма в консерваторию 

абитуриентов 1941 года. Брошюра с общими сведениями и требованиями на 

приёмных испытаниях по специальности, по музыкально-теоретическим пред-

метам, по истории музыки  и музыкальной литературе также имеется в фондах 

ГАСО, в его научно-справочной библиотеке. На сохранившемся экземпляре 

есть помета, оставленная кем-то перьевой ручкой: 5 апреля 1941 г. До начала 

войны, перевернувшей судьбы миллионов наших сограждан, осталось полтора 

месяца. Приемные экзамены в этот год проходили в период с 15 по 25 июня, 

а зачисление директор производил по 30 июня – на основании решения прием-

ной комиссии и заключения медицинского осмотра. 

Занятия в Московской консерватории имени П.И. Чайковского так же, 

как и всегда, возобновились 1 сентября 1941 года. Но в связи с приближением 

фронта к столице в конце сентября – начале октября советское правительство 

решило эвакуировать музыкальный вуз в тыл страны. В первых числах октября 

началась эвакуация студентов и преподавателей Московской консерватории 

в Саратов. Профессор Г.А. Столяров стал директором двух, объединенных 

в одну, консерваторий
1
. 

Краткие сведения о Саратовской консерватории (ее характеристика с ука-

занием проблем и недостатков) собраны в документах в 1944–1949 годов (Д. 9). 

В первом же документе за 1944 год, подписанном тогдашним директором кон-

серватории Г.К. Поповицким
2
, обращает на себя внимание отсутствие фамилии 

С.К. Экснера в списке профессоров, стоявших у истока высшего музыкального 

образования в Саратове (Д. 9. Л. 1). Как известно, Станислав Каспарович был 

первым ректором Саратовской консерватории, открытой в 1912 году, поэтому 

пренебрежение к его имени (как и заслугам) кажется обидным и странным. 

В сведениях о СГК были перечислены: профессора И. Сливинский, М.Л. Пре-

сман, И.А. Розенберг, А.Ф. Скляревский, братья Э.Я. и Я.Я. Гаек (пианист 

и скрипач), С.М. Козолупов, К.В. Брандт, Г.Э. Конюс, Л.М. Рудольф и др. 

В числе этих «др.», возможно подразумевался и С.К. Экснер, эмигрировавший 

в Польшу в 1921 году и скончавшийся в Варшаве  28 ноября 1934 года. Послед-

ний факт был выявлен сравнительно недавно, уже в «эпоху интернета». 

                                                           
1
 Григорий Ардалионович Столяров (1892–1963). В 1940–1941 гг. был заместителем дирек-

тора Московской консерватории (А.Б. Гольденвейзера). Руководил группой преподавате-

лей и студентов, эвакуированных в Саратов в октябре 1941 года. Помимо организации 

учебного процесса и управления консерваторским симфоническим оркестром, он занимал-

ся устройством быта москвичей, их размещением в Саратове, руководством двумя объеди-

нёнными коллективами. 
2
 Георгий Константинович Поповицкий (1890–1948) профессор, основатель школы гобоя в 

Саратовской консерватории, директор СГК в 1944–1948 годах. 
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В этом же документе указано: «В 1941 году Саратовская консерватория 

соединилась с эвакуированной Московской под названием «Московская кон-

серватория». Именно тогда не ощущалось недостатка в профессорско-

преподавательском составе, включавшем в себя также и педагогические кадры 

Киева и Минска. После отъезда москвичей и других эвакуированных стало яс-

но: авторитетность alma mater саратовских музыкантов, ее уровень будет зави-

сеть от пополнения высококвалифицированными кадрами. Саратовская консер-

ватория могла и должна была рассчитывать только на свои силы. 

Любопытны и другие данные из отчёта Г.К. Поповицкого за 1944 год 

(Д. 9. Л. 1об.). Например, о пребывании Московской консерватории в здании на 

проспекте Кирова, 1: сосуществование двух вузов, по словам директора, приве-

ло к хозяйственной разрухе, поскольку саратовцы были отстранены от работ, 

и здание, в конце концов, было приведено «в хаотически бесхозное состояние». 

Саратовская консерватория была восстановлена в качестве самостоятельного 

учебного заведения сразу после реэвакуации Московской консерватории, 

в 1943/1944 учебном году. Однако понятно, что и саратовцы и эвакуированные 

москвичи, оказавшись в одном здании, занимая одни и те же помещения, испы-

тывали немалые трудности, которые были повседневной реальностью в услови-

ях войны, приближающегося к Саратову фронта, тяжелого быта. 

Приведем строки уже из послевоенного приказа (от 7 мая 1946 года) 

Управления по делам искусств при Совете министров РСФСР, к которому от-

носилась Саратовская консерватория: «Учебное здание было в запущенном со-

стоянии и не отапливалось, учебный инвентарь и инструментарий был полураз-

рушен, что послужило причиной срыва занятий и привело к резкому снижению 

успеваемости, которая в первом семестре 1943/1944 учебного года не превыша-

ла 30-40 % (Д. 9. Л. 6). 

Ремонт прекрасного здания (именно так характеризуется архитектурное 

творение Янга-Каллистратова в записке Г.К. Поповицкого!) начнётся весной 

1944 года. Цель – привести консерваторию в «культурное состояние» (Д. 9. 

Л. 2 об.). Сохранился перечень работ по капитальному ремонту, включающий 

в себя: ремонт отопления, котельной, крыши, канализации и водопровода; про-

ектные работы; устройство противопожарной системы; ремонт фасада с пере-

тиркой штукатурки; ремонт паркетных полов (Д. 3. Л. 34). 

10 июня 1944 года смета на капитальный ремонт Саратовской консер-

ватории будет утверждена Управлением по делам искусств при Совете 

Народных комиссаров РСФСР (Д. 3. ЛЛ. 35-39). А вот прокладка внешнего 

газопровода и начало отопления консерваторского здания газом планирова-

лась раньше, уже в августе 1943 года (Д. 3. Л. 81). В фонде Р-2330 сохрани-

лась даже смета на строительство кирпичного здания для контрольно-

измерительной аппаратуры газопровода! 

Заметим, что начало газификации нашей консерватории происходило при 

директоре-москвиче Г.А. Столярове. К началу учебного 1945–1946 года в зда-

ние был проведён газ, хотя дрова также завозились – для подсобных помеще-

ний, очевидно (Д. 9. Л. 5 об.). 
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Есть и другие интересные факты, на которые указывает директор 

Г.К. Поповицкий в своем отчете в 1944 году (Д. 9. Л. 2 об.). 

«С 1912 по 1944 год в Саратовской консерватории сменилось 15 директо-

ров; смена руководства не могла способствовать повышению уровня работы: 

что одним создавалось, другим изменялось и упразднялось». 

Ещё одна действительно насущная проблема (и не только в военном 1944 

году!) заключалась в том, что  существующие ставки в консерватории были 

настолько малы, что трудно было подобрать технический персонал – уборщиц, 

билетёров, которые получали в 1944 году по 100 рублей в месяц
1
. Не было воз-

можности привлечь и более дефицитные кадры – настройщиков инструментов, 

музыкальных мастеров. 

В 1943/1944 учебном году при Саратовской консерватории начинают ра-

ботать две национальные студии: чувашская и мордовская. Речь идёт о вокаль-

ной подготовке местных кадров – «национальных по форме, социалистических 

по содержанию». Здесь интересно примечание Г.К. Поповицкого: «Студентов 

с больными голосовыми связками перевести с вокальной на другие специаль-

ности». Причём ещё осенью 1943 года планировалось, что посланцев из Мор-

довии будет не менее 25 человек, а чувашей – до 20 человек (Д. 3. Л. 71). 

Как следует из этого же документа (Д. 3. Л. 71), после возвращения 

в родные пенаты Московской консерватории им. П.И. Чайковского, к сентябрю 

1943 года в стенах Саратовской консерватории осталось 72 студента: 14 пиани-

стов, 23 певца, 22 оркестранта, 8 хоровиков и 5 музыковедов. Педагогический 

состав в этот период был представлен 10 профессорами, 13 доцентами, 

5 и.о. доцентов, 3 старшими  преподавателями, 2 ассистентами и 4 преподава-

телями. В штате учебно-вспомогательного персонала числилось 8 человек. 

Здесь уместно указать общее число студентов, которые обучались в кон-

серватории в военные годы: в 1941/1942 учебном году – 248 (совместно с моск-

вичами); в 1942/1943 – 102; в 1943/1944 – 133; в 1944/1945 – 102. Число вы-

пускников было минимальным: 9 в 1941/1942 учебном году и по 11 в последу-

ющие военные годы (Д. 9. Л. 4). 

В этом же деле за 1947 год (Д. 3. Л. 15) есть примечательная информация, 

которую современному человеку также невозможно не отметить. Это своеоб-

разная статистика. С 1918 по 1924 год (в 1924 г. Саратовская консерватория 

была «понижена» до статуса музыкального техникума. – М.Ш.) выпуск специа-

листов составил 11 человек. До начала Великой Отечественной войны был все-

го один выпуск – 14 человек. Но сколько и какие специалисты вышли из стен 

консерватории до Великой Октябрьской социалистической революции «сведе-

                                                           
1
 Для сравнения: в 1943 году пособия семьям фронтовиков выплачивались ежемесячно в за-

висимости от количества нетрудоспособных  в семье в сумме от 100 до 250 руб. Среднеме-

сячная зарплата рабочих и служащих в Саратове в этот период составляла 414 руб. Из ста-

тьи: Данилов В.Н. Основные направления адресной социальной поддержки населения в годы 

Великой Отечественной войны. /Известия Саратовского университета. Серия История. Меж-

дународные отношения. 2016. Т. 16. Вып. 2. [2, с. 231]. 
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ний нет»: приписка в документе была сделана кем-то от руки. Один из приме-

ров того, что история для советского человека началась с выстрела «Авроры»… 

Особенно напряженной была ситуация со студенческим общежитием 

консерватории. Фактически не было и закрепленных за консерваторией поме-

щений (квартир и комнат) для приглашенных специалистов, для работающих 

педагогов. В акте передачи-приема помещения и имущества консерватории 

в связи с реэвакуацией москвичей (9 сентября 1943 года) указано буквально 

следующее: «Имеется общежитие на 18 человек, арендованное у «Утиль-

Союза» Московской государственной консерваторией и оставленное Саратов-

ской государственной консерватории» (Д. 3. Л. 71. об.). 

А вот как выглядит документ за 1 января 1942 года по перечню инвентаря 

общежитий (значит, тогда в Саратове мест размещения было несколько и жили 

в них, возможно, эвакуированные, а не иногородние или остро нуждающиеся в 

жилье студенты): кроватей железных – 106, матрасов мочальных – 57, одеял 

разных – 70, простыней – 183, наволочек ситцевых – 32, подушек – 9. Этот пе-

речень позволяет нам хоть в какой-то степени представить, как трудно, как по-

рой невозможно жили люди в годину тяжелейших испытаний! 

Характерно, что и в 1946 году улучшения ситуации по размещению обу-

чающихся в общежитиях не наблюдается. «В подвальном этаже консерватории, 

не отвечающем самым минимальным санитарным требованиям, размещено 

26 студентов, 39 снимают частные комнаты. С таким положением нельзя ми-

риться, пора студентам создать бытовые условия, так как от этого зависит 

учебный процесс
1
 (Д. 9. Л. 3). 

Совершенно потрясающие сведения можно почерпнуть из документа под 

названием «Производственно-финансовый план подсобного хозяйства госкон-

серватории г. Саратова» (Д. 3. ЛЛ. 59–65). Без подсобного хозяйства в военные 

годы не жил практически никто: это спасало от голода, давало возможность 

выжить, прокормить себя и детей. Свои огороды и делянки, сады и пчельники 

имели предприятия, воинские подразделения, организации, учреждения, науч-

ные институты, вузы… 

Дата на страницах промфинплана отсутствует, но ясно, что в 1943 году 

хозяйство уже засевает 8 га, из них 5 га проса, 1 га тыквы и 2 га овощных куль-

тур. Есть и дополнительные данные: в хозяйстве имеется пчельник на 20 пче-

линых семей и сад фруктовый на 2 га в запущенном состоянии. Осенью этого 

года только под зябь планировалось вспахать 20 га и на этой площади зимой 

произвести снегозадержание! (Д. 3. Л. 59). В подсобном хозяйстве консервато-

рии были предусмотрены ставки заведующего, агронома, учетчика, пчеловода, 

садовника, охранников… Это были местные наемные работники. Все это было 

возможно только при осуществлении государственного финансирования. Па-

раллельно со сводными отчетами по основной (музыкальной) деятельности 

консерватории центральная бухгалтерия комитета по делам искусств при СНК 

                                                           
1
Своё общежитие Саратовская консерватория получила лишь в 1970-х годах в непосред-

ственной близости к историческому зданию. В августе 2017 г. студенты СГК заселились ещё 

в один новый современный дом, построенный в микрорайоне «Стрелка». 
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СССР требовала и отчет по выполнению плана по подсобному хозяйству – 

в целях контроля за результатами хозяйственной деятельности (Д. 3. Л. 70). 

Где же располагалось подсобное хозяйство Саратовской (Московской до 

сентября 1943 года) консерватории? Находилось оно в Ворошиловском районе 

(ныне Саратовский. – М.Ш.), за 40 км города, в селе Синенькие. Земли были 

расположены в 7 км от волжской пристани. «В 1944 году консерватории пред-

полагается освоить 30 га: под посев зерновых 6 га, бахчевых 3 га, картофеля 

8 га и 3 га овощных культур. 10 га отводится под сенокос» (Д. 3. Л. 59). 

В фонде консерватории сохранились также подробные сельскохозяйствен-

ные программы, где детально рассчитывались потребности в семенах, их стои-

мость, валовый выход продукции; была приведена калькуляция продукции с ука-

занием стоимости одного человеко-дня (6 рублей) и стоимости коне-дня – 35 руб-

лей… (Действительно, финансирование подсобного хозяйства предполагало так-

же покупку лошадей, приобретение коров, свиней, овец и кур. Всю эту живность 

надо было кормить, и, следовательно, иметь в виду траты на корма! – М.Ш.). 

Читая всё это, пытаешься осмыслить: как же со всем этим справлялись? 

кого и за какие деньги нанимали? как урывали время от работы и учебы, чтобы 

вспахать и окучить, бороться с сельскохозяйственными вредителями и собирать 

урожай, доставляя его в Саратов? На все эти вопросы отвечали сами люди – 

наши соотечественники, наши сограждане. 

В материалах фонда Р-2330 есть такие документы, которые и сегодня мо-

гут рассматриваться как отмеченные явными приметами военного времени. 

Например, акт по изъятию оружия из Саратовской консерватории по решению 

Саратовского городского исполкома трудящихся. В июле 1941 года в историче-

ском здании на проспекте Кирова имелось: 13 малокалиберных винтовок; 

10 учебных винтовок; один учебный пулемет с двумя магазинами. О том, что 

оружие было сдано, уведомляют начальника оперативного отдела РК милиции 

по Саратовской области (Д. 5. Л. 21). 

Но уже через несколько месяцев, 3 марта 1942 года, под персональную 

ответственность Г.А. Столярова, директора эвакуированной Московской кон-

серватории, для учебных целей вновь выделяется оружие – на этот раз боевое: 

13 винтовок и револьвер системы «наган». (Д. 5. Л. 22). Студенты и преподава-

тели проходили первичную военную подготовку. 

Была в консерватории, конечно, и военная кафедра. Руководил ею – май-

ор М.И. Савин. Сохранился список докладов для студентов, которые готовил 

майор. Тематика этих сообщений на 1944–1945 учебном году приведена в од-

ном из документов фонда: а) Красная Гвардия – Красная Армия (Ленин и Ста-

лин – создатели-организаторы Красной Армии); б) Севастопольская оборона 

1854–1855 годов; в) Бородинское сражение и роль инженерных сооружений 

русской армии в этом бою; г) Оборона Царицына в 1918 году (Д. 8. Л. 7). 

Все эти доклады (а также диссертации и статьи кафедры основ марксизма-

ленинизма под руководством С.Г. Антонова) были включены в общий план 

научно-исследовательской, методической и исполнительской работы Саратов-

ской государственной консерватории. 
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Для тех, кто интересуется историей Саратовской консерватории, фонд 

ГАСО Р-2330 представляет значительный интерес – в частности, материалы во-

енного времени. 

Информативны и послевоенные архивные документы, позволяющие до-

кументально проследить, как развивалась консерватория, открывая новые фа-

культеты, укрепляя свои позиции в музыкальном мире, увеличивая выпуск спе-

циалистов; как отражалась эпоха в конкретных делах, планах, концертах одного 

из старейших российских музыкальных вузов; какие творческие и учебные во-

просы обсуждались на заседаниях Ученого совета; какая позиция была у тех, 

чьи фамилии навсегда остались в «анналах истории» вуза; как переводили му-

зыкальное училище из здания консерватории в здание на ул. Радищева, 22; как 

освобождали первый этаж здания, занятый торговыми организациями и кафе; 

как хлопотали о получении квартир для преподавателей в строящемся в 1949 

году доме работников искусств… 

Но это уже другое время и другая история. А та, которая началась для 

Саратовской консерватории осенью 1941 года, навсегда запечатлелась на стра-

ницах архивных документов военного времени, в печатных изданиях этого пе-

риода. И каждый, кто ощущает неразрывность временной связи, причастность 

к событиям той драматической эпохи, с волнением прикоснется к документам 

фонда Р-2330 и за невыдуманными строками подлинников увидит не только 

историю вуза… 
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А. Голицын  

 

 

Скрипач из латышских стрелков:  

арест директора Саратовской консерватории Владимира Баллода  

 

 

Представленный на основе архивных данных материал связан с послед-

ним годом жизни на свободе репрессированного руководителя крупного музы-

кального вуза страны – Саратовской государственной консерватории. Судьбам 

пострадавших от сталинских репрессий деятелей науки, культуры и искусства 

посвящено множество публикаций. Однако события, предшествовавшие аресту 

Владимира Баллода, до сих пор не были известны, впрочем, как и сегодня не 

выяснены дата и место его смерти. 

Сначала короткая биографическая справка [1, с. 36–37]. 

Владимир Давыдович Баллод родился в 1896 г. в Риге. Баллод – это ру-

сифицированная латышская фамилия Balodis, в переводе с латышского – го-

лубь. Юноша экстерном окончил Рижское реальное училище. В 1918–1919 гг. 

работал следователем ВЧК в Москве. С 1919 по 1921 служил в Красной армии, 

участвовал в боях Латышской стрелковой дивизии на Южном фронте. В том 

числе занимал должности музыканта и политработника. В 1921–1922 гг. был 

следователем ГПУ. Эта сторона его жизни совершенно не исследована. На ка-

ких музыкальных инструментах он играл в годы Гражданской войны и имел ли 

хотя бы базовое музыкальное образование – тоже неизвестно. 

В 1922 г. В.Д. Баллод поступил в Московскую консерваторию (МГК), ко-

торую окончил только через 8 лет. С 1930 по 1932 г. обучался в аспирантуре. 

Квалификация: солист (скрипач), педагог, методист высшей категории. 

В 1932–1933 гг. был заведующим и преподавателем в музыкальном тех-

никуме при МГК. В 1932–1935 гг. преподавал на рабфаке при МГК по классу 

скрипки. В 1934 – зам. директора по научной части в Научно-

исследовательском музыкальном институте при МГК. В 1934–1935 гг. – заве-

дующий кафедрой струнных инструментов, доцент по классу скрипки Москов-

ской консерватории. 

В августе 1935 г. приказом наркома просвещения А.С. Бубнова Влади-

мир Баллод был назначен на должность и.о. директора Саратовской консер-

ватории. Отметим, что именно в этот период после пребывания в статусе 

музтехникума (с 1924 г.) Саратовская государственная консерватория вновь 

становится вузом. В сентябре 1936 г. директор консерватории В.Д. Баллод – 

профессор по классу скрипки. 

Основой для реконструкции событий, приведших к аресту В.Д. Баллода, 

послужили протоколы партсобраний Саратовского музкомбината (консервато-

рии, музтехникума и музшколы) за 1937 год. Документы хранятся в Государ-

ственном архиве новейшей истории Саратовской области [2]. 



96 
 

Календарный 1937 год начинался для руководящих работников, препода-

вателей и студентов консерватории вполне обычно. На заседаниях коммуни-

стов, среди которых были и учителя, и учащиеся, обсуждались, в основном, ор-

ганизационные и бытовые проблемы вуза. 

2 января. 

Баллод (заметим, еще председатель партийного собрания): «При индиви-

дуальном разговоре студент должен понять, что непосещение кружков – это не-

выполнение пункта договора соцсоревнования». 

Постановили: т. Баллоду и т. Денисову путем вызова на собеседование 

повлиять на студентов за непосещение кружков. Обязательное посещение про-

пагандистом… консультации при парткомбинатах в райкоме ВКП(б). 

4 марта. 

Баллод: «Профком не имеет своего места, отведенная комната превраще-

на в биллиардную <...> Слабое место в работе – отсутствие помощи парторга-

низаций и уклонение от работы комсомольцев». 

Однако вскоре в публичных обсуждениях сотрудников консерватории 

возникает тема «пришлых» работников, которые «стилистически» не подходи-

ли на роли учителей рабоче-крестьянской молодежи. Как пример – выступле-

ние т. Фирсова: «Айвазова кричала, у нее не было кабинета. Дали кабинет, из 

кабинета Айвазова устроила класс, запиралась на ключ и дудела по целым дням 

и ночам <...> Приехали к нам люди с разных концов Союза, которые, в конце 

концов, оказались неработоспособными». 

Организационные проблемы музыкального комбината дополняются эко-

номическими: 

14 марта. 

Баллод: «На физкультурные мероприятия в этом году израсходовано 

3000 рублей, где все это находится – неизвестно. Комната, отведенная под 

спортинвентарь, сейчас пустует, где все – неизвестно». 

Политические вопросы стали обсуждаться на собраниях коммунистов 

только в апреле 1937 г. Тогда же впервые звучат нападки на руководителя кон-

серватории: 

4 апреля. 

Т. Денисов об изучении доклада и заключительного слова т. Сталина на 

Февральском пленуме ЦК ВКП/б/: «Ошибок у нас много, когда читаешь доклад 

тов. Сталина, то все погрешности нашей партгруппы – отдельных ее членов 

и парторгов в том числе, отражены в нем, как в зеркале ... Сегодня и т. Баллод 

должен нам подробнее рассказать о том, как он примыкал к троцкистам 

в 1921 г., как относится к исключению Бухарина и Рыкова из рядов ВКП(б). 

Бдительность у нас еще недостаточна, т.т. Фирсов, Синчугов болеют вельмож-

ностью, называют себя чистокровными пролетариями, а партпросом (партий-

ным просвещением. – А.Г.) не занимаются. Баллод член ВКП(б) с 1917 года, 

должен подавать пример в работе, а он не выполнял единственной партнагруз-

ки – не занимался с кружками». 
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Баллод: «Я пошел в Райком и заявил о своем несогласии приписанного 

мне примыкания к троцкистам. Я не примыкал, а голосовал за поправку в резо-

люцию ЦК ВКП(б) о троцкистах. Это было в 1923 г., когда допускалась откры-

тая дискуссия в Партии ... С тех пор никаких ошибок в этом роде я не допускал. 

Работал много и добросовестно как член ВКП/б/ и ни одного замечания пар-

тийного не имел. По вопросу исключения Рыкова и Бухарина из рядов ВКП/б/ 

целиком и полностью стою на точке зрения ЦК ВКП(б) ... Есть факты разгла-

шения партийных тайн, к сожалению, я не могу назвать лиц, занимающихся 

этим делом, т. к. не знаю кто». 

Вахрушев: «Студент Дониях хвастает тем, что с т. Баллодом они запанибра-

та, выпивают косушку и т.д. В анонимном письме т. Баллод замешивают в сожи-

тельстве с уборщицей консерватории. Кто писал это письмо, пока неизвестно». 

Емелина: «Тов. Баллод старался смазать свою старую погрешность в от-

ношении троцкизма: “Я не примыкал, а голосовал”. По-моему, нужно было 

прямо называть вещи своими именами. Я не знаю, как вел себя тов. Баллод по-

сле 1923 г., но в нашей партгруппе, по-моему, он был недостаточно активен, 

а ведь он старый член партии и к тому же анонимное письмо, хвастовство сту-

дента – выпивал с директором косушку. Все это, правда, не доказано, но в то же 

время бросает некоторую тень ... Это может оказаться и сплетней. Тов. Добке-

вич после выступления тов. Баллода решила, что вина его в прошлом перед 

партией – мыльный пузырь ... Такое смазывание действительности может пере-

расти в потерю бдительности». 

Видимо, в течение месяца политические взгляды Владимира Баллода ак-

тивно обсуждались не только сотрудниками консерватории, но и партийными 

работниками Саратова. На очередном закрытом собрании присутствовал пред-

ставитель райкома партии. 

10 мая: 

Баллод: «В отношении троцкизма в моем прошлом – я считаю, что этот 

факт мною не замазывается. Везде и всюду я говорил об этом моем тяжелом пре-

ступлении перед партией. Нельзя же меня бесконечно нервировать за то, что бы-

ло когда-то, что мною признано как преступление и давно оправдано работой». 

Т. Бедер, представитель РК ВКП(б): «Здесь т. Емелина обрушилась на 

т. Баллод. Хорошо, конечно, быть бдительной, но всякий раз нервировать 

т. Баллод не нужно». 

В тот же день в консерватории проходят выборы парторга. 

10 мая, выборы парторга. 

Баллод: «Я все чаще и чаще стал слышать о плохом здоровье Емелиной. 

Отсюда делаю вывод – она не сможет уделять партработе достаточно времени, 

а это уже нежелательное явление». 

Кандидат Емелина из списка вычеркивается. 

Отметим, что после этого инцидента Емелина становится непримиримым 

врагом Владимира Баллода. А в это время по всей стране проходят показатель-

ные чистки и процессы над врагами народа. 
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2 июня. 

Баллод: «Благодаря бдительности удалось вскрыть много троцкистских 

шпионов и вредителей в Саратовской области ... Неуклонно проявлять бди-

тельность и укреплять работу партгруппы». 

28 июня  

Баллод как директор консерватории подводит итоги учебного года, приво-

дит положительные показатели, однако отмечает склоки между преподавателями. 

Из доклада директора Баллода: «Учебное здание в хорошем состоянии, ин-

струменты тоже. Библиотека обеспечивала учебный план. Состав студентов 

в консерватории разнообразный. Посещаемость значительно лучше, чем в про-

шлом году. Нагрузка студентов не превышала установленных норм Наркомпроса. 

Взаимоотношение между собой у педагогов наблюдается отвратительное, 

это между Зайцем и Богатыревым, Пасхаловой и Томашевским, Зингером и Ра-

дугиным. В дальнейшем с этими педагогами церемониться не придется. Больше 

года я лично занимался воспитательной работой с педагогами. Эта работа 

не достигла цели. Теперь нужно принимать другие меры <...> Я сознаю, что до-

пускал известный либерализм к отдельным педагогам, которые очень много лет 

здесь портят воздух». 

31 июля 1937 г. приказ НКВД «Об операции по репрессированию бывших 

кулаков, уголовников и других антисоветских элементов» одобрен Политбюро 

ЦК ВКП(б). Этот момент считается началом Большого террора в СССР. 

14 августа коммунисты Саратовской консерватории на закрытом собра-

нии пристально изучают личность своего руководителя. К обличениям обижен-

ной Емелиной присоединяются почти все присутствующие: 

Емелина: «Тов. Баллод с самого приезда в Саратов повел себя не как 

коммунист. Первое время занялся обставлением своей квартиры за счет учре-

ждения, отнял у учебного заведения Красный уголок, еще одну комнату занял 

под квартиру Струве. Струве чуждый нам человек, а тов. Баллод как коммунист 

не должен иметь такую тесную связь с этим элементом. Тов. Баллод недоста-

точно тесно общается с парторганизацией, единственную партнагрузку – кру-

жок сочувствующих – тов. Баллод бросил... 

Предлагаю на основании представленных мною материалов: 

1) имел в прошлом партийное пятно: голосовал за поправку Троцкого; 

2) связь со Струве как чуждым элементом; 

3) самоотстранение от партпросвещения; 

4) используя свое положение, оборудовал квартиру; 

5) не создавал необходимых условий тов. Вахрушеву как комсоргу, кото-

рый вынужден был уйти; – Баллода из партии исключить». 

Бедер: «Тов. Баллод окружил себя кроме Струве еще высланными из Ле-

нинграда другими чуждыми элементами: Борейша, Томашевский, Михайлов, 

Гернгрос и др. Это окружение вещь ненормальная, за что тов. Баллод несет как 

коммунист ответственность». 

Денисов: «Тов. Баллод оторвался от партийной жизни нашей организа-

ции. ... Струве по болезни должен работать лежа в постели, он забирает к себе 
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секретаря и там вместе с тов. Баллод ведут бумажную или заседательскую ра-

боту. Вообще же я страшно брезговал быть в комнате у Баллода и Струве, боясь 

заражения туберкулезом». 

Директор вынужден оправдываться, но собрание подчиненных еще не 

решается применить к нему должные меры. 

Баллод: «Я как коммунист должен заявить, что все, что тут наговорила 

тов. Емелина ложь и такое заявление я считаю нечестным. Выдумка и клевета. 

Это все равно, что я скажу на тов. Емелину, что она контрреволюционерка 

и этого достаточно, чтобы и она была выброшена из партии. Так говорить лег-

комысленно. ... Связь со Струве только деловая. Он часто уезжает, т. к. работа-

ет как крупный специалист в трех консерваториях: Ленинград, Москва, Сара-

тов. С 20/VIII-37 г. Струве уезжает в Ленинград и больше здесь работать не бу-

дет. Считаю, что у тов. Емелиной нет основания ставить вопрос о моём пребы-

вании в партии по тем материалам, которые она здесь выставляет». 

Постановили «Просить Райком детально разобраться в вопросе тов. Бал-

лода, т. к. речь идет о члене ВКП/б/ с 1917 года. После разбора по этому вопро-

су вынести окончательное решение. ... Против учебы тов. Емелиной в Институ-

те Марксизма-Ленинизма в г. Саратове не возражать». 

Видимо, обращение музицирующих коммунистов в районный комитет 

ВКП(б) повлекло за собой проверку со стороны горкома. Через месяц результа-

ты работы партийной комиссии в вузе были оглашены. По стилю доклад гор-

комовского работника т. Бабина напоминал творения Зощенко… 

17 сентября. 

Докладчик т. Бабин: «Обследуя ряд вузов, мы сделали следующие выво-

ды, что вредительские элементы направляли свою работу по следующему 

направлению: 

1. Засоряли кадры контрреволюционными элементами; 

2. Дезорганизовали учебный процесс; 

3. Дезорганизовали быт, строительство и т. д.; 

4. Протаскивали контррев(олюционные. – А.Г.) установки в теоретиче-

ских вопросах. 

Обследуя работу вашей первичной организации, мы учитывали этот раз-

рез работы вредителей и сделали вывод, весьма неблагоприятный для нас. ... 

Среди преподавателей до сих пор имеются случаи садизма. Преподаватель Зайц 

неоднократно бил студентов смычком, а вы ему даже дали путевку. Педагоги 

Чумаков, Сластников также занимались рукоприкладством ... Процветают та-

кие факты как целованье педагогам студентами рук и т. д. (Пасхалова, Тома-

шевский). Пасхалова, например, целует председателя профкома Вавилову и го-

ворит, что в таком случае она лучше занимается, целуют не только девушки, но 

и мужчины. Так, например, Турчев, которого Пасхалова – даже ревнует. В 

настоящее время Турчев оторвался от коллектива ... Препод(аватель. – А.Г.) Бе-

лоцерковский тайно от консерватории брал своих учеников на концерты, где 

ими исполнялись арии оперных певцов. ... Врагом народа Лютенко была пуще-
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на в ход контрреволюционная теория о наличии труда, эксплоатации (так. – 

А.Г.), перерождении СССР и никто ему не дал отпор. 

Педагог Михайлов совершенно не дает марксистско-ленинского анализа 

в истории развития музыки. Сын дворянина, что хорошего он может дать? Ту-

лупников исходит от того, чтобы дать певца и музыканта, выхолощенного в по-

литическом отношении, как и он сам. ... Баллод и Денисов способствовали бы-

товому разложению студентов консерватории и техникума, т. к. никакой абсо-

лютно культмассовой работы в учебном заведении нет. ... Засоренность кадров 

консерватории, техникума, музшколы. Вами принято 7 человек лиц, высланных 

в связи с убийством т. Кирова. Они у вас стали работать в то время, когда пар-

тия вплотную поставила вопрос о бдительности. У вас работают такие, как Ти-

менков – бывший торговец, Богатырев – имевший связь с расстрелянным 

нем(ецким. – А.Г.) фашистом Обербергом, Пасхалова – быв(ший. – А.Г.) мил-

лионер и ряд людей административно высланных – Томашевский и т. д. Все 

они являются педагогами, калечащими нашу молодежь. ... Струве уехал, вы его 

не выгнали, как надо было сделать, а он сам уехал, почувствовав по-

видимому опасность. Что же делаете вы дальше? На место Струве сажаете 

нового типа – Радугина, который сидел за связи с Рахманиновым – белоэми-

грантом. В квартире у Радугина и до сих пор висит портрет Рахманинова, 

студенты, бывавшие у Радугина на квартире, видели письма к Радугину от 

Рахманинова (студенты. – А.Г.) Т. и Р.)». 

Баллод уже не отвергал обвинения в свой адрес: «Самое серьезное обви-

нение для меня, это преступный подбор кадров – 9 чел. административно-

высланных взяты на работу». 

При голосовании предложения Емелиной об исключении из партии 

тов. Баллода голосовала за – Емелина, против – Синчугов, Фирсов, Денисов, Зинин. 

Однако судьба Владимира Давыдовича решалась совсем в других кабинетах: 

26 октября 1937 года он был арестован, а уже 28 октября консерваторские комму-

нисты были вынуждены каяться в преступных связях с бывшим директором. 

Парторг Денисов: «Притупление политической бдительности нашей орга-

низации, а главное моей, как парторга, привело к тому, что враг народа безнака-

занно орудовал у нас на глазах два года. ... О прошлом Баллода мне стало известно 

во время обмена партийных документов. Проверку партийную Баллод прошел 

в Москве, а партийный билет в Саратове получил в Волжском райкоме. ... Теперь 

оказалось, что я глубоко был ослеплен и политически недалек, что не распутал 

врага в течение двух лет. Я, как коммунист, у которого под носом орудовал враг 

народа, неразоружившийся троцкист, должен понести партийное взыскание». 

Фирсов: «Враг маскировался и трудно было его разгадать. Вина есть 

в нашей политической беспечности». 

Синчугов: «Бывший комендант Дьячков был пьяницей и по пьянке разго-

варивал, что они с Баллодом выживут из консерватории всех коммунистов ... 

Баллод с образованием профессора маскируется – трудно разгадать». 

Зинин: Последний вредительский факт Баллода – это запрещение дать ду-

ховой оркестр для проведения предвыборной кампании, которую просил райком». 
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Постановили «признать, что партийная организация совершенно приту-

пила свою политическую бдительность, в результате чего проглядела врага 

народа Баллода, который орудовал в консерватории в течение двух лет. ... Об-

ратить внимание на кадры, которые подбирал Баллод, настойчиво протаскивая 

их на должностя (так в тексте. – А.Г.)».  

В качестве иллюстрации этого постановления уместно привести некоторые 

характеристики музыкантов, которых Баллод приглашал для совместной работы. 

Так, например, из Ленинградской консерватории был приглашен доктор 

искусствоведения, профессор Борис Струве (1897–1947), который с 1935 г. 

совмещал должности заместителя директора и заведующего оркестровой ка-

федрой Саратовской консерватории. За два года работы на три города тяжело-

больной Струве сумел написать книги «Пути начального развития юных скри-

пачей и виолончелистов» и «Очерки по истории смычковых инструментов». 

Борис Радугин (1887–1966) – пианист, педагог и впоследствии заслужен-

ный деятель искусств РСФСР. Это он, напомним, сидел в тюрьме за связь 

с «белоэмигрантом» Рахманиновым, и на которого доносили его же студенты, 

которых он имел неосторожность приглашать к себе в дом. Радугин был дирек-

тором консерватории в 1922–1924 гг. и снова возглавил ее после ареста Баллода 

в 1937 г. Был арестован, вероятно, в 1939 году, но не осужден, т. к. волна ре-

прессий была приостановлена и, в частности, снят и расстрелян главный чекист 

Саратовской области Альберт Стромин. 

Характеристика Радугина 1937 г. (составил некто Бочкарев): «Педагогом 

с 1913 года. Сейчас имеет звание профессора. Высококвалифицированный спе-

циалист, человек советский. В общественной жизни участие принимает». 

Фотография с дарственной надписью «белоэмигранта» Рахманинова со-

хранилась в архиве Саратовской консерватории. Радугин встречался с ним, ко-

гда в 1914–1915 гг. преподавал в музыкальном училище в Тифлисе. 

Профессор СГК Валентин Ханецкий вспоминает [цит. по: sarcons.ru]: 

«Старожилы консерватории рассказывали, что в конце 30-х годов Радугин был 

арестован «органами». Вскоре его выпустили, но, напуганный «враг народа», 

как говорили, еще долго держал наготове мешок с бельем и сухарями». 

Студент Георгий Дониях (1914–1976), который был уличен в дружеских 

отношениях с Баллодом, впоследствии стал заслуженным деятелем искусств 

Узбекской ССР. Работал в Ленинградском Академическом малом театре оперы 

и балета. С 1959 г. – художественный руководитель и главный дирижер Русско-

го народного оркестра имени В.В. Андреева Ленинградского комитета по теле-

видению и радиовещанию. С 1971 г. – главный дирижер Ленинградского театра 

музыкальной комедии. 

Любопытно, как воспринимался ответственными работниками будущий 

профессор Василий Бездельев (1893–1984), который работал в консерватории 

с 1923 г. Характеристика за 1937 г.: «Политически грамотный, на собраниях 

выступает активно, имеется способность артистически воздействовать на со-

брание, изучив психологию педагогов техникума. Из прошлой его жизни 

необходимо отметить следующий факт: В дореволюционное время Бездельев 
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как музыкант был приглашен вместе с другими оркестрантами в “высшее 

общество”, где присутствовал знаменитый в то время Гришка Распутин. От-

сюда напрашивается мысль, значит, Бездельев настолько был по тому време-

ни политически благонадежен, что без опасения для высокой особы Распу-

тина был вхож в их общество». 

В 1948 г. Бездельев в Ленинградской консерватории получает ученую 

степень кандидата искусствоведения. С 1949 года исполняет обязанности про-

фессора класса контрабаса. В Саратовской консерватории Бездельев занимал 

должности от заведующего кафедрой до заместителя директора. 

После ареста 26 октября 1937 г. снятый с должности и исключенный из 

партии Владимир Давыдович Баллод содержался в СИЗО и был осужден лишь 

16 апреля 1938 г. Особое совещание при НКВД СССР приговорило его к вы-

сылке в Казахстан сроком на 5 лет «за проведение к/р деятельности» [3]. Даль-

нейшие следы Баллода теряются, дата и место его гибели пока не известны. Ре-

абилитирован он был лишь 25 июня 1989 г., что может говорить об отсутствии 

близких родственников, которые наверняка подали бы документы на реабили-

тацию еще во времена хрущевский оттепели.  
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М.А. Дроздова  

 

 

А.Н. Дроздов в Саратове (1917–1920 гг.)  

Педагогическая и просветительская деятельность  

 

 

Анатолия Николаевича Дроздова связывает с Саратовом не только факт 

рождения в этом городе, но и глубокие семейные корни. Он родился 5 ноября 

1883 года. Отец – Николай Васильевич Дроздов (1846–1916), уроженец Сарато-

ва, после окончания Казанского университета вернулся домой и стал препода-

вать математику в Мариинском Институте благородных девиц. Там он и встре-

тил свою будущую жену, воспитанницу Института, Ольгу Александровну 

(1855–1932), принадлежавшую к известной в Саратове фамилии Балмашевых. 
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Ольга Александровна стала музыкантом, прекрасным преподавателем по клас-

су фортепиано и основателем первой в истории города музыкальной школы
1
. 

Естественно, что два ее старших сына, Владимир
2
 и Анатолий, также стали 

профессиональными музыкантами. 

Юный, подававший серьезные надежды Анатолий покинул Саратов 

в 1901 году, а возвратился в родной город в самом конце сурового 1917-го сло-

жившимся, зрелым, разносторонним музыкантом: концертирующий пианист, 

композитор, музыкальный критик, педагог и просветитель. 

Какой же путь прошел за эти годы А.Н. Дроздов, какие события произо-

шли в его жизни? 

В 1901 году Анатолий, закончив с золотой медалью гимназию и музы-

кальное училище (тоже с отличием), решил направить свои стопы в северную 

столицу, где его старший брат Владимир уже учился в консерватории. Круг ин-

тересов и увлечений Анатолия всегда был необычайно широк: он тяготел к поэ-

зии и литературе, живописи (сам прекрасно рисовал), погружался в изучение 

общественно-политических дисциплин и философии, не был равнодушен 

к происходящим вокруг него политическим событиям. Впоследствии именно 

такая широта устремлений, активная нравственная позиция  определили харак-

тер и направленность его музыкальной, педагогической и музыкально-

общественной деятельности. 

Приехав в Петербург, Анатолий совершает поступок, который и по сей 

день удивляет, кажется совершенно неожиданным: он поступает в Военно-

медицинскую Академию! Как объяснить такое? Ответить на этот вопрос совсем 

нетрудно. Несомненно, в душе молодого человека зарождалась и крепла по-

требность служения людям, жажда приносить реальную пользу. Быть может, 

профессия врача в тот момент больше всего отвечала его идеалам
3
. Тогда юно-

ша не видел ясно своего призвания, лишь нащупывал путь, по которому ему 

предстояло идти всю жизнь. И судьба не замедлила подсказать ему. В Акаде-

мии, где он провел всего год, студент Дроздов встречает необычного человека, 

приват-доцента медицины Николая Ивановича Кульбина
4
. Неординарность его 

заключалась в том, что он, врач Генерального штаба, был еще незаурядным ху-

дожником, музыкантом и притягательным центром для футуристически 

настроенной художественной молодежи. Встреча с Кульбиным была поистине 

провиденциальной для юного Анатолия. Именно Кульбин, почувствовав в нем 

художника, а не врача, всячески поддерживал его творческие устремления. 

                                                           
1
 О педагогической деятельности О.А. Дроздовой см.: [13, с. 200.]. Раздел о музыкальной 

жизни Саратова написан Я.К. Евдокимовым. 
2
 Дроздов В.Н. (1882–1960) – пианист, композитор. Закончил Санкт-Петербургскую консер-

ваторию у А.Н. Есиповой в 1908 .году. Был  профессором, концертировал в России и Европе. 

С 1923 г. жил и работал в Америке. 
3 

 Вспомним цветаевское: «Врач и священник нужнее поэта»! [21]. 
4
 Кульбин Н.И. (1868–1917) – по профессии – военный врач, доктор медицины, приват- до-

цент ВМА, врач Главного штаба, по призванию – художник и музыкант, теоретик искусства, 

организатор выставок, автор художественных манифестов. 
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Покинув Медицинскую Академию, Дроздов провел два года в Париже. Он 

был ошеломлен богатством и разнообразием художественной жизни этой Мекки 

нового искусства! Музыкант знакомился с художниками, поэтами, композитора-

ми, посещал выставки, участвовал в художественных диспутах, открыл для себя 

французских импрессионистов, надолго определивших его музыкальные при-

страстия, но не забывал и общественные науки: слушал лекции в Сорбонне 

в Школе права (École de droit) и еще – в русской Школе социальных наук. 

В 1904 году, вернувшись наконец в Петербург, А.Н. Дроздов поступил 

одновременно в консерваторию в класс фортепиано профессора Н.А. Дубасова
1
 

и на юридический факультет Санкт-Петербургского университета. Но теперь, 

по собственному признанию, «музыке уделял основное внимание»
2
. Характер-

но, что впервые имя Дроздова прозвучало в музыкальном Петербурге в январе 

1905 года в связи с политической сходкой учащихся консерватории. «Более, 

чем кто-либо из молодых музыкантов политически подготовленный и зрелый»
3
, 

он своей пылкой и в то же время глубоко продуманной речью привлек на сто-

рону бастующих подавляющее большинство учащихся. Но не только слово 

вдохновляло их: музыка, которой заканчивались ежедневные собрания органи-

зационного комитета, окрыляла молодые души. Пленительная новизна сочине-

ний Скрябина, где так ярко воплощался синтез стихии революционной 

и художественной, выразительные символы свободы, скрытые в сюжете оперы 

Римского-Корсакова «Кащей бессмертный», внятно отвечали главным чаяниям 

передовой молодежи. Именно консерваторские события 1905 года окончатель-

но убедили Дроздова в верности выбора музыкального пути и определили ха-

рактер его деятельности на всю жизнь. 

Он по-прежнему стремится охватить все значительные проявления худо-

жественной культуры. Возобновилась дружба с Кульбиным, который ввел Ана-

толия в круг левых поэтов и художников, будущих футуристов. Это были 

В. Хлебников, В.В. Каменский, братья Д. и Н. Бурлюки, В.В. Маяковский, 

А.В. Лентулов, В.Е. Татлин и другие. Как вспоминал впоследствии Каменский, 

они «…часто собирались у него (Кульбина) на квартире, рисовали, читали, об-

суждали планы работ…», а потом «слушали новые композиции Анатолия 

Дроздова и Лурье
4
. Эти же пианисты прекрасно играли Скрябина» [15, с. 91.]. 

Там, в 1909–1910 годах возник и впервые прозвучал в авторском исполнении 

первый опус фортепианных пьес А.Н. Дроздова, названный «Свободная музы-

ка». Он воплощал синтез трех искусств: музыки, слова (статья-манифест 

                                                           
 1

 Дубасов Николай Александрович (1869-1935). Окончил Санкт-Петербургскую консервато-

рию. В 1890 г. стал обладателем первой премии Первого Рубинштейновского конкурса, оста-

вив позади самого Ф. Бузони. С 1894 года и до конца жизни был профессором Санкт-

Петербургской консерватории. 
2
 Дроздов А.Н. Автобиография. Архив семьи Дроздовых. 

3 
М.Ф. Гнесин о Дроздове. РГАЛИ. Ф. 2954. 

4
 Лурье Артур Сергеевич (1892–1966) – композитор, пианист, музыкальный писатель. Учил-

ся в Санкт-Петербургской консерватории у А.К. Глазунова. В начале 1910 годов сблизился 

с Кульбиным и футуристами. Эмигрировал в 1921 г. 
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А.Н. Дроздова) и графики (рисунки Кульбина, созвучные и музыке, и тексту)
1
. 

В статье автор рассматривает важные теоретические вопросы, волновавшие уже 

тогда и на протяжении всего ХХ века не только русских музыкантов: измене-

ния роли трезвучия, эмансипация диссонанса, освобождение от оков тонально-

сти
2
. В целом этот опус, по словам самого композитора, подчеркнуто отражал 

его «близость к левым кругам импрессионистов и футуристов» [8, с. 21–25]. 

В 1909 году Дроздов окончил Петербургскую консерваторию по двум 

специальностям- фортепиано (класс Н.А. Дубасова) и композиции (курс кото-

рой он прошел у А.К. Глазунова), за что был удостоен золотой медали. Его имя 

выбито на мраморной доске консерватории. Годом позже он заканчивает юри-

дический факультет университета и получает выпускное свидетельство. Дроз-

дов – свободный художник. Шесть столичных газет, не скупившихся на осве-

щение событий музыкальной жизни, откликнулись на сольный пианистический 

дебют молодого музыканта
3
. Все значительные критики того времени, такие, 

как И.И. Крыжановский, Г.Н. Тимофеев, А.П. Коптяев, были единодушны 

в своих оценках. Они отмечали разнообразный репертуар (от Баха до Вагнера, 

Листа и Скрябина), высокие исполнительские достоинства дебютанта и выска-

зывали уверенность, что «из него выработается крупный пианист». Но Дроздов, 

верный себе, своим идеалам, ясно осознавал, что ему «недостаточно было хо-

рошо играть. Хотелось проповедовать»
4
. 

Он без колебаний избрал свой путь – путь музыкального просветителя 

широкого профиля, используя и слово, и перо, и  талант исполнителя. 

Судьба благоприятствовала музыканту. В 1911 году он получает пригла-

шение в Екатеринодар на пост директора музыкального училища ИРМО 

и с восторгом принимает  его, предчувствуя, что там перед ним откроется 

необычайно широкое поле деятельности. И он не ошибся: Екатеринодарское 

училище стало для Дроздова своего рода лабораторией, в которой проверялись 

и осуществлялись идеи, касающиеся и постановки музыкального образования, 

и организации широкой просветительской работы. А для екатеринодарцев, как 

вспоминал Михаил Фабианович Гнесин (он тоже был приглашен на Кубань 

преподавать теоретические дисциплины), Дроздов стал тем человеком, который 

«быстро поднял культуру этого города на неслыханную высоту»
5
. 

                                                           
1
 Сборник составили три пьесы: «В скиту», «Флейта фавна» и «Вакхический хоровод». Ста-

тья А.Н. Дроздова «Свободная музыка» опубликована: [1, с. 17–24.]. 
2
 Отметим, что эти же вопросы (и многие другие) были в центре внимания композиторов но-

вовенской школы, сформировавшейся в первой трети XIX века. Антон Веберн  (ровесник 

А.Н. Дроздова) в своих общедоступных лекциях «Путь к новой музыке», прочитанных 

в 1933 году, говорил и о возрастающей роли диссонансов, и о трезвучии, «которое до сих пор 

играло в музыке такую роль и исчезновением которого все так обеспокоены» [2, с. 21]. 
3
 См. газеты за 1909 г.: Биржевые новости. 19 февраля; Новое время. 20 февраля; Петербургский 

листок. 19 февраля; Речь. 20 февраля; Русская музыкальная газета, № 9; Слово. 20 февраля. 
4
 Из конспекта речи, произнесенной на 30-летнем юбилее творческой деятельности 

в 1940 году. Архив семьи Дроздовых. 
5
 Гнесин о Дроздове. Рукопись. РГАЛИ. Ф. 2954. 
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В музыкальном училище новый директор – замечу, что параллельно 

он вел класс специального фортепиано и некоторое время руководил учениче-

ским оркестром – видел не только учебное заведение, но и центр культуры. 

Начав с серьезных учебных реформ, он практически подготовил преобразова-

ние училища в консерваторию, которое произошло уже после его отъезда, 

в 1918 году. Естественно, он отдавал немало времени и сил широкой просвети-

тельской деятельности, выступая сам как исполнитель и лектор и вовлекая в эту 

работу всех преподавателей училища. В этой связи необходимо сказать о «Ве-

сенних праздниках искусств», организованных Дроздовым и Гнесиным в 1912 

и 1913 годах. Первые в России подобные «Фестивали искусств», они оставили 

яркий след в истории отечественной культуры. Первый Праздник воссоздавал 

широкую панораму современного искусства, второй был посвящен творчеству 

Н.А. Римского – Корсакова и М.А. Врубеля. Читались доклады и лекции, экс-

понировались полотна современных художников, звучали сочинения Дебюсси, 

Римского – Корсакова, Скрябина, Дроздова и Гнесина (симфонический дифи-

рамб «Врубель»), пела знаменитая Н.И. Забела-Врубель
1
 [14, с. 112–117]. 

Большим событием, о котором долго вспоминали в городе, стал приезд 

А.Н. Скрябина и его концерт, состоявшийся 15 января 1912 года. Дроздов счел 

своим долгом подготовить екатеринодарцев к встрече со своим кумиром и вы-

ступил со статьей и лекцией «А.Н. Скрябин и новейшие музыкальные течения». 

Узнав об этом, Скрябин впервые отступил от своей обычной «провинциальной 

программы», включив в нее и более поздние опусы: ор. 48, ор. 52, ор. 57. 

За годы, проведенные в Екатеринодаре (1911–1916), Дроздов с большим 

успехом выступал в различных городах России. В 1912 году он читал доклад 

«Живопись и музыка», который впервые прозвучал в Петрограде на I-м Всерос-

сийском съезде художников. Конечно, автор щедро иллюстрировал свои мысли 

исполнением сочинений Листа, Вагнера и собственными пьесами из ор. 1. 

В 1913 году возникла тема «Новые течения в современной музыке», в 1915 – 

«Скрябин» и «Скрябин и новейшая музыка». 

Свои мысли о путях музыкального просветительства он обобщил в двух 

статьях: «Вширь или вглубь?» и «Эмоции и формоосознание», опубликованных 

в Петербургских журналах в 1915–1916 годах [5; 11]. 

В свой родной город Дроздов вернулся в конце 1917 года. Из письма 

к М.Ф. Гнесину от 16 марта 1918 года узнаем, что с Рождества Дроздов – про-

фессор Саратовской консерватории. Буквально с первых же дней помимо пре-

подавательских обязанностей – он вел класс специального фортепиано и читал 

лекции по истории музыки – молодой музыкант с присущим ему энтузиазмом 

занялся просветительской деятельностью, без которой он не мыслил своей 

жизни. Хочу подчеркнуть, что Дроздов-педагог и Дроздов-просветитель делал 

одно и то же дело: обучая – он просвещал, а просвещая – обучал. Именно в это 

время он высказал данную мысль (в довольно резкой форме) применительно 

к Петроградской консерватории, которая, по его убеждению, должна выйти «из 

                                                           
1
 Об этом писали газеты: 1912 г.: Кубанский край. 15, 22, 27, 28 апреля, 1 мая; Кубанский ку-

рьер, 11, 15 апреля; Русская музыкальная газета, 1912, № 29–30. 
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узких односторонних рамок фабрики  пианистов и скрипачей» и должна со-

здать «новые формы музыкального просветительства» [6; 9]. 

В семейном архиве сохранились рукописные материалы, по которым 

мы можем судить, как самому Дроздову удалось воплотить свои идеи в Сарато-

ве. Смею предположить, что для Саратова форма лекций-концертов была так 

же нова, как совсем недавно, в 1911 году, для Петербурга и Москвы, где вы-

ступления Дроздова с концертами, посвященными 100-летию со дня рождения 

Ференца Листа и сопровождавшиеся вступительным словом исполнителя, были 

восприняты  с восторгом. Известный критик Леонид Сабанеев в газете «Голос 

Москвы», отмечая высокий исполнительский уровень Дроздова, «близость его 

по духу творчеству Листа», особенно подчеркивал, что «Такого рода музыкаль-

ные лекции, освещающие тот или другой вопрос из области музыки и сопро-

вождающиеся музыкальным исполнением, следует признать чрезвычайно же-

лательными. Они могли бы сыграть важную роль в деле музыкального воспи-

тания общества» [Газета «Голос Москвы». 1911. 20 октября]. 

Итак, уже в самом начале 1918 года Дроздов объявил «Курс лекций о му-

зыкальном искусстве», прочитанный им в Саратовской гимназии для взрослых. 

Сохранилась лишь одна, вторая лекция из этого обширного, судя по печатной 

афишке, цикла, состоявшаяся 25 февраля 1918 года: «Музыка с эстетической 

и исторической точки зрения». Это всего лишь тезисы, но они вмещают в себя 

весьма широкий круг проблем. Дроздов не рассматривает музыку изолирован-

но, помещает ее в равноправное содружество искусств: поэзии, живописи, 

скульптуры и архитектуры. Он говорит об основных элементах каждого искус-

ства, анализирует различные способы их воздействия и наконец определяет два 

элемента: формальный, эмоциональный (культ Аполлона и Диониса) и третий –

изобразительный. При этом акцентирует внимание слушателей на важнейшей 

мысли: «Не всякое сильное воздействие художественно» и, с другой стороны: 

«Без присутствия эмоционального элемента искусство превращается в науку, 

дисциплину». 

К сожалению, из этой рукописи неясно, предполагалось ли полноценное 

концертное исполнение музыкальных сочинений, о которых шла речь, или лек-

тор ограничивался лишь краткими иллюстрациями. Адресованные не профес-

сиональным музыкантам, лекции были вдохновлены главной идеей 

А.Н. Дроздова – идеей просвещения народных масс, стремлением поднять 

народное музыкальное сознание до понимания высших достижений мировой 

музыкальной культуры, сделать музыку неотъемлемой частью их жизни. 

Естественно, просветительские планы музыканта не ограничивались эти-

ми лекциями. Он предполагал организовать большой цикл концертов, которые 

должны были сопровождаться пояснительным словом. Перед нами четыре по-

желтевшие, немного выцветшие страницы, исписанные характерным, торопли-

вым почерком Дроздова. «Очередные задачи народного музыкального просве-

щения» – доклад в комиссии концертов при Саратовской консерватории, про-

читанный 7 июня 1918 года. Здесь же напечатанные на машинке с ятями 

и твердыми знаками (имеющимися и в рукописи): «Объяснительная записка 
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к проекту программ просветительных (так в оригинале. – М.Д.) концертов» 

и «Музыкально-просветительныя лекции и популярная литература о музыке». 

То, что все эти планы не остались на бумаге, а, невзирая на необычайно 

сложное во всех отношениях время, были воплощены в жизнь, подтверждает 

ряд сохранившихся материалов. В небольшой машинописной статье «Отноше-

ние аудитории и художественный успех концертов» сказано: «Предпринимая 

такое серьезное и большое дело, как просветительные концерты, устроители 

ни в каком случае не могли обольщаться надеждами на быстрый и легкий успех 

дела. … К числу отрадных фактов следует отнести в высшей степени внима-

тельное отношение слушателей к исполняемым произведениям и к лекции 

и проявляемый ими живой интерес к тому и другому. Особенно приятно отме-

тить большой успех, сопровождавший исполнение 3-х классических программ: 

I. Гайдн, Моцарт, Глюк. II. Бах и Гендель. III. Бетховен. 

Говоря об основных концертах в зале Консерватории, следует отметить 

растущую их популярность, равно как повышающийся  интерес и внимание, 

проявляемое аудиторией». В общей сложности было запланировано 25 концер-

тов с разными программами. По всей видимости, все они состоялись. Круг ав-

торов необычайно широк: Глинка, Даргомыжский, Балакирев, Бородин, Рим-

ский-Корсаков, Чайковский, Аренский, Глиэр, Гречанинов, Черепнин, Конюс, 

Рахманинов, Мусоргский, Шуберт, Мендельсон, Шопен, Шуман, французская 

музыка – Франк, Сен-Санс, славянская музыка – Дворжак, Монюшко, норвеж-

ская – Синдинг, Григ, Кьерульф, затем русская – Танеев, Дебюсси, Скрябин, 

Метнер, Гнесин, Стравинский, Прокофьев, Рубинштейн. Рукой Дроздова запи-

сано 15 программ (начиная с 11-го концерта) с именами композиторов, испол-

нителей, с упоминанием прозвучавших произведений. В концертах, помимо 

сольных фортепианных пьес, всегда звучали камерные и вокальные сочинения. 

Почти везде обозначена дата. Мы видим, что выступления проходили очень ча-

сто, иногда каждую неделю, так что эти 15 концертов, начавшись в октябре 

1918 года, закончились в апреле 1919 года. К сожалению, о предыдущих 10-ти 

концертах столь подробной информации мы не имеем. Анатолий Николаевич 

всегда сам делал вступительное слово и в каждом концерте принимал участие 

как исполнитель. А в концерте, посвященном творчеству своего кумира 

А.Н. Скрябина, он был и лектором, и солистом, исполнив Четвертую и Пятую 

сонаты, поэму «К пламени», прелюдии, этюды и миниатюры поздних опусов
1
. 

Из пианистов в концертах постоянно участвовали профессора консерва-

тории И.А. Розенберг, Б.К. Радугин, Я.А. Рыжинский, О.В. Быстренина, 

Э.Я. Гаек, Н.Д. Яковлев, В.В. Адамовский. Из скрипачей – Б.А. Богатырев, Бе-

резовский, Клейнерд, Рабинович, К.С. Сараджев, Бялостоцкий. Из виолончели-

стов – М.Я. Гордель, на альте играл В.В. Зайц. Среди вокалистов – 

А.М. Пасхалова, М.А. Дубровская, Любченко, П.А. Ноздровская, Мельников. 

Уже одно знакомство с темами концертов-лекций  дает представление 

о серьезности и глубине отношения А.Н. Дроздова к своему любимому дети-

                                                           
1
 Об отношении А.Н. Дроздова к личности и творчеству А.Н. Скрябина, о встречах с компо-

зитором, о скрябинском репертуаре самого Дроздова и многом другом см.: [12, с. 144]. 
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щу. Перед слушателями проходит богатая панорама истории мировой музыки: 

от Баха и Генделя до Стравинского, Прокофьева и Гнесина. А перечень имен 

исполнителей свидетельствует о готовности  и энтузиазме всех участников, 

о чем и сказано в упомянутой статье: «Принимая во внимание большую затра-

ту времени, связанную с участием в концертах (особенно, повторных (!), про-

исходивших в отдаленных частях города. – М.Д.), не будет преувеличением 

сказать, что до сих пор сложное и большое дело просветительных концертов 

было основано на любезности и систематическом самоотвержении их участ-

ников». Слава Богу, на Руси никогда не переводились бескорыстные, безза-

ветно преданные идее люди! 

Когда цикл концертов подходил к концу, Дроздов не считал свою миссию 

выполненной. Он пишет: «В виду того, что просветительные концерты … по-

дошли вплотную к современной музыке, доступной лишь публике, регулярно 

посещавшей все предыдущие концерты, концертная комиссия решила устраи-

вать параллельно с просветительными ряд популярных народных концертов, 

доступных по своей программе совершенно неподготовленным слушателям. 

Посещение этих концертов бесплатно. Билеты распределяются среди профес-

сиональных и красноармейских организаций». 

Остается только поражаться неиссякаемой энергии Дроздова – творческой 

и организаторской, его неугасимой любви к музыке, которая объединяет 

и возвышает человека, его любви к людям! Можно ли сказать, что он «заложил 

традиции» подобной деятельности, всегда впоследствии процветавшей в Саратов-

ской консерватории? Или такая широта устремлений, непрерывное творческое го-

рение изначально свойственны талантливым людям, да и вообще отличают деяте-

лей русской культуры? Еще В.Г. Каратыгин говорил, что традиции создаются вы-

дающимися талантами, и такие же таланты, каждый в свое время, огнем своего 

дарования спасают традицию от обветшания, обновляют её [16, с. 68]. 

Коль скоро мы говорим о Саратове, как не вспомнить всеми любимого 

профессора консерватории Семена Бендицкого, выдающегося музыканта, бле-

стящего пианиста и педагога, приехавшего в Саратов 40 лет спустя! Он никогда 

не ограничивался только преподаванием или сольным исполнительством, хотя 

и то, и другое делал на высочайшем уровне. Но всегда, « где бы ни появлялся 

этот человек – всюду  начинала бурлить музыкальная жизнь. … Он организо-

вывал не просто отдельные концерты, а огромные циклы: и все органные кон-

церты Генделя, все симфонические поэмы Листа…» [19, с. 93–94]. Своим пыл-

ким талантом он продолжал и обновлял традиции,  заражая и вовлекая в твор-

ческий процесс всех окружающих его музыкантов. Просто иначе он не мог. 

Обратимся теперь к педагогической деятельности Дроздова в бытность 

его в Саратове. Как уже говорилось, он вел класс специального фортепиано и 

читал лекции по истории музыки. К сожалению, не сохранилось никаких пись-

менных свидетельств, которые могли бы поведать нам о каких-то конкретных 

деяниях профессора А.Н. Дроздова на этой ниве. То немногое, что мне известно 

из устных рассказов двух его учениц по классу фортепиано можно пересказать 

в нескольких словах. Но прежде скажу, кто бы ли эти ученицы. Одна из них – 
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моя мама, Софья Цешковская
1
, другая – известная саратовская пианистка и пе-

дагог Наталия Вячеславовна Яхимович (1895–?) [3, с. 434]. Наталия Вячесла-

вовна, довольно часто приезжая в Москву, уже после смерти моего отца, всегда 

приходила к нам в гости и они с мамой, наперебой начинали увлекательные 

рассказы о прошлом. Обе они вспоминали о том, насколько интересны, вдохно-

венны и содержательны были уроки А.Н. Дроздова! Главное, что навсегда 

осталось в моей детской, но все-таки уже профессиональной, памяти (я училась 

музыке с четырех с половиной лет) – это то, что ему удавалось создать в классе 

такую высокохудожественную атмосферу, при которой скрупулезная, деталь-

ная работа над текстом, над техникой и другими основами пианистического ма-

стерства не казалась скучной и абстрактной, так как ощутимо приближала их к 

поставленной перед ними художественной цели. 

В этой связи позволю себе привести здесь назидательный рассказ моей 

мамы, который с неизменным вниманием и пользой я не раз слушала все свое 

музыкальное детство. Поступив на младшее отделение (прообраз нынешнего 

училища) Саратовской консерватории в 1914 году, мама некоторое время учи-

лась в классе профессора Розенберга, а затем перешла к Иосифу Сливинскому
2
. 

По ее воспоминаниям, в классе у него было 40 учеников. Все должны были по-

сещать занятия каждый день, но позаниматься он мог лишь с несколькими. Та-

ким образом, имея по одному, максимум по два урока в месяц, каждый учащий-

ся получал наглядные уроки мастерства, присутствуя при работе профессора с 

другими учениками. На одном из первых уроков мама собиралась показать 

первую часть Сонаты Бетховена № 12 – Тему с вариациями. Прослушав лишь 

тему, а может быть, ее первое проведение, профессор остановил юную ученицу 

и началась работа. Он обращал ее внимание на каждую интонацию, на каждый 

штрих, указанный в нотах, на аппликатуру, учил дыханию, особому прикосно-

вению, требовал играть без педали, добиваясь полноценного звучания, контро-

лируемого слухом, показывал тончайшую педализацию… На следующем уроке 

юная ученица заслужила одобрение профессора. Рассказ этот запомнился мне 

особенно ясно, потому что именно так и мама, и папа занимались со мной с са-

мых первых уроков. 

Думаю, что можно найти немало общего в стиле и направленности педа-

гогической работы – при всем различии творческих индивидуальностей – 

у многих больших музыкантов – концертирующих пианистов. И в этом мы бу-

дем иметь возможность убедиться чуть позже. 

Именно лекции «Теория музыкального выражения» позволяют нам по-

знакомиться с педагогическими взглядами А.Н. Дроздова, представить себе ме-

тод его работы в классе. Лекции были задуманы и написаны в 1914 году в Ека-

                                                           
1
 Цешковская – в замужестве Дроздова Софья Владимировна (1902–1990), пианистка, педагог. 

2
 Сливинский Иосиф (1865–1930) – польский пианист, дирижер, педагог. Занимался в Вене у 

Теодора Лешетицкого. Завершил музыкальное образование под руководством Антона Ру-

биншетейна в Санкт-Петербурге. С учреждением Саратовской консерватории в 1912 году 

вел класс специального фортепиано. В 1914–1916 гг. – директор консерватории. В 1918 году 

вернулся в Польшу [20, с. 321–322]. 
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теринодаре и там же впервые прочитаны. В 1917 году они прозвучали в Петро-

граде (еще до приезда в Саратов), а в 1920–1921 годах в Москве. Остается толь-

ко удивляться, почему А.Н. Дроздов не читал этого курса в Саратове!? Одно 

несомненно: он всегда оставался верен высказанным в лекциях принципам. 

Курс «Теория музыкального выражения» состоит из 12 лекций. Уже 

название курса настраивает нас на то, что разговор пойдет о выразительных 

возможностях музыки. И Дроздову, прекрасному музыканту, концертирующе-

му пианисту, несомненно, было что сказать на эту тему. Но в данном случае он 

– прежде всего педагог, аналитик, и его главная задача дать учащемуся «ряд 

принципов, требующих от применяющих их активной работы художественного 

ума и предохраняющих исполнителя от грубых погрешностей против музы-

кальной художественности и обеспечивающих музыкально правильное (и, до-

бавим, выразительное – М.Д.) исполнение». При этом Дроздов прекрасно по-

нимает, что эта «Теория» не панацея, она «не будет и не может быть суммой 

категорических ответов на все вопросы музыкального выражения». 

В рукописи лекциям предшествует тезисный план, названный «Методы 

и стили музыкального исполнения в зависимости от строя и стиля произведе-

ния». В скобках добавлено: «применительно к фортепиано». Весьма содержа-

тельный и логически выстроенный, план этот, несмотря на лаконичность фор-

мулировок, дает профессионалу толчок к плодотворным размышлениям и объ-

ясняет, какие элементы, по мнению автора, составляют понятие «музыкальное 

исполнение». Но где же главный источник правил исполнения? Главный источ-

ник – «сама музыка, – писал автор, – само произведение, его элементы, строй, 

форма и характер. Выявление этих элементов и подскажет нам те или иные 

способы, те или другие законы музыкального исполнения». А значит – необхо-

димо наглядно показать учащимся все богатство, содержащееся в нотной запи-

си (несмотря на ее неполноту!), научить их сознательному, творческому отно-

шению к малейшим деталям авторских ремарок, привить любовь и умение все-

стороннего структурного (такт, период, мотив, фраза), синтаксического (ритм и 

метр) и стилистического (эпоха) анализа музыкального текста. Этому посвяще-

ны первые две лекции, которые могут показаться чересчур хрестоматийными, 

азбучными. Автор перечисляет и объясняет хорошо известные итальянские 

термины, способы обозначения динамических и агогических оттенков и т. п. 

«Не следует этим смущаться и разочаровываться, – пишет Дроздов. – Наша за-

дача не только давать новые взгляды и сведения, но и аналитически освещать 

и систематизировать общеизвестные познания. Поставленное в общую систему 

знания, общеизвестное делается новым» [10, с. 53]. Таким образом, все фор-

мальные элементы, из которых состоит любое музыкальное произведение, 

в комплексе являются «источником музыкальной эмоции, своего рода эмоцио-

нальным веществом музыки». И происходит чудо, своеобразное «превращение 

энергии в сфере музыкального восприятия», о котором Дроздов пишет в своей 

статье «Эмоции и формоосознание в музыкальном восприятии» [11]. 

Ничто не ускользает от внимания лектора. Говоря о средствах музы-

кального выражения, которыми должен владеть пианист, он выделяет шесть 
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категорий оттенков, подробно разбирая каждую: 1) оттенки движения (аго-

гика); 2) оттенки силы (динамика); 3) оттенки туше; 4) оттенки педали; 5) от-

тенки комбинированные, оттенки синтетического характера, которые заклю-

чают в себе указания на изменение одновременно и динамики, и скорости, 

и туше; 6) оттенки полифонического характера. Эта сфера оттенков наиболее 

богатая и наиболее сложная. 

Тонкие наблюдения делает Дроздов, говоря о туше, т. е. прикосновении 

к инструменту. Он различает два значения этого термина: туше – как индиви-

дуальный характер удара, и туше – как тот или иной способ удара, предписан-

ный автором, т. е. штрихи: staccato, legato, portamento, tenuto и т. п., уделяя ос-

новное внимание второму значению. Он отмечает, что «в фортепианной лите-

ратуре не существует ни одного термина, прямо и определенно указывающего 

на технический, анатомический прием исполнения, как это имеет место 

у струнных. Быть может, это было бы нонсенсом, так как проблема уже внеху-

дожественная, а сугубо техническая». И в конце высказывает чрезвычайно про-

стую и вместе с тем необыкновенно глубокую мысль: «А между тем это самое 

существенное, так как правильное использование нужных движений дает вы-

сокохудожественный результат!» (курсив мой. – М.Д.) [10, с. 50]. И эту спо-

собность автора всегда оставаться художником следует еще раз особенно под-

черкнуть. Вот он анализирует, например, такие сугубо формальные, азбучно 

известные элементы, влияющие на характер музыкального исполнения, как 

структура периода, мотива, такта, фразы или формы в целом, говорит о влия-

нии направления и рисунка мелодии на исполнение (лекция № 6 и № 7), о слу-

чаях несовпадения границ такта с музыкальной мыслью (лекция № 6). Дает 

примеры из Сонат Бетховена и даже прибегает к стихотворным цитатам: «Ско-

ванный Прометей» Эсхилла в переводе Дм. Мережковского [10, с. 67]. И нико-

гда не забывает напомнить, что «невозможно мыслить исполнение вне задач 

выявления всех особенностей и характерных черт самой музыки. Все, постига-

емое отвлеченно, должно иметь свое реальное выражение в исполнении» (кур-

сив мой. – М.Д.) [10, с. 57]. А значит – в звучании. Именно богатству фортепиа-

нного звучания, фортепианной инструментовке посвящены три последние лек-

ции – № 10, 11 и 12. 

Здесь невольно вспоминается прекрасная книга Генриха Густавовича 

Нейгауза «Об искусстве фортепианной игры», написанная им в 1958 году, т. е. 

– более 40 лет спустя! Помню, как мы, студенты, да и все музыканты, зачиты-

вались ею, находя ответы на многие волнующие вопросы! И сколько паралле-

лей с размышлениями А.Н. Дроздова нахожу я в ней сейчас! Вот как Нейгауз 

формулирует ту же самую мысль: чем больше пианист «сумеет привести свои 

знания к точным формулировкам, имеющим силу закона, хотя бы отдаленно 

приближенным к математическим, тем прочнее, глубже и плодотворнее будет 

его знание». И тут же дает чрезвычайно важный комментарий, практически по-

вторяющий приведенные выше слова А.Н. Дроздова: «… под словом знание, 

познание у художника я всегда подразумеваю активную силу: понимать плюс 

действовать». (курсив мой. – М.Д.) [18, с. 101]. Что это? – традиция или здра-
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вый смысл? Музыканты одного поколения (Нейгауз родился в 1888 г.), вырос-

шие в сходной художественной среде, Нейгауз и Дроздов сходятся во взглядах 

на искусство фортепианной игры, искусство интерпретации, основываясь 

на старых, известных истинах. И в этом нет ничего удивительного! «Каждый 

исполнитель на опыте своей жизни познает и проверяет мудрость некоторых 

незыблемых положений» (курсив мой. – М.Д.) [17, с. 318.]. При этом, оба музы-

канта в своем исполнительском искусстве – невзирая на разность масштабов – 

отдавали превосходство интерпретаторскому началу над виртуозным. Оба были 

близки созвездию недавно ушедших пианистов, таких, как Ганс фон Бюлов, 

Карл Тузиг, Луи Брассен, братья Антон и Николай Рубинштейны и тех, кого 

могли еще слышать: Эжен д’Альбер, Альфред Рейзенауэр, не говоря уже о Ва-

силии Сафонове, Анне Есиповой и, конечно, А. Скрябине. К Скрябину, компо-

зитору и пианисту, у Дроздова было совершенно особое отношение. «В слитно-

сти и конгениальности творческого и пианистического мастерства, которые так 

характерны были для Скрябина» [4, с. 71–74] – «неподражаемого поэта форте-

пианной звучности, ее тончайших нюансов, тембров, педального звучания» 

[7, с. 95], Дроздов видел и слышал источник обогащения нашего пианизма. 

И именно Скрябин, его музыка и его философия, направили взор музыканта в бу-

дущее. Вот где можно и нужно искать истоки вечно обновляющихся традиций! 

Заключением лекций «Теория музыкального выражения» с большой до-

лей вероятности является текст, найденный мною в рукописях А.Н. Дроздова и 

представляющий собой два листочка без даты. Основанием для этого служит 

последняя фраза данного фрагмента. В целом же, здесь все другое: и тональ-

ность, и метафоричность изложения, и свободный полет мысли. В этом поэти-

ческом тексте дан образ главного элемента музыки – Звука, во всем его много-

образии. Это – Гимн Звуку. Возникающий в тишине, намеренно или случайно, 

он, вибрируя, развивается и умирает. Это – звон падающих капель, и крик, по-

вторенный горным эхо, и дрожание струны арфы или фортепиано… «Драго-

ценные камни музыки рассеяны повсюду», – говорит автор и призывает разви-

вать в себе способность к звукосозерцанию
1
. Здесь Дроздов выступает как Ху-

дожник, как Наставник. 

В середине 1920 года Дроздов покинул Саратов, оставив о себе долгую 

и благодарную память. Об этом свидетельствует сохранившаяся в семейном ар-

хиве поздравительная телеграмма, посланная тогдашним директором консерва-

тории  Марком Израилевичем Резником в связи с 30-летием «плодотворной му-

зыкальной деятельности». 

Дроздов переезжает в Москву и с осени 1920 года по 1924 год он – про-

фессор Московской консерватории по классу специального фортепиано и исто-

рии музыки. Ярким педагогом и блестящим лектором вспоминали его учившая-

ся в те годы консерватории М.Э. Риттих, а также Г.М. Коган, Д.Б. Кабалевский, 

Т.Н. Хренников и многие другие музыканты. В последующие годы он препода-

                                                           
1
 Это ли не предсказание известной трехчастной композиции Джона Кейджа «4 33”»! Она 

появится более, чем 30 лет спустя (1952)! Четыре минуты и тридцать три секунды тишины, в 

которой естественные звуки окружающей среды мы слушаем как музыку. 
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вал в музыкальном техникуме им. Скрябина, в музыкальном педагогическом 

училище им. Октябрьской революции (впоследствии – училище им. Ипполито-

ва–Иванова. В суровые годы Великой отечественной войны дал около 100 кон-

цертов, выступая в госпиталях для раненых бойцов. Дроздов никогда не остав-

лял своей композиторской деятельности (он автор 50 опусов в разных жанрах), 

постоянно выступал как музыкальный критик, сотрудничая в журналах «Музы-

кальный современник», «Музыкальная новь», «Музыка и революция» и «Со-

ветская музыка». 

С середины 30-х годов Дроздов занимался исследованием доклассическо-

го периода русского вокального и фортепианного творчества, сделав ряд от-

крытий и впервые поставив вопрос о генезисе русского пианизма. Верный сво-

им просветительским принципам, он постоянно знакомил широкую музыкаль-

ную общественность с плодами своих трудов, выступая на научных секциях в 

Московской и Ленинградской консерваториях, на радио, в концертах, делал 

публикации в журналах, выпустил два музыкальных сборника с подробными 

комментариями. К сожалению, такая просветительская открытость привела 

к тому, что его фундаментальный труд «Начало русского фортепианного твор-

чества», уже намеченный к изданию, так и не увидел света: в это же время, в 

1949 году, в Ленинграде была опубликована работа В.И. Музалевского
1
 «Рус-

ская фортепианная музыка», в которой использовались многие материалы и от-

крытия, принадлежавшие Дроздову, без ссылок на источник (ссылки появились 

только во 2-м издании). Сам А.Н. Дроздов расценивал этот факт как «карьер-

ную катастрофу», но когда его попросили написать рецензию на книгу, он оце-

нил ее очень высоко
2
. 

Анатолий Николаевич Дроздов умер в Москве 10 сентября 1950 года. Его 

имя – большого музыканта и просветителя неразрывно связано с историей му-

зыкальной культуры России первой половины ХХ-го века. 

 

Приложение. Заключение лекций «Теория музыкального выражения» 

«Любуясь архитектурным произведением, дворцом или храмом, 

мы не можем не восхищаться и не обожать отдельные звенья, из которых со-

здано или которыми украшено здание. 

А драгоценные камни? Мы склонны восхищаться малыми драгоценными 

крупицами, ловить игру алмаза, вглядываться в глубину опала, наслаждаться зер-

нами яшмы, малахита или мрамора более, нежели составленным из них целым. 

В музыке же любуемся целым и почти не знаем любителей отдельных звуков. 

Где же драгоценные камни музыки? 

А они должны быть, раз построенное из них целое так прекрасно! 

                                                           
1
 Музалевский В.И. (1894–1964) – пианист, музыковед, лектор, музыкальный критик. Инте-

ресно, что Музалевский окончил Петроградскую консерваторию по классу профессора 

Вл. Ник. Дроздова. 
2
 Газета «Советское искусство». 1949, 16 сентября. 
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Драгоценные камни музыки рассеяны повсюду. Всякий отдельный звук, 

взятый намеренно или случайно на хорошем инструменте или спетый хорошим 

голосом, есть музыкальная жемчужина. 

Мы не замечем ее, потому что слишком привыкли к звукам и слишком 

отвыкли от сосредоточенности и созерцания. 

Удар старинных часов на башне или в комнате… Вы не обращаете на не-

го внимания, когда проходите по улице или находитесь в обществе. Но вот вы 

одни. Ночь, когда нет на свете шума, обычно отвлекающего ваше внимание. 

И тогда раздается этот удар. Вы слышите мгновенное возникновение звука, за-

тем его дальнейшее бытие, ощущаете звуковые волны и медленное вибрирую-

щее умирание. 

Кто скажет, что нет в этом одиноком умирающем звуке гипнотизирующе-

го очарования? 

Отдельный крик, повторенный горным или лесным эхо… 

Дрожание струны арфы или фортепиано… 

Звон капель, падающих с потолка пещеры… 

Флажолеты и отзвуки струн, приводимых в колебание другими звуками… 

Разве нет во всем этом прелести и очарования, подобных тем, которые та-

ятся в мерцании драгоценных камней? 

Итак, драгоценные камни музыки обильны и необыкновенно прекрасны, 

но они требуют от нас сосредоточенности и созерцания. 

Углубленность и утонченная мечтательность – верные пути к разыскива-

нию музыкальных жемчужин. 

Но разве не должен быть художник мечтателем и созерцателем? 

Подобно живописцу, внимательно и пытливо вглядывающемуся в игру 

красок всего мира, в хаосе повседневной жизни находящему красочные лучи, 

музыкант будет вслушиваться в окружающий его звуковой хаос, будет вслуши-

ваться в саму тишину, ловя в ней поэзию рождающихся и умирающих неясных 

звуков. Он будет исследовать звучание струны и вибрацию голоса с тем же 

вниманием и любовью, как сонм природных звуков и отголосков. Это будет тип 

звукового созерцателя. 

Поэзия умирающих звуков. 

И после долгого привычного звукосозерцания мало помалу откроются 

ему новые звуковые сферы, неслышимые раньше, ему откроются и зазвучат 

тайные звуки, скрытые в природе, в вещах. 

Он услышит музыку в солнечном луче, пронзающем дождевую сетку, 

– и в аромате умирающего цветка, 

– и в осеннем падении листьев, 

– и в плывущих по небу причудливых облачных фигурах. 

Вот тип звукового созерцателя, к которому должен стремиться каждый 

музыкант. Но почему именно нам, изучающим законы музыкального выраже-

ния, особенно полезно сосредоточенное звукосозерцание? 

Мы знаем, что законы музыкального выражения помимо музыкальной 

формы, такта, ритма зависят от свойств самого звука и инструментов. 
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Бытие самого звука, его рождение, перемены и умирание учат нас столь 

же многому, как и законы музыкальной формы. 

Где найдем мы более совершенные образцы динамических оттенков, как 

не в естественных звуковых процессах? Где более тонкий пример diminuendo, 

как не в замирании  струн, или crescendo, как не в громовом раскате? 

Изучение и любовь к жизни звуков – ключ к уразумению многих важных 

тайн музыкального выражения. 

Вот почему, заканчивая свои лекции и сознавая их недостаточность и 

краткость, я желаю вам развить в себе прочную, глубокую любовь к сосредото-

ченному звукосозерцанию, которая поможет вам своими силами открыть те 

тайны выражения, которые невозможно найти в теории» [1, с. 88–89].  
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Р.И. Ишмухамедова 

 

 

Судьба «Кати-шарманщицы»  

 

 

«Начало жизни – движение, 

Воплощение движения – музыка 

Душа музыки - ритм»
1
 

 

 

В истории советского оперного искусства значительную роль сыграла 

народная артистка Азербайджанской ССР Фатьма Саттаровна Мухтарова. Эта 

великая певица и великолепная женщина, «лучшая Кармен России», является 

красой и гордостью отечественного музыкального олимпа. Она жила сценой, 

творчеством, вела неспокойную гастрольную жизнь, любила людей, и, что са-

мое главное – она умела и могла быть свободной. 

Судьба Фатьмы Мухтаровой напоминает сказочную историю о Золушке, 

которая волею судьбы превратилась в принцессу: ранняя потеря отца, крайняя 

нужда, холод, голод, бродяжничество с уличными певцами, пока господин 

Случай не подарил ей славу, признание, почет. Жизнь, на мой взгляд, достой-

ная экранизации. Тем лестней должно быть нам, жителям города Саратова, что 

именно здесь родился и приобрел свои формы гений её таланта. 

Родилась Фатьма Саттаровна Мухтарова 14 марта 1893 года в городке Ре-

зайе – ныне территория Ирана. Отец по национальности перс, мать – татарка. 

Из Персии всей семьей переехали в Россию, в город Ростов-на-Дону, когда 

Фатьма была ещё грудным ребенком. Здесь скоропостижно умирает отец бу-

дущей певицы, заболев горловой чахоткой от пения на морозе. Маленькой 

Фатьме было всего лишь три года. «О нем в моей памяти осталось впечатление 

чего-то большого, сильного и нежного. По рассказам матери, меня он очень 

любил. Оставив мне в наследство голос, он унес мое детство и радость. Пришла 

жизнь горя и труда»
2
. 

Спустя некоторое время, мама выходит замуж за перса – шарманщика 

Саттара Мухтарова. В поисках куска хлеба семья кочевала из одного города 

в другой, передвигаясь то в одиночку, то с такими же горемыками. В конце 

концов, дорога привела их в Петербург, где они жили плохо, как никогда. 

От безысходности родители послали семилетнюю Фатьму на улицу просить 

милостыню. Долго бродила она по холодным улицам строгого города. Не могла 

гордая девочка побороть стыд и протянуть руку. Гонимая безжалостными по-

рывами ветра и суровым холодом, будущая прима укрылась в одном из дворов-

каменных колодцев. Прижавшись к промерзлой стене, всеми покинутая, она 

вспоминала своего отца и детство, унесенное им. Именно в этот момент какая-

                                                           
1
 Государственный архив Саратовской области (ГАСО) Ф. Р-3581. Оп. 1. Д. 1. Л. 13. 

2
 ГАСО. Там же.- Л. 4. 
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то необъяснимая сила толкнула Фатьму на середину колодца, и полилась из её 

уст песня. Пусть она страшно коверкала слова, которые пела, так как плохо 

знала русский язык, пусть не понимала смысл произносимых ею слов, голос вёл 

и ободрял её. Голос, которому суждено было стать всенародно любимым. «По-

открывались окна, в них показались любопытные, которые увидев в низу “ма-

ленькую старающуюся зверушку" в лохмотьях, бросали ей из жалости медные 

и светлые монеты»
1
. После первого в своей жизни «концерта» она очень охрип-

ла, но пришла домой гордая и веселая. 

На эти заработанные ею деньги родители купили шарманку и начались 

уроки пения с уличными певцами, которые были хорошо известны матери, бла-

годаря профессии отца. Мухтаровой сложно давалось изучение слов, смысл ко-

торых она не знала. 

Вскоре Фатьма стала своего рода знаменитостью среди бродячих арти-

стов. Среди них были певцы, музыканты, фокусники, клоуны. Работали дружно 

и организованно, составляя своеобразное товарищество. Город, как правило, 

был поделен на районы, у каждого был свой любимый двор, где лучше всего 

платили. Это, конечно же, держалось в секрете. «Нет города, в который не за-

носила бы нас судьба на “гастроли”. Пока мой рост втискивался под лавку ва-

гона 3-го класса, иначе как зайцем меня не возили, – вспоминала Мухтарова. – 

Меня одевали в украинский костюм и называли Катей. Мать скрывала моё 

настоящее мусульманское имя – Фатьма»
2
. 

Множество городов объездила «Катя», пока дорога не привела её в то-

гдашнюю столицу Поволжья. «Саратов решил мою судьбу››
3
 – так охарактери-

зовала роль нашего города в своей жизни великая певица. 

Впервые Мухтарова появилась в Саратове, когда ей было уже 14 лет. Ли-

хо выступала она на улицах и площадях. Часто Катя пела на «Петиной›› улице, 

где было много кабаков (ныне улица Рабочая)
4
. Выступления «Кати-

шарманщицы» собирали толпы. Об одном из них вспоминала впоследствии из-

вестная исполнительница русских народных песен Лидия Русланова. Будучи 

простой фабричной девчонкой в Саратове, она услышала пение Фатьмы, и ей 

так понравилось ее исполнение, что она отдала ей свои последние деньги
5
. 

В Саратове, как и в других городах, у «Кати» были свои «счастливые 

дворы». Один из них стал счастливым в полном смысле этого слова, сыграв 

судьбоносную роль. В этом дворе на улице Сакко и Ванцетти в доме № 47 жил 

тогда редактор газеты «Саратовский листок›› Николай Михайлович Архангель-

ский. Ему очень понравилась юная певица, в исполнении которой его поразила 

необычайная простота и выразительность. В своей газете он обратился к сара-

товским меценатам с призывом: «Не дайте погибнуть таланту». Вот как вспо-

минал о тех событиях сам Архангельский: «Попала Катя на концертную эстра-

                                                           
1
 ГАСО. Ф. Р-3581, ОП. 1, Д. 1.- Л. 5. 

2
 ГАСО. Ф. Р-3581, ОП. 1, Д. 1.- Л. 6. 

3
 Там же. Л. 8. 

4
 Грачева Л. Судьба певицы // Годы и люди. Саратов, 1988. Вып.3. С.166. 

5
 Лучшая в мире Кармен // Азербайджанский конгресс // http/www/vakmosorg. 2010. 
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ду таким образом: месяца полтора назад она пришла с шарманкой на двор дома, 

где я живу, и стала петь “Могилу”. Я до этого уже слышал, что по дворам ходит 

девочка-певица с отличным голосом и написал о Кате в “Саратовском вестни-

ке” заметку. Нашлись отзывчивые люди – семья железнодорожного служащего 

Л. Каменского, сына знаменитой оперной певицы М.Д. Каменской – отличного 

виолончелиста. Каменский взял Катю в свою семью и стал с нею заниматься. 

Катя в течение первого же месяца сделала поразительные успехи»
1
. 

Весь город заговорил о Фатьме Мухтаровой. «Саратовское общество» 

устроило в консерватории концерт, сбор с которого должен был пойти на обра-

зование юного дарования. Этот первый настоящий концерт Фатьмы состоялся 

22 февраля 1912 года
2
. В тот вечер к консерватории приезжали многочисленные 

кареты и брички, из них выходили высокочтимые дамы и господа, купцы и 

простые гимназисты. Всех объединяло желание увидеть ту самую необыкно-

венную исполнительницу. Всем были рады здесь, не пустили лишь двух чело-

век: мать и отчима певицы, которые были категорически против концерта доче-

ри, рвались в зал и кричали, что не потерпят такого позора. И вот к консервато-

рии прибыла карета с самой виновницей торжества. Из неё вышла уже не та де-

вочка «Катя» в лохмотьях, поющая на улице за корку хлеба, это была прелест-

ная девушка в бальном платье, в лайковых перчатках, с небрежно накинутым на 

плечи манто – певица Фатьма Мухтарова. 

Сбор составил полторы тысячи рублей. Николай Михайлович Архангель-

ский устраивает Фатьму в консерваторию. Однако начинающую певицу ждало 

новое испытание: все профессора Саратовской консерватории отказались её 

учить, вынеся свой вердикт, что из голоса в семь нот, хриплого от пения на мо-

розе и жаре, ничего не выйдет. Один только профессор Михаил Ефимович 

Медведев решил попробовать заниматься с Фатьмой. Это был не только пре-

красный педагог, но и непревзойденный певец. «Никогда не забуду чуткого 

Михаила Ефимовича. Не приду на урок – пошлет за мной швейцара, просту-

жусь – сам с доктором приедет. И такое терпение надо было иметь – учить ме-

ня, не знавшую ни одной буквы, плохо говорившую по-русски. Его я как-то 

удивительно понимала
3
. И произошло настоящее чудо: уже через два дня при-

бавилась нота, за ней девятая, “и пошло и пошло"». 

Семью по-прежнему содержала юная Фатьма. Для того, чтобы заработать 

хотя бы не много денег, Катя выступает у железнодорожников в залах Коммер-

ческого собрания (ныне Дом офицеров Советской Армии). Выступала она в го-

роде Камышине, в слободе Покровской (ныне г. Энгельс) в синематографе 

«Эхо искусства»
4
. Во время летних каникул она совершает гастрольные поезд-

ки. Это было рискованное мероприятие, потому что студентам консерватории 

не разрешалось гастролировать и за это могли исключить из учебного заведе-

ния, но, руководство консерватории, принимая во внимание ее тяжелое поло-

                                                           
1
 Грачева Л. Судьба певицы // Годы и люди. Саратов, 1988. Вып.3. С. 167. 
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 Дата указана по воспоминаниям Козлова-Свободина. 

3
 ГАСО. Ф. Р-3581, ОП. 1. Д. 1.- Л. 8. 

4
 Грачева Л. Судьба певицы // Годы и люди. Саратов, 1988. Вып.3. С.169. 
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жение, не только не поставило вопрос о ее отчислении за нарушение дисципли-

ны, но решило зачислить ее на стипендию. 

В Астрахани произошла встреча Фатьмы с известным театральным режис-

сером, а позднее и её педагогом Н.Н. Боголюбовым. Из воспоминаний 

Н.Н. Боголюбова: «Однажды утром, направляясь в театр и проходя через базар, 

я неожиданно услышал пение, сопровождавшееся пронзительными дребезжащи-

ми звуками. Их было трое – творцов этой необычайной музыки. Мрачная женщи-

на – не то цыганка, не то татарка – иступлено крутила ручку крикливой шарманки; 

мужчина библейско-восточного типа длиной палкой выравнивал кольцо слушате-

лей, чтобы дать простор певице, стоявшей в центре круга. И наконец, сама певица, 

привлекавшая всеобщее внимание. Это и была Катя-шарманщица, как называли 

её в толпе. Ей было не более двадцати лет. Одеяние казалось порядком изношен-

ным. Закончив петь, она с тарелкой в руках обходила слушателей, собирая добро-

вольный гонорар. В тарелку сыпали медяки, изрядно падали гривенники – дары 

буржуазии базара. Я же сделал демонстративный жест, опустив в нее свой по-

следний серебряный полтинник. Пока отчим пробовал зубами качество монеты, 

я вступил в дипломатические переговоры с матерью. Мы договорились, что 

в ближайшее воскресенье Катя выступит с концертом». 

Вскоре Боголюбов принял приглашение М.В. Медведева заняться 

в оперном классе. «Не имея времени для занятий в оперном классе, я выговорил 

у Медведева право заниматься с молодой певицей на дому. Её муж привез мне 

сломанный телеграфный столб: распилив его на куски, я поднял температуру 

в своей комнате с четырех до восьми градусов. В этой обстановке и рождалась 

противоречивое, но несомненно яркое, оригинальное явление оперной сцены: 

Фатьма-Ханум Мухтарова»
1
.  

В 1914 г. она оканчивает консерваторию, выходит замуж за саратовского 

адвоката А.И. Малинина, оставляет семью, и решается попытать счастье 

в Москве. Там брат её мужа, который был репетитором у детей Ф.И. Шаляпина, 

«попросту» повел Фатьму к нему и попросил послушать. «Исключительно теп-

ло и внимательно отнесся ко мне Федор Иванович. Послушал и сказал: “Голос 

поставлен прекрасно, надо идти и работать на сцене. Если есть способность 

быть артистом – будет большой толк, если нет – так научится этому нельзя”»
2
. 

После разговора с Шаляпиным у Фатьмы словно крылья выросли 

за спиной, и она решила пройти прослушивание в частной опере Зимина, кото-

рый как раз набирал труппу на конкурсной основе. Условия конкурса были 

жесткими, она очень волновалась, но была принята в труппу. На сцене этого те-

атра Фатьма Мухтарова пела с Шаляпиным, Собиновым, Неждановой. 

Здесь ей довелось увидеть и услышать многих европейских знаменитостей. 

Первый выход в роли Кармен произошел на сцене Саратовского театра. 

Этот спектакль оказался самым знаковым в ее жизни. Дебют Фатьмы Мухтаро-

вой в роли Кармен состоялся 31 декабря 1918 года, холодным и снежным пред-
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новогодним вечером. Саратовские зрители, помнившие Катю-шарманщицу, 

стали свидетелями явления новой, необычной Кармен. 

Города и театры сменяли друг друга, и всегда были успех и признание. 

Фатьма стала, по отзывам зрителей, звездой оперной сцены. «Лучшей в мире 

Кармен признал ее художник И.И. Бродский. Но не только «Кармен» была при-

знана как особое достижение актрисы. Восхищение зрителей вызывали ее Ам-

нерис в опере Д. Верди «Аида», Любаша в опере Римского-Корсакова «Царская 

невеста», Шарлота в опере Масснэ «Вертер» и многие другие персонажи рус-

ских, советских и зарубежных опер. Под большим впечатлением от Далилы – 

Мухтаровой был поэт Сергей Есенин. Он оказался на одном из первых спектак-

лей оперы «Самсон и Далила». Впечатление оказалось таким сильным, что поэт 

незамедлительно отправился за кулисы, чтобы лично выразить актрисе свое 

восхищение. Эмоциональный и темпераментный Есенин так бурно выражал 

свой восторг, что перепуганный администратор вызвал милицию, боясь, что 

поэт выйдет на сцену, пока идет действие. Когда после окончания действия 

Мухтарова сошла со сцены, Сергей Александрович поднял ее на руки и понес 

со словами: «Таких женщин надо носить на руках»
1
. 

Саратов – это город, открывший и подаривший стране и миру множество 

ярких творческих личностей, в том числе и Фатьму-Ханум Мухтарову. «Город, 

который решил мою судьбу» – говорила Ф.С. Мухтарова о Саратове. Своим 

учителем по сцене она называла известного саратовского режиссера 

Н.Н. Боголюбова, который сказал об этой великой женщине: «Музыкальность 

Мухтаровой, её железная ритмичная чуткость и первоклассный вокальный ма-

териал, – всё это только материал, только элементы, из которых Мухтарова ле-

пит свои замечательные сценические фигуры. Так древний эллин-горшечник, 

в своей высшей, бессознательной простоте, из простой глины создавал изуми-

тельные произведения искусства, пережившие столетия»
2
. 

Фатьма Саттаровна Мухтарова ушла из жизни в Баку на 79-м году жизни 

(19.10.1972г.). 
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О выдающемся педагоге кафедры академического пения  

Саратовской консерватории имени Л.В. Собинова  

Викторе Ефимовиче Куколеве  

 

 

Саратовская консерватория с самого периода своего создания опиралась 

на мощный педагогический состав, включающий выдающихся представителей 

исполнительского искусства начала ХХ века. Среди педагогов Саратовской 

консерватории были и яркие, известные всей России исполнители-вокалисты, 

сыгравшие заметную роль не только в развитии музыкально-театральной жизни 

страны, но и в области вокальной педагогики. 

В конце 1930-х гг., после восстановления Саратовской консерватории 

в статусе вуза, начинается последовательное пополнение кафедры новыми пе-

дагогическими силами. С 7.07.1939 по направлению Всесоюзного Комитета ис-

кусств при СНК СССР в консерватории начинает преподавать Виктор Ефимо-

вич Куколев (1902–1950). Он окончил Ленинградскую консерваторию и аспи-

рантуру у ведущих профессоров Л.М. Образцова (ученик К. Эверарди), 

А.Б. Меровича и З.П. Лодий (ученица Н.А. Ирецкой). Несмотря на относитель-

но короткий срок работы в Саратовской консерватории (11 лет), Куколев внёс 

значительный вклад в последующее становление вокальной кафедры. Он вос-

питал в своём классе будущих видных преподавателей-вокалистов: Заслужен-

ного деятеля искусств России А.И. Быстрова, Заслуженную артистку России 

А.А. Шевелёву, В.И. Удодову, Л.М. Грачёву, В.Н. Денисову [5, с. 194]. Судя по 

архивным материалам и воспоминаниям А. И. Быстрова, Куколев обладал неза-

урядным педагогическим даром. Впрочем, посвятить себя педагогической дея-

тельности он решил ещё учась в Ленинградской консерватории. В автобиографии, 

датированной 5.06.1939, он пишет: «…избрав себе в пении камерную область, 

а также педагогическую деятельность твёрдо шёл к намеченной цели. Начиная 

с четвёртого курса я уже начал работать по педагогической линии…» [2, л. 5 об.]. 

Наряду с интенсивной педагогической деятельностью, Куколев занимался 

в то же время и исполнительской практикой. Молодой певец получил хорошую 

вокальную школу Ленинградской консерватории, позволявшей ему на должном 

уровне исполнять сложнейшие вокальные произведения. Сохранился отзыв 

Мурманского радиокомитета, датированный 30.08.1934: «товарищ Куколев 

принял участие в ряде оперных монтажей, показав не только исполнительское 

мастерство, но и лёгкость перехода к различным партиям одной и той же опе-

ры: в радиомонтаже “Пиковой дамы” он исполнил партии Томского и Германа 

с большой художественной чуткостью, оттеняя характерные особенности каж-

дой партии» [2, л. 5]. Также в отзыве подчёркивается владение Куколевым ка-

мерным репертуаром: «в исполнении романсов певец достигает высокого ху-

дожественного мастерства». 
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Значительные педагогические результаты доцента Куколева высоко оце-

нивались коллегами. Авторитетный методист профессор Московской консерва-

тории В.А. Багадуров во время эвакуации Московской консерватории в Саратов 

имел возможность познакомиться с его педагогическими принципами. Так, 

2.02.1943 Багадуров даёт ему следующую характеристику: «Я познакомился 

с педагогической работой В.Е. Куколева в 1942/43 гг., по приезде Московской 

консерватории в Саратов… систематически бывал на уроках в течение полуто-

ра лет и слушал его учеников на зачётах, экзаменах, концертах. В.Е. Куколев по 

своим методическим принципам является последователем школы Эверарди. 

Он уделяет основное внимание дыханию в пении, и достигает в этом хоро-

ших результатов. Его ученики поют опёрто, на дыхании, пользуются высо-

ким резонированием при свободном положении гортани» [2, л. 30]. Профес-

сор П.И. Тихонов, декан вокального факультета с 1942 г. в характеристике 

Куколева от 7.07.1943 отмечает: «Он умело направляет голоса, как мужские, 

так и женские, и, хорошо зная вокальный оперный и камерный репертуар, 

даёт студентам понимание исполнения различных произведений» [1, с. 9]. 

Высокий отзыв о работе педагога оставил и директор Саратовского музы-

кального училища В.К. Бездельев от 7.02.1945 (Куколев работал в училище 

с 1941 г.): «В.Е. Куколев показал себя мастером своего дела … Со стороны 

студентов в класс Куколева имеется постоянная тяга, которую, к сожалению, 

полностью невозможно удовлетворить» [2, л. 28]. 

Ученики Куколева постоянно демонстрировали высокие результаты на гос-

ударственных экзаменах. В выписке из протокола выпускного экзамена по соль-

ному пению от 29.06.1948 г. читаем: «доцент В.Е. Куколев показал высококаче-

ственную работу, которую можно констатировать в исполнении программы сту-

дентки Л. Грачёвой…» [2, л. 10]. Ученик Куколева А.И. Быстров – один из самых 

крупных педагогов вокальной кафедры, в своей работе «Виктор Ефимович Куко-

лев – педагог-вокалист» попытался вывести методические принципы, которые 

наиболее полно характеризуют своего преподавателя. К ним можно отнести: 

1) наличие у Куколева значительной вокально-музыкальной культуры, воспитан-

ной с детства во время пения в хоре Александро-Невской лавры в Петербурге; 

2) обладание педагогическим талантом – даром наладить тесный контакт и взаи-

мопонимание с учеником; 3) отрицание метода показа голосом на уроке студенту 

(хотя иногда этот метод использовался). Педагог считал, что необходимо уметь 

объяснить словами условия формирования правильного звука [1, с. 18]. 

Приведем полный список выпускников В.Е. Куколева. 1940 г.: Ганженко 

(сопрано), Вавилова (сопрано), О. Волох (сопрано, Заслуженная артистка 

РСФСР, солистка Куйбышевского театра); 1941 г.: В. Несуховицкая – сопрано; 

1943 г.: Евраев (баритон), Н. Гедевани (сопрано, солистка Саратовской оперы), 

1945 г.: В.Н. Денисова (меццо-сопрано, преподаватель Саратовской консерва-

тории); 1947 г.: А.А. Шевелёва (сопрано, солистка Саратовской оперы, препо-

даватель Саратовской консерватории), В.И. Удодова (сопрано, преподаватель 

Саратовской консерватории); 1948 г.: Л.М. Грачёва (меццо-сопрано, солистка 

Саратовской оперы, преподаватель консерватории), Л. Морозова (меццо-
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сопрано); 1949 г.: А. Рыбкина (меццо-сопрано), Р.П. Аникиенко (сопрано, со-

листка Уфимской оперы), Н.П. Петров (баритон, Заслуженный артист Чуваш-

ской АССР, солист филармонии); 1950 г.: А.И. Быстров (баритон, профессор 

Саратовской консерватории), Ю.П. Никитин (баритон, преподаватель Саратов-

ского музыкального училища, солист филармонии); 1951 г.: Н. Золотов (бари-

тон, солист Волгоградской филармонии, закончил обучение после смерти Ку-

колева в классе М.П. Томашевского) [2, л. 80]. 

Одной самых талантливых выпускниц Куколева была Ольга Николаевна 

Волох (1912–1972), в годы войны эвакуированная из Киевской консерватории 

и закончившая обучение в Саратове. Сразу же она была приглашена в Саратов-

ский театр оперы и балета (1943). В.Я. Левиновский – в то время режиссёр те-

атра, – отметил её выступление в своих мемуарах: «Дебют Ольги Волох 

в “Фаусте” стал событием. Прекрасное лирическое сопрано серебристого темб-

ра, ровное во всех регистрах звучание, яркие внешние данные. Она была лю-

бимицей саратовской публики» [4, л. 19]. Впоследствии певица становится за-

служенной артисткой РСФСР, ведущей солисткой Куйбышевского театра опе-

ры и балета [3, с. 225]. Куйбышевские меломаны так характеризовали её неза-

урядный творческий облик: «это была великолепная певица-артистка, создав-

шая прекрасные женские образы … дивной красоты сопрано теплого грудного 

тембра, кантилена широкого дыхания…» [6, с. 96–100]. 

Итак, обобщим педагогические достижения В.Е. Куколева, которые про-

явились в исполнительской деятельности его учеников: 1) стремление к вы-

ровненному звучанию тембра голоса (без регистровых «ломок»); 2) формиро-

вание способности к исполнению широкой кантилены (что «априори» является 

одним из основных требований правильно поставленного голоса); 3) развитие 

полного диапазона; 4) выработка техники, позволяющей исполнять как лириче-

ские, так и драматические партии. 

Несмотря на отличные показатели работы, педагогический авторитет, 

уважение учеников и положение ведущего педагога (в 1940–1942 – декан во-

кального факультета, в 1947–1948 – заведующий вокальной кафедрой), 

В.Е. Куколев неожиданно решает поменять место работы и в 1949 г. переводит-

ся в Алма-Атинскую консерваторию. Директор Саратовской консерватории 

С.А. Заливухин издаёт приказ: «Доцента Куколева В. Е. с 27 августа 1949 года 

освободить от работы в связи с переводом в консерваторию города Алма-Аты. 

Основание – заявление товарища Куколева» [2, л. 82]. Что послужило причиной 

желания переезда в Алма-Ату, сейчас не представляется возможным узнать, 

также как и то, что произошло в течение последующих восьми месяцев, но уже 

31.03.1950 жизненный путь яркого талантливого педагога заканчивается в Са-

ратове. В архиве Саратовской консерватории сохранился приказ: «Для органи-

зации похорон внезапно скончавшегося доцента В.Е. Куколева назначить ко-

миссию в составе … декана вокального факультета доцента Майбуровой, зав. 

вокальной кафедрой ст. преподавателя Алексашина К.А., студентов вокалистов 

А. Быстрова, Н. Золотова» [2, л. 87]. 
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Безусловно, В.Е. Куколева можно причислить к наиболее крупным и ре-

зультативным педагогам вокальной кафедры, он создал свою школу и воспитал 

целую плеяду молодых преподавателей консерватории: А.И. Быстрова, 

В.Н. Денисову, А.А. Шевелёву, В.И. Удодову, Л.М. Грачёву. Дальнейший путь 

подготовки вокалистов на кафедре академического пения во многом опирался 

на его педагогические воззрения. 
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История класса фагота Саратовской государственной консерватории 

имени Л.В. Собинова 

 

 

Рождение класса фагота напрямую связано с началом становления кафед-

ры духовых инструментов в год открытия (1912) в городе Саратове первой кон-

серватории в российской провинции, после Петербурга (1862) и Москвы (1866).  

В Саратов приглашаются видные музыканты из столичных городов. Ос-

нователем класса фагота стал Н.Р. Погребняк. 
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Погребняк Никита Романович родился в 1878 году в городе Изюме 

Харьковской губернии. Первоначальное музыкальное образование получил 

в полковой музыкальной команде, затем в Харьковском музыкальном училище 

в классе фагота преподавателя Ф.В. Кучера. 

С 1894 года  Н.Р. Погребняк работал в симфонических оркестрах Харько-

ва, Баку, Ялты. В течение восьми лет служил в оркестре харьковской оперы, где 

играл под руководством выдающихся дирижеров: В.И. Сука, Л.П. Штернберга, 

А.А. Эйхенвальда, М.М. Голинкина. В 1910 году Никита Романович становится 

солистом Московского симфонического оркестра под управлением С.А. Кусе-

вицкого. В 1912 году началась его педагогическая деятельность в Саратовской 

консерватории, продолжавшаяся до 1920 года. 

Коллегами Никиты Романовича Погребняка на кафедре в первые годы её 

становления были замечательные мастера: М.С. Султанов (флейта), Г.К. Попо-

вицкий (гобой), В.Ц. Лаун (кларнет), Г.Н. Белоцерковский (валторна). Выступле-

ния сформированного ими ансамбля духовых инструментов в 1913–1914 годах 

вызвали у саратовцев значительный интерес. С 1916 года Н.Р. Погребняк парал-
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лельно с педагогической деятельностью становится солистом симфонического ор-

кестра театра оперы и балета, так же как и его коллеги по кафедре: В.Г. Брандт, 

М.С. Султанов, Г.Я. Белоцерковский, Г.К. Поповицкий, М.Я. Александров. 

В 1920 году Никита Романович Погребняк переезжает в город Новоси-

бирск, а класс фагота в Саратовской консерватории возглавил Константин 

Афанасьевич Иоанно – исполнитель и педагог, о котором, к сожалению, ма-

ло что известно, кроме того, что он окончил Московскую консерваторию 

по классу фагота.  

В 1924 году в жизни консерватории произошли серьезные изменения – 

она была преобразована в музыкальный техникум «повышенного типа». В пе-

дагогический состав техникума вошли преподаватели кафедры духовых ин-

струментов бывшей консерватории. Кроме педагогической деятельности они 

способствовали развитию оперного искусства в Саратове, активно занимались 

музыкально-общественной деятельностью, были организаторами самодеятель-

ных духовых оркестров в клубах. 

1 сентября 1935 года постановлением Совнаркома Саратовская консерва-

тория была восстановлена. Ей было присвоено имя Леонида Витальевича Со-

бинова. Педагоги, работавшие в техникуме, продолжили свою деятельность 

на кафедре консерватории. 

В 1936 году класс фагота консерватории возглавил Александр Григорь-

евич Никитанов – первый фаготист Большого театра Союза ССР, солист Пер-

симфанса.  

 
 

А.Г. Никитанов родился в 1893 году в крестьянской семье в селе Палаш-

кино Давыдовского уезда Владимирской губернии. В 1905 году он окончил 

церковно-приходскую школу при Владимирской духовной семинарии. Недале-

ко от села, где жил Александр Григорьевич располагалось имение большого 

любителя музыки, помещика-мецената Храповицкого, который содержал соб-
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ственный духовой оркестр. Однажды был объявлен очередной набор подрост-

ков в оркестр, и юный Никитанов с успехом прошел конкурс и начал учится иг-

ре на кларнете. С 1908 по 1911 годы он служил воспитанником-кларнетистом 

в духовом оркестре Александровского военного училища.  

 

 
 

Этот опыт в 1911 году помог А.Г. Никитанову поступить в Московскую 

консерваторию на специальность фагот в класс профессора Ф. Шмидта. В 1917 

году он окончил консерваторию, получив диплом «Свободного художника». 

 

 
 

Началась Октябрьская революция. В 1917–1918 годах Александр Григо-

рьевич служил в Красной армии, затем преподавал в училище при Московской 
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консерватории и поступил по конкурсу солистом оркестра Большого театра 

Союза СССР, проработав в нём до 1936 года. С 1922 по 1932 годы он совмеща-

ет работу в театре с работой в Персимфансе.  

В 1936 году по семейным обстоятельствам Никитанов оставляет работу 

в Москве и переезжает в Саратов, преподает в консерватории, совмещая работу 

солиста оркестра театра оперы и балета им. Н.Г.Чернышевского. В 1940 году 

Александру Григорьевичу присваивается звание профессора. За период работы 

в консерватории А.Г. Никитанов, кроме педагогической деятельности, выпол-

нял обязанности заведующего кафедрой струнных и духовых инструментов. 

В 1948 году А.Г. Никитанов назначается деканом оркестрового и дирижёрско-

хорового факультета. В 1957 году Александр Григорьевич вновь избирается за-

ведующим кафедрой духовых инструментов. 
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А.А. Никитанов (сын), П.Я. Лямин, А.Г. Никитанов 
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Александр Григорьевич Никитанов проработал в Саратовской консерва-

тории до 1964 года. Кроме педагогической и исполнительской деятельности 

он плодотворно занимался научной работой. 

Вот далеко неполный список его трудов: 

1. «Комбинированная аппликатура на фаготе»; 

2. «Работа над произведениями для фагота»; 

3. «Профилактика фагота»; 

4. «Особенности работы со студентами-духовиками в классе камерно-

го ансамбля»; 

5. «Производственная практика в учебном заведении»; 

6. «Производственная практика студентов-духовиков консерватории». 

Кроме того он также был автором многочисленных переложений для фа-

гота произведений зарубежных, русских и советских композиторов. 

А.Г. Никитанов был яркой творческой личностью и талантливым педаго-

гом. Он внес значительный вклад в развитие саратовской фаготовой школы, 

воспитал немало высококвалифицированных специалистов. Благодаря его уси-

лиям не только саратовские коллективы, но и симфонические оркестры филар-
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моний и театров всей страны пополнились высокопрофессиональными фаготи-

стами. Среди них: Д.В. Куликов, И.И. Гуляев, Г.А. Скоробогатов, А. Бурдонов, 

Г.Л. Векслер, П.П. Олейников. 

Будучи большим музыкантом, мастером своего дела, Александр Григорьевич 

требовал от своих студентов чистоты интонирования, выполнения технических 

и художественных задач, высокого уровня исполнения. Обладая красивейшим зву-

ком, Никитанов добивался такого же звучания инструмента и у студентов. Его 

неукоснительные требования распространялись равно как на исполнение гамм, 

этюдов, так и на художественные произведения. И неслучайно, педагогическое де-

ло А.Г. Никитанова, в 1966 году продолжил его воспитанник – Д.В. Куликов. 

Куликов Дмитрий Владимирович родился 8 мая 1913 года в селе Кули-

ковка Вольского уезда Саратовской губернии. В 1935 году он начал заниматься 

на фаготе в музыкальном техникуме в классе М.Я. Александрова (кларнетиста). 

В 1936 году, с приездом А.Г. Никитанова, формируется класс фагота в консер-

ватории, и Куликову предложили поступить на 1-й курс. Вместе с Дмитрием 

Владимировичем в эти годы учились: Смирнов, Мазлов, Банников. 

В консерватории в этот период проводилась большая концертная дея-

тельность, конкурсы, организатором которых был заведующий кафедрой ор-

кестровых инструментов Б.А. Струве, автор многочисленных научных трудов. 

Класс фагота активно принимал участие в этих мероприятиях, как в качестве 

солистов, так и в составе ансамблей. 

Одновременно с обучением (с 1938 года) Куликов Д.В. работал солистом 

симфонического оркестра города Энгельса и преподавателем Центральной дет-

ской музыкальной школы города Саратова, а с 1940 по 1941 годы – солистом 

оркестра театра оперы и балета им. Н.Г. Чернышевского. 
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В 1941 году Дмитрий Владимирович успешно окончил консерваторию, 

получив диплом с отличием. Началась Великая Отечественная война и Д.В. Ку-

ликов уходит на фронт. Он служил в дорожно-комендантской службе, в числе 

главных наград – орден Красной звезды. Вернувшись с войны, с 1946 года он 

работает солистом оркестра театра оперы и балета. 

В 1966 году Дмитрий Владимирович перешёл на педагогическую работу 

в Саратовскую консерваторию. 
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Класс фагота 1966-67 уч.года 
 

 
Класс фагота 1971-72 уч.года (стоят: Царёв В., Бабушев В., Приходько М., 

Абросимов А.; сидят: Самсонов Е., Скворцов Ю., Куликов Д.В., Харин И.)  

 

 
Кафедра шестидесятых 



138 
 

Кроме педагогической деятельности, Куликов Д.В., занимался научно-

методической работой, а так же усовершенствованием изготовления тростей 

для фагота, гобоя, английского рожка и кларнета. Его работы: 

1. «Методическое пособие для изучающих родственные инструменты 

(контрафагот)»; 

2. «10 этюдов, 8 пьес, 12 выписок из оркестровой литературы для 

контрафагота»; 

3. Переложение для фагота и фортепиано -3 прелюдии Р. Щедрина; 

4.  Авторское свидетельство на усовершенствование трости для гобоя; 

5. Рационализаторское удостоверение на усовершенствование тростей 

для фагота. 

Работая в консерватории, Д.В. Куликов подготовил большое количество 

высококвалифицированных фаготистов. Его выпускниками были В. Бабушев, 

А. Вашкин, В. Витман, А. Гладких, С. Данилов, В. Захаров, В. Крючков, 

В. Кузнецов, А. Курганов, Б. Макляков, Ю. Мартынюк, А. Мишин, К. Нигов, 

Б. Поволоцкий, В. Попов, А. Романов, М. Ромашко, Ю. Рябов, Е. Самсонов, 

Ю. Скворцов, И. Смекалин, Ю. Хромых, И. Харин, В. Царев.  

Дмитрий Владимирович проработал в Саратовской консерватории 

до1992 года. В период своей работы он приглашал работать на кафедру своего 

лучшего ученика – Скворцова Ю.И. (1975–1976 годы). 

В дальнейшем в  классе фагота работали ученики Дмитрия Владимировича: 

– 1993–1999 годы – Курганов А.В., Самсонов Е; 

– 2000–2001 годы – Скворцов Ю.И.; 

– 2002–2009 годы – Данилов С.Н. 

В 2010 году вновь приглашается Ю.И. Скворцов на должность профессо-

ра, возглавлявшего с 2004 по 2009 годы класс фагота в Тамбовском музыкаль-

но-педагогическом институте им. С.В. Рахманинова в должности доцента. 

 
Скворцов Юрий Иванович родился в 1947 году в г. Минеральные Воды 

Ставропольского края. В 1963 году поступил в Ставропольское музыкальное 
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училище, в 1965 – перевелся в училище им. Гнесиных в класс профессора 

Я.Ф. Шуберта (Москва). В 1966 году Ю.И. Скворцов поступил в Саратовскую 

государственную консерваторию имени Л.В. Собинова в класс доцента 

Д.В. Куликова. С 1975 по 1978 год Ю.И. Скворцов проходит ассистентуру-

стажировку в Московской Государственной консерватории им. П.И. Чайков-

ского в классе профессора Р.П. Терёхина. 

С 1967 по 2004 год Юрий Иванович работал в симфоническом оркестре 

Саратовской областной филармонии концертмейстером группы фаготов. Реали-

зации творческих возможностей Скворцова способствовали его сольные кон-

церты и работа с такими дирижёрами как М. Нерсесян, Г. Проваторов, 

В. Жордания, Э. Гульбис, Л. Корчмар, М. Аннамамедов, Э. Серов. Двадцатипя-

тилетние творческой деятельности Ю.И. Скворцова было отмечено присвое-

нием ему в 1993 году почётного звания «Заслуженный артист России».  

Ю.И. Скворцов неоднократного приглашался в качестве солиста в мос-

ковские оркестры (1994–1996 годы): под управлением В. Дударовой, Русский 

Национальный оркестр под управлением В. Жордания, театра «Геликон». В ка-

честве концертного исполнителя с Калининградским симфоническим оркест-

ром Юрий Иванович успешно гастролировал в городах Германии: Штутгарде, 

Уберлингене, Карлсруэ, Швебишхайле. В результате, известная студия 

«ANTES EDITION» выпустила компакт-диск концерта для фагота и симфони-

ческого оркестра К. Вебера в исполнении Юрия Ивановича (1997 г.). 

Исполнительское мастерство Скворцова получило высокую оценку (лич-

ная книга отзывов с автографами) ведущих дирижеров страны: А. Скульского, 

В. Синайского, Р. Матсова, Г. Проваторова, Э. Чивжеля, П. Когана, М. Горен-

штейна, Э. Хачатуряна, Р. Мансурова, В. Вайса и др. 

Ю.И. Скворцов был первым исполнителем произведений, написанных 

для фагота саратовскими композиторами О. Моралёвым и А. Бренингом. 

 
Исполнение концерта для двух фаготов А. Бренинга (солисты: 

 Ю.И. Скворцов, В.В. Семус, дирижер А.А. Фельдман; 

БЗК им.Л.В.Собинова, 21.12.2011г.) 
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На протяжении многих лет Ю.И. Скворцов параллельно с исполнитель-

ской деятельностью преподает в музыкальном училище (сегодня Саратовский 

областной колледж искусств) и Центральной детской музыкальной школе. 

С 2003 года он работает в Тамбовском педагогическом институте имени 

С.В. Рахманинова, в 2007 году ему присвоено ученое звание доцента. 

В декабре 2012 года назначен заведующим кафедрой оркестровых духо-

вых и ударных инструментов, в феврале 2013 года ему присвоено ученое звание 

«Профессор». 

 
Концерт, посвященный 100-летию СГК им. Л.В. Собинова, в Большом зале МГК 

им. П.И. Чайковского. А. Гризбил Скерцо. Солист – Заслуженный артист РФ, профессор 

Скворцов Ю.И., дирижёр - Народный артист РФ Кочнев Ю.Л., 21 ноября 2012 года. 

 

 
Класс фагота 2010-11 уч. год (Чернов А., Панкрушин И., Литвинов Е., Новожилов А., 

Устинова Е., Скворцов Ю.И.) 
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Класс фагота 2011-12 уч. год (Панкрушин И., Чернов А., Дранин М., Новожилов А., 

Литвинов Е., Скворцов Ю.И.) 

 

 
Класс фагота 2012-13 уч год (Стоят: Чернов А., Литвинов Е., Панкрушин И.,  

Батырев С.; сидят: Дранин М., Файзуллина М., Скворцов Ю.И., Васильев В.) 

 

 
После концерта класса фагота, май 2013 

Зорин И., Дранин М., Панкрушин И., Донник О. (концертмейстер), Новожилов А., 

Скворцов Ю.И., Файзуллина М., Литвинов Е., Батырев С., Чернов А. 
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Выпускники Ю.И. Скворцова – солисты ведущих концертных организа-

ций России: В. Семус, Т. Курганов, И. Харьковский, А. Башкиров, А. Еремцов, 

В. Шелудяков, Д. Марин, И. Панкрушин, А. Новожилов, Л. Барковский, А. Бе-

лолапотков, Л. Несмеянова, Л. Харина, О. Петровская, А.Чернов, Е. Литвинов, 

С. Батырев, М. Файзуллина, М. Дранин и др. 

 

Список опубликованных работ Ю.И Скворцова:  

1. «Изготовление тростей для фагота из нетрадиционных материалов» 

(2006 г. Саратов); 

2. «Изготовление тростей для фагота из пластмассы и древесных по-

род» (Тамбов 2007г.); 

3. «О недостаточном освоении верхнего регистра фагота в современ-

ном обучении» (Тамбов 2009г.); 

4. «Трость из дерева» (Москва, Музыкальная академия 2009г.); 

5. «Концерт К. М. Вебера для фагота с оркестром. Два столетия спу-

стя» (Саратов 2009г.); 

6. «К вопросу звучания верхнего регистра фагота» (Саратов 2010г.); 

7. «К вопросу долговечности тростей для фагота, гобоя, кларнета и 

саксофона» (Саратов 2010г.); 

8. «К вопросу интерпретации концерта для фагота с оркестром К. М. 

Вебера» (Саратов 2012г.). 

Изданные сочинения Ю.И. Скворцова: 

1. «Соло для фагота с оркестром» переложение автора для  фортепиа-

но в восемь рук. (Тамбов 2005г.); 

2. «Соло для фагота с оркестром» партитура (Тамбов 2009г.); 

3. «Соло для фагота с оркестром» переложение автора для  фагота и 

фортепиано  в восемь рук,  издание второе,  дополненное. (Саратов 2011г.); 

4. «Соло для фагота с оркестром» партитура и партии, издание второе, 

дополненное (Саратов 2011г.);  

5. «Нетрадиционные упражнения для фагота» (Саратов 2011г.). 

6. «Фагот – моё  вдохновение» (Астрахань 2017г.)  

7. «Дорожить – любовью – это…»  (Саратов 2017г.) 

Список изданных переложений Ю. И. Скворцова: 

1. О. Мирошников. Скерцо для фагота и камерного ансамбля (Саратов, 

2012); 

2. Г. Гендель. Соната для гобоя, фагота и камерного оркестра (Саратов 

2012); 

3. А. Белолапотков. Скерцо для фагота и камерного оркестра (Саратов 

2012г.); 

4. Ю. Фучик. Полька «Старый ворчун» для фагота и струнного оркестра 

(Саратов, 2012); 

5. П. Хиндемит. Концерт для трубы, фагота и струнного оркестра (Сара-

тов, 2012); 
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6. В. Феррари. Тарантелла для фагота и камерного оркестра (Саратов, 

2012); 

7. Ф. Пуленк. Секстет для флейты, гобоя, кларнета, валторны, фагота, 

фортепиано и камерного оркестра (Саратов, 2013). 

8. К.М. Вебер. Концерт для фагота и духового оркестра (Саратов, 2015). 

 

Фаготисты-выпускники Саратовской консерватории:  

 

1921год: Курлеев П., Щепотин М., Ваккер А., Клинковштейн Р., Ярошен-

ко А., Зубков, Гусев С., Ковалёв П., Содомов В., Погожев П., Терауд А., Оги-

лан И. 

1930 год: Горюнов Н.С. 

1940 год: Кузнецов А.И. 

1941 год: Скоробогатов Г.А., Куликов Д.В. 

1949 год: Банников А.М. 

1950 год: Дунаев Г.М. 

1951 год: Гуляев И.И. 

1955 год: Ушаков М.В. 

1956 год: Мордвинцев Б.А., Свистунов В.М. 

1958 год: Бурдонов Г.Л. 

1959 год: Филатов Т.А. 

1960 год: Вайнтрауб И.А., Векслер Г.Л., Олейников П.П. 

1964 год: Дубнов С.В., Никитанов А.А. 

1967 год: Шурыгин Н.И., Макляков Б.А. 

1968 год: Захаров В.Г. 

1970 год: Крючков В.С., Попов В.В., Крылатов Е.В. 

1972 год: Абросимов А.В., Аверочкин В.Г., Бабушев В. 

1974 год: Скворцов Ю.И., Харин И.Ф. 

1975 год: Самсонов Е.Г., ПриходькоМ.Г. 

1977 год: Нигов Х.Х., Вашкин А.Б., Кучеров А.А. 

1978 год: Мартынюк Ю.П. 

1979 год: Рябов Ю.А. 

1980 год: Царёв В.В., Смекалин И.Н. 

1982 год: Курганов А.В., Мишин А.Ф. 

1984 год: Витман В.В., Поволоцкий Б.В., Данилов С.Н. 

1985 год: Ромашко М.Г. 

1986 год: Хромых Ю.А. 

1987 год: Гладких А.Г. 

1988 год: Перепеч Ю.А. 

1989 год: Спон М.Д. 

1991 год: Зыков В.Ю., Калмыков С.С., Надейкин А.А. 

1993 год: Плыско В.М. 

1994 год: Барковский Л.Л. 

1998 год: Кузменкова М.Н. 
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2001 год: Агаджанян Н.К. 

2002 год: Шавлюга Н.Ф., Мушегян АЭ., Ганцев С.Э. 

2006 год: Елистратова Е.П. 

2008 год: Калачёва Г.Б. 

2011 год: Устинова Е.В. 

2013 год: Новожилов А.А., Панкрушин И.В. 

2014 год: Чернов А.А. 

2015 год: Литвинов Е.С., Батырев С.В. 

2017 год: Дранин М.А., Файзуллина М.А. 
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Творческие и научные связи  

Астраханской и Саратовской консерватории  
 

 

Творческие связи с Саратовской консерваторией имеют давние традиции 

и начались задолго до открытия в Астрахани консерватории. Исторически сло-

жилось так, что старейшее музыкальное училище в Астрахани, открытое 

в 1900 году, тесно сотрудничало с Саратовской консерваторией. Этому способ-

ствовало как географическое расположение, так и постоянные творческие кон-

такты двух городов. В Астрахань на гастроли приезжали оперные певцы, сим-

фонические оркестры,  выдающиеся исполнители. Поэтому выпускники Астра-

ханского музыкального училища с большим желанием поступали в Саратов. 

В свою очередь, Саратовская консерватория осуществляла шефство над 

училищем: ее педагоги приезжали в Астрахань на государственные экзамены, 

давали консультации, выступали с концертными программами. 
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В 1969 году, когда открылась Астраханская консерватория, научные 

и творческие связи двух поволжских городов приобрели новое содержание. 

Как и любое высшее учебное заведение, Астраханская консерватория в самом 

начале своей деятельности в качестве приоритетных направлений выбрала 

путь, связанный с межвузовским сотрудничеством, со студенческой и профес-

сорско-преподавательской мобильностью. Научные и творческие контакты 

с вузами  создали  возможность для приглашения специалистов по наиболее 

важным  и востребованным в Нижнем Поволжье специальностям. В рамках со-

трудничества с другими вузами произошли процессы сближения и интеграции 

учебных заведений, что позволило молодому начинающему вузу в дальнейшем 

выработать собственную концепцию профессионального образования. 

Связи с Саратовской консерваторией оказались наиболее устойчивыми, 

долговременными и получили разносторонние связи в самых разных направлени-

ях. Их можно определить как: 1) связи, реализуемые через педагогов и выпускни-

ков Саратовской консерватории, приглашенных на работу в Астраханскую кон-

серваторию; 2) участие педагогов Саратовской консерватории в работе государ-

ственных экзаменационных комиссий; 3) участие педагогов, студентов и аспиран-

тов Астраханской консерватории во всероссийских, международных конкурсах 

и конференциях на базе Саратовской консерватории; 4) сотрудничество в области 

концертной деятельности; 5) взаимодействие в рамках фестивалей «Астраханские 

вечера современной музыки»; 6) научное сотрудничество; 7) организация объеди-

ненного диссертационного совета по защитам кандидатских и докторских диссер-

таций на базе Саратовской консерватории; 8) участие педагогов Саратовской кон-

серватории в международных и всероссийских конференциях, организованных 

Астраханской консерваторией. Можно с уверенностью утверждать, что выпуск-

ники и педагоги Саратовской консерватории (20 человек) работали в разное время 

почти на всех кафедрах Астраханской консерватории. 

В 1968 году за год до открытия консерватории в Астрахань приехала де-

легация педагогов во главе с ректором Василием Сергеевичем Кузнецовым, 

чтобы посмотреть условия для филиала Саратовской консерватории, куда 

должны были поступать выпускники местного музыкального училища. Однако 

впоследствии эта идея не была утверждена Министерством культуры РСФСР, 

но приезд Василия Сергеевича оказался знаковым: вряд ли тогда он думал 

о том, что зимой 1973 года станет ректором нового вуза, и одновременно будет 

заведовать кафедрой духовых инструментов  до апреля 1980 года. За время ру-

ководства Астраханской консерваторией Василий Сергеевич осуществил шесть 

выпусков специалистов. Одна из важнейших сфер его деятельности – методи-

ческое руководство подшефными училищами, куда входили училища Астраха-

ни, Дагестана, Чечено-Ингушетии, Кабардино-Балкарии, Северной Осетии 

и Калмыкии. За большой вклад в развитие музыкальной культуры в 1975 году 

он получил почетное звание заслуженного деятеля искусств Калмыкии, 

а в 1976 году получил почетное звание заслуженного деятеля искусств России. 

Василию Сергеевичу принадлежит заслуга установки и открытия в Боль-

шом зале консерватории органа чешской фирмы «Ригер-Клосс» в 1975 году. 
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Благодаря этому возникла возможность знакомить слушателей с органной му-

зыкой в исполнении прославленных мастеров. Одним из наиболее частых гос-

тей нашего города являлся известный органист Гарри Гродберг.  

В этот период по приглашению  В.С. Кузнецова в Астрахань с концерта-

ми и мастер-классами приезжают выдающиеся отечественные исполнители, 

среди них М. Ростропович, Г. Вишневская, Э. Серов. Василий Сергеевич Куз-

нецов вел активную педагогическую деятельность, занимаясь со студентами в 

классе гобоя и кларнета. Среди учеников можно назвать гобоиста Валерия Па-

хомова, возглавившего после его отъезда кафедру духовых и ударных инстру-

ментов. За семилетний период работы в Астраханской консерватории В.С. Куз-

нецов сформировал основной педагогический состав, в котором работали мо-

лодые педагоги, недавние выпускники российских вузов. Особое внимание 

уделялось кафедре духовых и ударных инструментов. Можно сказать, что он 

заложил на этой кафедре прочные профессиональные традиции на многие по-

следующие годы, что отмечают многие его коллеги. На кафедре духовых ин-

струментов до приезда в Астрахань В.С. Кузнецова работал и декан консерва-

тории А.Д. Селянин. 

Расширение образовательного пространства кафедры оказало влияние на 

процесс и результат образовательной деятельности. В настоящее время связи ка-

федры духовых и ударных инструментов Астраханской и Саратовской консерва-

торий получили дальнейшее продолжение: студенты Астраханской консервато-

рии в 2016 году принимали активное участие во II Всероссийском открытом 

конкурсе исполнителей на духовых и ударных инструментах имени А.Г. Ники-

танова, проходившем в Саратове. С мастер-классами в Астрахань (2015, 2017) 

приезжал заведующий кафедрой духовых и ударных инструментов, заслужен-

ный артист РФ, профессор Саратовской консерватории Ю.И. Скворцов. 

Особым образом выстраивается взаимодействие с Саратовской консерва-

торией кафедр спецфортепиано, камерного ансамбля и концертмейстерской 

подготовки, а также фортепиано. С 1970 по 1977 годы она пополняется вы-

пускниками классов профессоров С.С. Бендицкого, А.Д. Киреевой, Б.К. Раду-

гина: это – Т.А. Базова (класс профессора  Б.К. Радугина), Г.Н. Бескровная (ас-

систентура-стажировка в классе профессора С.С. Бендицкого), А.Ж. Курганова 

(класс С.С. Бендицкого), Г.М. Волкова, О.А. Калмыкова (класс заслуженной 

артистки РФ, профессора А.Д. Киреевой). 

Особая заслуга в формировании кафедры камерного ансамбля и концерт-

мейстерской подготовки принадлежит Татьяне Александровне Базовой, заве-

дующей кафедрой с 1976 по 1983 годы, замечательному концертмейстеру, до-

стигшему в камерном вокально-инструментальном исполнительстве высочай-

шего мастерства. Татьяне Александровне было присуще удивительное ощуще-

ние стиля, особенно в передаче вокальной лирики Мусоргского и Грига. Об-

ширна и география ее выступлений во многих городах России и союзных рес-

публиках – Москве, Перми, Свердловске, Белгороде, Калининграде, Омске, 

Кишиневе, Ташкенте, Минске. Кроме того, Татьяна Александровна принимала 

активное участие  во Всероссийских конкурсах вокалистов имени М.И. Глинки, 
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неизменным председателем которых была Ирина Константиновна Архипова, и 

Международных конкурсах оперно-камерного пения. 

За 16 лет работы в Астраханской консерватории Т.А. Базова выступала 

с такими певцами как Анатолий Бабыкин (будущий солист Большого театра), 

Андрей Антонов (заслуженный артист РФ, лауреат международных конкурсов), 

Милада Ярешко (заведующая кафедрой сольного пения Астраханской консер-

ватории). Таким образом, можно с уверенностью сказать, что большая часть 

преподавателей кафедр спецфортепиано, камерного ансамбля и концертмей-

стерской подготовки, фортепиано (пять человек) являются носителями тради-

ций фортепианной школы Саратова. 

Поскольку основными составляющими образовательного пространства 

является многомерность, многосвязанность и непрерывность, то постепенно 

между кафедрами расширялся и масштаб самого пространства, выражавшийся 

в усилении коммуникативных связей через участие студентов и преподавателей 

в конкурсах пианистов. Так, в 2005 году в Астраханской консерватории был ор-

ганизован Всероссийский конкурс им. Льва Оборина. Идею организации этого 

конкурса активно поддержали его ученики, профессора ведущих музыкальных 

вузов России, ректорат Московской государственной консерватории им. 

П.И. Чайковского. В разные годы лауреатами конкурса стали студенты Сара-

товской консерватории, среди них Алёна Митёкина (класс профессора 

А.М. Тараканова), получившая специальный приз за лучшее исполнение сочи-

нений П.И. Чайковского. 

Творческая атмосфера, способствующая профессиональному росту студен-

тов, создается в результате активной концертной деятельности. В разные годы 

с сольными концертами в Астрахань приезжали заслуженный артист РФ, профес-

сор, ректор А.А. Скрипай, заслуженный артист РФ, профессор А.М. Тараканов. В 

свою очередь, астраханцы также оставили страницу в истории Саратовской кон-

серватории. Так, выпускница кафедры спецфортепиано Лариса Георгиевна Сухова 

(класс заслуженного артиста РФ, профессора Э.Г. Камалова), защитив докторскую 

диссертацию, работала в Саратове сначала деканом, а потом проректором по 

научной работе, одновременно являясь членом диссертационного совета. 

Особую роль в истории Астраханской консерватории сыграл выпускник 

кафедры хорового дирижирования Саратовской консерватории Фарид Якубо-

вич Сепкулов (класс доцента Л.С. Заливухиной), затем окончивший класс 

оперно-симфонического дирижирования (у заслуженного артиста РСФСР 

М.С. Нерсесяна). По направлению республиканского Министерства культуры 

Ф.Я. Сепкулов поехал в Казань дирижером-ассистентом симфонического ор-

кестра Татарской государственной филармонии. Восемь лет (1971–1979) рабо-

ты с оркестром под руководством народного артиста СССР Натана Рахлина 

явились для молодого дирижера настоящей академией симфонического дири-

жирования. В своей многообразной деятельности Фарид Якубович, опираясь на 

опыт выдающихся дирижеров Г.Рождественского, Н. Рахлина, К. Кондрашина, 

Е. Мравинского, Е.Светланова, нес эстафету дирижерских традиций – высокой 

культуры, безупречного вкуса – и оправдал возлагавшиеся на него надежды. 
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В 1979 году Ф.Я. Сепкулов был приглашен в Астраханскую консерва-

торию на должность руководителя и дирижера оркестрового и оперного 

классов. В его репертуаре были произведения самых разных жанров (симфо-

нии, концерты, увертюры, поэмы, сюиты, фантазии) и разных стилей, диапа-

зон которых простирался от И.С. Баха, Боккерини, Моцарта, Бетховена, Шу-

мана, Грига, Брамса, Дворжака, Бизе, Бородина, Чайковского до современ-

ных композиторов – Прокофьева, Шостаковича, Бабаджаняна и астраханских 

композиторов – Блинова, Гонцова. 

Другой стороной творческой деятельности Ф.Я. Сепкулова являлось ру-

ководство оперной студией консерватории, где проявились его профессиональ-

ные качества педагога, работающего со студентами на стадии разучивания пар-

тий. Благодаря активной деятельности Фарида Якубовича были поставлены 

оперные сцены и оперы «Колокольчик» Доницетти, «Севильский цирюльник» 

Россини, «Тоска» Пуччини, «Евгений Онегин» Чайковского, «Кармен» Бизе, 

«Царская невеста» Римского-Корсакова, «Не только любовь» Щедрина, «Зори 

здесь тихие» Молчанова. В 1981 и 1989 годах Ф.Я. Сепкулов дирижировал на 

двух Всероссийских смотрах-конкурсах вокалистов, проходивших в Астра-

хани, а также выступал в качестве дирижера на трех фестивалях имени В. 

Барсовой и М. Максаковой [2]. 

Саратовская консерватории сыграла роль в становлении кафедры народ-

ных инструментов, среди представителей которой были баянисты, окончившие 

Саратовскую консерваторию: В. Ромадин, В. Зайчиков, Ю. Тарасов, создавшие 

трио баянистов. В семидесятые годы этот коллектив пользовался у слушателей 

неизменным успехом, исполняя увертюры Бетховена, «Итальянское каприччио» 

Чайковского, фрагменты из оперы «Кола Брюньон» Кабалевского. Все перело-

жения классического репертуара были выполнены В. Ромадиным, замечатель-

ным педагогом, деканом оркестрового факультета, воспитавшим не одно поко-

ление музыкантов, среди которых его ученик – заслуженный артист РФ, профес-

сор, один из участников квартета «Скиф» – Александр Сергеевич Бабушкин. 

На кафедре сольного пения и оперной подготовки  в разные годы рабо-

тали две выпускницы Саратовской консерватории Валентина Михайловна 

Большакова и Милада Семеновна Ярешко. В.М. Большакова – один из первых 

педагогов консерватории, которого называли неутомимым пропагандистом 

музыкального искусства. За долгие годы работы в филармонии она освоила 

почти весь классический репертуар меццо-сопрано. Этот накопленный прак-

тический опыт пригодился ей как педагогу, когда она из филармонии перешла 

на работу в консерваторию. 

Милада Семеновна Ярешко приехала в Астрахань после окончания Сара-

товской консерватории в 1971 году. Молодая, энергичная певица оказалась 

очень востребованной на сцене Большого зала консерватории, постоянно вы-

ступая с сольными концертами. Высокий профессионализм, компетентность 

в вопросах вокального искусства позволили ей не только занять достойное ме-

сто в профессорско-преподавательском составе вуза, но и защитить кандидат-

скую диссертацию. М.С. Ярешко принадлежит заслуга в работе оперной сту-
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дии, где она как заведующая кафедрой тесно сотрудничала с дирижерами 

Ф.Я. Сепкуловым и Ю.М. Ивановым. Благодаря этой деятельности многие сту-

денты-вокалисты получили хорошую оперную практику, выступая в оперных 

спектаклях Верди, Чайковского, Бизе, Римского-Корсакова. 

В настоящее время на кафедре работают еще два представителя Саратов-

ской консерватории – семейный дуэт Тарасовых. Наталья Кимовна Тарасова – 

народная артистка РФ, профессор – до консерватории работала в Астраханском 

музыкальном театре, где блистательно выступала в партиях Розины («Севиль-

ский цирюльник» Россини), Марфы («Царская невеста» Римского-Корсакова), 

Виолетты («Травиата» Верди), Констанции («Похищение из Сераля» Моцарта), 

Адели («Летучая мышь» Штрауса), Нормы («Норма» Беллини). Занимаясь в 

классе профессора Саратовской консерватории О.Н. Стрижовой, Н.К. Тарасова 

получила прекрасную профессиональную подготовку и после окончания кон-

серватории  была рекомендована в ассистентуру-стажировку (класс профессора 

А.И. Быстрова). В Астраханской консерватории Наталья Кимовна первая из 

певцов, работающих в Астрахани, удостоилась почетного звания народный ар-

тист РФ и дважды награждалась премией Губернатора им. М.П. Максаковой. 

Н.К. Тарасова – чуткий исполнитель, хорошо владеющий ощущением стиля, ей 

первой принадлежит исполнение вокального цикла «Бессонница» саратовского 

композитора Елены Гохман. С 2003 года Н.К. Тарасова является проректором 

по творческой работе, а с 2010 года одновременно работает художественным 

руководителем Астраханской государственной филармонией. 

Сергей Васильевич Тарасов, окончив Ленинградскую консерваторию, по-

ехал на работу в Саратов, где 13 лет преподавал на театральном отделении Сара-

товской консерватории, одновременно выступая как певец-солист. В 1999 году 

он переезжает в Астрахань, где работает солистом музыкального театра 

и преподавателем в музыкальном колледже им. М.П. Мусоргского. В настоящее 

время заведует кафедрой сольного пения и оперной подготовки Астраханской 

консерватории. Таким образом, в становлении кафедры сольного пения и опер-

ной подготовки Астраханской консерватории важную роль сыграли четыре пе-

дагога, носители традиций саратовской школы вокального искусства. На кафедре 

хорового дирижирования определяющую роль в ее формировании сыграли два 

представителя саратовской школы – Сергей Евгеньевич Комяков и Виктор Ми-

хайлович Егоров (класс М.В. Тельтевской), которые в разные годы возглавляли 

единственный в нашей стране рыбацкий ансамбль песни и танца «Моряна», га-

стролируя с этим коллективом по разным городам Советского Союза. 

Сергей Евгеньевич Комяков, заслуженный артист РФ, профессор, после 

окончания Саратовской консерватории остался там же работать на кафедре хо-

рового дирижирования, однако вскоре вернулся в Астрахань и возглавил ан-

самбль песни и танца каспийских моряков «Моряна». С открытием консервато-

рии в 1969 году стал совмещать работу в ансамбле с педагогической деятельно-

стью: проводил индивидуальные занятия в специальном классе, руководил сту-

денческим хором, а также являлся руководителем камерного хора «Лик». По-

мимо концертно-исполнительской деятельности С.Е. Комяков занимался науч-
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ной разработкой приемов вокальной настройки голосовых аппаратов. Является 

автором ряда научных статей, опубликованных как в Астрахани, так и других 

городах России. Являясь человеком творческим, С.Е. Комяков занимается хо-

ровыми обработками и сочинением хоровых произведений, за что в 2014 году 

удостоен Губернаторской музыкальной премии имени А. Каппа [2]. 

Виктор Михайлович Егоров работал в Астраханской консерватории с 

1976 по 1998 годы, был человеком творческим, необычайно темпераментным и 

увлекающимся. В разные годы создавал студенческие хоры и вокальные ансам-

бли, прошел большой путь от старшего преподавателя до профессора, вклады-

вая всю свою душу в работу со студентами. Кроме В.М. Егорова и С.Е. Комя-

кова на кафедре хорового дирижирования работала А.Д. Камратова (1997–

2015), выпускница Саратовской консерватории (класс Е.П. Сидоровой), которая 

читала в Астраханской консерватории курс по хороведению, а также проводила 

практические занятия по чтению хоровых партитур. Наконец, еще две кафедры 

– теории и истории музыки и общегуманитарных дисциплин – обнаруживают 

связи с Саратовской консерваторией. 

В 1971 году на кафедру теории и истории музыки по приглашению пер-

вого заведующего кафедрой Марка Ароновича Этингера приехал в Астрахань 

выпускник профессора, заслуженного деятеля искусств РСФСР Л.Л. Христиан-

сена Александр Сергеевич Ярешко. Уже тогда в первые годы работы на кафед-

ре он проявил себя как молодой и перспективный ученый, один из первых за-

щитивший кандидатскую диссертацию в РАМ им. Гнесиных. Его ученики до 

сих пор вспоминают интересные и емкие по содержанию лекции по истории 

русской музыки и народному творчеству. Александр Сергеевич был не только 

замечательным педагогом, но и общественным деятелем, оставившим яркую 

страницу в истории вуза. На кафедре общегуманитарных дисциплин лекцион-

ные курсы читала молодая и обаятельная Зинаида Васильевна Фомина, оста-

вившая неизгладимое впечатление у студентов своей эрудицией, широким кру-

гозором и умением держать аудиторию на эмоциональном подъеме. 

Межвузовские взаимодействия открыли Астраханской консерватории 

дополнительные возможности для повышения качества образования. Именно 

с этой целью в разные годы в Астрахань председателями государственных 

экзаменационных комиссий приглашались ведущие педагоги Саратовской 

консерватории. В 1974, 1975, 1979 годах в качестве председателя комиссии 

кафедры спецфортепиано был приглашен профессор Б.А. Гольдфедер, в 1980, 

1986 – заслуженный артист РСФСР, профессор А.М. Тараканов, в 2006 году 

комиссию возглавлял заслуженный деятель искусств РФ, профессор, ректор 

Саратовской консерватории А.А. Скрипай. Вместе с ректором в 2006 году 

председателем комиссии на кафедре струнных инструментов был профессор, 

заведующий кафедрой струнных инструментов Саратовской консерватории 

А.Б. Григорьев, а в 2010, 2011, 2012, 2015 и 2017 годах неизменным 

председателем государственной экзаменационной комиссии на кафедре теории 

и истории музыки был заслуженный деятель искусств России, доктор 

искусствоведения, профессор А.И. Демченко. 
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На протяжении ряда лет динамично развиваются творческие связи астра-

ханских и саратовских композиторов. В 1993 году Астраханское отделение союза 

композиторов, входившее в состав Волгоградского союза композиторов, превра-

щается в самостоятельную организацию. В неё входят композиторы А.И. Блинов 

и Ю.П. Гонцов. По их инициативе  в 1989 году в Астрахани организуется Между-

народный фестиваль современной музыки, которому в 2017 году исполняется 25 

лет. Прошедшие за эти годы фестивали неизменно демонстрировали современные 

достижения в области профессионального музыкального искусства. Начиная с 

2001 года,  их постоянным участником становится председатель союза компози-

торов России, народный артист РФ Владислав Казенин. Каждый последующий 

фестиваль вовлекает все больше новых композиторов и исполнителей. Среди 

композиторов, чьи произведения неоднократно звучали в программе фестиваль-

ных концертов, и композиторы Саратова: Игорь Дороднов, Алексей Павлючук. Их 

произведения пользуются у астраханцев неизменным успехом. Фестиваль совре-

менной музыки открыл для астраханских слушателей талантливого фаготиста, за-

служенного артиста РФ, профессора, заведующего кафедрой духовых и ударных 

инструментов Саратовской консерватории Юрия Скворцова, блестяще исполнив-

шего на фестивале 2015 года в Астрахани сочинение Игоря Дородного для фагота 

«Музыка». С этого момента началось творческое сотрудничество Юрия Скворцо-

ва с астраханским композитором Юрием Гонцовым, посвятившим свое новое со-

чинение «Осенний ветер» Ю.И. Скворцову. 

Новый этап сотрудничества Астраханской и Саратовской консерваторий 

начинается с 2005 года с момента открытия Регионального совета по защите 

диссертаций на соискание ученой степени кандидата искусствоведения по спе-

циальностям 17.00.02 «Музыкальное искусство» и 17.00.09 «Теория и история 

искусства». В организации диссертационного совета, куда помимо Саратова 

входили консерватории Астрахани, Воронежа и Тамбова, огромную роль сыг-

рал Александр Иванович Демченко. Благодаря его творческой инициативе, 

темпераменту и молодому задору смогли объединиться и слаженно работать 

независимые до объединения в совет учебные заведения. Работа в диссертаци-

онном совете способствовала повышению качества научных исследований и 

обмену творческим опытом. С открытием совета стала возможной защита дис-

сертаций аспирантов Астраханской консерватории. Членами совета были три 

педагога Астраханской консерватории: доктор искусствоведения, профессор 

Л.В. Саввина, доктор искусствоведения, профессор Л.П. Казанцева, доктор ис-

кусствоведения, профессор П.П. Сладков. За годы совместной работы совета 

защитили кандидатские диссертации В. Петров, Г. Бескровная, А. Усманова, 

М. Сальникова, О. Шепшелева, С. Тарасов, Л. Драч, докторские диссертации – 

Л. Саввина, В. Петров. 

Как опытный педагог и ученый, Александр Иванович Демченко явился 

инициатором защиты двух диссертаций астраханских педагогов, руководство ко-

торых осуществил непосредственно сам: это докторская диссертация 

Л.В. Саввиной «Звукоорганизация музыки ХХ века как объект семиотики» и кан-

дидатская диссертация «Вокальное творчество венских классиков» С.В. Тарасова. 
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Педагоги, студенты и аспиранты Саратовской консерватории активно 

участвуют во всероссийских и международных конференциях, проходящих на 

базе Астраханской консерватории, обмениваются мнениями, принимают уча-

стие в дискуссиях, что способствует открытости, восприимчивости инноваци-

онной деятельности и повышению качества подготовки научных кадров. Мож-

но с уверенностью сказать, что Саратовская консерватория на конференциях в 

Астрахани всегда представлена солидной делегацией. Её постоянными участ-

никами стали доктор искусствоведения, профессор, заслуженный деятель ис-

кусств РФ А.И. Демченко, доктор искусствоведения, профессор А.С. Ярешко, 

доктор искусствоведения, профессор С.П. Полозов, доктор искусствоведения, 

профессор И.В. Полозова, доктор искусствоведения, профессор Т.В. Карташова 

[1]. Так, в публикации сборника по материалам научной конференции «Музы-

кальное искусство и наука в современном мире: теория, исполнительство, педа-

гогика», посвященной 110-летию со дня рождения Д.Д. Шостаковича (2016 

год), приняли участие тринадцать педагогов и аспирантов Саратовской консер-

ватории. Межвузовское взаимодействие осуществляется и на основе участия 

астраханцев в конкурсе студенческих работ кафедры хорового дирижирования 

Саратовской консерватории, стимулирующем научную деятельность студентов 

исполнительских специальностей. 

Как известно, научное пространство строится на принципах распростра-

нения наиболее значимых теоретических концепций и их внедрения в практику 

образовательной среды. В Астраханской консерватории практическое примене-

ние находят теоретические и исторические концепции, разработанные в трудах 

докторов искусствоведения, профессоров Саратовской консерватории 

А.И. Демченко, А.С. Ярешко, И.В. Полозовой, С.П. Полозова, Т.В. Карташовой. 

Они широко внедряются в практику учебных курсов « Русская музыка», «Зару-

бежная музыка» и «Музыка ХХ века». 

Таким образом, связи Астраханской и Саратовской консерваторий, преж-

де всего, отличаются многообразием, характеризующимся множественностью 

способов взаимодействий, оказывающих влияние на воспитание музыканта-

профессионала, что стимулирует его активность и расширяет возможности 

в выборе дальнейшего пути. Наличие различных мероприятий позволяют как 

педагогам, так и студентам обмениваться опытом, накопленным в практической 

деятельности. При этом межвузовские связи приобретают все новые формы 

взаимодействия, становятся более эффективными и стабильными. Можно ска-

зать, в этих связях проявляются тенденции к кооперированию и образованию 

широкого образовательного пространства, способствующего созданию и под-

держанию широкой научной и творческой базы. 
 

 

Список литературы  

 

1. Астраханская государственная консерватория. –  45 лет / Ответ-

ственный редактор-составитель доктор искусствоведения Л.В. Саввина. Астра-

хань, 2014. 



153 
 

2. Здесь живет музыка. К 45-летию Астраханской консерватории / Ав-

тор проекта, главный редактор-составитель Л.П. Власенко. Астрахань: ГП АО 

«Издательско-полиграфический комплекс «Волга», 2014. 
 

 

 

 

В.Е. Карпенко  
 

 

О мелодике вокальных произведений Генриха Ланэ – выпускника 

Саратовской консерватории  
 

 

Сорок лет назад завершился жизненный и творческий путь Генриха Эми-

льевича Ланэ (10.Х.1890 – 25.II.1977) – композитора, педагога, скрипача и аль-

тиста, принадлежавшего к числу деятелей отечественной музыкальной культу-

ры ХХ века, которые заложили основы профессионального композиторского 

творчества на огромной территории от Урала до Дальнего Востока. В этом 

славном ряду находятся М. Невитов, В. Денбский, П. Берлинский, М. Жирков, 

М. Фролов, А. Новиков и др. 

В 1912 году Г. Ланэ поступил в только что открывшуюся Саратовскую 

консерваторию, где учился по классу скрипки Я.Я. Гаека, по классу компози-

ции Л.М. Рудольфа и по классу инструментоведения Г.Э. Конюса. 

 

 
Фото 1. Г. Ланэ первый слева во втором ряду в классе контрапункта и 

фуги Л. Рудольфа, 1914 г. 
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Фото 2. Г. Ланэ первый слева в первом ряду в классе скрипки Я. Гаека, 

1914 г. 

 

После окончания консерватории исполнительская и педагогическая дея-

тельность Г. Ланэ проходила в Уфе, Миассе, Усть-Каменогорске, Москве, Зла-

тоусте и, наконец, с 1928 года он навсегда связал свою жизнь с Иркутском. 

В столице Приангарья Г. Ланэ работал в симфоническом оркестре Радио-

комитета, затем в оркестре областной филармонии. Вместе с И. Кагановым, 

А. Казакевичем и М. Погодаевым он в качестве альтиста вошел в состав фи-

лармонического квартета. Помимо ансамблевых произведений венских и рус-

ских классиков музыканты активно исполняли фортепианные трио и квинтеты, 

скрипичные и виолончельные сонаты вместе с Л. Семенцовой и Л. Холодило-

вой – известными иркутскими пианистками и педагогами, выпускницами Мос-

ковской консерватории [5, с. 206]. Кстати, Л. Семенцова, у которой начинали 

Д. Мацуев и И. Рашковский, училась в Иркутском музыкальном училище еще и 

по классу скрипки у Г. Ланэ. В 1931 году у него брал уроки инструментовки 

юный Григорий Фрид, уехавший затем в Москву и ставший впоследствии из-

вестным композитором [6, с. 22]. 

Получивший на занятиях с Я. Гаеком солидную техническую базу, 

Г. Ланэ имел большой скрипичный репертуар. Судя по сохранившимся нотам, 

находящимся в архиве автора статьи, основу его библиотеки составляли сонаты 

Г.Ф. Генделя, концерты В. Моцарта и Л. Бетховена, А. Вьетана и Г. Венявского, 

«Цыганские напевы» П. Сарасате. Среди большого числа пьес выделяются со-
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чинения Г. Венявского, А. Вьетана, Ф. Шопена (переложение фортепианного 

ноктюрна), К. Сен-Санса, У. Булля, Г. Эрнста. И, конечно, это был любимый в 

XIX - начале ХХ веков жанр виртуозных скрипичных фантазий на темы попу-

лярных опер и балетов – «Травиаты», «Трубадура», «Тангейзера», «Сороки-

воровки», «Пирата», «Лебединого озера». Именно эта музыка пользовалась 

наибольшим спросом у публики в годы исполнительской карьеры Г. Ланэ, что 

отразилось и на внешнем виде нотных изданий. 

 

 
Фото 3. Г. Ланэ – помощник концертмейстера на репетиции оркестра 

Иркутского Радиокомитета под управлением М. Калиновского, 1932 г. 

 

Долгой была педагогическая деятельность Г. Ланэ. Он преподавал в Ир-

кутском музыкальном училище и первой музыкальной школе, а в последние 

годы в музыкальной школе Шелехова (промышленный город-спутник Иркут-

ска), где жил и был похоронен. 

Генрих Ланэ входил в состав музыкальной редакции Иркутского радио-

комитета, сыгравшей важную роль в культурной жизни города, кроме того он 

работал с начинающими композиторами и постоянно редактировал сборники, 

издаваемые «Домом народного творчества для популяризации музыки самодея-

тельных авторов» [3, с. 6]. 
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Фото 4. Музыкальная редакция Иркутского радиокомитета. Слева 

направо: Г. Ланэ, В. Сухиненко, Н. Глаголев, В. Патрушев, 1932 г. 

 

В течение более полувека композитором были созданы многочисленные 

и разнообразные произведения. Крупная вокально-инструментальная форма 

представлена кантатами «Зеленый шум», «Звезда путеводная», «Братское море» 

и «Сказ об Иркутске». Результатами работы в симфоническом жанре стали 

симфония и оркестровые пьесы, в том числе картина «Байкал», звучавшая в об-

ластной филармонии. В сфере камерно-инструментальной музыки выделяются 

две сонаты для скрипки и фортепиано. «Когда Г. Ланэ принимали в Союз ком-

позиторов СССР, именно эти сонаты заслужили одобрение выдающегося зна-

тока профессора Г.И. Литинского» [4, с. 3]. Необходимо подчеркнуть, что дол-

гое время Г. Ланэ был единственным членом Союза композиторов в Иркутской 

области. В разные годы он сочинил пьесы для альта, флейты, кларнета, трубы 

и других инструментов. Перу Г. Ланэ принадлежат также песни, романсы, хо-

ры, театральная музыка [1, с. 133-134]. 

На протяжении всего творческого пути Г. Ланэ обращался к музыкально-

му фольклору разных народов. Так в 1923 году была написана фантазия для 

скрипки и фортепиано «Песни Армении». Пребывание в Усть-Каменогорске 

(областной центр Восточного Казахстана) ознаменовалось сочинением скри-

пичной фантазии на казахские темы. В дальнейшем Г. Ланэ, живя в Иркутске, 

делал обработки бурятских и монгольских народных песен, создал пьесу 
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«В якутском чуме» для фортепианного трио, квартет на бурятские народные 

темы и «Монгольскую увертюру» для оркестра. 

К сожалению, после смерти Г. Ланэ его архив был вывезен из Иркутска, 

и здесь сохранились лишь вокальные сочинения, почти все написанные на тек-

сты иркутских поэтов, с которыми композитор активно сотрудничал на протя-

жении многих лет. Содержание песен и романсов типично для советской эпохи, 

они посвящены темам труда, молодости, красоты родного края (где значитель-

ное место занимает воспевание озера Байкал), любовной лирике. Лишь в «Ко-

лыбельной» использован текст В. Лебедева-Кумача с обязательным тогда про-

славлением И. Сталина и с тонкой аллюзией на популярную «Колыбельную» 

И. Дунаевского из музыки к кинофильму «Цирк». 

Уроки Л. Рудольфа и Г. Конюса (учившихся в Московской консервато-

рии у С. Танеева, А. Аренского и М. Ипполитова-Иванова) не могли не ока-

зать влияние на формирование стиля Г. Ланэ. В частности его вокальные со-

чинения характеризует стремление к уравновешенности и сбалансированно-

сти всех средств музыкальной выразительности, ясности жанровой основы, 

формообразования и гармонии. 

Мелодика песен Г. Ланэ отличается классической пластичностью с таки-

ми ее характерными чертами, как опора на плавное поступенное движение, че-

редование скачков с последующим их заполнением, продвижение к высшей 

точке мелодии с превышением кульминации в процессе развития, преобладание 

мелодической волны (нарастание – кульминация – спад), реже встречается об-

ращенная волна. Для воплощения сильных эмоций композитор использовал 

широкие интонационные ходы и в целом большой диапазон («Колыбельная», 

«Сибирская лирическая» на слова Д. Машковского – примеры 1, 2). Мелодии 

нередко заканчиваются на долгом истаивающем высоком звуке, вершине-

горизонте [2, с. 130] – ярком приеме народно-песенной лирики. 

Основа вокальной мелодики Г. Ланэ – поступенность в плавном восхо-

дящем и нисходящем движении («Далекая тропинка» на слова М. Гезунгейта 

(пример 4). В этом, несомненно, заметно сильное влияние П. Чайковского, для 

которого «гамма – основа плавной певучести, почва для выращивания харак-

терных интонаций, поступенно сцепленных друг с другом, источник энергии 

в мелодических нарастаниях» [7, с. 132]. Важную роль поступенности Г. Ланэ 

подчеркивает использованием ее в завершающих каденциях (чаще в нисходя-

щем движении). Попутно отметим близость окончания в той же тональности b-

moll песни военной тематики «Мать» на слова Е. Жилкиной (пример 5) 

и «Священной войны» А. Александрова (пример 6). 

Стилевыми признаками вокальной музыки Г. Ланэ являются также нача-

ло мелодии с плавного движения с последующим переходом к скачкам на ши-

рокие интервалы; окончание построения активным восходящим ямбическим 

скачком – результатом мелодического движения («Далекая тропинка», «Песня 

шелеховских металлургов»). 

Особый динамизм и устремленность темам Г. Ланэ придает опора на прин-

цип мелодического сопротивления или противодействия, который заключается 
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в том, «что противоречащие общему движению интонации или шаги мелодии 

способствуют ее внутренней напряженности» [7, с. 12]. «Такие шаги способны 

внести в мелодическую линию оживление, сделать ее более упругой; в то же вре-

мя своим “сопротивлением” они способны еще более обострить и подчеркнуть 

основную восходящую или нисходящую тенденцию мелодической линии» [2, 

с. 114]. В качестве примера можно привести мелодию «Сибирской лирической», в 

которой общее восходящее движение сочетается с нисходящими интонациями. 

Вокальные мелодии Г. Ланэ опираются на мажорный и минорный лады, 

иногда выразительно расцвеченные хроматическими интонациями. Нередко 

встречаются трихордовые попевки, подчеркивающие национально русский ко-

лорит («Олекминская пристань»), «глинкинский» гексахорд, охватывающий 

диапазон I-VI ступеней, звучит в мелодии песни «Озеро Байкал» на слова 

И. Молчанова-Сибирского (пример 7). 

В «Колыбельной» на слова В. Лебедева-Кумача (пример 1) заметно влия-

ние знаменитой «Колыбельной» И. Дунаевского из кинофильма «Цирк» (при-

мер 8). В первых тактах обеих мелодий опорной интонацией становится нисхо-

дящая лирическая секста. У И. Дунаевского линия развертывается, постепенно 

поднимаясь до первой вершины на V ступени в четвертом такте. В девятом так-

те с появлением VI ступени происходит классическое превышение кульмина-

ции. Размеренное движение на чередовании восходящих и нисходящих сексто-

вых ходов создает почти физическое ощущение укачивания ребенка, что под-

черкнуто игрой актеров, среди которых были С. Михоэлс и В. Канделаки. 

У мелодии Г. Ланэ другой рисунок, начинаясь с верхних звуков, она 

спускается вниз с последующим подъемом, что близко принципу обращенной 

волны. Наиболее текстуально близки 3-4 такты Г. Ланэ 9-10 тактам 

И. Дунаевского. Также почти совпадают и заключительные каденции обеих пе-

сен, построенные на выразительном опевании тоники. 

Гармонический язык Г. Ланэ достаточно хроматизирован и изыскан, как 

и у И. Дунаевского здесь ощущается легкий джазовый колорит за счет ладовых 

альтераций (повышенные I, II, IV и V ступени). 

Структурная основа «Колыбельной» И. Дунаевского – дробление с замы-

канием 2+2+1+1+2 – содержит в себе итоговую завершающую часть, тормозя-

щую движение, что соответствует жанру колыбельной. В мелодии Г. Ланэ пре-

обладает структура суммирования с ее устремленностью вперед к кульмина-

ции. Если песня И. Дунаевского – классика жанра, то «Колыбельная» Г. Ланэ 

перерастает его рамки, и развитие драматизируется в каждом куплете. Это свя-

зано с характером текста, традиционно прославлявшего силу и мощь Красной 

армии и мудрость вождя. 

Известный иркутский лектор-музыковед В. Сухиненко, автор разверну-

той статьи о жизни и творчестве композитора, вышедшей к 80-летию со дня его 

рождения, писал: «Сочинения Г. Ланэ написаны профессиональной рукой. 

Не прибегая к излишне сложным звукосочетаниям, изысканным приемам, ком-

позитор в своих творениях всюду дает дорогу мелодии, этой извечной “носи-

тельнице души” <…> Мелодии Ланэ … лишены той лобовой броскости, какая 
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подчас бывает у иных шлягеров и оттого, возможно, не так скоро “въедаются” 

в память. По размышлении начинаешь их ценить» [4, с. 3] и, добавим, испыты-

вать необходимость обращения к этой замечательной странице иркутской му-

зыкальной культуры прошлого столетия. 

 

Пример 1  

 

 
 

 

Пример 2 

 

 
 

 

Пример 3 
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Пример 4 

 
 

Пример 5 

 
 

Пример 6 

 
 

Пример 7 

 
 

Пример 8 
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Выпускники Саратовской консерватории в контексте музыкальной 

культуры сибирских городов (на примере Омска)  

 

 

Созданная накануне судьбоносных событий в жизни России Саратовская 

консерватория, находящаяся географически восточнее двух столичных консер-

ваторий, изначально была словно бы предназначена для распространения музы-

кально-образовательного влияния на области, лежащие в азиатской части госу-

дарства, их музыкального «окормления». В свою очередь, для жителей этой ча-

сти империи ее привлекательность обуславливалась тем, что, благодаря построй-

ке Великой Сибирской железной дороги, она оказалась гораздо ближе, нежели 

Московская и Петербургская консерватории. В этом плане перед учеными Сара-

товской консерватории стоит важная задача осмысления роли консерватории как 

одного из ведущих центров, способствующих формированию и развитию про-

странства отечественной музыкальной культуры, пространства провинциальных 

городов. Очевидно, что эта задача может быть решена лишь с учетом «персоно-

логического» фактора – через изучение и осмысление деятельности музыкантов, 

которые идентифицировали себя как выпускники школы консерватории. 

В особенности привлекает внимание творчество «забытых» музыкантов, 

чья деятельность в течение многих лет развивалась на периферии, вдали от Са-
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ратова и других крупных культурных центров европейской части России. Это 

тем более важно, что во многих случаях они проявляли себя как социально зна-

чимые, статусные фигуры: становились руководителями и педагогами учебных 

заведений, руководили кафедрами, творческими коллективами, музыкально-

общественными организациями, успешно занимались научно-методической ра-

ботой. В полной мере это относится к личностям, трудившимся на необъятных 

просторах Сибири, «выпадавшим» на долгое время из музыкально-

энергетического и информационного поля центральной России. Тем более что 

обратная связь между alma mater и ее питомцами долгое время не имела четких 

организационных форм. Рассмотрим в этом плане роль и место выпускников 

Саратовской консерватории в контексте музыкальной культуры Омска. 

Основанный в 1716 году как крепость Омск в XIX столетии выделился из 

сибирских городов тем, что здесь в 1870 году было создано первое за Уралом 

Общество любителей музыки, активно занявшееся музыкально-

просветительской деятельностью. В 1876 году оно было преобразовано в Ом-

ское отделение Императорского Русского Музыкального общества [6, с. 243–

259]. Это было второе в Сибири отделение по времени образования после 

Нерчинского, успешно развивавшее заложенные любителями традиции. В кон-

цертах музыкально-общественных организаций принимали участие как люби-

тели, так и приезжие гастролеры. Среди них блистали не только русские, но и 

зарубежные музыканты. Украшением концертов в 1870-е годы был войсковой 

музыкантский хор Сибирского казачьего войска, благодаря которому омичи 

могли слушать многие сочинения мировой симфонической классики гораздо 

раньше, нежели жители других городов региона. На оркестре лежал отблеск 

славы выдающегося русского композитора А.А. Алябьева, сотрудничавшего с 

ним в 1830-е годы [5, с. 8–16]. В 1834–1840-м годах им дирижировал К. Волиц-

кий – ученик Парижской консерватории, знакомец Ф. Шопена [5, с. 34–38]. 

В 1910 году в Омске открылись музыкальные классы при Омском отделении 

ИРМО, а в 1916 – Омское Филармоническое общество и музыкальная школа 

при нем [7, с. 157]. Оба музыкально-образовательных учреждения имели в сво-

ем составе немало высококвалифицированных музыкантов, выпускников Пе-

тербургской и Московской консерваторий. 

Одним из первых жителей Омска, проложивших дорогу в Саратов, был, 

предположительно, скрипач Н.А. Завадский, загадочная фигура в музыкальной 

культуре Сибири. Потомственный музыкант (его дед многие годы был капель-

мейстером окружного военного духового оркестра), он вначале брал частные 

уроки игры на скрипке, а в 1910 году поступил в музыкальные классы ООИР-

МО. Он проявлял отличные музыкальные способности, его игру на учениче-

ских вечерах отмечали в газетах «особым образом». Фамилию его педагога мы 

не знаем. Им мог быть выпускник Брюссельской консерватории И.Ф. Гровес 

или И.М. Мариупольский – свободный художник, ученик профессора 

Н.В. Галкина по Петербургской консерватории. В 1914 году Н. А. Завадский 

поступает в Саратовскую консерваторию по классу игры на скрипке. Имя его 

педагога назвать мы также не можем. В годы учебы он регулярно приезжал до-
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мой на каникулы и участвовал в благотворительных студенческих концертах. 

Вновь в периодической печати его как яркого музыканта называют первым 

и едва ли не единственным по фамилии из числа других исполнителей. По-

видимому, в годы учебы он успешно занимается исполнительской деятельно-

стью: в один из приездов в Омск в газете его характеризовали как «концерт-

мейстера Саратовской оперы» [12]. Время окончания им консерватории нам 

неизвестно, но курс обучения он полностью завершил, удостоившись звания 

свободного художника. В годы революции и гражданской войны работал ди-

рижером в опереточно-комедийной труппе Я.С. Гальского. 

Советскую власть Н.А. Завадский встретил в Омске. С 1 января 1920 года 

был назначен директором 1-й советской музыкальной школы и некоторое время 

пытался решать сложные вопросы организационного и творческого характера, 

но в марте того же года, ссылаясь на болезнь, от руководства школой отказался 

[9]. Активно участвовал в концертах как солист в составе фортепианного трио. 

В конечном счете, из России он эмигрировал в Китай. Исследователь русско-

китайских музыкальных связей Цзо Чжэньгуань писал, что Н.А. Завадский
1
 

преподавал в Харбине, в Пекинском университете, в Шанхае в частной музы-

кальной школе С. Маклецова. Среди его учеников – автор Государственного 

гимна КНР Не Эр [14, с. 215]. В биографии замечательного скрипача многое 

еще предстоит уточнить. При этом следует учесть, что в исполнительской дея-

тельности он использовал сценический псевдоним Н.А. Тонов. 

Знаковой фигурой в пространстве музыкальной культуры Омска второй 

половины XX века был скрипач и педагог В.Я. Шпет (1911–1979). Уроженец 

Омска, он с детства обучался игре на скрипке, в 1936 году окончил Омский му-

зыкальный техникум по классу видного скрипача В. М. Михайлова. В июне 

1938 он успешно поступает в Саратовскую консерваторию на оркестровый фа-

культет по специальности скрипка по очной форме обучения. Занимался в клас-

се известного музыканта и педагога В.А. Зайца, играл партию второй скрипки 

в Немецком Государственном квартете Автономной советской социалистиче-

ской республики немцев Поволжья. Весной 1941 года В.Я. Шпет был переведен 

на четвертый курс консерватории, но дальше учиться ему не пришлось [3]. 

В сентябре этого же года в связи с Великой Отечественной войной он как лицо 

немецкой национальности попал в жернова депортации жителей ликвидиро-

ванной Республики немцев Поволжья. В дальнейшем была мобилизация в так 

называемую трудовую армию и тяжелая физическая работа. 

После демобилизации в 1946 году В.Я. Шпет возвратился в Омск. Неко-

торое время играл в симфоническом оркестре Областного радиокомитета. Па-

раллельно по совместительству с 1 сентября 1946 г. был принят преподавате-

лем по классу скрипки в Детскую музыкальную школу № 1. Здесь с небольши-

ми перерывами он проработал около тридцати лет. Создал струнный оркестр, 

восстановив заложенные еще в годы Великой Отечественной войны традиции. 

Он воспитал большое количество скрипачей, многие из которых получили 

                                                           
1
 Цзо Чжэньгуань считал его выпускником Петроградской консерватории по классу Л. Ауэ-

ра, но фамилии Н. А. Завадского в списке учеников выдающегося педагога мы не находим. 
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высшее музыкальное образование и трудятся ныне в составе симфонических 

оркестров, преподавателями детских школ искусств, средних и высших про-

фессиональных учебных заведений. Все они дают высокую оценку педагогиче-

скому мастерству своего учителя [11, с. 526–528]. В одной из характеристик, 

хранящихся в личном деле В.Я. Шпета, отмечено, что его как педагога отлича-

ли: «Исключительная трудоспособность, высокая требовательность к себе 

и ученикам, любовь к педагогическому труду и большой энтузиазм». За заслуги 

в деле детского музыкального образования он награждался почетными грамо-

тами, нагрудным знаком «За отличную работу» Министерства культуры СССР. 

В 1968 г. В. Я. Шпету присвоено звание «Заслуженный работник культуры 

РСФСР». Диплом же об окончании Саратовской консерватории он получил 

только в 1960-е годы. Подписал его ректор – видный деятель музыкальной 

культуры России В.С. Кузнецов [1]. 

Еще более трагическая судьба постигла выпускницу Саратовской консер-

ватории О.А. Кремер (1902 – ок. 1965). Родилась она в Саратове, в семье 

народного учителя, счетовода-кассира – выходца из немецких крестьян-

колонистов селе Антоновки на Волге. С 1931 по 1935 годы училась в музы-

кальном училище города Энгельса, параллельно работала певицей в местном 

радиокомитете. В 1935 году поступила и в 1940 году окончила вокальный фа-

культет Саратовской консерватории, получив квалификацию солистки и педа-

гога музыкального училища. С 1940 по 1941 год пела в энгельсской филармо-

нии, одновременно состояла педагогом по постановке голоса в ансамбле песни 

и пляски Автономной республики немцев Поволжья. В 1941 году как немка де-

портирована в Сибирь. Преподавала музыку и пение в педагогическом училище 

города Канска. В апреле 1942 года последовала повторная депортация – на этот 

раз в районы Крайнего Севера [8, с. 96–101]. В тяжелейших условиях ссылки 

она не оставила профессиональную деятельность: организовала хор, выступала 

как солистка на сцене клуба поселка Хатанга Таймырского национального 

округа. 

В 1945 году по вызову сестры О.А. Кремер была переведена в город 

Краснотурьинск Свердловской области. Здесь она также нашла работу по про-

фессии – солисткой и педагогом по пению клубного кружка художественной 

самодеятельности. В 1947 году вместе с мужем, преподавателем географии, пе-

ребралась в Омск, где с 5 сентября была принята в Омское музыкальное учи-

лище в качестве преподавателя пения и общего фортепиано. По воспоминаниям 

ветеранов училища, была дельным педагогом, внимательно и заботливо отно-

сившимся к учащимся. Подорванное здоровье не позволило ей сполна приме-

нить свои профессиональные данные. Уже в июне 1955 года она подала заявле-

ние директору училища с просьбой освободить ее от работы сроком на один год 

[2]. Дальнейшие сведения о судьбе певицы и педагога разноречивы. 

Мощное влияние на развитие музыкальной культуры Омска и в целом 

Прииртышья оказал пианист, педагог и видный музыкально-общественный де-

ятель В.Н. Юргенсон (1928–1997). Родившись в Перми, он с 1938 года жил 

с матерью в Омске. Здесь окончил 7 классов общеобразовательной школы и 
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детскую музыкальную школу по классу фортепиано. В 1942 году поступил в 

Омском музыкальном училище по классу специального фортепиано. Учился у 

пианистов И.Г. Лехем и А.А. Попова. Встреча с ними в определенном смысле 

имела судьбоносный характер. Оба педагога были выпускниками Уральской 

консерватории: И.Г. Лехем училась у Б.С. Маранц, а А.А. Попов – у ее мужа 

С.С. Бендицкого. Поэтому закономерно, что, окончив в 1947 году училище 

и отработав положенные два года, молодой пианист в июне 1949 года едет по 

направлению в Саратов для поступления в консерваторию [11, с. 560–571]. 

Успешно сдав вступительные экзамены, В.Н. Юргенсон 29 августа 

1949 года был зачислен в число студентов Саратовской консерватории. По его 

просьбе определили его в класс специального фортепиано С.С. Бендицкого. Го-

ды учебы были заполнены упорным трудом и общественной работой. В 1954 

году он окончил консерваторию, получив диплом с отличием. В характеристи-

ке, данной своему питомцу, С.C. Бендицкий указал, что он «является одним из 

наиболее ярких учеников моего класса. Обладает хорошими фортепианными 

данными, сочетающимися с достаточной общей культурой, <…> безусловно, 

может быть использован на исполнительской и педагогической работе» [4]. 

Возвратившись по распределению в Омск, В.Н. Юргенсон сполна оправ-

дал характеристику, данную ему С.C. Бендицким. Он вел в музыкальном учи-

лище классы специального фортепиано и фортепианного ансамбля. За долгие 

годы работы подготовил немало прекрасных специалистов. Среди его питомцев 

– преподаватели детских музыкальных школ, музыкального училища, высших 

учебных заведений. В 1966 году, как опытного и авторитетного специалиста, 

его назначают на должность директора Омского музыкального училища. 

Он многое сделал для становления училища, его материальной базы, формиро-

вания профессионального преподавательского коллектива, создания психоло-

гически комфортной творческой обстановки. 

Человек пытливый и широко образованный, В.Н. Юргенсон, помимо твор-

ческо-исполнительской и педагогической работы, проявлял интерес и к истори-

ко-культурным изысканиям. Он пристально занимался историей возникновения 

и развития Омского музыкального училища, судьбой педагогов и выпускников. 

В рабочем столе у него лежали наброски интересных статей, содержащие цен-

ные музыкально-исторические сведения. Важным его начинанием было форми-

рование архива учебного заведения и создание альбомов, где до сих пор концен-

трируются важнейшие данные, фиксирующие этапы творческой деятельности 

училища, в том числе уникальные иконографические материалы. В должности 

директора училища он проработал вплоть до 1987 года, сумев «создать педаго-

гический коллектив, который по сегодняшний день способен решать самые 

сложные задачи в обучении высокопрофессиональных музыкантов» [10, с. 80]. 

Нельзя пройти и мимо музыкально-общественной деятельности 

В.Н. Юргенсона. Он был постоянным участником жюри различных конкурсов 

и смотров, неоднократно возглавлял Омское отделение Всероссийского хорового 

общества, являлся членом Обкома профсоюза работников культуры. За заслуги 

перед государством и многолетнюю плодотворную деятельность награждался 
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медалями, нагрудным знаком Министерства культуры СССР «За отличную ра-

боту», удостоен звания «Заслуженный работник культуры РСФСР» (1979). 

Очерк о личности В. Н. Юргенсона может быть органично дополнен крат-

кими сведениями о еще одной личности – прекрасной пианистке и педагоге 

Л.Ф. Винклер, ставшей его женой. Она окончила Саратовскую консерваторию 

по классу знаменитого Б. К. Радугина, а затем много лет преподавала в Омском 

музыкальном училище, воспитав немало талантливых музыкантов. «Ее челове-

ческий и творческий союз с Владимиром Николаевичем Юргенсоном, – пишет 

одна из ее учениц, – был очень плодотворным. Они выпустили большое количе-

ство высококлассных пианистов, создали в Омске очень благоприятную почву 

для развития профессиональной фортепианной школы. Эта замечательная пара 

влияла на формирование общекультурной среды в нашем городе» [13, с. 92]. 

За рамками настоящей статьи остается еще немало имен выпускников 

Саратовской консерватории, работавших и работающих ныне в Омске на твор-

ческом, педагогическом и научном поприще. Среди них солисты-вокалисты 

Омского музыкального театра Т.К. Луцак (Комарова), народная артистка Рос-

сийской Федерации В.А. Бобрешова (Шершнева), К.А. Чемирзова (Невзорова) 

и другие. На факультете культуры и искусств Омского государственного уни-

верситета имени Ф.М. Достоевского по многу лет трудятся член Союза компо-

зиторов России, доцент В.Д. Осипова, заслуженный работник культуры России, 

профессор Е.Я. Аркин, заведующий кафедрой хорового дирижирования и соль-

ного пения, кандидат культурологии, профессор, заслуженный работник куль-

туры России М.А. Белокрыс, профессор В.А. Бобрешова (Шершнева). 

Представленный в статье материал дает нам основание сделать заключе-

ние о том, что выпускники Саратовской консерватории внесли ощутимый вклад 

в развитие музыкальной культуры Омска в разных ее аспектах. Своей деятель-

ностью они утверждали переданные им педагогами принципы исполнительской 

и педагогической культуры, формируя образ консерватории как одного из ве-

дущих художественно-просветительских и научных учреждений России. 
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Музыковеды Саратовской консерватории в контексте проблемы 

профессионального общения «педагог – студент»  

(вторая половина XX века)  
 

 

Вузовская педагогика – особая отрасль науки преподавания, поскольку 

здесь происходит общение взрослых с уже взрослыми или взрослых с взросле-

ющими. Общаться «на равных» ещё нельзя, как с детьми – уже нельзя. Возни-

кает тонкость, хрупкость взаимоотношений «педагог – студент», не всегда пра-

вильно осознаваемых. Очевидна (как для педагога, так и для студента) опас-

ность переступить невидимую грань между можно и нельзя, возмож-

но и нежелательно. Процесс установления, «строительства» взаимоотношений 

между педагогом и студентом не всегда проходит удачно. Поэтому надо пом-

нить, что в этом трудном искусстве «первенствующая роль» принадлежит 

именно педагогу, его опыту и знаниям. Если контакт родился, состоялся, его 

надо беречь. От этого во многом зависит качество образования, получаемое 

студентом. В понятие качество образования, как известно, входит достаточно 
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много компонентов, в том числе и соответствующая вузовским нормам нрав-

ственно-психологическая атмосфера, возникающая между коллективом студен-

тов и профессорско-преподавательским коллективом. Только в этом случае 

можно согласиться с известным постулатом, что «качество образования должно 

быть избыточным, его должно быть много и даже больше, чем требуется “здесь 

и сейчас”, что именно качество (по терминологии И.М. Ильинского) – “ядро 

образовательного процесса”» [2, c. 120].  

Профессорско-преподавательский коллектив музыковедческих дисци-

плин Саратовской консерватории, с которым посчастливилось общаться не-

сколько десятилетий назад, остался в памяти светлым, ярким воспоминанием 

об образованных, талантливых, интеллигентных педагогах и учёных, у которых 

хотелось учиться, которым в годы учёбы и позже хотелось подражать. 

Невольно возникает сравнение: как было и как сейчас – в XXI веке – ор-

ганизовывается процесс образования и воспитания студентов, когда столь ак-

тивно внедряются в учебный процесс компьютеризация, общение с педагогом 

по Skype, интерактивные занятия в условиях дистанционного обучения, доступ 

к лекциям ведущих профессоров, «выкладываемых» на сайтах вузов и пр. Без-

условно, происходит расширение возможностей педагогического процесса 

в той части, которая направлена на быстрое получение новых знаний, справоч-

ного, нотного или звучащего музыкального материала. Но что-то уходит… 

К примеру, становится предельно малой очень важная для начинающего 

студента часть учебного процесса. Речь идёт о непосредственном общении 

с педагогом на индивидуальных занятиях, консультациях, собеседованиях, 

во время которых устанавливается рабочая, спокойная атмосфера, возмож-

ность диалога «один на один». Именно здесь можно уточнить, проверить свои 

взгляды на проблемы музыкального искусства и выбранную профессию. Заме-

тим, что подобная атмосфера возникает, конечно же, не в общении с «умной 

машиной», а только в непосредственном общении с человеком, с интонацией 

его голоса, с пониманием, ощущением того, как к тебе относится педагог, 

уважает ли тебя как личность, понимает ли твои запросы и стремления. Обра-

зовательный процесс в этом случае наполняется добрыми, заинтересованными 

и уважительными отношениями. 

Подобные рассуждения – вовсе не ностальгия по уходящим в прошлое 

традиционным («привычным») формам обучения. Скорее, это некоторые сомне-

ния в чрезмерном увлечении системой «педагог – компьютер – студент» 

(или в некоторых случаях даже более узко, коротко: «компьютер – студент»). 

Присутствие педагога, непосредственный контакт с ним, влияние его личности, 

манеры общения (не только его знаний), безусловно, – важный компонент обра-

зовательного процесса. Именно эти составляющие учебного процесса так береж-

но сохраняются в памяти благодарных выпускников консерваторий. Не случайно 

педагоги-музыканты всё чаще говорят о том, что «человеку нужен человек», 

подчёркивая необходимость присутствия в процессе обучения такого компонен-

та как педагог. Коммуникативная система взаимоотношений педагога и ученика 

(студента), положительные и отрицательные стороны компьютеризации образо-
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вания рассматриваются в современной научной и учебной литературе как в про-

екции на раннее музыкальное образование детей, так и на образование в музы-

кальных вузах [1, с. 109–125; 5, с. 83–89]. Это, естественно, не отрицание дости-

жений и открытий технической мысли в области внедрения компьютеризации в 

учебный процесс. Это, скорее, забота о равновесии двух необходимых компо-

нентов в современном образовании и воспитании музыкантов. Проблема беспо-

коит как вузовских педагогов, так и педагогов, работающих с детьми. 

Память выпускников нередко возвращается к тому общению с педагога-

ми, которое возникало на консерваторских занятиях. Эти педагоги были такими 

разными (диаметрально противоположными, как тогда казалось). Разными 

по манере разговора, по логике представления учебного материала, по увлечён-

ности своим предметом, по взглядам на современное музыкальное искусство. 

Но одновременно было много общего между ними. Почти никогда общение 

со студентами не опускалось до тривиальных, бытовых разговоров. Музыка 

с большой буквы всегда была в центре внимания. На обсуждение концертов, 

новых музыкальных произведений, новых научных трудов, очередных выпус-

ков музыкальных журналов, дискуссий на профессиональные темы всегда у 

наших педагогов находилось время. Это были уроки педагогического мастер-

ства, суть которых заключалась в искреннем желании научить анализировать, 

не торопиться со скоропалительными выводами. Научить тому, чем увлечён 

сам, дать серьёзные знания и напутствие – в любых условиях продолжать само-

обучение, самообразование. Всё это бывшими «консерваторцами» вспоминает-

ся с пиететом и благодарностью. 

В студенческой среде уже с самого начала обучения в консерватории 

стихийно формируется своя иерархия в представлениях о педагогическом со-

ставе. Как правило, студентам уже на первом курсе было понятно «кто есть 

кто» (студенческая самонадеянность или соответствие преподавателя студен-

ческим критериям?). На музыковедческом отделении в самом начале «списка» 

всегда были фамилии признанных мэтров вузовской педагогики: М. Ф. Гейлиг 

(история зарубежной музыки), Р. С. Таубе (гармония), Л. Л. Христиансен 

(русское народное творчество), И. А. Тютьманов (полифония), Б. А. Соснов-

цев (чтение оркестровых партитур), М. Н. Симанский (инструментовка). Сей-

час это дорогие имена, память о которых сохраняется много лет с неизменным 

восхищением и искренней благодарностью, как о Педагогах с большой буквы. 

Ореол личностей педагогов-музыкантов существенным образом повлияли 

в дальнейшем на желание многих выпускников работать в вузе, подражая 

в чём-то своим консерваторским наставникам. 

Отношения педагогов и студентов в высших учебных заведениях, вероятно, 

складываются по-разному. Вспоминая Alma mater (Саратовскую консерваторию), 

её выпускники, как правило, прежде всего подчёркивают особую атмосферу об-

щения с педагогами: с одной стороны демократичность, никогда не переходящая 

в фамильярность, с другой – взаимное уважение, понимание педагогами специфи-

ки молодёжной аудитории, желание помочь советами житейского, но, главное, 

профессионального плана. В педагогической деятельности студентов после окон-
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чания консерватории (особенно в условиях работы в вузе) опыт общения с кори-

феями кафедры теории и истории музыки Саратовской консерватории не просто 

помогал в жизни и работе, а воспринимался как «дар судьбы». 

Некоторые представленные далее наблюдения бывшей студентки Саратов-

ской консерватории (нечто вроде эссе) основаны на личных воспоминаниях 

о педагогах, у которых посчастливилось учиться, с которыми связь не прервалась 

после окончания консерватории, продолжаясь в случайных встречах и переписке  

Христиансен Лев Львович, известный собиратель и знаток русской 

народной песни, великолепный рассказчик. Его профессиональная увлечён-

ность собиранием фольклора, знания и опыт работы с хоровыми народными 

коллективами, яркие, с элементами театрализации рассказы о народных певцах 

и прекрасных народных песнях убеждали студентов, что деятельность фольк-

лористов необходима, почётна и интересна. Может быть, именно увлечённо-

стью педагога объясняется интерес студентки, автора этих строк, к фольклор-

ным экспедициям, к расшифровке народных песен, к исследовательской работе 

в области фольклористики. Образ Учителя «приходил на помощь» в трудных 

ситуациях во время собирательской работы в Сибири, на Севере, возникал 

в воспоминаниях. Воспринятая и запомнившаяся с консерваторской поры его 

манера доверительного общения с собеседником помогала устанавливать нуж-

ные для работы фольклориста отношения с незнакомыми исполнителями 

народных песен. Вспоминается одна из встреч с Л. Л. Христиансеном через не-

сколько лет после окончания консерватории на фольклорной конференции в 

Петербурге. Мой учитель, обладавший прекрасной памятью, сразу узнал быв-

шую студентку и «с ходу» спросил (вернее, сурово «допросил»), чем занима-

юсь, собираю ли народные песни. Особенно советовал обратить внимание на 

запись частушек (известно, что некоторые фольклористы пренебрегали этим 

«малым» жанром песенного народного искусства). Именно частушками, 

как стало понятно из разговора, он сам был в тот момент увлечён и настойчиво 

убеждал, как важно вовремя зафиксировать эти россыпи народной мудрости 

и юмора. Он по-прежнему учил, наставлял, хотя прошло уже несколько лет по-

сле окончания консерватории его бывшей студенткой. 

Вспоминается случайная встреча на конференции в Новосибирске с доче-

рью Л. Л. Христиансена – Лидией Львовной Христиансен. Читаемый ею курс 

истории музыки народов России запомнился не только тщательностью прора-

ботки лектором учебного материала, но также массой интересных деталей 

национального музыкального искусства. Сам облик педагога поражал предель-

ной самоотдачей, ответственностью, дисциплинированностью, увлечённостью 

преподавательской работой, а также особенной, трогательной заботой о студен-

тах. Прошло уже немало лет со времени окончания консерватории, но порази-

тельная память педагога была продемонстрирована немедленно: студентка мо-

ментально узнана (имя, фамилия, годы учёбы, сокурсники!). Разговор быстро 

перешёл в увлекательную беседу о новостях музыкальной жизни, о собствен-

ных научных интересах педагога. Но более всего порадовали данные педагогом 
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(как бы мимоходом, между делом) бесценные профессиональные советы по по-

воду только что представленного на конференции доклада. 

Таубе Ростислав Сергеевич, великолепный педагог, буквально излучавший 

любовь к предмету своей научной и преподавательской деятельности – гармо-

нии. Педант (в лучшем значении этого слова), интеллигентный, строгий, требо-

вательный преподаватель и в то же время замечательный и простой в общении 

со студентами, внимательный и добрый человек. О функциональности аккордов, 

красочности аккордовых последовательностей он мог говорить, забыв о времени. 

Благодаря Р. С. Таубе, всё музыковедческое сообщество консерватории бурно 

обсуждало развернувшуюся на страницах журнала «Советская музыка» дискус-

сию по состоянию современного гармонического языка в творчестве композито-

ров того времени. Было совершенно очевидно, что для педагога просто необхо-

димо общение с заинтересованным в беседе студентом. Такие беседы были про-

диктованы желанием привлечь студента к серьёзным научным проблемам. При 

этом разговор всегда был «на равных», как призыв «порассуждать» вместе. Для 

студентов подобные беседы были чрезвычайно важны: слушая и анализируя 

эмоциональные высказывания Р.С. Таубе, хотелось соответствовать яркой, увле-

чённой, эрудированной личности педагога-музыканта. 

Симанский Михаил Николаевич, известный в Саратове композитор, вели-

колепный знаток всех тайн композиторского мастерства и оркестровых стилей. 

Студентов поражало количество принадлежащих ему симфоний и многочислен-

ных произведений других музыкальных жанров. Вспоминается поразительный 

случай из собственной студенческой жизни: заключительный экзамен 

по инструментовке у М.Н. Симанского продолжался несколько часов. Насколько 

нужно быть увлечённым своей педагогической работой, чтобы, отвлекаясь 

от собственных дел, в течение почти целого дня (в воскресенье!) принимать эк-

замен по инструментовке (заметим, у одной студентки, не имевшей возможности 

сдать экзамен вместе с группой). Педагог демонстрировал буквально фейерверк 

показов интереснейших приёмов оркестровых находок в творчестве композито-

ров разных эпох и стилей. Одновременно продолжался не самый приятный, 

но тактичный допрос студентки о знаниях предмета. Они, естественно, пред-

ставлялись особенно мизерными рядом с великолепными профессиональными 

(композиторскими) познаниями моего уважаемого педагога. Тем не менее, экза-

мен (беседа? общение?) запомнился на многие годы искренним интересом пре-

подавателя, его тонкими суждениями, вдохновенным рассказом об интересных 

приёмах применения инструментов в мировой музыкальной практике. 

Сосновцев Борис Андреевич, в классе которого вся группа музыковедов 

изучала курс чтения оркестровых партитур. Это был, пожалуй, один из самых 

строгих, педантичных преподавателей. Он не «прощал» студентам пропуска за-

нятий, неготовности к уроку, недоученности фрагмента оркестрового произве-

дения до уровня достойного (почти концертного) исполнения. Дисциплина 

и трудолюбие, которых он добивался от студентов, были одной из замечатель-

ных черт самого преподавателя. Сам он великолепно играл всё, что было необ-

ходимо для показа студентам. Не случайно М.Ф. Гейлиг, прекрасно владевшая 
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инструментом (пианистка по одному из образований), показывая во время лек-

ций по истории музыки большие фрагменты симфонических произведений 

(как всегда в великолепном исполнении по партитурам), вскользь замечала: 

«Хорошо, что не слышит Сосновцев». 

Гейлиг Марианна Фёдоровна. Образ одного из любимых преподавателей 

консерватории отражён в одной из публикаций автора данной статьи. Приведём 

(в сокращении) некоторые фрагменты, свидетельствующие о большом педаго-

гическом таланте, разнообразии и богатстве творческих интересов: 

«В 60-е годы XX столетия в Саратовской государственной консерватории 

имени Л.В. Собинова блистательно читала курс истории зарубежной музыки Ма-

рианна Фёдоровна Гейлиг. Она была ведущим музыковедом консерватории, при-

знанным авторитетом в области музыкального искусства, профессионалом в са-

мом высоком значении этого слова. Так совпало, что жизнь и работа автора дан-

ной статьи оказалась связанной с сибирским городом Омском, в котором в годы 

Великой отечественной войны находилась в эвакуации М.Ф. Гейлиг, где она жила 

и работала в Омском музыкальном училище, ныне носящем имя В.Я. Шебалина. 

Скупые архивные документы и немногие воспоминания людей, знавших 

М.Ф. Гейлиг в те годы, говорят о том, что помимо преподавательской работы она 

активно занималась просветительством как эрудированный лектор-музыковед и 

незаурядная пианистка. Подобное сочетание профессиональных талантов далеко 

не случайно. Дело в том, что по окончании Музыкально-драматического институ-

та им. Н. Лысенко в её родном городе Киеве она получила диплом музыковеда, 

а два года спустя (в 1930 г.) окончила институт как пианистка. К тому времени 

будущему педагогу было всего двадцать лет. В дальнейшем вся профессиональная 

деятельность М.Ф. Гейлиг была связана с работой в различных учебных заведени-

ях, в том числе в высших музыкальных учебных заведениях. Среди них Киевская 

консерватория им. П.И. Чайковского, Саратовская консерватория им. Л.В. Соби-

нова, где она возглавляла кафедру истории и теории музыки. 

В Омск М.Ф. Гейлиг приехала сложившимся педагогом, молодым по воз-

расту, но зрелым по взглядам и жизненному опыту. К этому времени она уже за-

щитила кандидатскую диссертацию (1930 г.), получив учёную степень кандидата 

искусствоведения, в этом же году стала доцентом. Блестящее образование, эруди-

рованность, многоплановость интересов, увлечённость искусством, порядочность 

в отношениях с коллегами – эти качества помогли проявить себя, о чём свидетель-

ствуют публикации в омских газетах тех лет и местных справочных изданиях. 

По свидетельству омского хормейстера Н.Ф. Поленовой, учившейся 

в Омском музыкальном училище в годы войны, “в её памяти до сих пор сохра-

нились яркие впечатления от блестящих лекций и семинаров М.Ф. Гейлиг” 

[Личный архив М. А. Белокрыса]. Добавим, что, будучи великолепной пиа-

нисткой, Гейлиг нередко выступала в публичных концертах. В дальнейшем, ра-

ботая в Саратовской консерватории, она долго сохраняла прекрасную исполни-

тельскую форму. Особенно ярко это проявлялось во время учебных лекций, ко-

гда педагог поражал воображение студентов-музыковедов свободным чтением 

с листа сложных симфонических партитур и оперных клавиров. Сохранились 
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свидетельства о выступлениях в прессе с аналитическими статьями. Исполни-

тельский талант, глубокие историко-теоретические знания помогали М.Ф. Гей-

лиг в общении с известными пианистами, дававшими в Омске концерты. В га-

зете “Омская правда” (1942, № 9) была опубликована её статья о выступлении в 

городе Якова Флиера, очень известного в те годы концертирующего пианиста. 

Конечно же, Гейлиг не могла ограничиться простой информацией о гастролях. 

Вероятно, состоялось интервью с пианистом. Статья отличалась профессио-

нальной оценкой концертного выступления, безупречной техники музыканта 

и интерпретации им исполняемых сочинений. Некоторые сведения о творчестве 

Гейлиг помещены в журнале “Советская музыка”, 1985, № 4. Не устарели 

её профессиональные наблюдения, изложенные в работах о формах в русской 

классической музыке, о методике целостного анализа оперы и др.» [4, с. 93–99]. 

Кроме дорогих воспоминаний в личном архиве автора данной статьи бе-

режно хранятся двадцать писем М.Ф. Гейлиг, в которых между строк (она была 

достаточно сдержанной в выражении чувств) читается забота и внимание, же-

лание помочь профессиональными советами, которые она называла «нравоуче-

ниями», «наставить на путь истинный», как в былые студенческие годы. 

Как человека разносторонне одарённого, М. Ф. Гейлиг привлекали раз-

личные сферы деятельности. Преподавательская деятельность, конечно, стояла 

на первом плане. Но, будучи членом Союза композиторов СССР, она активно 

пропагандировала музыкальное творчество композиторов, выступала с лекция-

ми, писала статьи, организовывала студенческие кружки, стремясь привлечь 

молодых музыковедов к исследовательской работе. 

Тютьманов Иван Алексеевич. Думается, что именно педагог, его личность, 

воспринятые от него знания, его стиль общения могут влиять на выбор студен-

том будущего творческого пути, быть его «путеводной звездой». По прошествии 

многих лет после окончания консерватории прихожу к выводу, что дальнейший 

профессиональный путь студента может определиться именно в годы учёбы. 

Но только в том случае, если повезёт и если учиться удастся у ярких творческих 

педагогов, воспитывающих студента личным примером серьёзного и одновре-

менно вдохновенного отношения к прекрасному искусству музыки. 

Даже если контакт с преподавателем был только во время учёбы, лич-

ность педагога надолго остаётся в памяти. К примеру, педагогические «при-

страстия» пишущей эти воспоминания определились достаточно рано, в самом 

начале педагогической работы в вузе. «Любовь» к полифонии (точнее к препо-

даванию полифонии) возникла рано, в консерваторские годы, когда курс поли-

фонии у музыковедов вёл педагог, знаток всех проблем и тонкостей этого труд-

нейшего предмета. В памяти до сих пор сохраняется атмосфера занятий 

И.А. Тютьманова, скупые, но точные формулировки, увлечённость, поэтич-

ность рассказов о сложнейшей технике канонических имитаций, сложных кон-

трапунктов, разновидностей формы фуги и о прочих тонкостях не только учеб-

ной дисциплины, но в целом важнейшего и многогранного вида полифониче-

ской музыкальной фактуры. Подражая своему педагогу, позже, так же настой-

чиво, как он, старалась увлечь сложной полифонической техникой своих уче-
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ников. Мысленно сверяясь с воображаемой оценкой И.А. Тютьмановым заду-

манной его студенткой работы, написала учебное пособие по полифонии в па-

мять об уважаемом педагоге [3]. 

Не представляется возможным поименовать, поблагодарить всех педаго-

гов-музыковедов. Многое из того, что сказано, что помнится о конкретных пе-

дагогах, можно отнести ко всем преподавателям исторических и теоретических 

музыковедческих дисциплин. Кафедра в ту пору была довольно многочислен-

ной, но студенты редко видели педагогов всех вместе. Убедиться в том, что это 

крепкий коллектив единомышленников, можно было, если студента приглаша-

ли на заседание кафедры. 

Вспоминается одно из собственных, ранних учебно-научных испытаний: 

защита первой курсовой работы. На заседании кафедры присутствовали все пе-

дагоги. Сначала (после выступления студентки) было отмечено то удачное (хо-

рошее), что самим автором студенческого реферата так положительно и не оце-

нивалось. Затем деликатно (но прямо, определённо) было указано на недочёты. 

Но главное, что в то время поразило, заключалось в форме общения: это было 

общение «на равных», не как со студенткой, а как с коллегой. Было очевидно, 

что курсовая работа была предварительно прочитана всеми членами кафедры, 

выступления педагогов были продуманными, взвешенными. Серьёзное обще-

ние, своеобразное педагогическое послание будущему педагогу. Урок (в хоро-

шем смысле этого слова), запомнившийся надолго, воспринятый и усвоенный 

впоследствии в собственной педагогической работе, благодаря мудрым настав-

никам – педагогам Саратовской консерватории. 

Профессионализм, увлечённость и серьёзное отношение к педагогиче-

ской работе, уважительное отношение к студентам, готовность помочь, увлечь 

своим предметом – замечательные качества талантливых педагогов Саратов-

ской консерватории, воспоминания о которых незримо присутствуют в благо-

дарной памяти их питомцев. 

Через много лет после окончания консерватории педагогическая деятель-

ность столь разных, ярких, творческих личностей представляется поистине по-

движнической. Неиссякаемый процесс передачи своего опыта молодым, жела-

ние обучить, передать собственные знания – всё это заслуживает признания, 

уважения и благодарности бывших студентов. Студентов, которые сами стали 

педагогами. Студентов, которые, к сожалению, иногда поздно начинают пони-

мать, к какому прекрасному педагогическому составу они прикоснулись в годы 

учёбы. 
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Путь в профессиональное искусство  
 

 

Общеизвестно, насколько непростым был путь народных инструментов 

к признанию их в качестве полноценной и полноправной части профессио-

нального исполнительского искусства. Трудным был и процесс их вхождения 

в число изучаемых в профессиональных музыкальным заведениях. Отголос-

ком этого является тот факт, что обучение такого рода до сих пор не ведется в 

Московской консерватории. 

Во многом типичным можно считать то, что на протяжении целого столетия 

происходило в этом отношении в Саратове. Но были здесь и достаточно своеоб-

разные моменты, которые также хотелось бы затронуть в предлагаемой статье. 

Один из них по-своему уникален – имеется в виду саратовская гармоника. 

Среди множества разновидностей русской гармоники (тульская, вологод-

ская, касимовская, вятская, сибирская, «венка», хромка, ливенка и т.д.) совер-

шенно особое место принадлежит саратовской. Начиная с 1860-х годов, на про-

тяжении ряда десятилетий местные мастера выработали уникальную модель 

однорядовой трёхголосной гармони с двумя колокольчиками, которые создают 

нарядный перезвон. Своеобразный тембровый колорит резко выделяет ее среди 

других видов гармоник, что, вероятно, и послужило причиной исключительной 

популярности в народном быту.  

В 1920-х годах кустари объединились в артель «Саратовская гармонь». 

Со временем здесь работало до 150 мастеров, изготавливавших за год около 

восьми тысяч инструментов. На саратовской гармонике виртуозно играл Иван 
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Паницкий, о котором речь пойдет ниже, в ее сопровождении любили выступать 

знаменитые певицы Ольга Ковалева и Лидия Русланова. 

Этот музыкальный инструмент стал одним из символов Саратовского 

края. Именно так он воспринимается в том его звучании, которого ныне доби-

ваются участники ансамбля «Саратовская гармоника». Этот ансамбль про-

должает в наши дни традиции известного концертного коллектива «Волгари», 

созданного в 1964 году, который охотно приглашали на международные фести-

вали. Он стал лауреатом многих Всероссийских конкурсов, не раз выступал 

на сцене Кремлёвского Дворца съездов, гастролировал за рубежом (Венгрия, 

Великобритания, США и другие страны). 

Руководитель ансамбля «Саратовская гармоника» Игорь Карлин – круп-

нейший знаток этого инструмента, превосходный исполнитель, энтузиаст-

популяризатор, горячо ратующий за сохранение столь самобытной формы 

народного творчества, один из тех, кто предпринимает сейчас большие усилия 

по возрождению производства саратовских гармоник. Играя на этом инстру-

менте с юных лет, он по праву добился высокой награды, став обладателем 

Гран-при на Международном конкурсе в Ланчиано (Италия, 2010).  

Знаменательным для него был недавний концерт в Большом зале Сара-

товской консерватории, где ему удалось представить внушительную панораму 

музыки, предназначенной для саратовской гармоники, в том числе входившей 

когда-то в репертуар не только «Волгарей», но и таких известных коллективов, 

как «Озорные колокольчики» и «Серебряные колокольчики». 

Игорь Карлин много преподает, как просветитель проводит лекции и се-

минары, руководит создаваемыми им музыкальными коллективами. Но главное 

– ведет обширную концертную деятельность в качестве профессионального ис-

полнителя. При всем разнообразии его репертуара, он неустанно заботится об 

активном расширении диапазона исполняемой музыки. Наиболее эффективный 

путь в этом направлении музыкант видит в ансамбле гармоники с другими ин-

струментами. Благодаря этому, помимо традиционных саратовских припевок и 

плясовых, а также обработок народных песен, в концертные программы начи-

нают входить городские романсы, переложения произведений русских и зару-

бежных классиков, а порой и музыка современных композиторов. 

Весомым подтверждением того, что делают Игорь Карлин и другие энту-

зиасты, послужила прошедшая в нынешнем году успешная защита докторской 

диссертации Алевтины Анатольевны Михайловой «Музыкальный феномен 

в социокультурном пространстве полиэтнического региона: саратовская гармо-

ника в Поволжье» [8]. Она многие годы проводит перспективные исследования 

сферы бытования фольклорного инструментария и жанра инструментальных 

наигрышей в Поволжье. На Международном симпозиуме, посвящённом изуче-

нию традиционных музыкальных культур (Берлин, 2009) широкий резонанс 

вызвал ее доклад «Саратовская гармоника – феномен традиционной культуры 

Поволжского региона». 

Историю профессионального исполнительства на народных инструмен-

тах в Саратове можно исчислять с конца 1910-х годов, когда известный фольк-
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лорист Александр Михайлович Листопадов разрабатывал проект основания 

в консерватории класса игры на этих инструментах. 

Затем, когда Саратовская консерватория была временно преобразована 

в Музыкальный техникум, в 1930 году к теоретико-композиторскому, фортепи-

анному, оркестровому, вокальному и хоровому отделам был добавлен отдел 

народных инструментов. В частности на этом отделе занимался выдающийся 

фольклорист Лев Львович Христиансен и по окончании преподавал там же 

по классу народных инструментов. 

В 1932 году Иван Яковлевич Пани́цкий (1906–1990) организовал 

в Музыкальном техникуме класс баяна, и все последующее в саратовской ис-

тории этого инструмента так или иначе связано с творческой деятельностью 

легендарного музыканта [6]. 

Его путь в искусстве отмечен следующими вехами: в возрасте пяти лет 

выступил с сольным концертом как гармонист, 1939 – первая премия на Всесо-

юзном конкурсе музыкантов-исполнителей на народных инструментах, 1943 – 

лауреат Всероссийского конкурса концертных исполнителей, 1957 – заслужен-

ный артист РСФСР, 1959 – первая премия на Всесоюзном смотре исполнителей 

на народных инструментах,1989 – почетный гражданин города Саратова.  

Родился он в городе Балаково, в раннем возрасте потерял зрение, и, тем 

не менее, именно ему довелось быть первым из тех, кто в нашей стране принес 

баяну признание как концертному инструменту. Именно в этом качестве он бо-

лее полувека был солистом Саратовской филармонии. 

Искусство Паницкого способствовало активному расширению музыкаль-

но-выразительных и колористических возможностей баяна. Его многочислен-

ные обработки и вариации на темы русских народных песен, переложения 

классической музыки, а также оригинальные сочинения вошли в репертуар 

многих баянистов. Он был первым исполнителем ряда произведений отече-

ственных авторов, записывался на грампластинки.  

В Саратовской консерватории существует класс-музей И.Я. Паницкого, 

а с 1973-го проводились региональные конкурсы, посвященные творчеству 

«патриарха русского баяна». Однако исподволь с самого начала вынашивалась 

идея более масштабного творческого состязания. Постепенно расширялся охват 

регионов, принимающих участие в конкурсе, и круг инструментов.  

В 1995-м впервые состоялся Всероссийский конкурс исполнителей на народ-

ных инструментах имени И.Я. Паницкого по трём номинациям: баян, домра, бала-

лайка. В жюри вошли видные исполнители и педагоги страны (председатель – про-

фессор Саратовской консерватории, бывший в те годы ректором, В.П. Ломако).  

А марафон 2011 года, юбилейного для кафедры народных инструментов, 

выглядел следующим образом: 186 исполнителей в четырех возрастных категори-

ях из 22 регионов страны; жюри возглавляли народные артисты России Ф. Липс 

(номинация «баян, аккордеон») и А. Цыганков (номинация «домра, балалайка»). 

Только что был упомянут юбилейный для кафедры народных инстру-

ментов 2011 год. Дело в том, что при всех описанных выше «предыктах» 



178 
 

ее реальная история начиналась с 1956 года, когда состоялся первый набор 

студентов по классу баяна.  

Сразу же обнаружилась острая нехватка квалифицированных педагогиче-

ских кадров. В числе приглашенных был только что окончивший Музыкально-

педагогический институт имени Гнесиных В.П. Плетнев, отец пианиста Миха-

ила Плетнева. Пришлось принять весьма нестандартное решение: за помощью 

обратились к ведущим профессорам-пианистам. Как говорится, не было бы 

счастья, да несчастье помогло: первые студенты-баянисты прошли превосход-

ную школу под руководством таких музыкантов, как С.С. Бендицкий, 

Б.А. Гольдфедер, Б.К. Радугин, А.О. Сатановский, Н.М. Цыганова, А.П. Щапов. 

Творческое общение с ними оказало большое влияние на выбор приоритетов 

в репертуаре, исполнительстве и в формировании педагогических принципов. 

Несколько первых выпускников 1961 года тогда же были зачислены 

в штат консерватории. То были В. Белоусов, В. Зайчиков, В. Ломако 

и Б. Скворцов. Вот почему с этого времени исчисляется официальная история 

кафедры. Хотя формально преобразование класса баяна в кафедру народных 

инструментов состоялось только через год, то есть ровно через полустолетие 

со дня открытия Консерватории (1912).  

Первым заведующим был избран Борис Иванович Скворцов. В свое 

время он провел исполнение органных прелюдий и фуг Баха и всех органных 

концертов Генделя. Под его руководством была организована телевизионная 

школа обучения на баяне. Впервые в СССР в прямом эфире телезрители могли 

видеть, как преподаватель объясняет ученику технику исполнения того или 

иного произведения и показывает приёмы игры [7]. 

В 1972 году заведующим кафедрой был назначен Валерий Петрович 

Ломако, ставший позднее проректором консерватории по учебной и научной 

работе, а в 1986–1994 годах – ректором. С 2010-го он вновь возглавлял кафед-

ру. Закончив музыкальное училище в Белоруссии, он приехал в Саратов с 

надеждой учиться у И.Я. Паницкого и потом стал инициатором проведения 

конкурсов, посвящённых ему [5]. 

Среди выпускников В.П. Ломако – те, кто впоследствии стали работать 

в консерватории: А. Сенин (лауреат Международного конкурса «Кубок мира» – 

Нью-Йорк, 1969), В. Галактионов (первый на кафедре кандидат искусствоведе-

ния), Н. Кислицын и активно сотрудничающий с Саратовом в качестве симфо-

нического дирижера А. Фельдман. 

Из первых педагогов кафедры необходимо также отметить Николая Ва-

сильевича Грибкова, который ещё в 1947 году впервые в Саратове и области 

открыл в музыкальной школе класс баяна. Созданный им там же оркестр бая-

нистов получил звание лауреата Всероссийского конкурса [2]. 

Работая в Консерватории, он воспитал множество лауреатов Российских, 

Всесоюзных и Международных конкурсов, в том числе Вячеслава Бондаренко 

– солиста Саратовской филармонии, обладателя первых премий двух Междуна-

родных конкурсов в Италии и Гран-при II Всероссийского конкурса имени 
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И.Я. Паницкого. Совсем недавно этот блистательный исполнитель избран заве-

дующим консерваторской кафедрой народных инструментов. 

Серьёзное пополнение кафедра получила в конце 1980-х годов в связи 

с переездом из Уфы в Саратов В.В. Фильчева и его выпускников – В.В. Граче-

ва и В.Д. Карташова. Все они к тому времени уже были лауреатами Междуна-

родных конкурсов.  

Заслуженный артист РСФСР Виктор Васильевич Фильчёв – лауреат 

Международного конкурса «Кубок мира» (Вашингтон, 1976), в 1996–2010 годах 

был заведующим кафедрой. Заслуженный артист Башкирии Владимир Василье-

вич Грачёв – обладатель Гран-при Международного конкурса во Франции 

(1985). 

Вместе с С. Тюфяковым В. Фильчёв и В. Грачев организовали баянное 

трио, которое получило самое широкое признание. В его составе они объездили 

многие города страны, неоднократно гастролировали за рубежом, осуществили 

фондовые записи на Всесоюзном радио и Центральном телевидении, выпусти-

ли несколько грампластинок. Их ученики являются лауреатами множества Рос-

сийских и Международных конкурсов. 

В 1967 году был открыт прием по специальности домра, которую с 1984-

го ведёт Александр Викторович Дормидонтов, являющий собой пример раз-

носторонней деятельности: мастер-реставратор струнных щипковых народных 

инструментов, имеющий патенты за ряд изобретений (в том числе за конструк-

цию кварто-квинтовой двухгрифовой домры), автор многих сочинений для 

народных инструментов. Среди его выпускников – более 20 лауреатов Россий-

ских и Международных конкурсов.  

В следующем году был открыт класс балалайки, который с 1976-го ведёт 

заслуженный артист России Виктор Иванович Егоров, в 1987–1989 и в 2008–

2015 годах работавший проректором консерватории по учебной работе [3]. По-

мимо выполнения разного рода административных обязанностей, он является 

исполнителем на балалайке, дирижером (выступающим с рядом коллективов, в 

том числе, неоднократно с Национальным академическим оркестром народных 

инструментов России имени Н.П. Осипова), автором репертуарных сборников 

для оркестра и ансамблей народных инструментов (его партитуры широко ис-

пользуются ведущими профессиональными и учебными коллективами страны). 

В.И. Егоров выпустил свыше 50 специалистов, в том числе лауреатов Россий-

ских и Международных конкурсов. 

Драгоценное детище Егорова – лауреат Всероссийского конкурса имени 

В.В. Андреева ансамбль русских народных инструментов «Лель», существую-

щий уже более двух десятилетий. В его нынешнем составе – Надежда Никуль-

никова, Наталья Глазьнева, Юлия Первеева (домры), Дмитрий Добатовкин (ба-

лалайка), Игорь Тарасов (контрабас), Борис Арон (аккордеон) – являются лау-

реатами ряда международных и всероссийских конкурсов.  

Подбор инструментов ансамбля позволяет успешно исполнять не только 

обработки народных мелодий (включая бытовавшие в Саратовском Поволжье), 

но и классические произведения различных эпох, аранжированные участника-
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ми коллектива. Среди множества подготовленных коллективом концертных 

программ – «От Вивальди до наших дней», «Россия – родина моя!», «Огни зо-

лотые», «Вечер старинного романса». Его творческой деятельности посвящены 

два телефильма («Серебряные струны Леля», «Мелодии Леля»). 

Отличительной чертой исполнительского стиля ансамбля является соеди-

нение виртуозной игры с проникновенным лиризмом и задушевностью. Его 

тембровая палитра органично сочетается с голосами певцов академического 

плана. С ним выступали не только народная артистка России Е. Сапогова, по-

ющая в народной манере, но и народный артист СССР Л. Сметанников, народ-

ные артисты России Н. Тарасова, Н. Брятко, В. Баранова, В. Верин, С. Костина, 

заслуженные артисты России В. Демидов, В. Мироненко.  

Коллектив гастролировал во многих городах России. Его самобытное ис-

кусство с особой свежестью и огромным успехом воспринимается в гастроль-

ных поездках по странам Запада (Дания, Франция, Италия, США). Как писала 

одна из датских газет, «переполненный зал достиг наивысшего накала при вы-

ступлении знаменитого русского ансамбля “Лель”, который играл и пел так, 

что едва можно было поверить собственным ушам».  

Позднее в числе специализаций на кафедре появились и другие инстру-

менты: гитара, гусли, аккордеон. Что касается последнего из них, то его 

с 1996 года ведёт заслуженный артист России, лауреат Всесоюзного и Междуна-

родного конкурсов, солист Саратовской филармонии Борис Анатольевич Арон. 

Этот музыкант с его поистине феерической техникой гастролирует по всей 

стране и своими выступлениями чрезвычайно возвышает имидж своего аккор-

деона. 

В 1958 году в Консерватории был образован оркестр русских народных 

инструментов. Поначалу, в силу малочисленности студенческого контингента, 

это был скорее ансамбль, но постепенно он сложился в полноценный концерт-

ный коллектив, хотя до сих пор приходится преодолевать трудности, связанные 

с тем, что на многих струнных инструментах играют баянисты.  

Особенно возрос уровень оркестра с приходом в 1977 году Виктора Бори-

совича Кукушкина (1938–2010), который руководил им более трёх десятилетий 

[4]. Ввиду отсутствия в городе профессионального оркестра народных инстру-

ментов, студенческий коллектив до сих пор успешно восполняет подобный про-

бел в общей музыкальной инфраструктуре города. Исполняется до девяти кон-

цертных программ в год, состоящих как из оригинальных сочинений для оркест-

ра, так и из всякого рода переложений (не только русской и зарубежной класси-

ки, но и произведений И. Стравинского, С. Прокофьева, А. Шнитке, Р. Щедрина 

и других композиторов). Красочность звучания усиливается благодаря введению 

в оркестровый состав  деревянных духовых и ударных инструментов, фортепиа-

но, органа, скрипки, трубы, саксофона и электромузыкальных инструментов.  

С оркестром выступают замечательные певцы: народный артист СССР 

Л. Сметанников, народные артисты России Е. Сапогова, С. Костина, В. Верин, 

В. Григорьев. Ряд концертных программ был записан на Всесоюзном радио, 

Центральном и Саратовском телевидении.  
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В настоящее время за дирижерским пультом чаще всего стоят В.И. Его-

ров, Д.И. Варламов и К.В. Ершов. О последнем из них желательно сказать от-

дельно по двум причинам.  

Во-первых, ему принадлежит более 150 инструментовок и переложений 

(в основном произведения русской и зарубежной классики). Этот нотный мате-

риал стал основой издания пяти выпусков «Хрестоматии по оркестровому клас-

су». И, во-вторых, Кирилл Владимирович Ершов являет собой достаточно 

характерный пример «перерастания» дирижёра оркестра русских народных ин-

струментов в симфонического дирижера.  

То, что известно нам по артистической эволюции народного артиста 

СССР Владимира Федосеева, а в более локальном варианте по жизненной тра-

ектории упоминавшегося выше создателя и главного дирижера Калининград-

ского симфонического оркестра, композитора, воспитанника отделения народ-

ных инструментов Аркадия Фельдмана, преломилось и в судьбе Ершова. 

Выпускник Саратовской консерватории по классу балалайки, лауреат 

Всероссийского конкурса исполнителей на русских народных инструментах, 

затем ассистент-стажер по дирижированию, он постоянно выступает с различ-

ными симфоническими оркестрами, в том числе как участник международных 

проектов по исполнению и звукозаписи музыки Бориса Чайковского (является 

лауреатом премии имени Б. Чайковского).  

В некотором роде к числу народных инструментов могут быть причисле-

ны и колокола. Доктор искусствоведения Александр Сергеевич Ярешко явля-

ется одним из основателей движения за возрождение колокольных звонов в 

нашей стране: организатор научных конференций, фестивалей и школ коло-

кольного искусства, реставратор колокольных звонов на колокольнях, состави-

тель «Школы колокольного звона» (М., 1990), президент Ассоциации коло-

кольного искусства России [9; 10]. 

Уникальное мастерство колокольного исполнительства, которым в со-

вершенстве владеет А.С. Ярешко, является основным предметом его научных 

исследований («Русские православные колокольные звоны в синтезе храмовых 

искусств», «Колокольные звоны России», «Русские колокольные звоны: исто-

рия. Стилистика, функциональность»). 

По сказанному выше нетрудно судить, насколько значительны достиже-

ния педагогов и студентов кафедры народных инструментов в исполнительской 

сфере. Можно было бы дополнить упомянутое перечислением множества имён 

лауреатов и дипломантов на всевозможных артистических смотрах и состяза-

ниях. Но в данном случае важнее отметить другое: среди исполнительских ка-

федр консерватории она из самых успешных и в научном отношении.  

На относительно небольшой количественный состав приходится доста-

точно много дипломированных специалистов. Этот «счет» открывал безвре-

менно ушедший из жизни Владимир Михайлович Галактионов (1949–2001), 

который рассматривал в основном вопросы исполнительства на баяне и свой 

путь исследователя увенчал изданной в Москве книгой «Паницкий, или Вечное 

движение» [1]. 
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Затем эстафету подхватил Дмитрий Иванович Варламов, который по-

шёл дальше, став первым на кафедре доктором искусствоведения. Автор более 

ста публикаций, он плодотворно разрабатывает проблематику, связанную с ис-

торией и теорией функционирования народно-инструментального искусства, 

с обновляемой концепцией народности как социокультурного феномена.  

Инициатор ряда творческих проектов (в том числе десяти российских 

и международных научных конференций), редактор более двадцати сборников 

научных трудов, он в 2011 году организовал кафедру истории и теории испол-

нительского искусства и музыкальной педагогики и является ее заведующим 

(идею создания кафедры выдвинул и настойчиво продвигал доктор искусство-

ведения А.И. Демченко, который вошел в ее состав).  

Вслед за Галактионовым и Варламовым диссертации кандидата искус-

ствоведения защитили А.Е. Лебедев, В.Д. Карташов и Н.А. Кислицын, а первый 

из них в 2014 году стал доктором наук.  

Думается, что представленная выше панорама в чем-то может быть по-

учительной и, по меньшей мере, она преподносит достаточно много разного 

рода штрихов, воссоздающих картину движения народных музыкальных ин-

струментов на Олимп художественной культуры. 
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Исполнение ораториально-симфонических произведений  

в программах Собиновских музыкальных фестивалей  

как важная веха в развитии и сохранении традиций оркестрового  

исполнительства в Саратове  

 

 

С 23 мая по 6 июня 2017 года Саратовский академический театр оперы 

и балета провел юбилейный, тридцатый Собиновский музыкальный фестиваль. 

Традиция ежегодно каждую весну проводить в Саратове фестиваль оперного 

искусства зародилась в 1986 году. Своему рождению онфестиваль обязан ху-

дожественному руководителю театра лауреату Государственной премии РФ, 

народному артисту РФ Ю.Л. Кочневу и бывшему директору театра заслужен-

ному работнику культуры РФ И.Ф. Кияненко. 

Начиная с 1999 года, фестиваль перестал быть чисто оперным и стал назы-

ваться музыкальным. Теперь он включает в себя все жанры музыкального искус-

ства, в том числе ораториально-симфонический, а также блок современной музыки. 

Многоплановость Собиновского музыкального фестиваля складывается 

не только из спектаклей и концертов, но и таких элементов, как выставки, конфе-

ренции, творческие встречи и конкурсы, семинар молодых критиков с участием 

ведущих музыкальных и театральных критиков страны, представителей феде-

ральных СМИ. Эксклюзивным является Конкурс конкурсов вокалистов. 

В концепции фестиваля нашлось место и «перпендикулярному» 

к классической музыке направлению – рок-культуре. На Собиновском фестива-

ле выступали Юрий Шевчук с группой «ДДТ», Сергей Чиграков с группой 

«Чиж и К», группа «АукцЫон», Петр Мамонов с моноспектаклем «Шоколад-

ный Пушкин», Вячеслав Бутусов и группа «Ю-Питер» и многие другие. 
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По итогам опроса музыкальной общественности, проведенным газетой 

«Музыкальное обозрение», Собиновский фестиваль был назван лучшим музы-

кальным фестивалем 1999, 2001, 2002, 2007 годов в России. 

Но мы хотели обратить внимание на такое неординарное и нетипичное 

явление для оркестра оперного театра, как исполнение ораториально-

симфонических произведений. 

Всем известно, что симфонический оркестр оперного театра работает в 

оркестровой яме, сопровождая оперные и балетные спектакли, поэтому вы-

ступления театрального оркестра на сцене бывают не часто и требуют от музы-

кантов повышенной мобилизации. Вместе с тем, ораториально-симфонические 

произведения, как правило, масштабные, а потому в работе над ними перед ис-

полнителями ставятся труднейшие творческие задачи, что является своеобраз-

ным экзаменом для артистов оркестра на профессионализм. 

Профессор Саратовской консерватории А.И. Катц в своей статье «Вечный 

свет» после посещения одного из фестивалей, писал: «Счастливая идея художе-

ственного руководителя – на каждом Собиновском фестивале представлять 

крупное ораториальное сочинение в содружестве с Театром хоровой музыки, ру-

ководимом Людмилой Лицовой, – за последние несколько лет подарила саратов-

ским меломанам в буквальном смысле “раритетные” подарки. Но особенно пора-

зили меня лица музыкантов оркестра и хора. Оркестранты, раз в сезон выбира-

ющиеся из своей оркестровой ямы на подмостки сцены, играющие вместо 

набивших оскомину опер и балетов что-то совсем новое и необычное, просто 

светились от счастья. Вообще, надо отдать должное оркестру, хору, солистам: 

исполнение “Реквиема” А. Дворжака прошло на очень высоком уровне» [3, с. 7]. 

Итак, по инициативе художественного руководителя театра Ю.Л. Кочнева 

в программы, начиная с XII Собиновского музыкального фестиваля (1999), ста-

ли включаться инструментальные произведения: масштабные, глубоко фило-

софские, требующие высочайшей исполнительской культуры. Предлагаем рас-

смотреть в качестве примера несколько, на наш взгляд, важных и интерессных 

программ, которые помимо эстетического удовольствия, полученного саратов-

скими любителями музыки, еще имели и познавательное, можно сказать, про-

светительское значение, потому что многие сочинения были исполнены впер-

вые в Саратове, а некоторые впервые и в России. 

Программу первого концерта XXIV фестиваля состоявшегося в 2011 году 

составили сочинения, впервые исполнявшиеся в Саратове. Его открыли части 

симфонической сюиты «Планеты» английского композитора начала ХХ столе-

тия Густава Холста – исполнение было приурочено к 50-летию полета в космос 

Ю. Гагарина. Из семи частей сюиты, каждая из которых «приписана» одной из 

планет Солнечной системы, маэстро Кочнев выбрал три: «Марс, вестник вой-

ны», «Венера, вестник мира» и «Юпитер, приносящий радость», которые соста-

вили драматургически цельную симфоническую композицию. На высоте были 

и струнная группа, и, игравшие на редкость мощно и слаженно, духовые. 

В концерте прозвучал также «Русский реквием» Александра Чайковского, ко-

торый композитор в 2005 году посвятил глобальным потрясениям ХХ столетия: 
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Русско-японской, Первой и Второй мировым войнам. Это не канонический, 

подчиненный религиозным догмам реквием, а ораториально-симфоническое 

произведение свободной формы на стихи русских поэтов Ф. Тютчева, А. Блока, 

С. Есенина, Н. Заболоцкого и И. Бродского. 

В исполнении «Русского реквиема» приняли участие Губернский театр 

хоровой музыки и хор Саратовской Государственной консерватории имени 

Л.В. Собинова (художественный руководитель заслуженный деятель искусств 

РФ, профессор Людмила Лицова), Концертный детский хор театра хоровой му-

зыки (руководитель доцент Анэтта Николаева), а также солистки: заслуженная 

артистка РФ Татьяна Соболева (сопрано) и Марина Демидова (меццо-сопрано). 

В этот вечер все исполнители оказались на высоте. Музыканты оркестра суме-

ли передать богатство динамических нюансов, эмоциональность и внутреннюю 

экспрессию включенных в программу произведений. Слаженным, насыщенным 

и выразительным было звучание взрослого и детского хоров. 

В 2014 году XXVII Собиновский музыкальный фестиваль был посвящен 

«золотому веку» русской музыки. В афишу вошли сочинения одновременно тво-

ривших во второй половине XIX – начале XX столетий выдающихся русских 

композиторов, составивших славу мирового музыкального искусства. В начале 

концерта были исполнены принадлежащие Римскому-Корсакову «Увертюра на 

русскую тему» с вариациями на тему «Дубинушки» и кантата «Из Гомера» – 

вступление к ненаписанной опере по мотивам «Одиссеи». Далее прозвучала сим-

фоническая картина Анатолия Лядова «Из Апокалипсиса», представляющая собой 

музыкальное преломление одного из библейских сюжетов – «Откровений Иоанна 

Богослова». Значительный интерес вызвали сочинения Александра Глазунова – 

по существу забытая симфоническая фантазия «От мрака к свету» и «Коронаци-

онная кантата», прозвучавшая едва ли не в третий раз после коронации Нико-

лая II, для которой она и была специально написана композитором. 

Главной кульминацией концерта открытия стало исполнение хором и ор-

кестром сочинения Модеста Мусоргского «Поражение Сеннахериба». В основе 

сюжета произведения – библейский рассказ об ассирийском военачальнике 

Сеннахерибе, который с громадным по тем временам войском численностью 

около 200 тысяч человек осадил беззащитный Иерусалим. Осада неожиданно 

была снята, так как утром в день штурма все ассирийские солдаты оказались 

мертвыми. При этом погибли не только воины, но и их лошади. Жители Иеру-

салима восприняли это как чудо. У данного сочинения интересная история. Его 

окончательная, совершенная по драматургии авторская редакция дошла до 

наших дней только в фортепианном изложении. По инициативе ведущего науч-

ного сотрудника Государственного института искусствознания доктора искус-

ствоведения Евгения Левашова и маэстро Юрия Кочнева специально к Соби-

новскому фестивалю была заказана оркестровка «Поражения Сеннахериба» из-

вестному российскому композитору Владимиру Кобекину. Как отмечал Евге-

ний Левашов: «Несмотря на то, что вся программа нынешнего Собиновского 

фестиваля является циклом премьер, “Поражение Сеннахериба” Мусогорского 

– это мировая премьера, безукоризненная с исторической точки зрения». 
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Особый интерес вызвал концерт Объединенного симфонического оркест-

ра Саратова, составленного из музыкантов академического симфонического ор-

кестра Саратовской областной филармонии имени А. Шнитке и музыкантов 

симфонического оркестра Саратовского академического театра оперы и балета. 

Впервые в этом составе коллектив выступил в октябре 2009 года в концерте, 

посвященном Международному Дню Музыки и 20-летию Российской Нацио-

нальной газеты «Музыкальное обозрение». 2 июня 2011года на Собиновском 

фестивале и 9 июня в Москве, в Колонном зале Дома союзов в программе 

VI Фестиваля симфонических оркестров мира в исполнении объединенного ор-

кестра прозвучали избранные произведения русской музыки: симфония П. Чай-

ковского «Манфред», сюита из оперы Н. Римского-Корсакова «Сказание о не-

видимом граде Китеже» и сюита «Ала и Лоллий» («Скифская сюита») С. Про-

кофьева, в основе которой была музыка одноименного балета композитора. Ор-

кестр (107 человек) объединил лучших музыкантов обоих коллективов и состо-

ял в основном из выпускников Саратовской государственной консерватории 

имени Л.В. Собинова. 

Приведем список оркестрантов (выпускников СГК) – участников всех 

30-ти Собиновских фестивалей: А.Г. Маркина – концертмейстер оркестра, за-

служенная артистка РФ (скрипка),А.А. Еськов – концертмейстер группы аль-

тов, заслуженный артист РФ,О.В Дементьева – концертмейстер группы вио-

лончелей, заслуженная артистка РФ, А.Д. Марьенко – концертмейстер группы 

ударных инструментов, заслуженный артист РФ, М.А. Гноевой (гобой), 

Г.И. Кузнецов (валторна), Г.Ф. Конкина (скрипка), Л.П. Арефьева, И.Н. Федо-

рова (альты), О.И. Пьянова, Н.П. Провоторова (виолончели). 

Список оркестрантов (выпускников СГК) – участников многих фести-

валей: А.Д. Дмитриев, А.С. Андреева, А. Трухачев, С.К. Федотова (флейты); 

В.Е. Феоктистов (гобой, английский рожок). В.Л. Куперман, А.Е. Сконженко, 

О.И Другаль, Н.А. Крестева (кларнеты); А.В. Курганов, Л.Л. Барковский (фаго-

ты); заслуженный артист РФ В.И. Статник, заслуженный работник культуры 

РФ А.Н. Лазерсон, В.С. Сидоров, А.А. Шихов (валторны); заслуженный артист 

РФ Е.С. Маркин, Н.В. Худошин, С.А. Маклов, В.В. Иванычев, Н.И. Моисеев 

(трубы); В.Д. Федоров, И.К. Яковенко, О.И. Абрамов, Ю.Н. Долгов (тромбоны); 

И.А. Гаценко (туба); Ю.А Кабанов, Д.В. Поволоцкий (ударные инструменты); 

Е.Ю. Матвеева (арфа); заслуженная артистка РФ Т.В. Олиневич, заслуженный 

артист РФ В.В. Найден, заслуженный работник культуры РФ Е.Д. Штейнфельд, 

О.Н. Головатенко, С.Н. Кузнецова, В.А. Булгакова, Е.Г. Дагаева, А.С. Сандови-

на, М.А. Барковская, Т.В. Мишурина (скрипки). Л.Б. Лоскутова, Е.П. Маслова 

(альты); Н.Б. Козлова, Е.А. Букина (виолончели); Н.И. Серов, М.С. Андреев 

(контрабасы).  

 

Симфонические программы 

XII Собиновский музыкальный фестиваль (1999) 

Г. Берлиоз. «Реквием», op. 5 для смешанного хора, симфонического ор-

кестра и дополнительного духового оркестра. 
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Г. Малер. Симфония № 3 ре минор для оркестра, хора и меццо-сопрано 

в 6 частях. 

XIII Собиновский музыкальный фестиваль (2000) 

А. Брукнер. Симфония № 3 ре минор, ор. 103. 

А. Брукнер. «Te Deum» для солистов, хора и оркестра, op.108. 

Й. Гайдн. «Сотворение мира» – оратория для солистов, хора и оркестра. 

XIV Собиновский музыкальный фестиваль (2001) 

Г. Берлиоз.  «Ромео и Юлия» – драматическая симфония для солистов, 

хора и оркестра, op. 17. 

Дж. Верди. Четыре духовные пьесы: 

1. «Ave Maria» для четырех голосов; 

2. «Stabat Mater» для четырехголосного смешанного хора с оркестром; 

 3. «Le laudi alla vergine Maria» для четырехголосного женского хора без 

сопровождения. 

4. «Те Deum» для двойного четырехголосного хора и оркестра. 

XVI Собиновский музыкальный фестиваль (2003) 

Ф. Гласс. «Мост между прошлым, настоящим и будущим» Симфония № 5 

для солистов, хора и оркестра (российская премьера). 

XVII Собиновский музыкальный фестиваль (2004) 

А. Дворжак. «Реквием», ор. 89 для солистов, хора и оркестра. 

XVIII Собиновский музыкальный фестиваль (2005) 

Б. Бриттен. «Военный реквием», op. 66 для солистов, хора и оркестра. 

XIX Собиновский музыкальный фестиваль (2006) 

П. Чайковский. «Моцартиана», оркестровая сюита до мажор, ор. 61. 

В. Моцарт. «Большая месса» до минор, K. 427. 

XX Собиновский музыкальный фестиваль (2007) 

Л. ван Бетховен. «Победа Веллингтона в битве при Виттории», ор. 91, ба-

тальная картина. 

Л. ван Бетховен. «Христос на Масличной горе», ор. 85, оратория для со-

листов, хора и оркестра. 

А. Онеггер. Симфонический фрагмент № 1 «Пасифик 231». 

А. Веберн. «Пассакалья» для оркестра, ор. 1. 

К. Нильсен. Симфония № 2 «Четыре темперамента», op. 16. 

Б. Барток. Концерт № 2 для фортепиано с оркестром BB101. 

Солист – народный артист РФ В. Овчинников (Москва). 

XXI Собиновский музыкальный фестиваль (2008) 

А. Караманов. «Совершишася» симфоническое Евангелие в 10 частях для 

солистов, хора и оркестра. 

XXII Собиновский музыкальный фестиваль (2009) 

Я. Сибелиус. «Буря» – музыка к пьесе У. Шекспира, ор. 109. 

П. Чайковский. «Славянский марш», ор. 31. 

П. Чайковский. «Фатум», ор. 77 – симфоническая поэма. 

В. Магдалиц. «Последние свидетели» симфония – реквием для солиста, 

чтеца, смешанного хора и симфонического оркестра. 
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XXIII Собиновский музыкальный фестиваль (2010) 

С. Танеев «Иоанн Дамаскин», ор. 1 – кантата для хора и симфонического 

оркестра. 

А. Шенберг. «Уцелевший из Варшавы», ор. 46 – кантата для чтеца, муж-

ского хора и симфонического оркестра. 

С. Прокофьев. «Александр Невский», ор. 78 – кантата для меццо-сопрано, 

смешанного хора и симфонического оркестра (в 7-и частях). 

XXIV Собиновский музыкальный фестиваль (2011) 

Г. Холст. Симфоническая сюита «Планеты», ор. 32. 

А. Чайковский. «Русский реквием» для солистов, детского и смешанного 

хора и симфонического оркестра. 

XXV Собиновский музыкальный фестиваль (2012) 

П. Чайковский. «Торжественный коронационный марш» (1883). 

П. Чайковский. «Москва» – кантата для солистов, хора и оркестра на сло-

ва А. Н. Майкова (1883). 

П. Чайковский. «В память 200-ой годовщины рождения Петра Великого» 

– кантата слова Я. П. Полонского (1872). 

П. Чайковский. Торжественная увертюра «1812 год», ор. 49. 

Г. Уствольская. Концерт для фортепиано, струнного оркестра и литавр 

(1946). 

Солист – Народный артист РФ А. Любимов (Москва) 

Г. Уствольская. «Сон Степана Разина» – былина для баса и симфониче-

ского оркестра (1948). 

Г. Уствольская. Поэма №1 для симфонического оркестра (1958). 

XXVI Собиновский музыкальный фестиваль (2013) 

Симфонические картины из тетралогии Р. Вагнера «Кольцо Нибелунга»: 

«Путешествие Зигфрида по Рейну» из оперы «Гибель богов», 

«Шелест леса» из оперы «Зигфрид», 

«Траурный марш на смерть Зигфрида» из оперы «Гибель богов», 

«Полет валькирий» из оперы «Валькирия». 

XXVII Собиновский музыкальный фестиваль (2014) 

Н. Римский-Корсаков. «Увертюра на русскую тему» – русская песня для 

оркестра с хором, ор. 62. 

Н. Римский-Корсаков. «Из Гомера» – кантата для хора и оркестра, ор. 60. 

А. Глазунов. Симфоническая фантазия «От мрака к свету», ор. 53. 

А. Лядов. Симфоническая картина «Из Апокалипсиса», ор. 66. 

А. Глазунов «Коронационная кантата» – кантата для солистов, хора и ор-

кестра, ор. 56. 

М. Мусоргский. «Поражение Сеннахериба» для хора и оркестра (2 редак-

ция, 1874 г., оркестровка В. Кобекина). 

XXVIII Собиновский музыкальный фестиваль (2015) 

Ф. Лист. Симфоническая поэма «Битва гуннов», S. 105. 

А. Шнитке. «Ритуал. Памяти погибших во Второй мировой войне» для 

симфонического оркестра, ор. 183. 
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С. Прокофьев. «Баллада о мальчике, оставшемся неизвестным» – кантата 

для сопрано, тенора, хора и оркестра, ор. 93. 

XXIX Собиновский музыкальный фестиваль (2016) 

Л. Бетховен. Увертюра «Творения Прометея» ор. 43. 

Г. Малер. Симфония № 4. 

А. Брукнер. «Te Deum» для солистов, смешанного хора и симфонического 

оркестра. 

XXX Собиновский музыкальный фестиваль (2017) 

Дж. Россини. Увертюра к опере «Итальянка в Алжире». 

Ф. Мендельсон. Симфония № 4 «Итальянская». 

Г. Берлиоз. Увертюра «Римский карнавал». 

О. Респиги. Симфоническая поэма «Пинии Рима». 

 

В заключение хочется отметить, что оркестровое исполнительство в Са-

ратове имеет большие традиции. Особенно оно заметно улучшилось с момента 

открытия консерватории, потому что ее симфонический оркестр, составленный 

из педагогов и учащихся, самым активным образом включился в концертную 

жизнь города. Постоянным руководителем оркестрового класса был профессор 

В. Брандт. Об уровне исполнения консерваторского оркестра говорит тот факт, 

что с ним в качестве дирижеров выступали такие музыканты, как А. Глазунов, 

А. Аренский, М. Ипполитов-Иванов, А. Гречанинов, Н. Черепнин, В. Сафонов, 

Н. Малько, Н. Голованов, К. Сараджев. 

Непосредственный участник торжественного открытия (1 октября 

1918 года) Саратовского оперного театра имени Н.А. Римского-Корсакова, где 

был показан первый спектакль «Снегурочка» Н.А. Римского-Корсакова 

Д.Н. Бассалыго вспоминал: «Я с большим наслаждением прослушал спектакль. 

И как актер, и как режиссер был искренне взволнован постановкой, прекрасным 

звучанием оркестра. Дирижировал тов. Сараджев – талантливый дирижер, вы-

разительно и четко ведущий оркестр, который у него звучал то мягким и 

нежным пиано, то мощным полноценным и радостным аккордом неиссякаемой 

силы жизни и ее юности. Хорошо собранный оркестр, имеющий в своем соста-

ве профессоров консерватории, первоклассных мастеров оркестра…» [1, с. 

165]. 

В 2005 году в своем интервью газете «Самарские известия» художествен-

ный руководитель и главный дирижер Саратовского академического театра 

оперы и балета Ю.Л. Кочнев говорил: «Я являюсь профессором и заведующим 

кафедрой оперной подготовки Саратовской консерватории, которая за 30 лет 

выпустила добрую половину труппы нашего театра. В условиях такого крупно-

го музыкального центра, как Саратов, значение тесной связи театра и консерва-

тории трудно переоценить» [2]. 

Уже прошло 105 лет, как существует Саратовская государственная кон-

серватория имени Л.В. Собинова, Саратовский академический театр оперы 

и балета открыл свой 215 театральный сезон, Академический симфонический 

оркестр Саратовской областной филармонии имени А. Шнитке недавно отме-
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тил свое 70-летие – все это – красноречивое свидетельство того, что саратов-

ская оркестровая школа, основанная на больших традициях, по праву считается 

одной из самых известных и перспективных в России, а Собиновский музы-

кальный фестиваль не просто дожил до тридцатилетнего юбилея: он окреп, 

возмужал, нашел свой собственный путь в искусстве. Из скромного провинци-

ального, сугубо оперного праздника фестиваль имени Л.В. Собинова стал ви-

зитной карточкой Саратовской губернии, превратился в музыкальное событие 

Российского значения. И хочется думать, что поднявшись на эту высоту, он бу-

дет удерживать ее во всех своих последующих фестивалях. 
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И.В. Сергеева 

 

 

«Саратовский полонез»: о роли и значении деятелей польской куль-

туры в формировании современного облика региона  

 

 

Польская и российская культуры – в силу исторических обстоятельств – 

тесно переплетены между собой. Представители польской культуры и искусства, 

живущие на территории современной России, оказывали влияние на жизнь са-

мых различных регионов: от Калининграда до Сибири. У русских и поляков раз-

ный менталитет и различные интересы в политической жизни. Однако, несмотря 

на конфликты и противоречия на разных этапах истории, у русского и польского 

народов есть немало общего: прежде всего, это славянское происхождение. Сле-

довательно, родственная культура, традиции и обычаи. 

Вопросы, связанные с исследованием польско-российских культурно-

исторических связей становятся в последние десятилетия предметом научных 

дискуссий, международных конференций, организуемых Конгрессом поляков 
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в России (Москва) и его филиалами в различных регионах – на Урале и в Сиби-

ри (Екатеринбург, Иркутск), на Кубани (Краснодар, Ростов-на-Дону) и др. 

Изучению «польских следов» в истории Саратовского края посвящены 

отдельные публикации, либо фрагменты, входящие в состав монографий, одна-

ко комплексного исследования по данной теме на настоящий момент 

не существует. Кроме печатных изданий, в последнее десятилетие появляются 

тексты и другой медиа-контент в интернете [6; 7; 8] где авторы, увлеченные ис-

торией русско-польских культурных связей, собирают и публикуют довольно 

любопытные факты по данной теме. Однако, на наш взгляд, вклад польских де-

ятелей в отечественную культуру в настоящее время недостаточно изучен 

и оценен. Особенно это справедливо по отношению к межнациональным куль-

турным связям Поволжья. 

В публикуемой статье мы постараемся собрать воедино и обобщить неко-

торые факты, связанные с деятельностью поляков – персон, сыгравших важную 

роль в становлении культурно-исторического ландшафта Саратова, а также 

обозначить современный этап взаимодействия Польши и России в нашем реги-

оне на примере деятельности Саратовской региональной общественной органи-

зации «Польский национальный культурный центр “Полония”». 

Мы рассмотрим особенности «присутствия» польской культуры в различных 

ее проявлениях – в аспекте художественной (живопись, музыка, архитектура, 

литература, театр, кино) и общественной жизни города. 

Говоря о взаимодействии представителей польской и российской музы-

кальной культур, а также о влиянии польских деятелей на саратовскую обще-

ственную и музыкальную жизнь, в числе первых следует назвать имя почетного 

гражданина Саратова, Станислава Каспаровича фон Экснера, основателя (1895) 

Саратовского музыкального училища (ныне – колледжа искусств) и Саратов-

ской консерватории (1912), которую он возглавлял в период 1912–1914 гг. Лич-

ность и историческое значение С.К. Экснера не раз становились объектом вни-

мания саратовских ученых краеведов, музыковедов, историков, деятелей куль-

туры и искусства. Среди них особое место принадлежит трудам Демченко А.И. 

[1, c. 438] и Ханецкого В.Е. [3, 424–425; 4], посвященным юбилейным датам 

Саратовской консерватории. 

Следуя сведениям, освещенным в историческом труде В.Е. Ханецкого 

«Отзвучавшее», посвященном 105-летию Саратовской консерватории, приезд 

в Саратов в 1883 году поляка С.К. Экснера, талантливого и энергичного два-

дцатилетнего музыканта, явился знаковым событием для города [4, с. 9]. Рас-

смотрим некоторые факты его биографии, связанные с польско-российскими 

историко-культурными связями. 
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Известно, что Станислав Каспарович 

фон Экснер родился в Радошице (польск. 

– Radoszycy) – небольшом районе (гмине) 

Радомской губернии (польск. – Gubernia 

radomska), которая в период с 1844 по 

1917 гг. была губернией Царства Польско-

го и Российской империи. Напомним, что 

в законодательных документах до 1860-х 

годов название «Польша» использовалось 

крайне редко. Царство Польское (польск. 

– Królestwo Polskie) – территория в Цен-

тральной Европе, входившая в состав Рос-

сийской империи в период 1815–1915 гг. 

по решению Венского конгресса
1
. Радом-

ская губерния середине XIX века была од-

ним из крупнейших регионов Царства 

Польского, куда входили также Краков-

ское (позднее – Келецкое) и Сандомирское 

воеводства. 

Блестящий концертирующий пиа-

нист и дирижер, окончивший Лейпцигскую и Санкт-Петербургскую консерва-

тории, С.К. Экснер с 1884 года возглавлял в Саратове музыкальные классы Им-

ператорского русского музыкального общества. С первых дней пребывания в 

Саратове он вел активную преподавательскую и концертную деятельность. 

Любопытный факт – в программу своего первого музыкального вечера в Сара-

тове С.К. Экснер включил два произведения великого польского композитора 

Ф. Шопена: Прелюдию Des-dur и Полонез As-dur. 

Еще один интересный нюанс – до приезда Экснера Музыкальные классы 

ИРМО в Саратове возглавлял также поляк – выдающийся скрипач и дирижер 

Людвиг Иванович Винярский.  

Он окончил Варшавскую консерваторию по кур-

су скрипичной игры, фортепиано и теории музыки, и с 

1881 года работал в Саратове. Последний период жиз-

ни и творчества Л.И. Винярский провел в Перми и 

вписал свое имя в историю выдающихся поляков 

Пермского края [5, с. 15]. В 1889 г. Винярский был 

приглашен в качестве первой скрипки оркестра город-

ского театра, а после отъезда в Санкт-Петербург Эду-

ардо Кабеллы – с 1900 года – стал главным дирижером 

Пермского театра. Известно, что из-за особенностей 

травмы, полученной в детстве, Л.И. Винярский не лю-

бил фотографироваться и в настоящее время сохранил-

                                                           
1
 Поляки называли Царство Польское «конгресу́вка» (от польского – Kongresówka, Królestwo 

Kongresowe).  
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ся только его портрет, сделанный А.Н. Зелениным (1870–1944). На новом пра-

вославном кладбище г. Пермь сохранился памятник с католическим крестом и 

лирой, изображенной на постаменте. Возвращаясь к истории саратовской му-

зыкальной жизни, напомним, что после отъезда Л.И. Винярского на посту пре-

подавателя по классу скрипки его сменил Э.Н. Цеделер. 

В своем исследовании В.Е. Ханецкий сообщает, что 1 января 1889 года по 

представлению Дирекции Саратовского отделения и Городской Думы 

С.К. Экснеру «по Высочайшему соизволению Государя Императора был пожа-

лован орден Святого Станислава 3-й степени за отлично-усердную службу и 

особые труды» [4, с. 14]. Надо заметить, что орден Святого Станислава был са-

мой распространенной наградой в Российской империи, число его кавалеров 

было едва ли не самым многочисленным. У этого ордена есть своя, довольно 

любопытная история. Начнем с того, что Святой Станислав – это покровитель 

Польши, один из любимых святых для поляков. Величественный саркофаг с его 

мощами хранится в кафедральном соборе краковского Вавеля. Исторически 

среди польских королей сложилась традиция на церемонии коронации просить 

прощения у Святого Станислава, краковского епископа, мученика, убитого их 

коронованным предком Болеславом II (Смелым). Эта традиция продолжалась 

несколько веков вплоть до коронации Станислава Августа II Понятовского, по-

следнего короля польского и великого князя литовского, который нарушил ве-

ковые правила, перенеся церемонию восхождения на трон из Кракова 

в Варшаву (1764), а символом прошения прощения у самого почитаемого поль-

ского святого стал учрежденный им в 1765 году Орден Святого Станислава. 

Данный орден в период до 1831 года предназначался исключительно для поля-

ков, и число его кавалеров было невелико, а с 1831 года, наряду с орденом Бе-

лого Орла, перешел в число наград Российской империи. Станислав Каспаро-

вич Экснер получил орден Святого Станислава за достижения в управлении 

Музыкальными классами, которых он добился за довольно короткий срок свое-

го пребывания в Саратове. 

В 1891 году Экснер пишет Кантату для солиста, хора и оркестра, посвя-

щенную 300-летию Саратова. Открытие Экснером консерватории в Саратове в 

1912 году и первые годы управления ей (1912–1914) – заслуживают отдельного 

исследования; их подробное рассмотрение не является задачей данной работы. 

В 1921 году С.К. Экснер покидает город, который ему обязан открытием пер-

вой в провинции и третьей в России – после Москвы и Санкт-Петербурга – кон-

серватории. После того, как он оставляет директорский пост, учреждается сти-

пендия его имени. Носитель титула «Почетный гражданин Саратова», 

С.К. Экснер переезжает в Польшу, где проводит последние годы своей жизни. 

Великий музыкант скончался в Варшаве в 1934 году. В Саратове на здании 

консерватории есть мемориальная доска в память о выдающемся музыканте и 

общественном деятеле. 

После ухода Экснера, новым директором консерватории стал выдающий-

ся пианист, ученик Р. Штробля, Т. Лешетицкого и Антона Рубинштейна поляк, 

выпускник Варшавской консерватории, Юзеф (Иосиф) Сливинский (1865–
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1930). В Саратов он приехал в 1910 году по приглашению С. Экснера. Сливис-

кий работал преподавателем Музыкального училища, руководил оркестровым 

классом, давал благотворительные концерты. В 1912 году он становится про-

фессором Саратовской консерватории, в 1914 – ее директором. В 1917 году 

Сливинский дает свой последний сольный концерт в Саратове. Публика проща-

ется с выдающимся пианистом стоя… По окончании Первой мировой войны, 

в 1918 году, он возвращается на родину, в Польшу, что стало значительным со-

бытием для варшавской публики. В 1927 году Сливинский – в составе жюри 

Первого конкурса пианистов имени Ф.Шопена [6], куда входили исключитель-

но польские музыканты. 

Во второй половине XIX – начале ХХ века Саратов посетило немало га-

стролирующих музыкантов. Подробности этой страницы истории Саратовского 

края изложены в монографии В.Е. Ханецкого [4]. Далее мы коснемся некото-

рых фактов и извлечений из нее, связанных, преимущественно, с историей рос-

сийско-польских связей. 

Знаменательно, что первым музыкантом, посетившим Саратов с концер-

том в 1853 году, был выдающийся польский скрипач, композитор и педагог 

Генрик Венявский (1835–1880). Придворный солист Российского Император-

ского двора, профессор Санкт-Петербургской консерватории по праву был 

назван благодарной публикой «Шопеном скрипки». Все его концерты проходи-

ли с триумфальным успехом. Гастролировал он вместе со своим братом, пиани-

стом и композитором Юзефом Венявским. Как известно, полонез был одним из 

излюбленных жанров того времени. Есть предположения, что в концертах бра-

тьев Венявских звучал знаменитый праздничный полонез «Гром победы, разда-

вайся!», который был неофициальным гимном Российской империи в 1791 – 

1816 гг. Интересно, что автором музыки полонеза – российского гимна рубежа 

XVIII–XIX вв. – был также поляк, талантливый композитор, окончивший Вар-

шавскую консерваторию, Осип Антонович Козловский (1757–1831). Гимн был 

написан на текст Г. Державина и был посвящен взятию русскими войсками под 

командованием А.В. Суворова османской крепости Измаил в ходе Русско-

турецкой войны (1897–1791). В память о последней гастрольной поездке Ген-

рика Венявского по России в 1880 году есть мемориальная доска – только 

находится она не в Саратове, а в Москве. 

Немалый успех имели в Саратове гастроли другого выдающегося поль-

ского пианиста и композитора – Юзефа (Иосифа) Казимира Гофмана (1876–

1957). Ученик М. Мошковского, А. Рубинштейна и Э. д’Альбера, Ю. Гофман 

имел колоссальный успех у публики. Первое его выступление было в марте 

1900 года в здании Коммерческого собрания, а в ноябре 1900, в феврале, марте 

1907 и в октябре 1911 года – в здании Музыкального училища. Один из выда-

ющихся пианистов ХХ столетия – Артур Рубинштейн (1887–1982), родившийся 

в г.Лодзь (Царство Польское), также успешно выступал с гастролями 

в Саратове в 1911 году. 
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Среди гастролирующих вокалистов особое место занимает концертная 

деятельность польской певицы Веры Владимировны Люце
1
 (1880–1977), обла-

дательницы великолепного колоратурного сопрано. Выпускница Варшавской 

консерватории, ученица «короля лирических теноров» Александра Мишуги, 

В.В. Люце выступала с концертами в Саратове в 1911 году. С 1907 по 1913 гг. 

Люце – солистка Московской оперы С. Зимина; позднее она перешла на препо-

давательскую деятельность. 

Концерты лирико-драматического тенора Андрея Марковича Лабинского 

(1872–1941) – поляка, чей отец был сослан в Сибирь (в города Тобольск и Тю-

мень) за участие в освободительном движении – также снискали и признание 

зрителей, и похвалу критики. Выпускник Петербургской консерватории (класс 

С. Габеля), солист Мариинского театра – немало выступал в концертах вместе с 

басом В. Касторским, с которым они знакомили публику с новыми русскими 

романсами. 

На торжественной церемонии открытия Саратовской консерватории, со-

стоявшейся 21 октября 1912 года, вслед за Кантатой на открытие консервато-

рии Л.М. Рудольфа (на слова М.Я. Горделя) прозвучала еще одна кантата 

Г.Э. Конюса на слова А. Курсинского «Гимн труду». По сведениям, изложен-

ным в последнем исследовании В.Е. Ханецкого, поэт Александр Курсинский 

родился 22 мая 1873 года в Киеве в польской дворянской семье. После переезда 

семьи в Москву, А. Курсинский в 1891 году поступает на славянско-русское 

отделение Московского университета. Один 

из первых представителей русского симво-

лизма, Курсинский работал переводчиком, 

журналистом, был также одним из первых 

отечественных киносценаристов и даже авиа-

торов
2
.  

К числу «польских» историй Саратова 

начала ХХ столетия, упоминаемых в моно-

графии В.Е. Ханецкого, можно отнести такое 

событие, как «Польский бал», который прово-

дился 26 января 1914 января в Коммерческом 

клубе (здание на ул. Соборной, позднее – Дом 

офицеров), сбор от которого поступал 

в пользу благотворительного Общества при 

римско-католической церкви. Сделаем в связи 

с этим собором небольшое отступление.  

Кафедральный собор Святого Климента 

на Немецкой улице, известный в последние десятилетия как здание кинотеатра 

«Пионер», принадлежал к римско-католической Тираспольской епархии. Он был 

построен в 1880, а освящен в 1881 году. Собор Святого Климента любили посе-

щать саратовские поляки, это было одно из красивейших зданий, перестроенное 

                                                           
1
 Настоящая фамилия Вермель. 

2
 Новая газета, 2009, № 107, 28 сентября. 
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в годы советской власти в 1930-е годы. В 2000 году на улице Волжской построе-

но новое здание – Собор Святых Апостолов Петра и Павла, ставший современ-

ным кафедральным собором  в епархии Святого Климента. 

В программе «Польского бала» в 1914 году прозвучало имя юного скри-

пача-виртуоза Коли Зинина, который сыграл Романс Венявского. Кроме него 

выступили другие исполнители – вокалисты и инструменталисты, из числа 

профессорско-преподавательского состава консерватории. По окончании кон-

цертной части бала были организованы танцы. 

16 ноября 1914 года состоялся концерт симфонического оркестра, орга-

низованный «Комитетом общественной помощи местному населению в связи 

с нуждами военного времени при Саратовском санитарном обществе». Концерт 

был обозначен как имеющий цель собрать средства «в пользу разоренного вой-

ной населения Царства Польского и Бельгии». Оркестром дирижировал Я. Гаек, 

солистами выступили консерваторские педагоги М. Эйхенвальд-Дубровская, 

арфист А. Григорьев и Э. Гаек. Концерт прошел с большим успехом, было со-

брано 600 рублей, о чем упоминалось в прессе.  

 В период первой мировой войны Саратов стал местом эвакуации многих 

европейских народов. По сведениям В.Е. Ханецкого, помимо латышей в Сара-

тов эвакуировалось большое количество поляков. Был даже создан Комитет 

по устройству беженцев из Польши, который занимался размещением эвакуи-

рованных, их трудоустройством. Комитет также периодически проводил раз-

личные вечера в пользу польских беженцев. Подобный вечер был проведен в 

«Клубе служащих» 16 декабря 1916 года и был посвящён памяти Адама Миц-

кевича. Концерт прошел успешно, собрал немало публики. Звучали «Дзяды» 

Мицкевича, польские народные песни, а также музыка Ф. Шопена
1
. 

В октябре 1917 года состоялся торжественный вечер памяти Генрика 

Сенкевича, устроенный польскими общественными организациями, в котором 

принимал участие Ю. Сливинский, встреченный при появлении на эстраде 

шумными аплодисментами... 

Конечно же, особую роль в истории музыкальной культуры и профессио-

нального музыкального образования в Саратове играет личность и педагогиче-

ская деятельность еще одного польского музыканта – музыковеда, педагога, 

композитора, общественного деятеля Болеслава Леопольдовича Яворского 

(1877–1942). В 1915 году, когда состоялся первый выпуск Саратовской консер-

ватории, Б.Л. Яворский был делегирован дирекцией ИРМО качестве председа-

теля Выпускного экзамена. Он был также в комиссии 1916 года. Создатель ла-

довой теории ритма, один из организаторов Народной консерватории в Москве, 

в октябре 1941-го приезжает в Саратов в составе группы профессоров Москов-

ской консерватории, эвакуированной в годы войны, как и целый ряд других му-

зыкальных учреждений. Б.Л. Яворский скончался в Саратове и похоронен на 

Воскресенском кладбище, недалеко от семейного склепа  семьи Чернышевских. 

Рассматривая и анализируя разнородные истории, связанные с жизнью 

представителей польской культуры в Саратове, можно заметить, что большин-

                                                           
1
Саратовский листок, 1916, № 268, 16 декабря. 
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ство известных людей либо не подчеркивали свою национальную идентич-

ность, либо она не указывается на памятниках и мемориальных досках. С дру-

гой стороны, заключающие в себе явный «польский след» названия улиц, пере-

улков, памятников имеют самое отдаленное, опосредованное отношение к ис-

тории нашего города и, если и как-то связаны с российско-польскими культур-

ными отношениями, то весьма опосредовано. 

Среди выдающихся деятелей культуры и искусства, которые в разные пе-

риоды истории жили в Саратове, следует особо отметить советского и россий-

ского актера, кинорежиссера, народного артиста СССР Олега Ивановича Ян-

ковского (1944–2009), чей род имеет белорусские и польские корни. С 1951 по 

1973 годы О. Янковский живет в Саратове, где заканчивает 67 школу (которая 

теперь носит его имя), театральное училище и начинает свою театральную ка-

рьеру в Саратовском драматическом театре имени И.А. Слонова (ранее – 

К. Маркса). В настоящее время существует максимальное (по сравнению с дру-

гими деятелями искусства) число мемориальных досок (4!), созданных благо-

дарными саратовцами в память о любимом актере: на доме, где жила его семья 

в период с 1951 по 1973 годы (ул. Б. Казачья, 16); на здании школы 67 (ул. Пу-

гачева Е.И., 123); на фасаде бывшего здания театрального училища имени 

И.А. Слонова (ул. Радищева, 24) и внутри Саратовского драматического театра 

имени И.А. Слонова (ул. Рабочая, 116). При этом ни на одной из мемориальных 

досок не отмечена связь семьи О. Янковского с польскими и белорусскими ис-

токами. В 2016 году в Саратове в сквере Саратовского академического театра 

драмы был открыт памятник О. Янковскому. 

В 1955 году родилась в Саратове и училась полька – будущая актриса 

Марина Шиманская. Училась она в школе номер 50, где ее до сих пор помнят 

как прославленную выпускницу. Однако, в отличие от Олега Янковского, она 

не стала поступать в местное театральное училище, а поехала сразу учиться 

в Москву, где успешно окончила ГИТИС. В настоящее время считается совет-

ской и испанской актрисой. 

Несмотря на довольно непродолжительный период пребывания в Саратове 

– с 1865 по 1867 годы – местными жителями почитается память еще одного из-

вестного деятеля польского происхождения – выдающегося художника Михаила 

Александровича Врубеля, который жил здесь со своей семьей. Отец его – майор 

Александр Михайлович Врубель – был военным, командовал Саратовским внут-

ренним гарнизонным батальоном и жил со своей семьей в главном корпусе ка-

зарм, где в настоящее время расположено Саратовское художественное училище 

им. А.П. Боголюбова. Перед входом в здание установлена также мемориальная 

доска в память о присутствии здесь семьи будущего художника. Однако надпись 

гласит: «В этом здании жил выдающийся русский художник Михаил Алексан-

дрович Врубель» – без каких-либо упоминаний его польских корней. С 1971 года 

в Саратове жил внук М. Врубеля – военный переводчик, сотрудник НИИ «Мик-

роб», специалист по восточной медицине, художник – Сергей Янович Врубель. 

Его имя мы позднее встретим в числе тех, кто возрождал польскую культуру 

в Саратове на современном этапе, в постперестроечное время. Именно он был 
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в ряду энтузиастов Национально-культурного центра «Польский дом», не раз 

был в составе делегации саратовских активистов, посещающих Польшу с друже-

ственными культурными и экономическими визитами.  

Начиная с 40-х годах ХIХ века в Саратове жило много ссыльных поляков. 

Среди них – прославленная семья Фелинских: революционерка и писательница 

Ева Фелинская (1793–1859), ее старшая дочь Паулина (1819–1843) и ее супруг 

минский художник Адам Шемеш (1808–1864). Изучению их творчества и био-

графических коллизий будет посвящена отдельная статья. 

Несмотря на довольно ощутимый «польский след» в истории и культуре 

Саратова, улиц, площадей и иных культурных объектов, носящих имя кого-то 

из саратовских поляков, в настоящее время не существует. Тем не менее, есть 

отдельные элементы, напоминающие нам косвенно о поляках, но не имеющие 

при этом прямого отношения к «польским историям» в Саратове. Это – один из 

примечательных парадоксов современного социо-культурного ландшафта. Так, 

например, один из самых маленьких переулков центральной части старого Са-

ратова носит название проезд Котовского, выходящий из сада «Липки» до ули-

цы Некрасова. В «Проезд Котовского» в 1939 году был переименован Гимнази-

ческий переулок  – в честь революционера польского происхождения, военного 

и политического деятеля, участника Гражданской войны Григория Ивановича 

Котовского (1881–1925). Кроме того, Котовский – легендарный герой советско-

го фольклора и художественной литературы. 

Знаменательным местом, связанным с польской историей, является бюст 

Адаму Мицкевичу, расположенный вместе с бюстом А.С.Пушкину на доме, по-

строенном саратовским судейским чиновником, поляком по происхождению 

Александром Николаевичем Вольским. В советское время возле железнодо-

рожного вокзала появился «железный Феликс» – памятник Ф.Э. Дзержинскому, 

возглавлявшему ЧК в первые годы советской власти. На улице Дзержинского 

есть также мемориальная доска в память о деятеле коммунистической партии 

и советского государства.  

В 2015 году на Аллее воинской славы России в Парке Победы был открыт 

памятник (бюст) маршалу Советского Союза и Польши, выдающемуся полко-

водцу, дважды герою СССР К.К.Рокоссовскому (1896 – 1868). 

В течение ХХ столетия интерес к польской истории и культуре в нашей 

стране не угасал. Несмотря на политические и экономические конфликты, разви-

валась так называемая «народная дипломатия». В период с 1944 по 1991 годы 

в СССР инициативы по укреплению культурно-экономических связей были под-

держаны на официальном уровне: в этот период существовало и финансировалось 

государственными структурами Общество польско-советской дружбы. В Польше, 

наоборот, оно называлось общество советско-польской дружбы (по-польски – 

Towarzystwo Przyjaźni Polsko-Radzieckiej (TPPR)). Входили в эту организацию ра-

ботники культуры, образования – как с одной, так и с другой стороны. 

С распадом Советского Союза Общество прекратило свою деятельность, 

в то время как уверенность в необходимости поддержать поляков, живущих на 

территории России и стран бывшего СНГ, становилась все более очевидной, 
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равно как и необходимость межкультурного и межнационального взаимодей-

ствия. Так, в 1992 году был создан Конгресс поляков в России, призванный 

объединить усилия по сохранению польского языка и культуры на просторах 

бывшего СССР. Конгресс российских поляков явился, в свою очередь, подраз-

делением Всемирной организации поляков (Polonia świata), имеющей предста-

вительства во всех крупных городах мира. 

В настоящее время в различных регионах России, практических во всех 

крупных административных центрах (Краснодаре, Ростове-на-Дону, Калинин-

граде, Екатеринбурге, Иркутске, Красноярске и других городах) созданы поло-

нийные организации. Есть такая структура и в Саратове. Именуемая как Сара-

товская региональная общественная организация «Польский национальный 

культурный центр “Полония”», в 1992 году она начала свою историю под 

названием Национальный культурный центр «Польский дом», и в настоящем, 

2017 году, отмечает свое 25-летие. В преддверии данного события нами было 

проведено интервью с одним из основателей «Польского дома» (в дальнейшем - 

ПНКЦ «Полония») в Саратове – Яном Юзефовичем Янковски, гражданином 

Польши, более 30 лет проживающим в Саратове. Дальнейшая информация, 

преимущественно, основана на данных, полученных в рамках данной беседы; 

она была опубликована в июле 2017 года [8]. 

Еще в советское время жителями Саратова поддерживались контакты 

с Польшей, в частности, с городом-побратимом Кросно. Это был известный 

нефтедобывающий район Польши, однако совместных программ между наши-

ми городами в плане технического, технологического сотрудничества в этой 

отрасли не существовало. В культурном плане взаимодействие Кросно и Сара-

това шло довольно активно – было организовано немало обменных образова-

тельных программ, конференций, поездок в Польшу саратовских делегаций и, 

конечно же, друзей из Польши в Саратов. 

На рубеже 1980-1990-х гг. в Саратовском отделении Общества польско-

советской дружбы работала пани Ирэна Филатова, участница Варшавского вос-

стания, которая также стояла у истоков новой общественной организации в Са-

ратове и была одним из старейших членов «Польского дома». Судьба ее сложи-

лась таким образом, что она, уроженка Варшавы, в молодости, еще во времена 

восстания, влюбилась в советского офицера и переехала жить к нему, в Совет-

ский Союз, в Саратов. У Яна Юзефовича Янковски жизненные обстоятельства 

сложились сходным образом: он родился недалеко от города Остроленки, 

в 120 километрах от Варшавы, в 1969 году окончил 8 классов и навсегда поки-

нул свою деревню. Он закончил ПТУ, затем служил в армии, позднее переехал 

в СССР, женившись на жительнице Саратова. С середины 1980-х годов 

Я. Янковски живет и работает в «столице Поволжья». 

В качестве одной из предпосылок создания новой организации в Саратове 

стала экскурсия по Саратову в конце 1980-х польской делегации из города 

Кросно. Я. Янковски, работавший в те годы на заводе «Серп и молот», был 

приглашен как гид-переводчик для этой экскурсии, ставшей последним этапом 

деятельности саратовского отделения Общества польско-советской дружбы. 
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Именно определение «последняя» подтолкнуло Я. Янковски к идее создать ор-

ганизацию, которая могла бы – на новом уровне – продолжить уходящую в ис-

торию деятельность Общества, продолжать эту работу, чтобы она не оказалась 

действительно  последним этапом польско-российских отношений в Саратове.  

Будучи в Москве в 1991-м году, Янковски заручился поддержкой поль-

ского посла Станислава Чосека и торгового атташе Анжея Юркого, с одной 

стороны, и заместителя генерального директора по кадровым вопросам Сара-

товского производственного объединения «Нитрон» Юрия Владимировича 

Шурыгина, с другой. Невзирая на множество административно-правовых (от-

сутствие управленческого опыта) и коммуникационных препятствий (отсут-

ствие быстрой и открытой телефонно-телеграфной связи с Европой), Янковски 

начинает подготовку к открытию новой организации в Саратове. Эта организа-

ция, по его мнению, должна была связать Россию и Польшу, прежде всего, на 

культурном и экономическом уровне. 

Дополнительным, символически ценным импульсом создания полоний-

ной организации в Саратове, осознание скрытого («сакрального») смысла кото-

рого придет к Янковски позднее, стало благословение Папы римского – знаме-

нитого на весь мир и горячо любимого соотечественниками, поляка по проис-

хождению, Иоанна Павла II. Жест благословения Его святейшества получен 

был Яном Юзефовичем во время четвертого паломничества Иоанна Павла II 

в Польшу в июне 1991-го. Дело происходило в небольшом городке Ломжа, че-

рез который проходил папский маршрут, и недалеко от которого находятся 

родные места Я. Янковски. Яну Юзефовичу удалось тогда попасть в молодеж-

ный лагерь, организованный по случаю паломничества римского папы, где со-

бралось нескольких десятков тысяч людей – паломников со всего мира. Позд-

нее стало ясно, что это был не просто благостный жест – это было как бы 

напутствие, словно знак того, что все-таки что-то нужно сделать, совершить. 

Этим делом оказалось создание организации «Польский дом» в Саратове. 

На первых порах ему помогали близкие, родственники, друзья, родствен-

ники друзей. Среди них – сосед и единомышленник, россиянин Виталий Дят-

лов; родившийся в Сибири поляк Виталий Маляревич, поляки – Марголины, 

Колодий (Генрих и его сын – Валерий) и другие. В Москве Янковски удалось 

познакомиться и заручиться поддержкой главы формирующегося в начале 

1990-х Конгресса поляков в России – Халины Брониславовны Романовой, кото-

рая и по сей день (уже четверть века!) возглавляет эту организацию. 

21 марта 1992 года состоялось Учредительное собрание «Польского до-

ма» в Саратове. Ровно через месяц, 21 апреля 1992 года организация была офи-

циально зарегистрирована. Любопытно, что фамилия чиновника, подписавшего 

документ, была «Слиска». Польская фамилия! Как выяснилось позднее, муж 

саратовчанки, будущего известного политического деятеля 1990–2000-х Любо-

ви Константиновны Слиска, был поляк, она носила его фамилию, что было 

также расценено как доброе предзнаменование. 

Председателем Национально-культурного центра «Польский дом» 

до 1999 года был Виталий Феликсович Маляревич, а сопредседателем стал 
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Ян Юзефович Янковски. На Первом конгрессе поляков в России (май, 1992) 

Маляревич был назначен региональным представителем Конгресса в Среднем 

Поволжье, а Янковски был выбран в члены правления Конгресса и позднее не-

однократно принимал участие во Всероссийских и международных съездах 

Польского конгресса. На Первом съезде Конгресса поляков в России было вы-

работано понимание сущности полонийных организаций: они открыты реши-

тельно для всех, кому небезразлична польская культура и польский язык. 

Это означало, что все, а не только те, у кого есть польские корни, люди разных 

национальностей, могут быть членами «Полонии», независимо от этнического 

происхождения, языка и цвета кожи. 

Уже за первый год своего существования количество членов «Польского 

дома» в Саратове достигло более 100 человек. Первое, на что польский центр 

направил свои усилия – это изучение языка. Поскольку в то время у польской 

общественной организации еще не было своего помещения, ее участники соби-

рались по домам, по знакомым; так в Саратове стали появляться кружки изуче-

ния польского языка и культуры. Среди деятелей и активистов  самого раннего 

этапа существования организации были участники и прежнего Общества поль-

ско-советской дружбы, в частности, та самая пани Ирэна Филатова из Варшавы, 

о которой речь шла выше. 

С 1994 года «Польский дом» начинает сотрудничество с саратовским 

классическим университетом, устанавливает прочные связи с саратовским цен-

тром языка и культуры «Слово». На одном из собраний организации было за-

креплено приоритетное направление деятельности – язык и культура Польши, 

прежде всего, конечно же, польский язык. Занятия польским языком уже тогда 

проводились для всех бесплатно. 

Немного позднее появилась возможность отправлять преподавателей 

в Польшу – на повышение квалификации. Более того, это был двусторонний 

интерес, что в итоге вылилось в тот факт, что в «Польском доме» стали изучать 

польский язык на более высоком  профессиональном уровне. Из Польши также 

было привезено очень много учебников, пособий и другой полезной литерату-

ры – газеты, журналы, книги... Так, были заложены основания саратовской 

Польской библиотеки. При этом занятия продолжали оставаться бесплатными 

и доступными для всех, кто интересуется польским языком, независимо от 

национальности и происхождения. 

Знаменательным событием первых лет существования польской органи-

зации в постеперестроечную эпоху стала церемония презентации «Польского 

дома» в Саратове (1994) для саратовской общественности, подготовленная си-

лами активистов польской и испанской общин, а также при содействии Сара-

товского регионального общественного «Фонда научных и культурных инициа-

тив и межконфессионального сотрудничества». Среди приглашенных почетных 

гостей был Генеральный консул республики Польша Михаил Журавский, спе-

циально приехавший из Москвы на наше мероприятие. 

Сценарным решением презентации «Польского дома» в Саратове стал 

сценический коллаж из большого числа эпох, стран, исторических фигур. Репе-
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тиции проходили в здании тогдашнего Дома ученых (на углу Московской 

и Комсомольской улиц) с февраля по май 1994 года. Здесь, на одной площадке 

«встретились» Наполеон (Я. Янковски) и пани Валевска, Хан Гирей и Екатери-

на Вторая … Кроме драматического действа, звучали песни, танцы, стихи раз-

ных народов на разных языках! Польша, польская культура, помещенная в уди-

вительную полиморфную амальгаму символов и значений, была представлена в 

виде масштабного костюмированного действа на 140 участников! По словам 

Я. Янковски, не все могли согласиться с данной концепцией: «Пусть кто-то, 

может быть, и подумает – зачем, мол, собрали, “скомкали” всё в одно – но, зна-

ете, это получилось очень естественно, очень органично» [8]. 

Зрителями этого уникального постмодернистского самодеятельного спек-

такля стали представители едва ли не всех национальных меньшинств и рели-

гиозных конфессий, расположенных на территории Саратовской области. 

На одной скамье, рядом, в субботу (!) сидели православный и католический 

священники, мусульманский имам и даже раввин! 

Спектакль имел невероятный успех! Это была незабываемая презентация 

«Польского дома» в Саратове. Позднее, видеозапись данной постановки неод-

нократно показывалась в Москве, в польском Консульстве, а также демонстри-

ровалась соотечественникам – в Польше. 

Как уже упоминалось, одной из крупнейших в мире организаций, объ-

единяющей поляков разных стран и континентов, является Polonia świata (Все-

мирная Полония), имеющая филиалы во всех странах и крупных городах. 

С 2007 года организация в Саратове также имела название «Полония»
1
, подчер-

кивая тем самым причастность к Всемирной польской организации. 

На базе Польского культурного центра январе 1999 года был создан жен-

ский хоровой ансамбль «Саратовская Полония», завоевавший почет и призна-

ние не только в России, но и далеко за ее пределами. В Польше «Саратовская 

Полония» в течение целого ряда лет была постоянным участником множества 

международных хоровых фестивалей. 

В Саратове, на базе «Полонии», был также организован конкурс песни 

«Польша в сердце», в котором, на протяжении многих лет принимали участие луч-

шие солисты и коллективы Саратова. Эти и множество других мероприятий фор-

мировали и продолжают формировать положительный образ братского славянского 

народа, имеющего с русским немало общего – в традициях, культуре, языке. 

Невозможность осветить в рамках одной статьи все многообразие проявле-

ний польской культуры  и значение вклада польских деятелей в социокультурную 

жизнь Саратова побуждает нас к новым поискам и настраивает на продолжение 

изучения истории польско-российских связей в дальнейших наших исследованиях.  

 

 

 

 

                                                           
1
 Полное наименование – Саратовская региональная общественная организация Польский 

национально-культурный центр «Полония». 
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Забытые и незабвенные  

(заметки о творчестве и судьбе саратовского струнного квартета 

«Moz-Art»)
1
 

 

 

В справочниках, монографических исследованиях, энциклопедии, со-

зданных к 100-летию Саратовской государственной консерватории имени 

Л.В. Собинова, упоминаются многочисленные творческие коллективы Сарато-

ва, их заслуги и достижения. Мы так привыкли, что в нашем городе есть все, 

что способно обеспечить интенсивную концертную жизнь даже без участия га-

                                                           
1
 В редактировании материала статьи принимали участие Э.Л. Гавриленков и А.В. Шувалов 

(сын участника коллектива В.В. Шувалова). 
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http://turbina.ru/guide/Saratov-Rossiya-88628/Zametki/Polonez-na-beregakh-Volgi-96635/
http://turbina.ru/guide/Saratov-Rossiya-88628/Zametki/Polonez-na-beregakh-Volgi-96635/
http://artfrau.ru/moi-statji/saratovskaya-poloniya-istoriya-legendyi-sobyitiya-chast-1.html/
http://artfrau.ru/moi-statji/saratovskaya-poloniya-istoriya-legendyi-sobyitiya-chast-1.html/
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стролеров – и старейший театр, и консерватория, и филармонический симфо-

нический оркестр, и орган. И, тем не менее, целостность музыкальной атмосфе-

ры Саратова невозможно представить без учета той особой грани, которую об-

разовывала деятельность струнного квартета «Moz-Art». Однако упоминания о 

достижениях этого коллектива остались практически лишь в небольших газет-

ных рецензиях и особенно в высказываниях известных музыкантов, наполнен-

ных любовью, чутким отношением и тонкостью суждений. Лишь отчасти это 

можно объяснить неписаным правилом квартета: никогда не организовывать ни 

отзывов на концерты, ни публикаций в прессе, ни публики в зале, все силы тра-

тить только на уровень исполнения. И именно теперь (а скорее всего, гораздо 

раньше), в канун 105-летнего юбилея СГК, пришло время напомнить об этом 

коллективе фанатов своего дела. 

Создание квартета «Moz-Art» связано с именем С.Н. Кнушевицкого. По-

лучилось так, что с его «благословления» в 1961 году квартет выпускников 

консерватории, блестяще исполнивший только что написанный Восьмой квар-

тет Д.Д. Шостаковича на госэкзамене, где председателем госкомиссии был наш 

выдающийся земляк, получил статус филармонического коллектива. 

На 80-е годы приходится активный творческий подъем квартета. К этому 

периоду сложился и его обновленный состав: Заслуженный артист России, обу-

чавшийся в ассистентуре-стажировке Московской консерватории под руковод-

ством Народного артиста СССР, профессора Д.М. Цыганова Виктор Витман 

(скрипка), Заслуженный артист России Валентин Шувалов (скрипка), Заслу-

женный артист России, обучавшийся в ассистентуре-стажировке Московской 

консерватории под руководством Народного артиста СССР, профессора 

Ю. Башмета Эдуард Гавриленков (альт) и Заслуженный артист России, ученик 

знаменитого профессора Саратовской консерватории Н.Э. Цеделера Никита 

Швецов (виолончель) – старейший член коллектива, игравший в нем со дня ос-

нования квартета в 1961 г. В этом составе квартет принял успешное участие в 

двух Всесоюзных конкурсах квартетов (в Таллине – 1983 г. и Воронеже – 

1987 г.) и прошел двухлетнюю стажировку в Московском институте усовер-

шенствования творческих работников под руководством В.А. Берлинского. 

Яркая индивидуальность и самобытность каждого из них уживались вме-

сте не просто. Не случайно в одном из интервью В. Шувалов высказался до-

вольно категорично: «С одной стороны, квартет можно сравнить с космическим 

экипажем, а с другой с коммунальной квартирой. Это ежедневное испытание не 

только профессионального мастерства, но и характеров, вкусов, амбиций. Все 

надо преодолеть, прийти к общему дыханию, к одному смычку. Поверьте, это 

не так просто. Участники квартета имени Бетховена, встречаясь на улице, пере-

ходили на другую сторону. Правда музыка их примиряла, и на сцене царила 

гармония» (Газета «Новый стиль» от 18.10.96 г. № 30). 

На вопрос, откуда взялось название квартета «Moz-Art», тот же музыкант 

ответил: «Российским струнным квартетам принято было присваивать имена 

композиторов – Бородина, Танеева, Шостаковича. Мы долго искали подобное 

имя, близкое Саратову, но где-то в инстанциях идея с присвоением имени 
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Аренского, а затем имени композитора Шебалина застопорилась. Постепенно 

мы склонились к святому для каждого музыканта имени Моцарта, сочинившего 

прекрасные квартеты. Другой наш любимый композитор и земляк – Альфред 

Шнитке – написал пьесу «Moz-art», которую квартет исполнил в присутствии 

автора. Так эта игра слов и стала названием нашего квартета» (там же, с. 12).  

В итоге получилось, что сам принцип игры, как высшего проявления ар-

тистизма и стал стержнем (а иногда и шифром) интерпретации квартета. Для 

поисков в период становления собственного исполнительского стиля решаю-

щим фактором стало творческое общение с квартетом имени А.П. Бородина. 

Работа мастеров явилась идеальной моделью, определила направленность твор-

ческих устремлений саратовских музыкантов. В основе их интерпретации ле-

жит не монолитность, рожденная диктатом примариуса, а диалог равных. 

Репертуар квартета включал практически все основные направления 

квартетной литературы. Особенно интересны попытки музыкантов возродить 

забытые страницы квартетной музыки – сочинения Алябьева, Аренского, Гре-

чанинова, Рубинштейна, Рахманинова (два неоконченных квартета) все чаще 

появлялись на афишах коллектива. Специального упоминания заслуживают яр-

кие интерпретации музыки XX века, в числе которых оба квартета К. Шима-

новского, Второй квартет С. Прокофьева, большинство квартетов Д. Шостако-

вича (коллектив несколько лет играл монографические концерты в день рожде-

ния композитора), Второй и Третий квартеты А. Шнитке, квартет О. Мессиана. 

Дипломы двух всесоюзных конкурсов квартетов, завоеванные коллективом, 

стали убедительным свидетельством их успешной работы и активной концерт-

ной деятельности в период 80-х годов. 

В биографии квартета важную роль играли совместные выступления 

с квартетом имени Бородина, имени Шостаковича, камерным оркестром Лианы 

Исакадзе, фондовые записи на центральном радио, выступления по централь-

ному телевидению. Особой страницей в жизни квартета стало участие в перво-

апрельском фестивале «Музыканты шутят», проходившем в Концертном зале 

им. П.И. Чайковского в Москве (сезон 1986–87 гг.). После исполнения замеча-

тельной юмористической «Фантазии памяти кузнечика» Владимира Мишле 

(на классические темы, вытекающие из песенки «В траве сидел кузнечик») – 

талантливейшего саратовского композитора – зал взорвался аплодисментами. 

Ведущий концерта Зиновий Гердт вынужден был дважды приглашать квартет 

на поклоны, а директор фестиваля тут же предложил повторить номер на сле-

дующем вечере фестиваля. 

На следующее утро после трансляции столь дерзкой интерпретации 

«Кузнечика» квартет проснулся знаменитым на всю страну. Все музыкальные 

и популярные юмористические телепередачи повторяли этот номер в своих вы-

пусках, даже Литературная газета откликнулась заметкой о выступлении квар-

тета. «Кузнечик» снова был исполнен на том же фестивале «Музыканты шутят» 

в компании двух новых фантазий В. Мишле на темы забытых мелодий танго 

и незабытых – «Битлз» в сочетании с классическими произведениями («Ма-

ленькая ночная серенада» Моцарта и другие).  
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В течение нескольких лет квартету приходилось отказываться от пригла-

шений снова выступить в подобном амплуа и упорно продолжать академиче-

скую карьеру. 

Успех на юмористическом фестивале убедительно продемонстрировал 

многоплановость творческого облика квартета, его естественного существова-

ния в разных жанрах и формах. Наряду с многочастными композициями квар-

тет ярко и интересно интерпретировал миниатюры, оригинальные и перело-

женные для квартета. Достаточно вспомнить исполнения «Детского альбома» 

П. Чайковского в мастерской обработке для квартета Я. Дубинского, «Детских 

сцен» Р. Шумана, миниатюр К. Шимановского в блестящем переложении 

Н. Швецова, «Танца с саблями» А. Хачатуряна и сатирическую трактовку 

«Польки» Д. Шостаковича, которая заставляла смеяться не один концертный 

зал. «Маленький венский марш», «Радость и муки любви» Ф. Крейслера, «Оди-

нокий странник» Э. Грига, «Осень» В. Козина и множество других «бисовых» 

пьес могло составить отдельный вечер. 

С конца 80-х наступил новый этап в творческой жизни квартета. Суще-

ственно повысив уровень профессионализма, накопив огромный репертуар и 

сценический опыт, он вступил в пору зрелости. Курировавший саратовский 

квартет В.А. Берлинский после одного из выступлений в Москве сказал, зайдя 

за кулисы: «С таким уровнем мастерства вы можете играть на любых концерт-

ных площадках мира». 

Всеобщее признание квартета наступило с 1992 года. Местные обще-

ственные организации неоднократно поощряли сложную и многостороннюю 

деятельность ансамбля, выступавшего и на концертной эстраде, и на сцениче-

ских площадках школ, ПТУ, и в районных сельских домах культуры. Высокий 

уровень профессионального мастерства обеспечил коллективу многочисленные 

гастроли в Москве, концертные турне по городам страны, участие в националь-

ных фестивалях искусств (таких как Дальневосточный фестиваль «Сахалинские 

зори» и другие), а также международные гастроли – в Чехии, Словакии, Поль-

ше, Ливане, Люксембурге, по Средиземноморью. 

После успешных концертов в центральных залах Москвы квартет получил 

предложение работать от Росконцерта, гастролируя по всей стране. Коллектив 

участвовал в таких престижных фестивалях, как «Московские звезды», «Утро 

Родины» (Сахалин), Дни российской культуры в Якутии, Дни российской куль-

туры в Таджикистане, «Моцарт в Праге» (ЧССР, 1991), «Фестиваль к 100-летию 

установления дипломатических отношений между Люксембургом и Россией» 

(Люксембург), фестиваль к 280-летию дома Романовых «Вехи» (Кострома). От-

зывы о высочайшем творческом уровне коллектива распространялись стреми-

тельно. Стали поступать предложения выступить с концертами от посольства 

Польши, Московского немецкого дома, камерного зала Олимпийской деревни, 

музея Скрябина и музея Глинки. В.А. Берлинский пригласил квартет участвовать 

в квартетном абонементе малого зала Московской консерватории. 
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В это время квартет стал предпочитать исполнение монографических 

концертов. Появились программы из произведений Й. Гайдна, Ф. Шуберта, 

П. Чайковского, К. Шимановского, В. Шебалина, Д. Шостаковича. 

После одного из концертов в Москве к квартету подошел высокий худоща-

вый человек и представился: «Петр Кириллович Кондрашин, звукорежиссер. Хо-

тел бы для голландской звукозаписывающей компании записать диски в вашем 

исполнении. Предлагаю начать с музыки Рахманинова, которая сегодня звучала». 

Так появились два диска с музыкой квартетов Рахманинова (неокончен-

ных) и Шимановского. Уровень исполнения был уже таким, что диск писался с 

двух-трех дублей. Таким образом в 1993 и 1994 годах квартет сумел записать 

CD на голландской фирме «Et Cetera». 

Характеризуя поистине универсальный облик квартета, необходимо ска-

зать и о том, что существование многолетнего цикла телепередач саратовского 

телевидения «Вечера камерной музыки» оживившего многовековую историю 

камерной музыки, во многом обязано квартету. И не потому, что он обеспечи-

вал солидную репертуарную часть телецикла, а прежде всего тем, что квартет 

являлся своеобразным «нравственным стержнем» музыкальных передач. Этот 

ансамбль обладал свойством «намагничивать» музыкальную атмосферу «Вече-

ров» своим чувством ответственности, неизменной готовностью к работе, 

огромной исполнительской самоотдачей. 

Вероятно, в этой преданности своему делу и состояла самая важная черта 

коллектива. За время своего существования квартет был так молод своей неуто-

лимой тягой к совершенству, так молод стремлением к новым горизонтам искус-

ства! И только экспериментаторской смелостью, стремлением к обновлению 

форм музицирования можно объяснить то, что коллектив стал первым в стране 

инициатором проведения концертов в Художественном музее им. А.Н. Радище-

ва. Эта необычная форма концертной деятельности, пройдя неизбежный период 

адаптации, обрела своих постоянных слушателей, благоговейно внимавших чуду 

симбиоза двух искусств, где восприятие музыки усиливалось отраженным све-

том живописи и наоборот. Концерты в залах музея побуждали присутствующих 

совершенно реально почувствовать своеобразную роль квартета в преумножении 

сокровищ Радищевского музея, а значит и славы нашего города, который многие 

из нас воспринимают как культурную столицу Поволжья. Это более всего ценно 

именно потому, что жанр квартета, выражаясь современным языком, – один из 

«малокоммуникабельных».  

Исполняемая квартетом музыка относится к наиболее сложной для вос-

приятия. Но, как это ни парадоксально, отсутствие в квартетной музыке «круп-

ного штриха», рельефности, присущих симфоническим и концертным жанрам, 

оборачивается для слушателей необходимостью той особой концентрированно-

сти внимания, которая награждается чувством истинного сопереживания. И в 

том, что у квартета «Moz-Art», призванного воспитывать культуру восприятия 

сложнейших духовных ценностей, сложились и своя публика, и свои традиции, 

что без них невозможно было представить себе концертную жизнь города, было 

главное достижение коллектива.  
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Не случайно крупнейший авторитет в области квартетного исполнитель-

ства В.А. Берлинский оценил уровень квартета так высоко: «В течение десяти 

лет с удовлетворением слежу за стремительным творческим ростом этого кол-

лектива. Энтузиазм музыкантов, их бесконечная любовь и достойная уважения 

преданность профессии помогли им стать высокопрофессиональным коллекти-

вом со своим индивидуальным творческим обликом. Саратовский квартет, без-

условно, яркое и интересное явление нашей музыкальной жизни». 

В последующие годы квартет претерпел изменения состава, связанные 

с отъездом сразу двух его участников – В. Витмана и Н. Швецова. Первый из 

них, переехав в Германию, имеет теперь собственную музыкальную школу и 

уже успел воспитать многочисленную плеяду лауреатов различных музыкаль-

ных конкурсов. Второй по приезде в Москву долгие годы продолжал играть в 

престижном камерном оркестре. Их заменили, соответственно, Заслуженный 

артист России, концертмейстер филармонического оркестра Г.М. Кузьмин 

(партия II скрипки) и великолепный музыкант А. Соломатин (партия виолонче-

ли). В данном составе квартет пережил ещё множество интересных страниц 

своей творческой биографии. 

К сожалению, после тяжёлой болезни и ухода из жизни в 2003 году скри-

пача В. Шувалова квартет прекратил своё существование, а уже совсем недавно 

нас покинул и последний виолончелист коллектива – А. Соломатин. Но и те-

перь его бывшие музыканты, по-прежнему работающие в консерватории – 

Г.М. Кузьмин и Э.Л. Гавриленков, – воспитывая новое поколение квартетных 

музыкантов нашего города, не теряют надежды собрать из собственных воспи-

танников такой коллектив, который станет достойным продолжателем тради-

ций квартета «Moz-Art». Ведь не случайно Э.Л. Гавриленков организовывает 

открытые концерты студентов своего класса совсем не в привычном виде фор-

мальных отчётных явлений, а скорее в своеобразной форме поисков того пути, 

который призван возобновить и приумножить прежние традиции струнного 

квартета и тем самым дополнить концертную деятельность Саратова столь не-

обходимым пульсом, биение которого безвременно исчезло.  

Что же до документальных свидетельств истории самого коллектива и 

видеозаписей его выступлений, то, к сожалению, в настоящее время поиски ма-

териалов по квартету «Moz-Art» уже представляет серьёзные затруднения. К 

счастью, остался документальный одноимённый фильм, снятый двумя талант-

ливыми авторами – режиссёром А. Сапроновым (ныне, увы, тоже покойным) и 

оператором А. Антоновым, который приоткрывает некоторые страницы жизни, 

судьбы и творчества замечательных музыкантов.  
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Э.Л. Гавриленков  
 

 

А. Шнитке в репертуаре струнного квартета Моц-арт  
 

 

С 1979 года я начал работу в струнном квартете Саратовской филармонии. 

В те годы квартет еще не был самостоятельной исполнительской единицей 

и входил в состав музыкально-литературного лектория. Роль квартета в програм-

мах лектория часто сводилась к нескольким музыкальным иллюстрациям 

в литературной композиции, состоявшим порой буквально из пары нотных строк. 

Но наши амбиции простирались гораздо дальше, поэтому вопрос о репертуаре 

квартета, его индивидуальном исполнительском лице стоял для нас очень остро. 

Валентин Шувалов, возглавлявший в то время коллектив, понимал это как никто 

другой и стремился найти произведения не только близкие нам по духу, но и ред-

ко исполняемые, неизвестные широкой публике. Так в репертуаре появились два 

неоконченных квартета С. Рахманинова, два квартета К. Шимановского, два квар-

тета А. Аренского, квартет Афанасьева «Волга», квартет А. Рубинштейна, кварте-

ты В. Шебалина. Именно благодаря Шувалову все 25 лет существования квартета 

с его участием музыка А. Шнитке была в нашем репертуаре. 

Знакомство струнного квартета Саратовской филармонии (в последствии 

квартет Моц-арт) с творчеством А. Шнитке началось с пьесы для струнного 

квартета «Канон памяти И.Ф. Стравинского». Одно из немногих произведений 

композитора изданных в те годы, канон привлек внимание Валентина Шувало-

ва, был разучен и исполнен в 1980 г. в концерте в Большом зале СГК. Серийная 

техника, сложность незнакомого языка Шнитке, новые приемы игры обуслови-

ли творческий интерес в репетиционной работе. Вскоре после этого по инициа-

тиве того же Шувалова, ставшего горячим поклонником творчества А. Шнитке 

и сумевшего заразить интересом к нему всех остальных участников квартета, 

на наших пультах появились партии второго струнного квартета, тщательно пе-

реписанные исполнявшим тогда партию второй скрипки в квартете Юрием 

Фрадиным, с присущей ему мастерской каллиграфичностью. 

Квартет по-настоящему захватил нас. Партитура, сотканная из новых, не-

привычных для нас исполнительских приемов и технических сложностей, после 

непростого процесса изучения оживала, рождая в нас яркие, драматичные обра-

зы, удивляя новым звучанием четырех инструментов. Сохранился отзыв об ис-

полнении этого квартета. Кандидат искусствоведения Марианна Гейлиг писала: 

«Весенним вечером у входа в художественный музей им. А.Н. Радищева разда-

вался необычный вопрос о лишнем билете. В этом нет ничего удивительного: 

в помещении музея проходил камерный концерт квартета Саратовской филар-

монии. (…) Интересным оказался и последний концерт в музее, где были сыг-

раны два неоконченных квартета С. Рахманинова и сложнейший Второй квар-

тет А. Шнитке, посвященный памяти кинорежиссера Л. Шепитько. Концерты 

эти обычно сопровождаются вступительным словом музыковеда Л. Севостья-

новой, в котором характеристика автора и его музыки сопровождается образ-
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ными аналогиями с поэзией и изобразительным искусством. Все это помогает 

лучшему восприятию музыки» (Газета «Коммунист» от 2 июня 1983 г. № 124). 

Следующей партитурой А. Шнитке в нашем репертуаре стал фортепиан-

ный квинтет, предложенный к исполнению Анатолием Катцем – замечатель-

ным пианистом, человеком энциклопедических познаний в музыке и литерату-

ре. Как и другие произведения А. Шнитке, квинтет ставил перед исполнителя-

ми не только сложнейшие профессиональные задачи: четвертитоновая интона-

ция, сложнейшие ритмические и интонационные ансамблевые места, особые 

тембры звучания, но требовал в первую очередь напряженнейшего драматизма 

исполнения, яркости и искренности высказывания, полной отдачи на сцене. 

Квинтет с Анатолием Иосифовичем был нами неоднократно сыгран, но 

следует вспомнить об одном казусе, случившимся при первом исполнении это-

го квинтета. Это был юбилейный год какого-то важного политического собы-

тия. И все афиши филармонии выходили с этой юбилейной «шапкой». После 

появления афиши с первым исполнением фортепианного квинтета Шнитке 

А. Катца вызвали «куда следует» и объяснили, что нельзя такому важному для 

страны юбилею посвящать музыку такого композитора, как Альфред Шнитке, 

предложив отменить исполнение. К счастью, был найден компромисс. Мы про-

сто сняли с афиши упоминание о юбилее и все же сыграли премьеру. 

Следующим шагом квартета «навстречу» А. Шнитке стало приглашение 

его на творческий вечер в Саратов. Валентин Шувалов с Татьяной Быковой ра-

зучили недавно написанное Кончерто гроссо № 1 (фрагмент из этого концерта 

теперь используется в нашей филармонии в качестве звонков к концерту).  

За дирижерским пультом стоял замечательный дирижер, горячий поклонник 

творчества А. Шнитке, Леонид Корчмар, осуществивший много премьерных 

исполнений этого автора в нашем городе. Мы повторили фортепианный квин-

тет с А. Катцем. К сожалению, Никита Швецов в это время был болен, и пар-

тию виолончели в квинтете исполнил Александр Соломатин. Сохранились фото 

с этого исторического концерта, сделанные скрипачом Леонидом Портным, ко-

торый в то время начал осваивать фотографическое мастерство и снимал все 

интересное вокруг. 

Фото с А.Г. Шнитке:  
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На следующий день была замечательная встреча с Альфредом Гарриевичем 

в большом зале консерватории, на которой он рассказал о своих творческих прин-

ципах, музыкальном языке, о себе, отвечал на вопросы из зала. Его слегка заика-

ющаяся речь, тихий голос, непривычно длинные волосы, некоторая отстранен-

ность во взгляде в сочетании с мощным интеллектом и волей произвели на меня 

неизгладимое впечатление. Я и сегодня отчетливо представляю его, сидящим по-

середине пустой (еще не был построен орган) сцены большого зала Саратовской 

консерватории на стуле, и негромко отвечающим на вопросы студентов. 

Фото квартета:  

 
 

Третий квартет А. Шнитке появился в нашем классе в ксерокопии с руко-

писной версии. Издан он был гораздо позже, чем вошел в репертуар большин-

ства струнных квартетов страны. Но времена изменились, и теперь это произ-

ведение уже без оглядки включили в программу Второй российской музыкаль-

ной академии, организованной Союзом композиторов страны. 

В это же время завязались близкие творческие и человеческие отношения 

саратовского квартета с квартетом им. А. Бородина. На одной из встреч с вио-

лончелистом «бородинцев» В.А. Берлинским мы исполнили Третий квартет 

Шнитке. Квартет этот, конечно же, входил в репертуар квартета им. Бородина 

и нам были важны замечания и впечатления признанного корифея в нашем 

жанре. Берлинский был удивлен: «Что вы играете? Там другая музыка». Оказа-

лось, что мы исполняли первую, не доработанную версию квартета, сильно от-

личавшуюся от конечного варианта. В ближайший приезд квартета в Москву 

мы получили верный текст, также написанный от руки. С этих пор этот квартет 

стал одним из часто исполняемых в наших концертах произведением. Он про-

звучал на гастролях по Саратовской области (как квартет областной филармо-

нии мы ежегодно дважды выступали в музыкальных школах области), в кон-
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цертах квартета в московских залах и залах других городов России, на фестива-

ле «Моцарт в Праге» в столице Чехии, в поездках по Люксембургу, Ливану. 

В столице Ливана Бейруте произошел памятный эпизод, связанный 

с этим произведением. В первый день нашего пребывания в стране, во время 

записи рекламного ролика для ливанского телевидения, где мы исполняли 

фрагменты квартетов Прокофьева, Моцарта, Бетховена и Шнитке, хозяин гос-

тиницы, в которой нас поселили и в холле которой состоялся этот импровизи-

рованный концерт, подошел ко мне, как к понимавшему английскую речь и, 

обнаружив недюжинные музыкальные познания, сказал: «Как интересно 

Шнитке соединил в этом квартете темы из “Stabat Mater” Перголези и квартета 

Бетховена с DSCH». Я сразу вспомнил слова В.А. Берлинского перед отлетом: 

«Это очень музыкальная страна. Выступить в Ливане на Баальбекском фести-

вале Ростропович считал для себя за честь». (Баальбек – древний город в Ли-

ване. С 1955 года здесь проводят Международный фестиваль, самый известный 

из культурных мероприятий Ближнего Востока.) Возвращаясь с первого кон-

церта на выделенной для нас посольством СССР в Бейруте шестиместном 

Шевроле, я с удивлением заметил, что водитель напевает тему из только что 

сыгранного нами квартета Моцарта. 

Музыка третьего квартета А. Шнитке, невероятно яркая, драматичная, 

местами трагичная, не оставляла равнодушной ни одну аудиторию, будь то 

ученики музыкальной школы в г. Калининске Саратовской области, или публи-

ка в роскошном замке, высоко в горах Ливана (судя по количеству золотых 

украшений на дамах в зале, это были самые богатые люди страны). После этого 

концерта, кстати, на банкете квартет получил от директора знаменитого Бааль-

бекского фестиваля приглашение принять участие в следующем фестивале. 

Страна к тому времени пребывала в относительном мире после многолетней 

войны, и публика стосковалась по концертной жизни. За 10 дней квартет дал 

9 концертов в крупнейших городах страны, исполнив 3 разных программы. По-

сле каждого концерта количество машин, сопровождавших нас в поездку в дру-

гой город, увеличивалось. Работники посольств, находившихся в Бейруте, 

и другая публика, посетившая наш концерт, следовали за нами, чтобы еще раз 

послушать, в том числе и квартет А. Шнитке. Гастроли были успешны во всех 

отношениях. Достаточно сказать, что цена на билет выросла от первого концер-

та к последнему в 5 раз. Трагичная музыка квартета, ставящая вопросы жизни и 

смерти, сути существования человека, точно соответствовала душевному со-

стояние ливанской публики и во многом обеспечила успех наших выступлений. 

Вот выдержка из статьи Ливанской газеты: «В Бейруте произошла рево-

люция, Очарованная публика требовала под грохот своих аплодисментов права 

на музыку, которая их волнует и удовлетворяет. Квартет из России стал испол-

нителем этого желания». 

Во время самой поездки все было очень неспокойно. Перед нашим выез-

дом в город Сайда, в СМИ сообщили о найденных на улице этого города мерт-

вых и обезглавленных телах похищенных незадолго до этого иностранных 

журналистов. А во время концерта в армянском культурном центре в Бейруте 
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была предпринята попытка захватить нас в заложники. Нас спешно вывели из 

здания через подвал и в сопровождении автоматчиков в бронежилетах и касках 

отвезли в гостиницу. На следующий день мы увидели наш замечательный го-

лубой Шевроле, помятый и исцарапанный лозунгами. Его накануне переверну-

ла толпа, пытавшаяся нас захватить. 

Вновь вспыхнувшая война в Ливане не дала возможности провести оче-

редной фестиваль и повторно приехать нашему квартету в эту страну. 

Третий квартет А. Шнитке с успехом был исполнен в программе вечеров 

квартетной музыки в Художественном музее им. А.Н. Радищева, тесное со-

трудничество с директором которого Тамарой Викторовной Гродсковой, а за-

тем с её преемницей Галиной Михайловной Кармакулиной квартет установил 

с конца 70-х годов. Кстати, знаменитые Декабрьские вечера в Пушкинском му-

зее появились намного позже квартетных вечеров в нашем музее. 

И в этих концертах, и в одной из передач цикла «Страницы квартетной 

музыки», посвященной творчеству А. Шнитке (цикл несколько лет проходил на 

саратовском телевидении), особую атмосферу создавало вступительное слово 

нашего бессменного музыковеда Лилии Севостьяновой. Опираясь только на со-

держание исполняемой музыки – а в случае с А. Шнитке других источников в 

то время и не было – она очень поэтично, ярким (вспоминая ее интонации, 

напрашивается слово «музыкальным») языком вводила публику в мир образов 

композитора, делая сложное понятным. 

Следующим произведением энгельсского гения в нашем репертуаре стал 

«Моц-арт а ля Гайдн» для двух скрипок, переложенный Валентином Шувало-

вым для квартета. Свои переложения Валя всегда делал карандашом, чтобы 

легче было вносить правки. По этому карандашному тексту, так ничего 

и не поправив, мы играли этот маленький шедевр почти 20 лет. Исполнение 

вошло в документальный фильм о квартете, снятый на Волжской студии кино-

хроники режиссером А. Сапроновым и оператором А Антоновым, а название 

пьесы стало названием квартета. 

Шли 90-е годы. В стране происходили серьезные изменения. Не обошли 

стороной они и наш коллектив. Виктор Витман, игравший партию первой 

скрипки с 1986 года, решил эмигрировать в Германию. Вскоре после объявле-

ния им этого решения наш виолончелист Никита Швецов так же сменил место 

жительства и переехал в Москву. Партию виолончели стал исполнять Алек-

сандр Соломатин. После отъезда Витмана В. Шувалов вновь вернулся на место 

первой скрипки. На вторую был приглашен Геннадий Кузьмин, концертмейстер 

саратовского симфонического оркестра. В этом обновленном составе квартет 

получил предложение от дирекции филармонии использовать грант института 

Гете, полученный филармонией на популяризацию музыки А. Шнитке. Был 

восстановлен Фортепианный квинтет с Анатолием Катцем, Третий струнный 

квартет. Кроме того, Валентин подготовил Первую скрипичную сонату, испол-

ненную вместе с Анатолием Иосифовичем. Добавив несколько романсов, мы 

объехали с этой программой города Поволжья: Волгоград, Волжский, Самара, 

Тольятти, Нижний Новгород. Программа была не просто сложной, но и неверо-



214 
 

ятно эмоционально тяжелой для публики. Тем не менее, залы были полны, 

и концерты прошли очень успешно. 

Такое многолетнее общение с творчеством А. Шнитке, особенностями его 

языка, используемыми исполнительскими приемами очень помогло мне в осу-

ществлении премьерного исполнения концерта для альта с оркестром 

А. Шнитке в г. Волгограде по предложению главного дирижера Волгоградского 

симфонического оркестра, потрясающего музыканта Народного артиста России 

Эдуарда Серова. 

К сожалению, после смерти первого скрипача Валентина Шувалова квар-

тет прекратил свое существование. 

С этого времени лишь дважды в большом зале консерватории в исполне-

нии студентов-дипломников моего класса прозвучал Третий квартет А. Шнитке 

и один раз Фортепианный квинтет, так как эта музыка требует глубокого пони-

мания и высокого уровня профессионализма от исполнителей. 

Обидно, что во времена, когда творчество Альфреда Гарриевича игнори-

ровалось и замалчивалось в нашей стране, наш коллектив – струнный квартет 

Моц-арт – нашел возможность донести музыку нашего земляка до саратовской 

публики. Теперь же, когда Шнитке всемирно признан, его квартетная музыка 

фактически не звучит на его малой родине.  

 

 

 

 

С.П. Полозов  

 

 

Информационные технологии в системе музыкального образования  

в Саратовской консерватории  

 

 

В нашей стране в систему музыкального образования информационные 

технологии стали активно привлекаться в начале 1980-х гг., когда в учебный 

процесс была введена дисциплина «Музыкальная информатика». В Саратов-

ской консерватории внедрение информационных технологий в учебный про-

цесс началось в конце 1990-х гг. С тех пор прошло около 20 лет, и накоплен до-

статочно большой опыт. И хотя говорить о полноценно сформировавшихся 

традициях применения информационных технологий в системе музыкального 

образования, наверное, пока рано, всё же отдельные общие тенденции здесь яв-

но прослеживаются. Мы рассмотрим сложившуюся на настоящий момент ситу-

ацию с тем, чтобы обозначить некоторые результаты и перспективы использо-

вания информационных технологий в рамках сложившейся в консерватории 

системы музыкального образования. 

В целом информационные технологии в системе образования могут вы-

ступать в двух ипостасях: как инструмент учебной деятельности и как объект 
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изучения. Исходя из этого, в настоящее время в Саратовской консерватории ин-

формационные технологии, с одной стороны, задействованы в качестве одного 

из средств технического обеспечения образовательного процесса, с другой – 

осваиваются в рамках соответствующих учебных дисциплин. Последовательно 

рассмотрим обе эти стороны, начав с обеспечения образовательного процесса. 

Для обеспечения образовательного процесса Саратовская консерватория 

предоставляет обучающимся возможность свободного доступа к информацион-

ным ресурсам в различных формах. Для этого оборудованы рабочие места 

с компьютером, обустроенные как в специализированных помещениях – ком-

пьютерные классы и библиотека, – так и учебные аудитории. Кроме того, в со-

ответствии с потребностями обеспечения учебного процесса фоно- и библио-

течные фонды консерватории укомплектованы информационными материала-

ми в различных электронных форматах. 

Обеспечением учебного процесса информационными технологиями зани-

мается технический отдел консерватории. В его обязанности входит обустрой-

ство рабочих мест с компьютером, установка необходимого программного обес-

печения и обслуживание компьютерной техники. Кроме того, он решает задачи 

по предоставлению доступа в интернет. В его непосредственном ведении нахо-

дятся студия звукозаписи, фонотека и компьютерные классы. В каждом из этих 

подразделений информационные технологии задействованы весьма активно 

и фактически являются базовыми для организации их функционирования. 

В студии звукозаписи ведётся запись музыкальных материалов на цифро-

вые носители. Важной сферой деятельности студии является обработка и попол-

нение имеющихся фондов, организация их хранения, составление цифрового 

электронного каталога всех записей. Кроме того, в студии, помимо компьютер-

ной техники, имеются музыкально-цифровые инструменты, что позволяет про-

водить занятия, связанные с изучением компьютерной и электронной музыкой. 

В фонотеке содержатся аудио- и видеоматериалы, в значительной части 

представленные на электронно-цифровых носителях. В ней сформирована си-

стема индивидуального прослушивания с использованием компьютерной тех-

ники, музыкального сервера и электронного каталога. Для обслуживания сту-

дентов консерватории создан специализированный сайт, обеспечивающий до-

ступ к фонду фонотеки. 

Компьютерные классы – специальные аудитории, оборудованные персо-

нальными компьютерами с соответствующим комплексом программного обес-

печения – прежде всего выполняют традиционную свою функцию, предоставляя 

возможность для проведения групповых занятий соответствующего профиля. 

В первую очередь они востребованы в дисциплинах, непосредственно связанных 

с овладением информационными технологиями («Музыкальная информатика», 

«Современные информационные технологии», «Основы создания и применения 

электронных средств обучения» и др.). Нередко в них проводятся и индивиду-

альные занятия, где компьютер задействован как средство выполнения учебной 

работы. На их базе периодически проводится онлайн тестирование. Во внеуроч-
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ное время они находятся в свободном доступе обучающихся. В частности, мож-

но воспользоваться материалами по дистанционному обучению. 

Важное место в деле обеспечения учебного процесса информационными 

технологиями занимает автоматизация библиотечных процессов. С декабря 

2005 г. в библиотеке ведётся работа по созданию электронного каталога с помо-

щью автоматизированной библиотечно-информационной системы «Ирбис-64». 

В этот каталог вносится вся вновь поступающая литература и уже имеющийся 

фонд, а также расписывается содержание сборников и периодических изданий. 

С 1 сентября 2012 года в читальном зале библиотеки с помощью установ-

ленных в нём компьютеров стал возможен свободный доступ всех обучающихся 

к интернету и электронным ресурсам библиотеки. Последние включают в себя 

электронные библиотеки и базы данных (электронно-библиотечная система 

«Лань», реферативный журнал «Философия» и др.), содержащие полнотекстовые 

электронные публикации учебной, научной, периодической, справочной и иной 

литературы на русском и иностранных языках; электронный каталог библиотеки 

консерватории через модуль «Читатель» программы «Ирбис-64»; электронные 

ресурсы фонотеки консерватории; систему дистанционного обучения, предна-

значенную для помощи в самостоятельной работе обучающихся. 

Благодаря наличию компьютерной техники, в читальном зале стало воз-

можным проведение индивидуальных занятий, опирающихся на работу с вер-

бальными и музыкальными текстами в электронных форматах. Прежде всего 

это касается написания обучающимися диссертационных, дипломных и рефе-

ративных работ. 

Помимо компьютерных классов и читального зала библиотеки, рабочие 

места с компьютером имеются почти во всех аудиториях, где проводятся заня-

тия по музыкально-теоретическим и историческим дисциплинам. Информаци-

онные технологии на групповых занятиях обычно используются для показа 

презентаций и просмотра или прослушивания исполнения музыкальных произ-

ведений. Также они активно задействуются на индивидуальных занятиях по 

специальности, инструментовке, аранжировке, сочинению и т. д., помогая в 

выполнении творческих и научно-исследовательских заданий. Большим под-

спорьем здесь является свободный доступ в интернет и к электронным фондам 

фонотеки и библиотеки консерватории. 

Доступ обучающимся к информационным технологиям обеспечивается 

консерваторией не только во время аудиторных занятий, но и при осуществле-

нии самостоятельной работы. Соответствующая компьютерная техника нахо-

дится во всех перечисленных помещениях. Обучающимся предоставляется 

возможность активно пользоваться электронными фондами библиотеки и фо-

нотеки для изучения музыкальной, нотной, учебной и научной литературы по 

осваиваемым дисциплинам. Особо важное значение это приобретает при про-

ведении научно-исследовательской работы, которой охвачена значительная 

часть обучающихся. 

Отдельную и достаточно обширную область задействования компьютер-

ной техники составляет изучение современных информационных технологий 
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в рамках соответствующих учебных дисциплин. Опыт обеспечения учебного 

процесса по овладению этими технологиями в Саратовской консерватории в це-

лом освящён в статье [3]. Опираясь на проведённый в данной статье анализ те-

кущей сложившейся ситуации, мы представим лишь наиболее общие моменты. 

На сегодняшний день занятиями по овладению современными информа-

ционными технологиями в Саратовской консерватории охвачены уровни сред-

него профессионального, высшего и послевузовского образования. Каждый из 

этих уровней, в принципе, имеет свои приоритеты в целях и задачах обучения, 

хотя в целом они находятся в едином предметном пространстве. 

Овладение информационными технологиями в среднем звене образова-

ния нацелено на изучение студентами возможностей использования компью-

терной техники в своей профессиональной деятельности. Это предполагает 

приобретение практического опыта компьютерного набора нотного текста, за-

писи исполнения музыкального произведения, а также обработки и редактиро-

вания нотной и звуковой записи. 

На уровне высшего звена образования предполагается овладение знанием 

основных методов, способов и средств получения, хранения и переработки ин-

формации для обретения способности самостоятельно добывать новые знания, 

используя современные информационные технологии. Показательно, что со-

держание обучения здесь, в отличие от среднего звена, непосредственно связы-

вается не столько с будущей профессиональной деятельностью студента, 

сколько с его общекультурным развитием. Это можно понимать как отказ от 

узкоспециализированного подхода с ограничением сферой исключительно му-

зыкального искусства и выход на освещение общих достижений в области ин-

формационных технологий. 

В звене послевузовского образования в качестве планируемых результа-

тов обучения предполагается приобретение знания роли и места информацион-

ных технологий в наборе методов исследования в области искусствоведения 

и музыкальной педагогики, а также овладение навыками использования этих 

технологий при проведении исследований в обозначенных областях. Как ви-

дим, ракурс освоения информационных технологий, по сравнению с высшим 

звеном, принципиально изменился. Обучение здесь связано прежде всего 

с формированием у аспирантов и ассистентов-стажёров способности самостоя-

тельно осуществлять научно-исследовательскую деятельность в соответствую-

щей профессиональной области с использованием информационных техноло-

гий. Соответственно, овладение информационными технологиями теперь ори-

ентировано главным образом на проведение исследований в искусствоведении 

и музыкальной педагогике. 

Итак, поскольку в настоящее время освоением информационных техно-

логий в Саратовской консерватории охвачены уровни среднего профессиональ-

ного, высшего и послевузовского образования, возникает абсолютная преем-

ственность в обучении, так как, переходя из одного звена обучения в другое, 

обучающийся должен последовательно углублять и расширять представления 

о возможности употребления информационных технологий в своей профессио-
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нальной деятельности и за её пределами. Вместе с тем такая преемственность 

создаёт проблему содержания соответствующих учебных дисциплин. Совер-

шенно очевидно, что на каждом уровне образования акценты в овладении ин-

формационными технологиями меняются, однако в требованиях государствен-

ного образовательного стандарта содержание этих дисциплин не оговаривается. 

Единый образовательный стандарт здесь фактически отсутствует, что побужда-

ет в организации образовательного процесса действовать эмпирически, разра-

батывая собственные авторские учебные программы при полном отсутствии 

удовлетворительных учебников и учебных пособий. Разработка общей страте-

гии овладения информационными технологиями в области музыкального ис-

кусства и за её пределами и конкретизация требований к этому освоению на 

каждом уровне образования, на наш взгляд, является одной из насущных про-

блем трансформации и модернизации музыкального образования. 

Проблема содержания учебных дисциплин, связанных с овладением ин-

формационными технологиями, имеет и другой аспект. В настоящее время 

наблюдается устойчивая тенденция стремительного возрастания уровня ком-

пьютерной грамотности обучающихся. То, что ранее изучалось в высшем звене 

образования, сейчас с успехом осваивается в среднем звене. Более того, неред-

ко встречаются «продвинутые» обучающиеся, имеющие необходимый опыт 

обращения с информационными технологиями уже до начала изучения учебной 

дисциплины. Совершенно очевидно, что начальный этап овладения информа-

ционными технологиями неуклонно «молодеет». Это позволяет поставить во-

прос о введении соответствующей учебной дисциплины в программы предпро-

фессионального образования. В данном контексте представляется вполне возмож-

ным и обоснованным появление курса музыкальной информатики на начальном 

этапе музыкального образования, на уровне детской музыкальной школы. 

Следует заметить, что период всеобщей ликвидации компьютерной без-

грамотности прошёл. Мы прекрасно видим, что возрастной уровень естествен-

ного, вне системы образования, освоения компьютерных технологий значи-

тельно помолодел и приходится сейчас на школьный период обучения. Вслед-

ствие этого в системе музыкального образования всё острее встаёт проблема 

содержания учебных дсциплин, непосредственно связанных с овладением ин-

формационными технологиями на уровне среднего и тем более высшего звена 

обучения. Данное обстоятельство в полной мере касается и Саратовской кон-

серватории, где имеется та же проблема. Ответ на вопрос, что делать в этих 

условиях, основные образовательные программы не дают. Предъявляемые гос-

ударственным образовательным стандартом требования к выпускникам относи-

тельно овладения информационными технологиями зачастую оказываются за-

ведомо выполненными до того, как обучающиеся приступают к изучению 

учебной дисциплины. В связи с этим наметилась тенденция перехода в постро-

ении содержания данных дисциплин от опоры на практическую работу 

с компьютерными технологиями к сугубо теоретическому изложению учебного 

материала [6]. Однако «музыкальная информатика как отрасль музыкознания 

находится в самом начале своего становления, когда основные её закономерно-
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сти только начинают выявляться» [4, с. 229]. Предстоит большая и кропотли-

вая работа, которая должна привести к обновлению представлений о музы-

кальной информатике и как области музыковедческих исследований, и как 

учебной дисциплине. 

Завершая обзор информационных технологий в системе музыкального 

образования в Саратовской консерватории, отметим следующее. Сегодня, в 

начале XXI в., музыкальное искусство оказалось под мощным воздействием 

информационных технологий в связи с их масштабным внедрением и широким 

распространением. Влияние цифровой революции на музыкальное искусство на 

данный момент чрезвычайно велико, и по масштабу оно фундаментально и зна-

чимо [5]. Особой сферой такого влияния является система музыкального обра-

зования. Информационные технологии несут с собой несомненные преимуще-

ства, однако одновременно возникают и определённые угрозы. Как известно, 

информационные технологии применяются главным образом для автоматизации 

различных форм человеческой деятельности. Аналогичные процессы происходят 

и при внедрении этих технологий в систему музыкального образования, что вле-

чёт за собой два весьма важных последствия. Во-первых, возникает тенденция 

замены межличностного взаимодействия педагога с обучающимся, характерного 

для традиционного музыкального образования, взаимодействием обучающегося 

с компьютером. Такое стремление к автономности и независимости от педагога 

вызывает правомерный вопрос о целесообразности передачи воспитательной 

функции компьютеру [2]. Во-вторых, информационные технологии автоматизи-

руют часть деятельности самого обучающегося. А это, как показало наше иссле-

дование [1], приводит к снижению интеллектуально-творческой составляющей 

личной деятельности обучающегося. Эти два обстоятельства, на наш взгляд, яв-

ляются весьма проблемными для системы музыкального образования. 

Указанные проблемы и тенденции имеют всеобщий характер и, так или 

иначе, проявляются в системе музыкального образования в Саратовской кон-

серватории. Как мы выяснили, привлечение информационных технологий 

в систему музыкального образования при разных условиях могут иметь как по-

зитивные, так и негативные последствия. Поэтому для дальнейшего прогрес-

сивного развития необходимо стремиться оптимально использовать предостав-

ленные информационными технологиями возможности и максимально сгладить 

вероятные негативные последствия их применения. 

Итак, в Саратовской консерватории информационные технологии задей-

ствованы в образовательном процессе достаточно широко и в различных фор-

мах. Персональные компьютеры активно используются в образовательном про-

цессе при проведении групповых и индивидуальных занятий, а также самостоя-

тельной работы студентов. При этом особую область использования компью-

терной техники занимают специальные занятия по овладению информацион-

ными технологиями. Такими занятиями в настоящее время охвачены уровни 

среднего профессионального, высшего и послевузовского образования. 

Естественно, информационные технологии способствуют возникновению 

в системе музыкального образования новых форм социального взаимодействия. 
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При этом они не только порождают проблемы, но и эффективно разрешают их. 

Опыт использования информационных технологий в системе музыкального об-

разования в Саратовской консерватории ясно показывает, что они оказывают 

позитивное воздействие на образовательный процесс. При этом, обновляя спо-

собы коммуникации, они создают основания для возникновения в системе му-

зыкального образования новых традиций, норм и практик. 
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Украинский композитор Борис Лятошинский в Саратовской  

консерватории (творчество и переписка военных лет)  
 

 

Борис Лятошинский (1894/1895–1963) – лидер украинской композиторс-

кой школы ХХ столетия. Идейные импульсы его произведений настолько мно-
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гогранны и фундаментальны, что дают пищу для глубоких размышлений 

и в наши дни. Временная дистанция не стёрла актуальности творческого насле-

дия композитора: особенно остро резонируют сегодня гуманность, пацифист-

ский накал и высокая философия его музыки.  

При огромном количестве специальных работ, посвященных 

Б.Н. Лятошинскому
1
, все ещё остаются малоисследованными жизнь и творче-

ство 40-х годов – военных лет его судьбы. Это период, связанный с пребывани-

ем в Саратове, с работой в консерватории. 

В качестве отправной точки нашего исследования отметим следующее. Ля-

тошинский – одна из центральных фигур советской музыки, творчество которого, 

наряду с творчеством Дмитрия Шостаковича, всегда откликалось на духовные за-

просы эпохи: времени сложного и неоднозначного, времени исторических потря-

сений, тоталитаризма. «Благодаря интеллектуальной силе этих личностей, много-

гранности их таланта, величию, несгибаемости и целеустремленности этих Твор-

цов, Украина и Россия укрепляют и наращивают мощь своих национальных ком-

позиторских школ в противоречивом ХХ веке», утверждает Т. Гомон
2
 [2, с. 415]. 

Драматически-трагедийный исторический фон (революции, войны, утверждение 

тоталитарной системы), культурная революция и низвержение традиций в искус-

стве сопровождали жизнь этих величайших музыкантов. Но не только сложный 

культурно-исторический ландшафт накладывал свой отпечаток на жизнь обоих 

композиторов. Особую роль для них играл и субъективно-психологический фак-

тор: каждый остро и неравнодушно воспринимал перипетии своего времени и тра-

гические моменты в жизни общества. Отсюда – и тяготение к масштабным фор-

мам произведений, и акцентуация симфонизма как метода мышления, который 

пронизывает всё творчество композиторов. 

Интересным представляется и сходство основных биографических вех 

композиторов. «Формирование личности, творческое становление Б. Лятошин-

ского и Д. Шостаковича происходило в сходных условиях. Они родились в ин-

теллигентных, либерально-демократических семьях и получили образование, 

соответственно, в Киевской и Петроградской консерваториях. Вместе с Мос-

ковской, эти консерватории возглавляли «тройку» лидирующих учебных заве-

дений на территории Российской империи, а позже и Советского Союза, преж-

де всего по высокому уровню профессиональной подготовки своих выпускни-

ков» [2, с. 416]. Несмотря на принадлежность к разным поколениям творческой 

                                                           
1
 Традиция изучения творчества Лятошинского в украинском музыкознания насчитывает не-

сколько десятилетий и связана с выдающимися именами нескольких поколений музыкове-

дов. Назовём наиболее резонансные, среди которых: авторы-первопроходцы в создании 

фундаментальных работ о композиторе (И. Бэлза, Н. Бялик, Н Гордийчук, Н.Горюхина, 

П. Козицкий, Л. Пархоменко, В. Самохвалов, А. Терещенко, Б. Фильц, И. Царевич и др.); 

центральные фигуры сегодняшнего украинского музыкознания (Т. Бондаренко, Е. Зиньке-

вич, М. Копица, М. Черкашина), представители молодой генерации (Д. Гаркавенко, А. Коза-

ренко, М. Новакович, И. Савчук, Т. Гомон и другие). Лидером и многолетним фундамен-

тальным исследователем жизни Лятошинского, его творческого наследия и эпистолярия яв-

ляется Марианна Давыдовна Копица (полная библиография приведена в [9, с. 251–255]). 
2
 Здесь и далее цитаты переведены с украинского на русский язык автором настоящей статьи. 



222 
 

интеллигенции, творчество Б. Лятошинского и Д. Шостаковича синхронно по-

падает на острие политического террора и цензуры. «Б. Лятошинский 

и Д. Шостакович не только в 30-е годы, но и в течение всех последующих деся-

тилетий пострадали от политических преследований. Чего стоили хотя бы пре-

словутые постановления «Балетная фальшь» о балете «Светлый ручей» 

и «Сумбур вместо музыки» об опере «Леди Макбет»? ... Было подвергнуто со-

крушительной критике и творчество Бориса Николаевича конца 20-х годов. 

Б. Лятошинского обвиняют в формализме, особенно критикуют его оперу «Зо-

лотой обруч», которая была едва ли не последним произведением, навеянным 

атмосферой творческой свободы, смелого композиторского поиска. Можно 

только гадать, как бы сложилась дальнейшая творческая судьба композитора, 

останься она в русле свободного художественного самовыражения» [2, с. 417]. 

Совершенно особыми качествами Д. Шостаковича и Б. Лятошинского яв-

лялись творческая дисциплина, организованность и работоспособность. В био-

графии украинского композитора впечатляет послужной список: два высших 

образования – юридический факультет Киевского университета (1918) и Киев-

ская консерватория (1919, класс композиции Рейнгольда Глиэра); пятидесяти-

летняя педагогическая деятельность, проходящая параллельно в Киевской 

(1935–1968) и Московской (1936–1937 и 1941–1943 годы) консерваториях; уча-

стие и председательство в Ассоциации Современной Музыки в рамках Творче-

ского содружества имени Н.Д. Леонтовича, Союзе Композиторов Украины; 

членство в жюри многочисленных республиканских и международных конкур-

сов; дирижерская деятельность Впечатляет объём написанного: 70 опусов его 

творческого наследия (еще около 30 произведений без указания опуса и музыка 

к театральным спектаклям и кинофильмам); инструментовка и редактирование 

произведений других авторов и тому подобное. 

Б.Н. Лятошинский к сороковым годам был сложившимся композитором, 

цельной творческой личностью. Его эстетическая платформа полностью сфор-

мировалась, идейно-стилевые поиски реализовались в круге значительных про-

изведений довоенного времени. На пике композиторского мастерства были 

написаны: две симфонии, две оперы, камерно-инструментальные, камерно-

вокальные, фортепианные произведения. Педагогическая и творческая работа 

композитора шли параллельно. Среди общеизвестных фактов биографии этого 

периода упоминается эвакуация в 1941 году Б. Лятошинского (из Москвы) и его 

жены (из Киева) в город Саратов в составе педагогов кафедры композиции 

Московской консерватории. В консерватории города на Волге Борис Николае-

вич пробыл до 1943 года. 

Современные исследования украинских музыковедов позволяют суще-

ственно дополнить представления об этом интенсивном и насыщенном периоде 

жизни и творчества композитора, определившем кардинальные линии его по-

следующей послевоенной деятельности. Отметим труды Марианны Копицы 

[4;5;6;7], Игоря Савчука [11], Татьяны Гомон [2]. Ценными источниками их ис-
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следований явились малоизвестные широкому кругу и неопубликованные 

письма композитора военных лет, хранящиеся в архивах России и Украины
1
. 

Вообще, исследование композиторского эпистолярия предоставляет эв-

ристически бесконечные возможности для музыковеда: «переписка – факт 

культуры своего времени, резерв научного и информационного потенциала, ис-

точник реконструкции целостной эволюции мировосприятия, наука особого 

синтеза-обобщения, которая действует по формуле: от концепции письма – 

к новому в истории, в её осмыслении и познании эпохи через личность, а лич-

ность – через события эпохи» [7, с. 16]. Руководствуясь методологией М.Д. Ко-

пицы, заполним когнитивные лакуны творческой биографии Бориса Николае-

вича Лятошинского саратовского периода сороковых годов. 

Предвоенный и военный периоды: творчество и биографический аспект. 

В апреле 1941 года в Киевской филармонии состоялся большой авторский 

концерт Бориса Лятошинского, который прошел с большим успехом. Компози-

тор продирижировал своей Симфонией № 2 и оркестровыми сюитами: танце-

вальной из оперы «Золотой обруч» и оркестрово-хоровой из оперы «Щорс». 

И если в 20-30-е годы на страницах прессы разворачивалась настоящая травля 

музыки композитора, то относительно спокойными оказались предвоенные го-

ды (до 1948 г.) [12]. Положительными рецензиями на авторский концерт 41-го 

года воодушевились близкие композитора и его жена Маргарита Царевич (так-

же музыкант).  Муза композитора М. Царевич (1894–1982) – вокалистка, педа-

гог, солистка Киевской филармонии и Украинского радио, преподаватель вока-

ла Киевского музыкального училища имени Рейнгольда Глиэра, была источни-

ком вдохновения и «настоящей Маргаритой для Мастера» [12]. Трагическая 

страница начала Второй мировой войны для семьи Лятошинских совпала с их 

разлукой: известно, что 18 июня 1941 года композитор отправил свою племян-

ницу Ию Царевич и жену Маргариту на отдых в Ялту. Но духовная связь про-

должалась в переписке. «Письма Маргариты и Бориса Лятошинского начала 

войны хранительница Кабинета-музея Б. Н. Лятошинского, блестящая пианист-

ка, профессор Национальной музыкальной академии Украины имени П.И. Чай-

ковского Ия Сергеевна Царевич хранила в небольшом конверте с собственно-

ручной надписью «Ялта 1941». Их всего восемь, и датированы они июнем-

августом 1941 года, когда вера людей в скорое окончание военных действий 

питала их мысли и надежды. Сегодняшнее восприятие этих писем озвучивает 

онтологический троп: бытие «до» и «после» начала войны. И если «до» радует 

нас умиротворённым течением времени, простыми житейскими радостями пер-

сонажей эпистолы, то «после» – это время, когда боль и горечь порождают 

неописуемую шеллиевскую тоску по ушедшим дням и, одновременно, непре-

одолимую веру во всепобеждающую жизнь» [11, с. 16]. 

                                                           
1
 Рукописный отдел Центральной Научной Библиотеки Национальной Академии Наук Укра-

ины (г. Киев); Архив Кабинета-музея Б. Лятошинского (г. Киев), Рукописный отдел РААЛМ 

(г. Москва), Музей им. М.И. Глинки (г. Москва), Центральный государственный архив-музей 

литературы и искусства Украины.  
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Со временем тон писем Лятошинского меняется. Из Саратова, куда они 

приезжают с Маргаритой Царевич, он пишет Р.М. Глиэру – своему учителю 

и другу, о наболевшем: о тоске по родному дому и Киеву, уже оккупированному 

немцами. Боль и горечь утраты пронизывают письма того времени. Например, 

в письме от 7 декабря 1941 года из Саратова он пишет Глиэру: «Работаю поне-

многу в консерватории, но как композитор ничего не могу делать абсолютно. 

Из статьи в газете узнал, что в нашем доме немцы сделали дом терпимости. Зна-

чит, мы все потеряли, без сомнения. Как бесконечно тяжело вспоминать прежде 

всего о библиотеке. Сколько книг и нот! И все это потеряно навсегда. Такое горе 

и тоска!» [9, с. 311]. Тем не менее, природная дисциплинированность и стой-

кость, выработанная с детских лет в интеллигентной семье Лятошинского, и, 

в том числе, морально тяжёлыми годами неприятия его творчества, позволили 

композитору мобилизовать интеллектуальные творческие силы. 

Саратов в годы войны оказался пристанищем творческой элиты великой 

страны, именно там, в эвакуации, находились государственные учреждения, 

крупнейшие ВУЗы. Так, в октябре-ноябре 1941 года в Саратов временно из 

Москвы были переведены аппарат Верховного Совета и Совет народных ко-

миссаров РСФСР, а в самом городе и в Саратовской области находились Ле-

нинградский госуниверситет, Украинская радиостанция им. Т.Г. Шевченко, 

Московская консерватория им. П.И. Чайковского, Государственный институт 

театрального искусства (ГИТИС), Московский Художественный театр, Киев-

ский академический театр Красной Армии, Полтавский драматический театр, 

Украинский театр им. Т.Г. Шевченко, Второй Харьковский украинский театр. 

Годы саратовской эвакуации в жизни украинского композитора весьма 

плодотворны, поскольку в этих тяжёлых условиях ни один вид деятельности 

Лятошинского не прекращается. Творческая, педагогическая, общественно-

публицистическая деятельность наполняются особым духом, мужеством и зре-

лостью, становятся ещё более интенсивными. Именно в Саратове усиливаются 

творческие контакты композитора с земляками – он постоянно общается с ис-

полнителями и творческими коллективами Украины. Этому способствует его 

работа на радио имени Тараса Шевченко. Эвакуированная из Киева радиостан-

ция «Советская Украина» («Рядянська Україна») была специально перенастро-

ена в Саратове на радиочастоты Украины, а затем и Польши. Музыка, которую 

писал Лятошинский для исполнения на Украинском радио имени Тараса Шев-

ченко остро современна по стилю, тревожна, драматична и трагедийна по 

настроению, наполнена украинской песенностью. Так воспевался и бесконечно 

поэтизировался образ далёкой Родины, так творчески убедительно выплёскива-

лась тревога о судьбе оккупированного украинского народа, страны. Извечная 

для композитора тема страданий народа показана и через образы поэзии Шев-

ченко, фольклорные истоки тематизма. Работа для радиостанции Шевченко – 

своеобразный «антеизм» Лятошинского, желание прикоснуться к родной земле, 

чтобы наполниться её живительными соками. С другой стороны, музыкант та-

ким образом как-бы находился на линии идеологического фронта, отдавая себя 



225 
 

и свой талант грядущей великой победе. Это служило мощным импульсом и 

для его композиторского творчества. 

Марианна Копица публикует материалы личного архива украинского ком-

позитора и дирижёра П.А. Полякова – главного редактора украинской радио-

станции, которая работала в Саратове во время оккупации территории Украины 

в годы советско-немецкой войны [5, с. 28]. Начала радиостанция свою работу 

23 ноября 1941 года. Позывным сигналом была мелодия Д. Крыжановского 

из песни «Реве та стогне Днипр широкий», озвучивающая строку из стихотворе-

ния Т. Шевченко. В работе станции принимали участие выдающиеся деятели 

украинской культуры – Я. Галан, С. Олийнык, Т. Масенко, Б. Лятошинский. В 

студии выступали Павел Тычина, Максим Рыльский, Александр Корнейчук, Ан-

дрей Малышко, Александр Довженко, Остап Вишня, артисты Харьковского те-

атра драмы им. Шевченко. И хотя весь архив радиостанции был утерян в годы 

войны, известно, что шевченковская тематика была лейтмотивом всех литера-

турных и музыкальных программ радиостанции. Не меньшим эмоциональным 

воздействием обладали транслируемые митинги представителей украинского 

народа из Саратова (например, 30 августа 1942 года). Радиостанция прекратила 

работу 10 марта 1944 года [1, с. 402]. Целостный её архив утерян. 

Композиторская работа Бориса Николаевича военных лет в Саратове бы-

ла очень плодотворной и разножанровой. За три года он написал много камер-

но-инструментально музыки: «Украинский квинтет», Струнный квартет № 4, 

Сюиту на украинские народные темы для струнного квартета, Сюиту для квар-

тета деревянных духовых инструментов, Трио № 2. Особой прелести исполне-

ны его прелюдии для фортепиано (впервые опубликованные под заголовком 

«Шевченковская сюита»), романсы на стихи М. Рыльского и В. Сосюры, также 

он сделал обработки множества украинских народных песен. 

Украинская народная песня периода 40-х годов становится путеводной 

звездой его творчества, образом далёкой Родины, символом родной земли, к ко-

торой Лятошинский припадал, подобно Антею.  

Жанр сольной обработки народной песни. Специально для Шевченков-

ской радиостанции Лятошинский написал обработки для голоса с фортепиано, 

назовём сборники, изданные в 40-х годах: «Пятнадцать украинских народных 

песен» (ор. 34, 1941), «Украинские народные песни. Двадцать песен» 

(ор. 34, 1941), «Пять украинских народных песен» (ор. 35, 1941), «Семь украин-

ских народных песен» (без опуса, 1941–1942). Отталкиваясь от текстовых осо-

бенностей жанров лирической протяжной, композитор углубляет и драматизи-

рует содержание, индивидуализирует музыкальный язык фортепианной партии, 

особенно за счет усложнённой гармонии позднеромантического стиля. Приме-

рами могут служить обработки «Гаю, гаю, зелен розмаю», «Катилась звёздоч-

ка», «Зашумела лещина», «Перепёлонька овдовела», народный реквием «Козака 

несут и коня ведут». Часто принципы ладовой переменности, кровно связанные 

с народно-песенной особенностью, заостряются в аккомпанирующей линии, 

что дополнительно окрашивает мелодический рельеф вокала. Мерцание дорий-

ских, лидийских ступеней мелодии даёт выразительный импульс к ладовому 
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экспериментированию. Смело используются септаккорды I, III и IV ступеней, 

нонаккорды II и IV ступеней и их обращения в чистом, диатоническом виде, 

а также органные пункты. Характерная черта гармонии Лятошинского – её кра-

сочность и фонизм, обусловлены тональными сопоставлениями и неподготов-

ленными смещениями тональных центров. Особенностями сольных лирических 

песен в обработке композитора для голоса с фортепиано являются: тенденции 

драматизации содержания текста, последовательное раскрытие в нём трагедий-

ных мотивов, их акцентуация гармоническими средствами и особой изыскан-

ной фортепианной фактурой. Путь композиторской трактовки народной песни 

особенно в раскрытии её народно-ладовых ресурсов оказался плодотворным 

для дальнейшего экспериментирования и развития музыкально-

колористической образности камерно-вокального жанра. 

Жанр камерно-вокальной лирики саратовского периода отразил харак-

терную (не только для творчества Лятошинского) тенденцию этого времени 

к монументализации и патриотической направленности романса. Романс и пес-

ня на гражданскую тему становятся типичными явлениями творчества военных 

лет. «Раскрытие военной темы сквозь призму лирических эмоций требовало 

от композиторов особого мастерства. Музыкальные содержание и форма требо-

вали конкретности, соответствия характеру поэтических текстов, связанных, 

как правило, с реалиями жизни, исполненными героической борьбы» [3, с. 98]. 

Жанр романса претерпевает в творчестве Лятошинского стремительную эво-

люцию именно в этом направлении: от камерной интимной идеи и утончённо-

сти музыкального языка – к объективизации и утверждению нового свойства 

жанра, сближению его с народным эпосом (дума, историческая песня), моноло-

гом, камерной кантатой. В Саратове написаны: два романса ор. 37 для баса, ба-

ритона с фортепиано или оркестром (1942, на тест М. Рыльского «Заря», на 

текст В. Сосюры «Наивысшее счастье»), Три романса на слова Владимира Со-

сюры» ор. 40 (1942); а также активно исполнялись «Пять романсов» на тексты 

Ивана Франка ор. 31 (1941, изданы в Киеве), «Два романса» на слова Л. Перво-

майского ор. 32 (1941, изданы в Киеве). 

Романсы «Заря» и «Наивысшее счастье» объединены в диптих и изданы 

в 1943 году. Низкие мужские голоса, эпико-героический характер направлены 

на воспевание чувства любви к Отчизне. Искренняя эмоциональность, роман-

сово-песенный тип мелоса, динамика нарастания и особая спаянность и равно-

значность вокальной и инструментальной партий раскрывают романтическую 

направленность стиля Лятошинского. 

Хоровое творчество военного периода не столь многочисленно не только 

в наследии Лятошинского; сказывались неблагоприятные для профессиональ-

ных хоровых коллективов исторические условия (участие в военных действиях, 

эвакуация части творческих сил). В наследии композитора саратовского перио-

да отметим всего лишь два хора с фортепиано на тексты Ивана Франка «Когда 

нагрянет стужа» и «Как услышишь ночью» (1942). Кроме того, часть хорового 

творчества навсегда утеряна (как, например, рукописи хоров «Заповит» 

и «Торжественная кантата»). 



227 
 

Напротив, камерные инструментальные коллективы в этот период, в силу 

своей мобильности как нельзя лучше подходили для концертных выступлений 

и агитационных функций. Жанр камерно-инструментального ансамбля полу-

чает значительную реализацию в творчестве Лятошинского военного периода. 

Перечислим его вершинные произведения: «Украинский квинтет» ор. 42, Квар-

тет № 4 в пяти частях ор. 43, Сюита на украинские народные темы ор. 45, Сюи-

та для квартета деревянные духовых ор. 46, фортепианное Трио № 2 ор. 41. 

Наиболее известны «Украинский квинтет» для двух скрипок, альта, вио-

лончели, фортепиано и Второе фортепианное трио (оба – 1942). Трио и Квинтет 

имеют много сходных черт в концепции, драматургии и музыкальном языке. 

«Их оптимистическая концепция в наиболее тяжёлые годы войны свидетель-

ствовала о вере в победу. Утверждение такого настроения достигается в обоих 

произведениях погружением слушателя в атмосферу напряжённой борьбы, при 

этом конфликтно-драматические принципы драматургии соединяются с эпико-

героическими. Элементы эпичности проявляются в архитектонической завер-

шённости и уравновешенности каждого раздела целого, их эмоциональной урав-

новешенности, постепенному развёртыванию событий; драматическое начало – 

в концентрированности тематизма, динамизме его становления и развития, в том 

числе и полифонического…» [3, с. 295]. При этом, отметим интонационную спа-

янность частей произведения, фольклорную насыщенность музыкальной ткани – 

как аллюзией мотивов, так и цитированием песен и танцев в интонационном по-

ле отдельных частей камерных произведений. Самобытность образного содер-

жания Трио подчёркнута жанровой конкретизацией частей: первая часть – Ин-

трада, вторая – «В духе баллады», третья – «Интермеццо» и Финал (тема и 11 ва-

риаций). Народная тема четвёртой части «Гей, в лесу» в процессе варьирования 

проходит ряд жанровых преобразований (песнь, ноктюрн, скерцо, гимн). Цель-

ность и продуманность драматургии произведения дополняет яркое эмоциональ-

ное впечатление от грандиозной кульминации всего финала Трио. В Квинтете 

каждая из четырёх частей – все более накалённый этап борьбы, преодоления 

и становления добра. Сонатное аллегро Первой – напряжённый интонационный 

путь от скорби к гневу. Трагедийное Анданте второй части приближается к эпи-

ческим думам. Скерцо третьей части – временный и впоследствии преодолённый 

триумф образов негатива, зла. Финал – напряжённая интонационная трансфор-

мация химерных образов. Такие принципы как обращение к народному мелосу 

и интонационная трансформация тем-оборотней заставляет вспомнить приёмы 

симфонической драматургии Д. Шостаковича. Кроме того, в последующей сим-

фонической линии творчества Б. Лятошинского (в его Третьей симфонии в осо-

бенности) они станут основополагающими. 

В других камерных произведениях этого периода – Квартете, Сюите на 

украинские темы и Сюите для квартета духовых широко используется приём 

цитирования украинских народных мелодий и приёмы тембровой и ладово-

гармонической работы с ними (назовём украинские народные песни «Ой, вый-

ду я на могилу», «Ой, вербо, вербо», «Зашумела лещинонька», «Ой, ты, гора 

кременная», «Ой, через гай» и т.п. – мелодические источники квартета и сюит). 
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Фортепианная музыка Лятошинского – наиболее значительная часть его 

«саратовского наследия». Она – и наиболее популярная из концертного репер-

туара пианистов нашего времени именно по яркости, самобытности и нацио-

нальному колориту.  

Десять прелюдий были написаны в 1942–1943 годах в Саратове, опубли-

кованы и составили три цикла: Прелюдии ор. 38, ор. 38-bis и ор. 44. Это один 

из первых опытов Лятошинского в реализации украинской народной песни 

в жанре фортепианной миниатюры. Некоторым прелюдиям предшествует поэ-

тический эпиграф – строки из бессметного «Кобзаря» Т.Г. Шевченко. Ассоциа-

тивный образный ряд таким образом обретает конкретику – зловещие остинато 

нижнего регистра фортепианных прелюдий как зримых образов зла «разбива-

ет» набатная колокольность, мощь славянской песенности утверждает свою си-

лу. Это общечеловеческая вера в силу добра, справедливости, воспевание гума-

низма и пацифистских устремлений. Композитор дал название циклу «Шевчен-

ковская сюита», и в сюитном калейдоскопе мелькают яркие образы природы, 

ужасов войны и её жертв. 

Первая прелюдия ор. 38 (натуральный b-moll) – пантеистичная в край-

них разделах и эмоционально-контрастная в среднем построена на цитирова-

нии украинской песни «Яром, хлопцы, яром». Ей предпосланы такие строки 

Т. Шевченко: «Солнце заходит, горы чернеют / Пташки стихают, поле немеет 

/ Отдых приходит – люди довольны / А я лишь гляну…и сердцу больно / 

И на Украину стремлюсь невольно» («Кобзарь»). Мелодический рельеф 

верхнего голоса приближен к песенному интонированию, а фортепианная 

линия нижнего пласта, построенная на выдержанной фактуре последователь-

но звучащих параллельных интервалах кварт и квинт рисует нежную, зри-

мую акварель украинского пейзажа.  

Вторая прелюдия ор. 38 презентует мелодии украинских песен («Ой, пой-

ду я лугом» и «Ой, в поле криница бездонная») в трагедийном ключе. Поэтиче-

ский эпиграф к ней – строки Шевченко: «И трубам горестно без дыма / За ого-

родами, за тыном / Могилы чёрные растут….». Концертный размах, вырази-

тельность и усложнённость фактуры этой прелюдии ставит её в один ряд с дра-

матическими прелюдиями С. Рахманинова. Индивидуально-композиторское 

прочтение народной песенности связано с выявлением, композиторской акцен-

туацией и крайним заострением музыкальных параметров фольклорного лада, 

метроритма. Элементы народной подголосочной полифонии гармонично со-

единены со строгой имитационной (канон разработочного срединного раздела 

прелюдии). С помощью неподготовленных метрических сдвигов и постоянной 

ритмической поливариантности мотивов, фригийского ладового окраса ІІ сту-

пени (в народном первоисточнике – натуральный минор) достигается драмати-

ческая заострённость трагедийного тона композиторского высказывания. 

Третья, fis-moll`ная прелюдия этого опуса, построена на сходных компо-

зиторских принципах работы с народнопесенным материалом. Она отражает 

концепцию оптимистической трагедии всего цикла и героико-пацифистские 

устремления её музыкальной драматургии замечательно перекликаются с поэ-
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тическим эпиграфом, предпосланным Лятошинским этой прелюдии. «И на вос-

прянувшей земле / Врага не будет, супостата / И будут сын и мать, и свято / 

Жить будут люди на земле!» (Шевченко «Кобзарь»). Реквием, похоронный 

марш, basso ostinato, lamentо – европейские знаки скорби мастерски соединяют-

ся Лятошинским с ресурсами интонационной выразительности украинской 

народной песни. Исследователи В. Клин и О. Кушнирук указывают: «Преиму-

щественное звучание низких и сверхнизких регистров, умеренный темп шага 

аккордовых триольных построений, придают прелюдии монументальный ха-

рактер. Однако она не становится при этом застывшей фиксацией страданий. 

Это, скорее, их эмоциональный слепок в трёх ракурсах: в эпическом течении 

народной песенности, в суровом драматизме музыкально-интонационного ком-

плекса и непосредственном проявлении трагедийности в акцентуации народно-

плачевых интонаций. Именно таким композиторским решением и отбором вы-

разительных средств и достигается в финале всего цикла эффект нарастания ве-

ликой народной силы и гнева» [3, с. 312]. 

Таким образом, Саратовский период в жизни украинского композитора 

становится важнейшим этапом раскрытия собственных морально-нравственных 

сил, композиторского потенциала. В период работы на Радиостанции имени 

Тараса Шевченко, композитор обратился к аккумуляции фольклорного пласта 

собственным композиторским полем. Процесс освоения композитором украин-

ской народной песенности начался в жанре сольной вокальной и хоровой обра-

ботки. Подлинным художественным открытием явились эксперименты Лято-

шинского по насыщению народной песенностью инструментального музыкаль-

ного пласта в его камерных жанрах. Новаторская трактовка жанра программной 

фортепианной прелюдии (с поэтическими эпиграфами из Т. Шевченко) приво-

дит к своеобразной эволюции жанра: десять прелюдий в его творчестве стано-

вятся жанром-трибуном, жанром, исполненным высокого гражданского пафоса. 

Как известно, война вызвала к жизни трагедийную, обострённо-

драматическую образность в художественном творчестве. Эта особенность 

данного исторического периода совпала с природной склонностью композитора 

к драматическому и трагическому жанровому наклонению его произведений. 

Интересно другое. Образы далёкой Родины пробудили своеобразный психоло-

гический поток «антеизма», связанного со стремлением прикоснуться к живой 

энергии родной земли, напитаться ею через украинскую народную песню. Па-

раллельно включается и творческий интерес к своеобразному освоению компо-

зитором фольклорных жанров. Так происходит кристаллизация будущих фун-

даментальных творческих принципов Лятошинского-симфониста. В Саратове, 

вдали от Украины, обогащался его интонационный словарь композитора, зрели 

и вызревали «живые клетки» народно-песенных тем его вершинных симфоний 

последующих десятилетий. 
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Н.В. Королевская  

 

 

Композиторская школа Саратова во второй половине ХХ века  

 

 

Последняя треть ХХ столетия в музыкальной культуре России – период 

необыкновенно плодотворный, отмеченный всплеском композиторских даро-

ваний сразу нескольких поколений. Ещё продолжает творить Д. Шостакович, 

влияние которого на композиторов-современников не прекращается с его ухо-

дом. До конца века живым классиком остаётся Г. Свиридов, являя высочайший 

пример верности коренным традициям русской музыкальной культуры. Про-

должают плодотворно работать композиторы следующего за Д. Шостаковичем 

поколения: К. Караев (1918–1982), М. Вайнберг (1919–1996), Б. Чайковский 

(1925–1996), А. Эшпай (1925–2015). Плеяда композиторов-«шестидесятников» 

приходит к творческой зрелости, достигает пика творческой активности: Э. Де-

нисов (1929–1996), Н. Сидельников (1930–1992), А. Петров (1930–2006), Р. Ле-

денёв (р. 1930), А.С. Губайдулина (р. 1931), Р. Щедрин (р. 1932), С. Слоним-

ский (р. 1932), А. Шнитке (1934–1998), А. Караманов (1934–2007), Э. Артемьев 

(р. 1937), Ю. Буцко (1938–2015), В. Гаврилин (1939–1999), Б. Тищенко (1939–

2010). В этот период полностью вписывается творчество С. Беринского (1946–

1998), Н. Корндорфа (1947–2001) и завершающий, связанный с поворотом 

к «новой сакральности», этап творческих исканий Г. Уствольской (1919–2006). 

Талантливо заявляет о себе более молодое поколение композиторов – 

В. Артёмов (р. 1940), В. Шуть (р. 1941), Г. Банщиков (р. 1943), А. Кнайфель 

(р. 1943), А. Рыбников (р. 1945), В. Мартынов (р. 1946), А. Чайковский (р. 1946), 

В. Екимовский (р. 1947), В. Рябов (р. 1950), Т. Сергеева (р. 1951), М. Броннер 

(р. 1952), В. Тарнопольский (р. 1955), Л. Десятников (р. 1955) и многие другие. 

Наконец, обозначенный период отмечен выходом в общее культурное простран-

ство страны крупнейших дарований союзных республик – А. Тертеряна (Армения, 

1929–1994), А. Пярта (Эстония, р. 1935), Г. Канчели (Грузия, р. 1935), 

В. Сильвестрова (Украина, р. 1937), Ф. Караева (Азербайджан, р. 1943). 

Исключительная музыкально-творческая продуктивность этих лет, отсут-

ствие резких стилистических сломов, переходных «зигзагов» в творчестве ос-

новного композиторского ядра («шестидесятников»), продолжающего и в 1990-

е годы творить на обретённой в предшествующие десятилетия духовной основе 

(незыблемой даже для тех, кто эмигрировал), позволяют рассматривать данный 

период как одно целое. 

Однако картина отечественной музыкальной культуры последних десяти-

летий ХХ века остаётся неполной без включения в музыкально-

художественный фонд России достижений региональных композиторских 

школ. В современной трактовке понятие композиторской школы связывается 

прежде всего с музыкальными вузами, выполняющими функцию подготовки 

композиторских кадров, объединяющими композиторов нескольких поколений, 
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связанных узами творческой преемственности. Данное понятие может быть ак-

туализировано в широком и узком смысле. Первый предполагает опору на 

определённые культурные традиции, обнаруживающие себя как на уровне 

творческого объединения, так и в кругозоре отдельной художественной лично-

сти. Для второго значима конкретная система обучения, опирающаяся на ком-

плекс традиций и методик. 

Такая школа не могла не сложиться в Саратове – городе, имеющем дав-

ние музыкальные традиции, центром формирования которых стала консервато-

рия (с 1912 – Алексеевская, с 1935 – Саратовская государственная консервато-

рия имени Л. В. Собинова). С первых лет её работы одним из направлений об-

разовательной деятельности была подготовка композиторов. Этот курс с самого 

начала возглавили выдающиеся российские музыковеды и композиторы, вы-

пускники Московской консерватории – ученик С.И. Танеева и М.М. Ипполито-

ва-Иванова Л.М. Рудольф (с 1903 преподавал в Саратовском музыкальном учи-

лище, в 1912–1930 – профессор Саратовской консерватории) и ученик С.И. Та-

неева и А.С. Аренского Г.Э. Конюс (в 1912–1919 – профессор, в 1917–1919 – 

директор Саратовской консерватории). Высокие педагогические способности 

первых профессоров теоретико-композиторского отдела Саратовской консерва-

тории подтверждает наличие у них выдающихся учеников: у Г.Э. Конюса брал 

уроки молодой А.Н. Скрябин (до поступления в класс к Н.С. Звереву) и в раз-

ные годы (в Москве) учились С.Н. Василенко, Р.М. Глиэр, Н.К. Метнер, 

К.С. Сараджев, П.Г. Чесноков, А.Ф. Гедике, М.И. Блантер, Т.Н. Хренников 

и др. Таким образом, с самого начала существования молодой российской кон-

серватории в основание будущей композиторской школы был заложен прочный 

фундамент традиций московской композиторской образовательной системы. 

Становление школы – процесс, связанный с накоплением творческого 

опыта, культивированием определённых творческих принципов и традиций, 

передаваемых от учителей к ученикам из рук в руки. К сожалению, первая ге-

нерация саратовских композиторов не состоялась. Первый дипломированный 

композитор, ученик Л.М. Рудольфа К.Я. Листов после окончания консервато-

рии в 1922 году покинул Саратов; Ю.В. Кочуров и В.В. Пушков, начинавшие 

обучение в Саратовской консерватории, в связи с её реорганизацией из высше-

го учебного заведения в среднеспециальное (музыкальный техникум) в 1924 

году, были переведены в Ленинградскую консерваторию. 

Прерванная эволюция была продолжена только во второй половине ХХ 

века вместе с новым притоком композиторских сил. Представители одного по-

коления, воспитанные в русле коренных традиций русской и советской музы-

кальной классики, они принесли в «микромир» региональной культуры дух и 

традиции московской и ленинградских композиторских школ, опыт соприкос-

новения с творческой личностью Д.Д. Шостаковича, способствуя включению 

становящейся композиторской школы Саратова в единый процесс развития 

отечественного музыкального искусства. 

Центральной, интегрирующей фигурой этого процесса стал Б.А. Сос-

новцев (1921–2007), выпускник Московской консерватории по классу 
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Ан.В. Александрова, ученик Д. Шостаковича, у которого Б. Сосновцев брал 

уроки в Куйбышеве в годы войны (1941–1943), учёный (выпускник аспиран-

туры Московской консерватории, класс доктора искусствоведения, проф. 

В.А. Цуккермана), кандидат искусствоведения (1954), профессор (1968), За-

служенный деятель искусств РСФСР (1972). Приехав в Саратов в 1953 году, 

Б.А. Сосновцев до 1984 года преподавал в СГК (с 1956 по 1979 был заведу-

ющим кафедрой теории музыки и композиции, с 1969 по 1976 – ректором 

консерватории). Вступив в 1955 в Союз композиторов СССР, он получил 

личное задание от Т. Хренникова, генерального секретаря СК, возобновить 

деятельность Саратовского отделения Союза композиторов, прекратившуюся 

в годы Великой отечественной войны. Он начал с того, что пригласил на ка-

федру теории музыки и композиции молодых талантливых композиторов – 

М.Н. Симанского из Нижнего Новгорода, О.А. Моралёва из Свердловска и 

А.А. Бренинга из Казани. 

М.Н. Симанский (1910–2002, в СГК – с 1960) – выпускник Ленинград-

ской консерватории по классу М.Ф. Гнесина и Б.А. Арапова, неофициальный 

ученик Д.Д. Шостаковича, который регулярно консультировал и поддерживал 

Симанского в довоенный период учёбы. М.Н. Симанский – Заслуженный дея-

тель искусств РСФСР (1976), профессор (1980). 

О.А. Моралёв (1922–2002, в СГК с 1968 года) – выпускник Московской 

консерватории по классу Е.К. Голубева, у которого учились многие выдающи-

еся композиторы современности – А.Н. Холминов, Г.М. Шантырь, 

А.Я. Эшпай, А.Г. Шнитке. О.А. Моралёв – Заслуженный деятель искусств 

РСФСР (1983), профессор (1986).  

А.А. Бренинг (1924–2001, в СГК с 1968) – выпускник Казанской кон-

серватории по классу А.С. Лемана, профессор (1992), заслуженный деятель 

искусств РФ (1992). 

С 1962 года на кафедре теории музыки и композиции СГК преподаёт 

Е.В. Гохман (1935–2010), выпускница Саратовского музыкального училища 

и Московской консерватории, ученица Ю.А. Шапорина, лауреат Государствен-

ной премии (1991), заслуженный деятель искусств РФ (1994), профессор (1996).  

Приехавшие в Саратов композиторы, связав свою биографию с Саратов-

ской консерваторией, посвятили ей бόльшую часть своей творческой жизни, 

подготовив не одно поколение композиторов. По классу О.А. Моралёва СГК 

им. Л.В. Собинова окончили К. Акимов, П. Морозов, В. Мишле, 

В. Королевский, Н. Победина, Н. Маслова, Н. Рымарев, Е. Мякотин и др.; 

по классу А.А. Бренинга – заслуженный деятель искусств РФ, композитор 

и дирижёр А. Фельдман, Г. Азатов, И. Дороднов, М. Артёмов, В. Окороков, 

М. Хейфец, А. Павлючук и др.; по классу М.Н. Симанского – Н. Левиновский, 

Ю. Массин, В. Примак и др. Все они прошли курсы гармонии и полифонии 

А.А. Бренинга, курсы чтения партитур и инструментовки Б.А. Сосновцева, 

М.Н. Симанского и О.А. Моралёва. Таким образом, взяв на себя преподавание 

основных предметов композиторского дисциплинариума, «могучая кучка» 

композиторов старшего поколения сформировала выпускающее ядро кафедры, 
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длительность и продуктивность существования которого заслуживает оценки 

«школа». К настоящему времени из выпускников кафедры в Саратове сформи-

ровалась многоступенчатая система композиторского образования: в учебных 

заведениях младшего, среднего и высшего звена преподают ученики 

Б.А. Сосновцева, М.Н. Симанского, А.А. Бренинга и О.А. Моралёва
1
. 

Большую роль в становлении саратовской композиторской школы сыграл 

Союз композиторов СССР и Союз композиторов РСФСР, образованный 

в 1960 году: регулярно проводимые пленумы и съезды обоих Союзов, фестивали 

всесоюзного и всероссийского значения, на которых произведения саратовских 

композиторов исполнялись в самых больших и представительных залах Москвы, 

способствовали постоянному сообщению между регионом и центром, взаимооб-

мену творческим опытом, а в целом – пребыванию саратовской композиторской 

школы в русле единого процесса развития российской музыкальной культуры. 

При обращении к последнему тридцатилетию ХХ столетия общая дина-

мика и сходные тенденции в развитии отечественного музыкального искусства 

обнаруживаются и в центре, и на периферии России. В это время саратовская 

композиторская школа переживает подъём: полны творческих сил композиторы 

старшего поколения – Б. Сосновцев, М. Симанский, О. Моралёв, А. Бренинг; 

в 1980–1990-е годы достигает расцвета творчество Е. Гохман; появляется та-

лантливая молодёжь – Г. Азатов, И. Дороднов, В. Мишле В. Королевский и др. 

Создаётся бόльшая часть музыкально-художественного фонда Саратова, что 

особенно заметно на примере симфонического жанра: из сорока симфоний 

М. Симанского с 1970 по 1997 год создано тридцать шесть партитур; из девяти 

симфоний А. Бренинга – пять; из четырёх симфоний Б. Сосновцева – три; 

из трёх симфоний О. Моралёва – две. 

В произведениях саратовских композиторов этого периода ощутимы 

те же признаки смены эпох, которые отмечаются исследователями в творчестве 

столичных композиторов: «60-е годы, как социально-активная эпоха, демон-

стрировали острое чувство настоящего момента, дух публицистичности, сию-

минутность отклика, "фотографическую" конкретность факта. 70-е же, как эпо-

ха рефлектирующая, вызвали к жизни чувство памяти, потребность в связи 

времён. Аналогичным образом дух познания мира, экстравертный характер ху-

дожественных интересов сменился духом самопознания, интровертностью 

мышления» [22, с. 82]; «… главной и отличительной чертой музыкального ис-

кусства завершающегося столетия стало воплощение личностного начала через 

лирику во множестве её оттенков и градаций» [8, с. 20]. 

Переход от «оттепели» к «реакции», от экстравертной установки худож-

ника (открытости навстречу миру) к интровертной позиции (погружению в се-

бя) получил отражение в появлении новых содержательных парадигм, характе-

ризующих отечественное музыкальное искусство в целом: социальная актив-

ность художника уступает место философским рефлексиям (темам жизни 

                                                           
1
 В настоящее время на кафедре теории музыки и композиции преподаёт В.В. Орлов творче-

ский «внук» О.А. Моралёва, ученик В.Г. Королевского, работавшего в СГК с 2002 по 2012 год.  
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и смерти, творчества1), общественный и гражданственный пафос – лирическому 

самовыражению (переход от эпики к лирике наглядно отражают программные 

заголовки симфоний М. Симанского – № 5 «Вьетнамская», 1970; № 6 «За мир», 

1971; № 7 «Не быть войне», 1972; № 8 «Будущее человечества»; 

№ 9 «Лирическая», 1973), монологическим формам высказывания (показатель-

но название одного из самых исполняемых произведений О. Моралёва – «Мо-

нологи, сцены и дуэты» для скрипки, альта и струнного оркестра, 1990).  

При множестве параллелизмов в развитии музыкальной культуры в цен-

тре и на периферии, становление саратовской композиторской школы имело 

свои особенности. Одна из них, решающая для формирования целостного об-

лика региональной культуры, связана с тем, что обозначенные тенденции в раз-

витии музыкального искусства этого времени получили претворение преиму-

щественно в сфере вокальных жанров: поэтическое слово стало главной «тер-

риторией» для реализации философских концепций и программы лирического 

самовыражения, объединив обе тенденции. Эта особенность не умаляется даже 

на фоне такого уникального явления, как симфоническое и квартетное творче-

ство М. Симанского (40 симфоний, 22 струнных квартета). 

В отношении к слову, как средоточию «вечных» смыслов, средству со-

здания картины мира, отражающей мировидение автора, обнаруживается влия-

ние позднего творчества Д. Шостаковича, а культивирование такого редкого 

жанра, как вокальная симфония, вскрывает более глубокие преемственные свя-

зи с европейской традицией вокального симфонизма, восходящей к Л. Бетхове-

ну и Г. Малеру. Многообразное, художественно плодотворное претворение 

жанра вокальной симфонии в сочинениях А. Бренинга, В. Королевского, В. Мя-

котина позволяет говорить о продолжении этой традиции в творчестве саратов-

ских композиторов, о включённости последнего в мировой художественный 

процесс.  

Характерно, что тенденция концептуализации проявилась не только 

в симфонии, которая в генезисе является «жанром картины мира» [27, с. 60], 

но и в вокальных и ораториальных циклах. При этом оратория, не утрачивая 

родовой эпичности, в обращении к темам вневременной значимости расстаётся 

с аурой одного из самых активных репрезентантов «большого стиля» (термин 

И. Воробьёва [5]), окружающей этот жанр в условиях господства соцреализма 

в искусстве. Показательно, что жанр кантаты-здравицы как приношения офи-

циальным лицам и датам – Ленину, партии, Октябрю, – практически уходит 

из творчества саратовских композиторов с наступлением 1970-х годов (отметим 

наличие подобных произведений у саратовских авторов в более ранние годы: 

«Кантата о Ленине» О. Моралёва, 1955; «Посвящение Октябрю» и «О Ленине» 

Б. Сосновцева, 1967 и 1969; «О вожде» Н. Симанского, 1969).  

В концептуализации вокальных жанров саратовскими композиторами ви-

дится целостная традиция, во многом обусловленная особенностями функцио-

                                                           
1
 Эти темы, или концепты, обозначены в названиях частей Сюиты на слова Микеланджело 

Буонарроти Д. Шостаковича (назовём некоторые: № 1 «Истина», №3 «Любовь», № 4 «Разлу-

ка», № 8 «Творчество», № 10 «Смерть», № 11 «Бессмертие»). 
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нирования самой региональной культуры, в том числе зависимостью от уровня 

просвещённости слушательской аудитории в области современной музыки. По-

стоянно актуальная для композиторов провинции установка на понятийную от-

крытость художественного высказывания в стремлении к воплощению в музы-

ке внемузыкальных смыслов реализовала себя в обращении к поэтическому 

слову, дающему ключ к глубинным содержательным пластам произведения. 

Важнейшим фактором целостности данного явления может служить по-

казатель жизнеспособности самой вокальной музыки саратовских композиторов, 

больше всего востребованной не только слушателями, но и исполнителями (даже 

в сравнении с сочинениями камерных жанров, столь же мобильными в плане ис-

полнения). Вокальная библиотека саратовских композиторов включает шедевры, 

получившие высокое признание: вокальный цикл О. Моралёва на стихи Э. Ме-

желайтиса «Смерть солдата» (1973) завоевал на конкурсе вокальных циклов в 

Ленинграде вторую премию в 1982 году; вокальный цикл Е. Гохман на стихи М. 

Цветаевой «Бессонница» в 1991 году был удостоен Государственной премии. 

Многие произведения были записаны в фонд Всесоюзного радио, в разные годы 

изданы в издательстве «Советский композитор», исполнены не только в Сарато-

ве, но и других городах России, за рубежом.  

У каждого композитора – свои жанровые и концептуальные (во многом 

определяющие выбор поэтов) приоритеты в вокальной сфере. Так, поздний пе-

риод творчества Б. Сосновцева отмечен появлением многочисленных произве-

дений на стихи С. Есенина: вокальный цикл для тенора и фортепиано «Земля моя 

златая» (1986) и его «укрупнённая» редакция – Кантата для тенора и симфониче-

ского оркестра «Памяти С. Есенина» (1986); «Пять песен на стихи С. Есенина» 

для баса и фортепиано (1987–1988); «Пять песен на стихи С. Есенина» для тено-

ра и фортепиано (1987–1988); «Спит ковыль» и «Низкий дом с голубыми став-

нями» для баса и фортепиано (1998–1999); «Я покинул родимый дом…» для те-

нора и фортепиано (1999) [10]. Отсвет есенинской лиры, ставшей основой для 

развёртывания экзистенциально-пронзительного повествования, так или иначе, 

ложится на вокальные циклы для голоса и фортепиано, написанные в те же годы 

на стихи Б. Карагулова (1984), А. Прокофьева (1990); Н. Рубцова (1991–1992). 

На материале первого и второго «есенинских» циклов в 1990 году создан Второй 

концерт для фортепиано с оркестром [17, 21], в котором слово продолжает жить 

скрыто, в так называемой «скраденной» форме [24]. 

В вокальном наследии М. Симанского преобладает лирический цикл для 

голоса и фортепиано: десять произведений, созданных с 1971 по 1990 годы, 

в большинстве своём объединяются концептом «любовь». Обращение к поэти-

ческому слову, ещё не «освоенному» композиторами, открытому для музыки 

М. Симанским, обнаруживает личностный, «дневниковый» смысл (показатель-

но, что в предшествующий период композитор отдаёт предпочтение поэтам-

классикам, среди которых П. Шелли, Ш. Петёфи, А. Пушкин, М. Лермонтов, 

А. Фет, А. Майков, Ф. Тютчев, А. Кольцов, В. Брюсов. Р. Гамзатов). На этой 

основе сложилась модель цикла, состоящего из небольшого количества номе-

ров-состояний, тяготеющая к объединению в макроцикл в межкомпозиционном 
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пространстве: Четыре романса на стихи С. Щипачёва («Ты со мной», «То 

приснилось», «Видит месяц», «Встреча», 1970–1971); Семь романсов на стихи 

Н. Хазри («Сон», «Мы встретились», «О любви», «Ночь», «Союз», «Наши 

встречи», «Весной», 1972); Четыре романса на стихи В. Налобина («Бессонная 

ночь», «Молчишь, мой друг», «Вселенная – пустыня без тебя», «Гори, огонь», 

1973); Четыре романса на стихи Г. Эмина («Глазам твоим», «Как я люблю те-

бя», «О, чудо», «Приди ко мне», 1974); Четыре романса на стихи Ю. Друниной 

(«Минута счастья», «Кто-то бредит», «Бойцы-девчата», «Осколок», 1974); Че-

тыре романса на стихи Л. Тёмкиной («Встреча», «Что лучше?», «Во имя люб-

ви», «Зимняя сказка», 1978); Два романса на стихи М. Коргатова («Первые под-

снежники», «Лунный вечер», 1978); Семь романсов на стихи Л. Тёмкиной («У 

костра», «Горят мосты», «Ожидание встречи», «Зачем стремлюсь к тебе?», 

«Моя любовь», «Не грусти», «Любовь – это музыка!», 1979); Шесть романсов 

на стихи И. Гуляева («Храни планету, человек», «Бездомный месяц», «Присни-

лось мне», «Пришла весна», «Звёздными орбитами», «Скажи, как прежде гово-

рил», 1980–1981); Два романса на стихи И. Гуляева («Мечта», «Молитва», 

1990).  

Вокальные сочинения А. Бренинга немногочисленны – создававшиеся 

с 1972 по 1980 год, они приближаются к модели М. Симанского: Два романса 

на стихи И. Аврашенко («Как всё изменчиво…», «На жимолости светится ро-

са…», 1972); Три романса («Звезда упала…», слова Н. Савостина; «Прощание 

с мартом», слова И. Савельева; «Люблю неяркие цвета», слова И. Савельева, 

1973); Сборник романсов («Рябина», слова А. Жигулина; «Звезда», слова 

В. Тушновой; «Часы ожидания» и «Смеюсь несдержанно и бойко…», слова 

С. Капутикян, 1973–1976); Три романса на слова В. Тушновой («За лесами, за 

холмами синими», «Исповедь», «Вторая молодость», 1980); Четыре романса на 

слова А. Блока («Ветер принёс издалёка…», «Когда я уйду на покой…», «Лет-

ний вечер», «Мы встречались с тобой на закате…», 1982–1983). «Встреча» 

с Блоком в последнем цикле оказалась предвестием создания в 1995 году по-

следней, Девятой симфонии композитора, имеющей программное название «Из 

истории собора» (посвящённой судьбе Кафедрального собора Кёнигсберга – 

Калининграда), включающей строфы А. Блока из цикла «Родина»: из стихотво-

рений «Россия» и «Рождённые в года глухие» [12]. 

У О. Моралёва – три вокальных цикла: «Смерть солдата» (1973) и «Три 

настроения» (1975) на стихи Э. Межелайтиса; «Перечитывая А. Блока» (1977) 

[16]. В них сконцентрированы главные концепты творчества композитора – те-

ма войны, которой О. Моралёв отдаёт дань как бывший фронтовик, и тема тра-

гического двоемирия художника-человека. Обе они получили более монумен-

тальное воплощение  в кантатах для хора и оркестра «Вечность» (1979), «Тет-

радные листочки» (1980), «Если мы войну забудем» (1985) и Поэме для барио-

на и смешанного хора a cappella «Чёрный человек» на текст одноимённой поэ-

мы С. Есенина (1972) [15]. 

Если в творчестве композиторов старшего поколения вокальная музыка 

занимает положение, либо равное с инструментальными жанрами 
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(Б. Сосновцев, О. Моралёв), либо подчинённое (М. Симанский, А. Бренинг), 

для Е. Гохман вокальный цикл и фреска для солистов, хора и оркестра (камер-

ный и монументальный варианты музыкально-поэтического синтеза) – основ-

ная сфера приложения творческих сил. Более того, Е. Гохман является создате-

лем концептуализированного типа кантатно-ораториального жанра, который 

представляют камерная оратория для сопрано, баритона, женского хора и ин-

струментального ансамбля на стихи Ф. Гарсиа Лорки «Испанские мадригалы» 

(1975) [14] и вокально-симфонические медитации на тексты А. Чехова «Сумер-

ки» (2003). Оратории на сакральные тексты – Библейские фрески для солистов, 

хора и оркестра «Ave Maria» (2000) и Духовные песнопения для мужского хора 

и камерного оркестра «И дам ему звезду утреннюю…» (2005), вписываясь 

в общее «движение» возрождения духовной музыки в России, в то же время 

пребывают в русле выработанной «Испанскими мадригалами» концептуализи-

рованной модели ораториального цикла [20]. 

Камерно-вокальные сочинения Е. Гохман отличаются широким спектром 

поэтических источников и разнообразием исполнительских составов: Три во-

кальные миниатюры для сопрано, флейты и фортепиано на стихи поэтов Воз-

рождения – Ф. Петрарки, Д. Бокаччо, Х. Висенте (1976); вокальный цикл «Ли-

рическая тетрадь» для меццо-сопрано и фортепиано (во второй редакции – для 

камерного оркестра) на стихи А. Ахматовой, С. Нерис, М. Цветаевой (1982); 

вокальный цикл «Последние строфы» для тенора и фортепиано на стихи 

Ф. Тютчева (1983); Три романса для меццо-сопрано, виолончели и фортепиано 

на стихи Н. Асеева (1984); вокальный цикл «Бессонница» для сопрано и форте-

пиано на стихи М. Цветаевой (1988) [13]; вокальный цикл «Благовещенье» для 

сопрано и фортепиано на стихи русских поэтов начала ХХ века – М. Цветаевой, 

О. Мандельштама, И. Северянина (1990). 

Тяготение к слову у Е. Гохман обернулось созданием необычных форм 

музыкально-поэтического синтеза – балета-оратории1 «Гойя» по роману 

Л. Фейхтвангера на стихи Ф. Гарсиа Лорки (1996) и сюиты «Семь эскизов для 

фортепиано», представляющей собой конструктивное воплощение концепта 

«лабиринт», возникающего в словесном слое сочинения (заголовках частей) из 

присоединения к скрепляющей целое (подобно солнечному диску) частице 

«эпи-» веерообразно расходящихся смыслообразующих векторов («Эпиграф», 

«Эпиталама», «Эпизод», «Эпистола», «Эпиграмма», «Эпитафия», «Эпилог»), – 

в преломлении «лучей» столь необычного многогранника отразился автопорт-

рет композитора, узловые моменты его жизненного пути и мироощущения [11]. 

И, наконец, творчество младшего представителя саратовской компози-

торской школы, В. Королевского, автора пяти симфонических партитур, – ред-

кий в отечественной музыке пример приверженности жанру вокальной симфо-

нии2. В первых трёх произведениях этого жанра для оркестра и сопрано, со-

                                                           
1
 Определение жанра принадлежит А. Демченко. См.: Демченко А.И. Елена Гохман // Компо-

зиторы и музыковеды Саратова: сб. ст. М., 2008. С. 221. 
2
 Единственный аналог – творчество А. Локшина, десять симфоний которого (из одиннадца-

ти) включают поэтические тексты. 
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зданных с 1986 по 2000 год (в рамках обозначенного периода
1
), композитор по-

следователен в разработке бетховенско-малеровской модели симфонии с вер-

бально выраженным итогом. Все три симфонии объединяет концептуальный 

«сюжет», связанный с философским осмыслением онтологических вопросов 

бытия – жизни, смерти, бессмертия. Каждая симфония несёт отпечаток поэтики 

трёх разных поэтов – романтической лиры Дж. Байрона («Солнце бессонных») 

в Первой симфонии, пронзительно-трагической музы И. Бродского («Натюр-

морт») во Второй симфонии на две еврейские темы (эта симфония вписывается 

в контекст созданных в ХХ веке произведений, посвящённых трагедии холоко-

ста) и религиозной мысли Д. Мережковского («Успокоенные» и «Март») 

в Третьей симфонии [18]. 

Первоимпульсом и основой концептуальных «сюжетов» двух последних 

симфониях (Четвёртой и Пятой) становится образ художника, смысловой центр 

произведения определяет творческое сознание конкретного композитора, имя 

которого выносится в название сочинения, а в партитуре используются развёр-

нутые цитаты из его музыки, формирующие «вселенную» художника, в сопри-

косновении с которой утверждаются значимые для автора эстетические и ду-

ховные ценности, рождается целостная авторская картина мира: в Четвёртой 

симфонии использован Мотет № 22 Гильома де Машо «Apprehende arma et 

scutum…» («Облекись в доспехи…»), в Пятой симфонии «Вселенная Нино Ро-

ты» претворяются фрагменты киномузыки итальянского композитора. 

В творчестве В. Королевского вокальная симфония, как оратория в твор-

честве Е. Гохман, занимает место основной жанровой магистрали. Характерно, 

что единственный вокальный цикл В. Королевского, созданный в эти годы, – 

дипломная работа «Шесть прелюдий на стихи японских поэтов» для баритона и 

камерного оркестра (1986), представляет собой миниатюрную камерную сим-

фонию, концептуально приближающуюся к «Песне о земле» Г. Малера, под 

влиянием которой композитор обратился к древней японской поэзии. 

 Фонд вокально-симфонических произведений саратовских композиторов 

дополняет Симфония Е. Мякотина – дипломная работа (2001), весьма показа-

тельная для обозначенной традиции региональной музыкальной культуры. Эта 

симфония – автопортрет молодого автора на пересечении тех пластов музы-

кальной культуры, которые отвечают эстетике слуха композитора, – академиче-

ской, народной, церковной культуры, джаза и рок-музыки. Именно такое стиле-

вое сочетание характеризует и ораторию Е. Мякотина «Страсти по Анне» на 

тексты «Реквиема» А. Ахматовой (2006). 

Творчество саратовских композиторов в разные годы привлекало внима-

ние музыковедов и продолжает оставаться в фокусе научных изысканий, пред-

ставленное монографическими исследованиями [1; 2; 4; 6; 7; 9; 23], изучением 

избранных произведений или особенностей стиля [3; 25; 26]. Но объединение 

сразу несколько творческих фигур в контексте одной традиции позволяет уви-

                                                           
1
 Четвёртая симфония «Гильом де Машо» (Guillaume de Machaut) для оркестра, хора и органа 

завершена в 2010 году, Пятая симфония «Вселенная Нино Роты» для баяна, органа, барито-

на, инструментального ансамбля и ударных – в 2013. 
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деть музыкально-художественный процесс, представленный многообразием 

творческих индивидуальностей, как одно целостное явление [19]. Высочайший 

художественный уровень музыкально-поэтических сочинений саратовских 

композиторов – дополнительный аргумент в пользу признания саратовской 

композиторской школы, имеющей своё лицо, наиболее ярко проявившееся в 

русле единой традиции. 

При оценке этой традиции понимаешь, насколько её значение выходит за 

рамки региональной культуры. В творчестве саратовских композиторов обна-

руживается особая роль слова как единой централизующей парадигмы русской 

и европейской культуры, её логоса, соединяющего в себе актуальные и глубин-

ные пласты культуры. Значение этой традиции особенно велико в её противо-

стоянии с агрессивными тенденциями музыкального авангардизма, отрицаю-

щего ценности культуры. Ведь в конечном итоге радикальный отказ авангарда 

второй половины ХХ века от традиций подразумевал и отлучение музыки от 

слова, проявившееся в тезисе «самоценности и самодостаточности звука», до-

стижении высокой степени абстрагированности музыкального языка, создани-

ем чисто звуковых конструкций отменившего саму возможность не только во-

площения в звуке понятийного смысла, но и наполнения его духовным содер-

жанием. В этом плане внимание к слову и музыкально-поэтическим жанрам 

композиторов саратовской школы объединяет различные творческие индиви-

дуальности в единую категорию художников – хранителей ценностей культу-

ры, и в этой миссии сохранения и развития традиции, в пространстве которой 

музыка остаётся «искусством интонируемого смысла» (Б. Асафьев), а слово 

предстаёт как живая душа культуры, их творчество обретает особое величие и 

особую этическую красоту.  
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А.И. Демченко  
 

 

Антимиры  
 

 

Отмечая столетие русских революций 1917 года, мы неизбежно обращаем-

ся к кругу художественных произведений, связанных с этими событиями, столь 

важными для отечественной истории. Питательной почвой создания подобных 

произведений могли быть либо иллюзии, то есть те надежды и чаяния, которые 

у большой части общества прошлого века связывались с установлением комму-

нистического миропорядка, либо аллюзии – различные формы использования ис-

торико-революционной сюжетики для отображения актуальных процессов по-

слеоктябрьской действительности, в том числе для воплощения идей свободо-

любия и гуманности, в целях раскрытия оппозиционных настроений и критики 

господствующего государственного режима (так называемый эзопов язык). 

Попытаемся проиллюстрировать второй из названных случаев примерами 

из музыкального наследия Елены Владимировны Гохман. 
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Первым её выдающимся произведением была камерная оратория «Испан-

ские мадригалы» (1975), своим гражданским пафосом нацеленная против насилия 

над человеком и против власти вообще, которая так часто бывает неправедной, 

негуманной. В условиях идеологического режима 1960–1980-х годов Е. Гохман 

находилась в стане оппозиции и своё «инакомыслие» она с наибольшей откровен-

ностью выразила в вокально-симфонической фреске «Баррикады» (1977). 

Написанная на стихи русских революционных поэтов начала ХХ века 

и прозвучавшая в дни праздновавшегося тогда 60-летия Октябрьской революции, 

эта ораториальная композиция всем своим строем явственно намекала на ситуа-

цию брежневского застоя. То был характерный для того времени эзопов язык: го-

воря одно, подразумевалось другое. Не случайно после первого исполнения «Бар-

рикад» среди коллег по композиторской организации нашлись такие, кто обивали 

пороги высоких инстанций, надеясь на расправу с автором крамольного опуса. 

Так, позднее стало известно, что тогдашний председатель правления Са-

ратовской композиторской организации наведался даже в местное отделение 

КГБ (Комитет государственной безопасности), настаивая на разбирательстве 

антисоветчины в «Баррикадах». Но когда он отнёс туда ноты и там почитали 

текст, ему ответили, что, к сожалению, в формальном отношении придраться не 

к чему: в использованных здесь стихах поэтов начала ХХ века сугубо положи-

тельно говорится о революциях, из которых выросло Советское государство – 

как же тут обвинишь в антисоветчине?  

Эта фреска «по тексту» обобщённо рисует революционную эпопею дав-

него времени, но всей сутью музыкальных образов (подтекстом) она была об-

ращена к современности. Композитор напоминает нам, что всякий раз такая 

эпопея начинается с того момента, когда уклад жизни становится нестерпимо 

устоявшимся, обрастает торжественным благочинием, велеречивыми славосло-

виями и пышными ритуалами. Когда появляется слишком много верных холо-

пов, угодливо гнущих спину перед власть предержащими и порой свято веру-

ющих, что их долг – покорно нести крест уничижения и низкопоклонства. 

 

Боже, царя храни, 

Деспоту долгие дни ты ниспошли. 

Сильный жандармами, 

Гордый казармами – 

Царствуй! 

 

С добавлением сатирического комментария: 

Царствуй на страх глупцам, 

В царстве хищения 

Мирно живи… 

Тогда-то и повисает над страной угрюмое затишье, в котором зарождает-

ся дух воли и мятежей. В подземных глубинах зреет смута, слышатся далёкие 

зовы. Всё более томительной, напряжённой и взрывчатой становится общая ат-

мосфера. И вот уже не затаённо-подспудной, а вполне осязаемой оказывается 
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вздымающаяся грозная сила. Над пенящимся морем жизни реют голоса буре-

вестников, посланцев иной России. 

Но тогда и власть отбрасывает вуаль ханжеского благочиния. Лик её ис-

кажается злобной гримасой, появляется хищный оскал, обнажаются черты ту-

пого самодовольства, деспотичного своеволия, нетерпимости и агрессивности. 

Цепляясь за отживающее, она готова на любые меры. 

 

Всех, кто свободу 

Ищет народу, 

Бей и дави! 

Бей и дави! 

 

В свою очередь, нагнетание подавления и жестокости вызывает активное 

противодействие, смысл которого – ответить силой на силу, злом на зло. 

 

Унижающих – унизить! 

Обижающих – обидеть! 

 

Начинает раскачиваться гигантский колокол народной силы, пробужда-

ющий ото сна, поднимающий на борьбу. Нарастает гул набата, зреют «гроздья 

гнева», перерастающие в неудержимый поток наступательной энергии. Вырас-

тают баррикады, шествуют повстанческие колонны, раздаются призывные сиг-

налы, кличи, воззвания. 

Всё пронизано духом суровой решимости, твёрдым маршевым ритмом, 

и это придаёт заряду волевой динамики собранность, сосредоточенность, не 

позволяя энергии выплеснуться неуправляемой стихией. И тем не менее, царит 

бурное возбуждение, массой овладевает экстаз ниспровержения. 

Что же происходит с хвалёным могуществом старого мира, казавшегося 

неприступным? В открытой схватке с всенародным движением тотчас обнару-

живается, что то был колосс на глиняных ногах. Под напором огромной чело-

веческой массы он быстро сникает, безвозвратно сходя со сцены. Забурлила 

всеобщая радость, грянул буйный пляс. Ведь есть что отпраздновать: в пламени 

битв достигнуто главное – люди распрямились, разогнули спины. 

 

Были рабы – нет раба! 

 

И как ответ на звучавший когда-то смиренный молебен во славу закос-

невшего режима звучит теперь боевой гимн победившего народа, выходящего 

на просторы обновлённой жизни. 

 

Прочь с дороги, мир отживший, 

Сверху донизу прогнивший, 

Молодая Русь идёт! 
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Описанный сюжет социально-освободительной драмы весьма типичен 

для отечественной истории. И дело не только в диалектике постепенного раз-

растания от далёких зарниц бунтарства к всеобщему подъёму с конечным пре-

одолением устаревшего уклада. Типично и пристрастие к взаимоисключающим 

крайностям. Если склонять голову перед власть имущими, то с рабским усерди-

ем и угодливостью, а если ниспровергать – значит, идти на разлом до конца, 

крушить до основания, не признавая компромиссов, полыхая ненавистью. 

Радикализм авторской позиции, заявивший о себе в вокально-симфонической 

фреске «Баррикад», темброво подчёркнут следующим образом: от большого сим-

фонического оркестра отсечены группы струнных и деревянных духовых инстру-

ментов, то есть суровость звучания и грозовой колорит этого бунтарского сочине-

ния подчёркнуты тем, что солиста (бас) и хор сопровождают только медные духо-

вые, поддержанные ударными и низко звучащими контрабасами. 

Кроме того, полной неожиданностью для знавших прежнюю музыку Го-

хман оказались укрупнённые мелодические линии, полные мужества и силы, 

натиск решительных ритмов, открыто плакатный штрих. Всё это позволило ей 

осязаемо передать дух суровых социальных столкновений, раскрыть стихию 

народного движения. 

И ещё один примечательный момент. В разгар сцены мятежа с большим 

эффектом едва ли не визуальной выразительности вводится алеаторика: выкри-

ки толпы и имитация ружейно-пулемётной перестрелки в оркестре сливаются в 

смутное пятно мощного гула, в бурлящий хаос всенародного действа. 

 

*     *     * 

Выше вокально-симфоническая фреска «Баррикады» была рассмотрена 

главным образом с позиций заложенного в ней и остроактуального для времени её 

создания социально-политического подтекста. Теперь, в целях полноты осмысле-

ния этого произведения, обратимся непосредственно к его «тексту» как таковому. 

Большое достоинство данной партитуры состоит в убедительном синтезе 

таких трудно соединимых качеств, как лаконизм, обобщённость и полнота, мно-

госторонность раскрытия художественной идеи. В рамках относительно кратко-

го музыкального времени (18 мин.) автору удалось обрисовать все основные эта-

пы революционной эпопеи – от пробуждения критического отношения к господ-

ствующему режиму и первых вспышек борьбы через картину всеобщего подъёма 

и восстания к сурово-торжественному шествию победившего народа. 

Это оказалось возможным благодаря двум художественным приёмам. Во-

первых, социально-историческая ситуация начала века взята в укрупнённом 

обобщении: уходящий мир – это Россия царская (следовательно, не учитывает-

ся, к примеру, послефевральская ситуация), новая Россия – это образ револю-

ционных сил в их символическом соединении от 1905 года (основной объём ли-

тературной канвы составляют стихи пролетарских поэтов, написанные в годы 

Первой русской революции) до 1917-го (результирующий пункт произведения 

– победоносное шествие Революции). 
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И, во-вторых, воссоздавая сюжет единой Революции, автор жёстко ограничи-

ла его сугубо действенной стороной, благодаря чему удалось с максимальной кон-

центрированностью выразить сублимат, коренную суть рассматриваемой темы. 

Уже в самом названии («Баррикады») ясно отразилось стремление компо-

зитора воплотить конфликтность и драматизм суровых классовых битв. В 

непримиримом антагонизме сталкиваются два мира – старый, уходящий и но-

вый, восходящий. Воссоздано это столкновение на основе двух принципиально 

разграниченных интонационных сфер, взаимодействие которых проходит три 

последовательные, отчётливо различимые фазы с постепенным нарастанием 

драматической насыщенности и с обострением социального конфликта. 

Первая фаза – резкоконтрастное сопоставление двух миров, в результате 

которого зарождается коллизия и происходит завязка музыкальной драмы. Экс-

позиция образа старой России (начальный раздел) в достаточной мере характе-

ризует исторически объективный подход композитора. Она стремится избегать 

карикатурности и пародийности, а также нарочито публицистических акцентов. 

Логика такой объективности состоит в том, что Россия, угодливо гнущая 

спину перед власть предержащими, покорно несущая крест унижения и низко-

поклонства, «нация рабов» (Н. Чернышевский) – это тот же русский народ, сле-

пой, обманутый, подавленный многовековой традицией и нередко свято веру-

ющий: так и должно быть. 

Поэтому композитор воплощает этот мир как донельзя устаревший, и сле-

довательно – отживший, которому не должно быть места в достойной человека 

жизни. Его характеристика сосредоточена в гимне-молитве («Царствуй на ра-

дость нам»), выписанном в духе архаичных православных песнопений: псалмо-

дическая речитация в переменном размере (2/2, 3/4, 3/2), опора на элементарные 

и очень характерные хорально-гармонические последования в натуральном ми-

норе (I–V–III–IV–I), изредка оттеняемые мерцанием мажорной тоники. 

Эта музыка не лишена определённого обаяния: она звучит благостно, 

умиротворённо в «тихих» эпизодах и красочно, пышно на фактурно-

динамических кульминациях, в любом варианте сохраняя своеобразную красо-

ту и внутреннюю величавость. 

Экспозиции образа новой России, гордой и свободолюбивой, в которой 

просыпается дух воли, бунтов и мятежей, посвящён второй раздел композиции 

(ц. 5). Резко меняется, становится совершенно иным склад музыкального языка. 

Его основные очертания концентрируются в «теме борьбы», приобретающей 

ведущее значение для произведения в целом, особенно для его действенных 

эпизодов. Начиная с первого своего появления («В чёрном мраке душной ночи // 

Стонет злой набат»), она суммирует в себе суровую и гневную решимость, 

энергию и динамизм активного драматического преодоления. 

Это обеспечивается набором соответствующих выразительных средств:  

– твёрдый маршевый пульс с упругими синкопированными заострениями 

и напряжённо-неотступное мелодическое восхождение, поддерживаемое вол-

нообразным бурлением токкатной формулы сопровождающих голосов; 

– чеканный, «рубящий» ритмоинтонационный рельеф; 
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– подчёркнуто строгая, почти аскетичная вертикаль (акцент на созвучиях 

большой секунды, чистых кварт и квинт, опора на жёстко-лапидарную педаль 

тонического органного пункта). 

В дальнейшем на развёртывании «темы борьбы» происходит нагнетание 

постепенно разгорающегося, всё более мощного и грозного волевого потока. 

Его нарастание идёт своего рода вздымающимися волнами, на вершинах кото-

рых повисают «гроздья гнева». Зримо рисуется процесс собирания сил, активи-

зация наступательной энергии. 

Важнейшими факторами усиления напряжённости становятся интенсив-

ная разработка вычленяемых мотивов, обильно и разнообразно используемые 

имитационные сгущения, ритмическое сжатие тематизма, восходящие малотер-

цовые модуляции, основанные на понижении V ступени минорного лада (при-

мер типичной цепочки: e–g–b–cis–e). 

В ходе развития к «теме борьбы» присоединяется «тема буревестников» 

(ц. 10). Не утрачивая действенности, характерной для революционной сферы, 

этот образ наделяется, с одной стороны, ощущением затаённости, ожидания 

(«Кто-то бури ждёт, томится…»), а с другой – чертами призывности (инто-

нации сигналов, зовов), и всему этому удачно сопутствует изобразительная ли-

ния сопровождения (возбуждённо-бурное триольное движение, как бы переда-

ющее бушевание морской стихии). 

Элементы картинности свойственны и дальнейшему развёртыванию дан-

ного тематизма. Его начальные мотивы, возникающие на гребнях волн развития 

ведущей темы, словно бы реют над пенящимися валами и звучат как грозные 

предвещания посланцев пробуждающейся России. 

 

*     *     * 

Смысл следующей фазы развития музыкальной драмы состоит в прямом 

противопоставлении двух миров. Переход в новое драматургическое качество 

осуществляется путём коренного преобразования музыкального материала. 

Так, в тематизме сферы старого мира ещё в экспозиции можно было уло-

вить зловещие отсветы – к примеру, в начальном перезвоне колоколов и литавр 

на тритоновых оборотах и созвучиях, в оркестровых прослойках с глухим и 

угрюмым звучанием вязких линий в низком регистре или в завершающем пер-

вый раздел мрачно нависающем затишье (перед ц. 5). 

Но только теперь (третий раздел, ц. 12) с образа срывается вуаль кротости 

и благолепия, и гимн-молебен звучит с тупым самодовольством (см. проведе-

ние темы перед ц. 15). 

Наибольшее искажение достигается в развивающих эпизодах (например – 

ц. 14, на словах «Всех, кто свободу // Ищет народу, // Бей и дави!»). Здесь на 

смену трезвучной основе приходит опора на уменьшённый септаккорд с заост-

ряющими его звучание внедрениями секунд (скажем, в т. 6 до ц. 15 в структуру 

аккорда с – es – ges – a вводится f и as). 

Картину дополняют въедливые кластеры, жёсткие акценты «бухающих» 

ударных, цепенящие раздувания засурдиненной меди, «со злостью» скандируе-
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мые заклинания-заклятия хора или его же «хищные» глиссандирующие выкри-

ки. Так возникает образ грозной и страшной силы, цепко держащейся за старое. 

Это нагнетание жёсткости и подавления вызывает активную реакцию. 

Смысл её: ответить силой на силу, злом на зло (что отразится несколько позже 

в словах «Унижающих – унизить, // Обижающих – обидеть»). 

Начинается центральный по местоположению эпизод набата (ц. 16 – «Гу-

ди, набат! // Гуди сильнее! // Смелей, настойчивей гуди!»). Это большое музы-

кальное пространство основано на непрерывном (по существу, на протяжении 

всех 108 тактов) повторении краткого однотактного мотива, почти весь смысл 

которого сосредоточен в динамической волне «накат – откат». 

Эффект длительно фиксируемого ostinato, как одного из самых сильно-

действующих средств современной музыки, дополняется неотступным динами-

ческим нагнетанием (от начального piano к завершающей максимальной силе 

звучности) и постепенным включением новых голосов и фигур-вариантов 

с разрастающимся наслоением звуковых пластов, вплоть до абсолютного за-

полнения всей вокально-инструментальной фактуры. 

Так буквально с физической осязаемостью воспроизводится раскачивание 

огромного символического колокола народной силы, пробуждающейся от веко-

вой спячки, поднимающейся на борьбу. Возникают и ассоциации с раскручи-

вающейся пружиной могучей энергии, постепенно вздымающейся из самого 

низкого и глухого регистра у контрабасов к предельно высокому и пронзитель-

ному у труб и сопрано и вдобавок к этому неотвратимо ускоряющей вращение 

своих витков (наряду с crescendo введено и неуклонное accelerando). 

Наконец, в соответствии с идейным замыслом композитор воплотила 

здесь отнюдь не эпически добродушную силу, а энергию угрюмо-

сосредоточенную, экспансивную в своём неотвратимом размахе. Этому в част-

ности служит опора на фригийское наклонение с внедрением IV# (к примеру, 

многократно звучит аккорд c – des – fis – g). И колокольный перезвон трактован 

как тревожный, драматичный, призывный, а гул этого всенародного набата 

с каждым ударом становится всё более гневным, карающим и неотвратимым. 

 

*     *     * 

Третья, последняя фаза развития музыкальной драмы – уже открытое столк-

новение двух миров. Основной приём, осязаемо воплощающий это столкновение, 

основан на прямом совмещении двух противостоящих музыкальных планов. 

Верхний слой – мелодия гимна-молебна, чаще всего излагаемая в увели-

чении. С каждой новой волной действия она звучит всё обессиленнее. Этому 

содействует и постепенное фактурное diminuendo – вначале весь женский хор, 

затем только партия сопрано и, наконец, небольшая группа высоких женских 

голосов). Кроме того, её фоника приобретает всё более стонущий характер и 

как бы сходит на нет, «погибая» в бушевании народного гнева. 

Мелодия молебна «плывёт» над мощным слоем революционной образности, 

который, напротив, с каждым этапом развёртывания становится всё более актив-

ным и доминирующим. И соответственно – фактурное crescendo: вначале только 
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мужской хор, затем к нему присоединяется партия альтов, большинство сопрано, 

и, наконец, весь хор начинает «работать» на интонационную сферу нового мира. 

Голоса Революции неутомимо взламывают старый мир заострёнными, 

взрывчато-динамичными ритмоинтонациями, чеканными и наступательными 

маршевыми движениями, ораторски-призывными кличами-жестами («На бар-

рикады! // На баррикады вставай! // Час битвы грянул. // Долой тиранов!..»). 

Отмеченная атмосфера в достаточной мере типично определяется уже 

в первом эпизоде непосредственного столкновения противоборствующих сил 

(ц. 25). Здесь в верхнем слое (женский хор) тема молебна интонируется в не-

сколько омрачённом G, «раскольничий» колорит (опора на квартовые созвучия) 

сообщает её звучанию оттенок обречённости. 

В нижнем слое (мужской хор и оркестр) ведётся интенсивная разработка 

революционного тематизма. Изложение «темы борьбы» в оркестровой партии 

совмещается с развитием «темы баррикад» у мужского хора, а затем «тема 

борьбы» у высоких медных контрапунктически соединяется с «темой буревест-

ников» у низкой меди и контрабасов. Это усиливается мобильностью тонально-

го движения (h–d–f–a–c) и ещё более политональным, полиметрическим и по-

лиритмическим противоречием с верхним слоем (к примеру, битональное вза-

имодействие «раскольничьего» G и локрийского d). 

Естественно, что по мере обострения конфликтности и по мере прибли-

жения к развязке напор революционной энергии становится всё более неумо-

лимым, а стихия мощных всенародных преодолений всё активнее. До предела 

растёт музыкально-интонационное напряжение, и в кульминационных зонах 

(например, ц. 29) разработка основного тематического материала достигает 

максимальной интенсивности, причём использование полиладовости и поли-

метроритмии зримо характеризует атмосферу непримиримого противоречия, 

разлома миров. 

Важным музыкально-драматургическим приёмом в показе разрастания 

потока революционных сил является введение нового тематизма. Помимо ак-

тивной разработки тем по функции своей сквозных для всей композиции («тема 

борьбы» и «тема буревестников»), автор вводит на третьей фазе развития груп-

пу совершенно новых мотивов. Среди них есть и фоновые, основанные на об-

щих формах движения. Таков, к примеру, тематизм, вступающий на кульмина-

ции эпизода набата (ц. 21), как бы открывающий шлюз длительно накапливае-

мой энергии, переводящий её в состояние революционного взрыва. 

Интонационная характеристика восстания намечена в данном эпизоде 

уже совершенно отчётливо:  

– неудержимый поток бурной энергии, вскипающей волновыми накатами;  

– стремительнейшее, почти лихорадочное маршевое движение с тоталь-

ной опорой на заострённые пунктирные ритмы; 

– колоссальное напряжение драматического преодоления с трудным по-

ступательным завоеванием новых мелодических вершин и тональных устоев 

(например, в ц. 21 c – fis – cis);  
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– атмосфера героической приподнятости, ораторских жестов, призывных 

кличей (см. реплики баса и хора). 

Намеченная в фоновом («подготовительном») материале революционная 

энергия словно в сгустках-ядрах сублимируется в подчёркнуто рельефных, пла-

катных темах, вырастающих на местных кульминациях. 

Одна из них – «тема баррикад» (ц. 23) с её обнажённо-песенными конту-

рами, по-агитационному «выпрямленными» интонациями, лапидарно-

рублеными фразами-призывами, чеканностью открытого маршевого ритма, мо-

нолитностью хоровых унисонов, строгой графичностью и суровой жёсткостью 

гармонического строя. 

Другая – «тема восстания» (ц. 26) с характерной для неё настойчиво-

сосредоточенной, «злой» фиксацией наступательных, бьющих, вколачивающих 

фраз, с «ощетинившимся» колоритом локрийского лада и угловатостью пере-

менного размера (6/4, 3/4, 5/4), с пульсацией органного пункта на терции лада 

(сообщает экспансивному потоку дополнительную энергию движения) и с хо-

ровыми имитациями, концентрирующими сгущения драматизма. 

Одно из средств воплощения конфликтности в «теме восстания» – вклю-

чение полиметрического эффекта: оркестровая партия основана на кружащем, 

идущем «поперёк» такта трёхзвучном (трёхдольном) аккордовом ostinato. Фор-

мулу восхождения-преодоления в этой теме (например, в верхнем голосе дви-

жение fis – gis –a) дополняет звенящая секундовость (a + h – h + c), усиливаю-

щая своей вибрацией напряжение социальной схватки. 

 

*     *     * 

Завершающая фаза развития отличается от предшествующих разделов 

не только обилием тематизма, но и структурной многоэпизодностью. С помо-

щью данного фактора достигается объёмность изображения, удаётся создать 

впечатление широко и многообразно разворачивающейся панорамы революци-

онных битв. В этом красочном батальном панно в силу своей отчётливой авто-

номности наиболее ярко выделяются две сцены – сцена баррикадного боя 

(ц. 33) и следующая за ней сцена частушки-пляса (ц. 36). 

Сцена баррикадного боя носит по преимуществу изобразительный харак-

тер. Автор воспользовалась здесь возможностями авангардного письма для вос-

создания гула и шума огромной человеческой массы, пёстрой людской разно-

голосицы со стихийно взлетающими возгласами, кличами, выкриками и для пе-

редачи хаотичной уличной перестрелки (различные алеаторические приёмы у 

группы солистов оркестра). Организующими моментами этого свободно вы-

строенного действа выступают жёсткий сонорно-ритмический пульс низких 

инструментов и последнее проведение мелодии молебна, которую снизу 

и сверху «добивают» яростные голоса Революции. 

Сцена частушки-пляса возникает как результат сцены баррикадного боя 

(хоровое скандирование «Были рабы – нет раба!» как главный итог достигну-

того в пламени классовых битв). Олицетворением освобождённого человека 

выступает именно частушка – задорная, боевая, наступательная. Интонацион-
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ный поток выстраивается на многообразном варьировании только что приве-

дённой краткой торжествующей фразы-реплики, остро ритмованной, с задири-

стыми синкопами. 

Подчёркнуто упрощённому интонационному облику этого ядра грубова-

тую свежесть придают неожиданные скачки-соскальзывания на октаву вниз. 

Своеобразие такого рода частушечности и в её синтезе с необычайно стреми-

тельным плясовым ритмом оркестровой партии – упругим, мощным, обнажён-

но-топочущим, почти варваристским. 

Инструментальный пласт несёт в себе и ещё одну функцию – вступая 

в сложное сопряжение с вокально-хоровым слоем (с-moll основного аккорда 

с внедрённой в него IV# в отношении к неопределённо-переменному e – G), 

он продлевает общее для произведения состояние напряжённости и борьбы, 

усиливаемое тревожной сигнальной перекличкой труб и тромбонов. 

Так Революция совершает выплясывание свободы – буйное, размашистое, 

радостно-победное и вместе с тем драматически-насыщенное, экспансивно-

наступательное. Не случайно из этой сцены столь легко и естественно «вытека-

ет» последний всплеск революционной битвы (ц. 37). 

Драматургически-смысловым резюме всего развития становится развёр-

нутая кода (с т. 10 ц. 38). В ней с наибольшей для этого произведения яркостью 

и силой конденсируется энергия и воля восставших масс, перевернувших ста-

рый мир и выходящих на просторы новой жизни («Прочь с дороги, мир от-

живший, //  Сверху донизу прогнивший, // Молодая Русь идёт!»). Это сурово-

торжественное, динамично-напряжённое шествие решено в соответствующем 

стилевом ключе – в подчёркнуто элементарной, броской, «ударной», чисто пе-

сенной манере. 

Песенный «куплет» проходит четырежды в фактурном варьировании 

(хор, солист, только оркестр, хор и солист), с обновлением посредством ритми-

ческого дробления и введения подголосочных линий, с модулированием каж-

дой последующей строфы на полтона вверх, в постепенном фактурном насы-

щении и динамическом нагнетании к максимально мощному звучанию завер-

шающих тактов. 

Свежесть и впечатляющая сила включения материала коды настолько ве-

лика, что песенная тема воспринимается как совершенно новая (в этом смысле 

возникают ассоциации с неожиданным тематическим обновлением в коде фи-

нала бетховенской «Апассионаты»). На деле же оказывается, что это – несколь-

ко изменённая и модифицированная в открыто песенную форму «тема буре-

вестников». 

Данным штрихом завершается характерный для всего произведения ме-

тод тематического взаимопроникновения. Другим ярким проявлением отме-

ченного метода является то, что «тема баррикад» и «тема восстания», появив-

шиеся только на третьей фазе развития, оказываются по существу тесно связан-

ными со сквозной «темой борьбы» – так внешне различный материал прочно 

цементируется внутренними интонационными связями. 
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Тот же метод взаимопроникновения («врастания» и «вырастания») со-

ставляет сущность развития вокально-симфонической фрески «Баррикады» 

и на уровне драматургического взаимодействия двух противопоставляемых об-

разных сфер. Не механическое сопоставление (как это могло показаться из сде-

ланного выше последовательного анализа), а диалектичное, живое и многооб-

разное взаимодействие. Процесс этот протекает двусторонне – от старого мира 

к новому и наоборот. 

Безусловно преобладающая направленность данного процесса: от образов 

восходящей России к образам России уходящей. Не затрагивая третьей фазы 

развития музыкальной драмы, где два слоя сталкиваются в конфликтном про-

тивоборстве под всё более усиливающейся эгидой сил действия, обратимся 

к некоторым приёмам вторжения этой сферы в линию развития образов старого 

мира на двух первых фазах развития. 

Самыми заметными фактами такого вторжения являются эпизоды баса 

solo. Уже в экспозиции торжественно-раболепная красота смиренного благочи-

ния нарушается репликами солиста (ц. 3). Его пение, стилизованное под речи-

тацию дьякона (внешне как бы продолжая общую линию ритуала богослуже-

ния), своей характеристичной пародийностью и открытой обличительной сар-

кастичностью («Сильный жандармами, // Гордый казармами, // Царствуй!») 

вносит явственный диссонанс в атмосферу всеобщего поклонения. 

Таким образом, данный эпизод становится в определённой мере экспо-

зицией сил новой России (или точнее – предэкспозицией), инкрустированной 

в экспозицию старого мира, хотя формально показ восставшего народа начи-

нается только во втором разделе произведения (ц. 5). Следующее вторжение 

баса (на второй фазе развития, с т. 8 ц. 12) закрепляет его пародийно-

обличительную функцию и утверждает его в роли корифея, трибуна, подни-

мающего массы на борьбу. 

Менее заметными факторами воздействия второй образной сферы на 

первую являются два. Это, с одной стороны, постепенное вызревание новой 

ритмоинтонационности в недрах старой. К примеру, на стыке начальных разде-

лов (ц. 5), где в тяжело и сумрачно нависающей тишине старого мира из самых 

глубин (нижнее е в партии контрабасов) поднимаются далёкие и неясные пока 

голоса посланцев пробуждающейся России. 

А с другой стороны, это внедрение конфликтного начала внутрь противо-

стоящей сферы. Так, стихия столкновения двух миров, о которой речь шла ка-

сательно третьей фазы развития, подспудно вызревала уже на второй фазе 

(ц. 12), поскольку в глубоких басах в политональном (вначале fis, а затем as по 

отношению к главенствующему F) и полиритмическом разноречии непрерывно 

разрабатывается, перекатываясь в малотерцовом диапазоне, основной мотив 

«темы борьбы». 

Совершенно естественно, что воздействие уходящего мира на восходя-

щий сведено к минимуму. Можно отметить, пожалуй, только один конкретный 

момент и два символических штриха. 
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Конкретный момент связан с предэкспозиционным изложением «темы бу-

ревестников» на первой фазе развития (оркестровая интерлюдия – с т. 9 ц. 9). 

Проводимая в увеличении, в нижнем матовом регистре первой трубы, она служит 

эскизом к экспозиции, но главное – подёрнутая дымкой сумрачной и суровой эле-

гичности, эта тема становится предвестием реквиема старому миру. Недаром бла-

годаря торможению ритма и ввиду архаизированной ладовой окраски она отчёт-

ливо напоминает основную тема I части кантаты Танеева «Иоанн Дамаскин». 

Первый из двух символических штрихов уже отмечался: нагнетание нега-

тивного потенциала в развитии образов уходящего мира на второй фазе разви-

тия приводит к яркой вспышке ответной реакции народного движения (эпизод 

набата). Другой штрих состоит в жанровом облике коды: в ответ на смиренный 

гимн-молебен, открывавший композицию, как манифест коренного обновления 

мира звучит в её конце революционная песня-гимн победившего народа. 

 

*     *     * 

Примечательным отзвуком рассмотренного выше произведения стала 

баллада Елены Гохман «Гренада», написанная для хора, струнных и ударных 

(1981). Она выполнена в контурах характерного для той поры «третьего 

направления» и потому во главу угла поставлены чисто песенные образы, что 

в чём-то было продиктовано и спецификой общеизвестного стихотворения Ми-

хаила Светлова. 

Но образы эти получают широкое, интенсивное, подлинно симфониче-

ское развитие, которое увенчано совершенно неожиданным в контексте «демо-

кратического» сочинения завершением. Имеется в виду поразительная 

по вдохновению пространная сонористическая кода, построенная на звонах, 

сигнально-фанфарных интонациях и сугубо слоговых возгласах «трубы» 

у множества голосов («Та-та-та»). 

В отличие от рассмотренной выше вокально-симфонической фрески 

«Баррикады», композитор допускает здесь компромисс не только стилевой, но 

и, так сказать, идеологический. В противоположность прежнему критическому 

запалу в этой молодёжной по духу, интонационно свежей и яркой композиции 

воспевается «комсомольская юность моя» и то обаятельное, что она несла 

в себе. Отсюда претворённое в музыке чувство людской спаянности, коллекти-

визма, мужественное жизнеотношение, сосредоточенность, подтянутость 

и не просто бодрый, а боевитый настрой. 

И что очень важно: общий сурово-угловатый профиль несколько смягча-

ется благодаря ноте лирической теплоты и задушевности, а также благодаря 

мечтательному взору, обращённому в манящие дали «светлого будущего». До-

бавим к этому простоту, открытость, чистосердечие, безусловную позитивность 

жизненных устремлений и признаем, что при известной ограниченности было в 

той модели мирочувствия немало привлекательного. 

И композитор не скрывает своих симпатий, для неё это дорого, и ей хоте-

лось бы поддержать то, что составляло веру, цель и смысл существования мно-

гих поколений. 
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Но в то же время она вынуждена констатировать, что «тачаночная» ро-

мантика исчерпывает себя. Вот почему происходящий слом идеалов порождает 

остродраматические ощущения. Внимание сосредоточивается на жертвах, по-

терях, на всё более сильных приступах нравственных переживаний. 

 

Но где же, приятель, песня твоя? 

Пробитое тело наземь сползло, 

Товарищ впервые оставил седло. 

 

Отвечающая жанру баллады сильнейшая драматизация в приближении 

к развязке сюжета отмечала предчувствие «конца прекрасной эпохи» (иронич-

ное выражение И. Бродского), то есть начавшийся кризис тех социально-

гражданских установок, на базе которых уже с 1920-х годов (время создания 

стихотворения М. Светлова) складывался советский образ жизни. 

Пока что через неимоверное напряжение сил это предчувствие вроде бы 

удаётся преодолеть, обрести второе дыхание, с которым приходит свежесть, 

упругий динамизм, смелость, размах – как бы вырываясь на простор жизни 

в заключительных гимнических произнесениях. 

 

Новые песни придумала жизнь –  

Не надо, ребята, о песне тужить. 

Не надо, ребята, не надо, друзья! 

Гренада, Гренада, Гренада моя. 

 

И всё-таки это весьма эфемерный итог. Не случайно в праздничное лико-

вание настойчиво внедряются печальные предвещания, щемящие нотки, поста-

нывающие реплики, а целое непрерывно вибрирует между светом и тенью, 

бодростью и тоскливостью, постепенно растворяясь в призрачной дали. 

Вот почему кода-возглашение – это одновременно и кода-прощание.  
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Произведения саратовских композиторов XX века  

для солирующего альта  

 

 

Несмотря на то, что альт – самый ранний из ныне существующих смыч-

ковых инструментов, его неразгаданная индивидуальность до сих пор остаётся 

бесспорной. Длительное время альт был в тени своих струнных собратьев. 

Как в оркестровой практике, так и в ансамбле альтистам лишь изредка давалась 

возможность показать свои инструментальные способности. Что касается соль-

ного исполнительства, его фактически не было. Проблема заключалась в отсут-

ствии профессиональной альтовой школы и достойной оригинального альтово-

го репертуара. С этой проблемой столкнулся, в частности, Вадим Васильевич 

Борисовский – основатель советской альтовой школы. Он поставил перед собой 

не только задачу воспитания альтистов: исполнителей и педагогов, но и обога-

щение альтового инструментария и литературы. Благодаря его трудам, основ-

ная часть данной задачи была разрешена. Несмотря на это, актуальность данной 

проблемы до сих пор в силе, так как по различным причинам остаются неис-

полняемыми значительные пласты альтового репертуара. Этим и обуславлива-

ется актуальность выбранной темы. 

Так же необходимо отметить отсутствие печатных работ по данной теме. 

Многие музыковеды, интересующиеся творчеством саратовских композиторов, 

оставляют без должного внимания альтовые сочинения. Этот факт также по-

влиял на выбор данной темы. 

Цель настоящей работы заключается в обращении к произведениям сара-

товских композиторов, написанным для альта, которые способствуют значи-

тельному расширению альтового репертуара. 

Композиторы Саратова интенсивно работают в самых разнообразных му-

зыкальных жанрах: оперы и балеты, симфонии и симфонические поэмы, кон-
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церты и камерно-инструментальные сочинения, хоровые и вокальные произве-

дения, песни и пьесы для различных инструментов. 

Во многих сочинениях альт, как ансамблевый инструмент, занимает до-

стойное место. Оригинальных же сочинений для альта не так много, но в каж-

дом обращении саратовских композиторов к этому инструменту мы находим 

страницы подлинного творческого вдохновения. 

Творческая индивидуальность авторов, их интерес в работе над альтовы-

ми сочинениями ярко выражены в таких произведениях как: Концерт-баллада 

для альта с оркестром (c-moll) А. Бренинга, Соната для альта Е. Гохман, «Поэ-

ма» В. Ковалёва и «Поэма» М. Симанского, «Пьеса» А. Левковского. 

Арнольд Бренинг. Концерт-баллада для альта с оркестром (c-moll) 

Саратовский композитор Арнольд Арнольдович Бренинг (1924–2001) 

проявивший себя как строгий «академист», опирался в своём творчестве на 

лучшие традиции музыкальной классики. С 1968 года преподавал в Саратов-

ской государственной консерватории имени Л.В. Собинова. «Бренинг был пе-

дагогом-универсалом, способным блестяще преподавать любую из музыкаль-

но-теоретических дисциплин» [9, с. 7]. 

Что касается композиторской деятельности, Бренинг зарекомендовал себя 

как мастер полифонического письма, обладающий отличной техникой. При этом 

он преуспел и в отражении современности, прежде всего, как художник-психолог. 

Б.Г. Манжора в книге «Композиторы и музыковеды Саратова» пишет: 

«Отображая жизнь, Арнольд Арнольдович не проходит мимо её резких контра-

стов. Не случайно в его творчестве драматизированные музыкальные образы, 

волевые, импульсивные, соседствуют с нежными, напевными, полными возвы-

шенной мечты, лирическими» [5, с. 23]. 

Не является исключением и его альтовый концерт, законченный автором 

28 июня 1973 года. Знаково, что Арнольд Арнольдович обозначает своё сочи-

нение как концерт-балладу. Это одночастное произведение, написанное в стро-

гой сонатной форме. В широком, эпическом изложении тем, стремлении драма-

тизировать интонации главной партии ощущается связь с традициями русских 

композиторов. С другой стороны, автор продолжает наметившуюся в творче-

стве советских композиторов (Р. Леденев, Э. Аристакесян, Д. Финко, 

А. Чайковский) тенденцию – добиться большей цельности творческого замыс-

ла, большей динамичности развития образов, через единство и лаконизм одно-

частного строения концертного жанра. 

Главная партия концерта мужественно-волевого характера с элементами 

разработочного развития. Короткая, энергичная связующая партия звучит в ор-

кестре и приводит к побочной теме. Традиционно побочная тема контрастна 

главной партии. Лирического плана мелодия эмоционально открыта и вырази-

тельна. В изложении побочной темы в партии альта отличается певучей, 

нежной мелодией, которая привлекает простотой и выразительностью. 

Разработка – наиболее сложный в техническом плане раздел сочинения. 

Здесь встречаются различные виды двойных нот, быстрые пассажи, секвенции 

в высоких позициях. В середине разработки проходит небольшая каденция-
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речитатив, которая вносит в ее мужественный, энергичный склад черты разду-

мья, внутренней сосредоточенности. Разработка строится на интонациях главных 

тем, которые достигают в кульминации звучания симфонического масштаба. 

Реприза зеркальная – сначала звучит проведение побочной, затем – глав-

ная партия, которая переходит в коду и завершает концерт могучим апофеозом. 

Последнее изложение главной партии является активным и динамичным за-

вершением, сохраняющим напряжение силы и движения до конца концерта, 

достигая в коде – Maestoso – грандиозного, могучего апофеоза. 

В заключение хотелось бы отметить, что альт представлен в концерте 

Бренинга достаточно полно и разнообразно. Разнохарактерный материал сочи-

нения предоставляет исполнителям возможность использовать практически 

весь альтовый регистр, применять различные технические приемы, выявить 

несомненные художественные ценности этого инструмента. 

Елена Гохман. Соната для альта и фортепиано 

Наиболее полно художественные достоинства альта раскрываются в ка-

мерно-инструментальной музыке, поэтому не случайно лучшие сочинения аль-

тового репертуара мы находим в жанре сонаты.  

Соната для альта и фортепиано Елены Гохман (1935–2010) – трёхчастный 

цикл, звучащий без перерыва. Соната современна по своему пульсу движения, 

по яркости проявления глубоких, драматичных в своей основе эмоций. Первая 

часть сквозного, монотематического развития с оригинальной тематикой речи-

тативно-декламационного склада. Вторая часть – интермеццо, сдержанный мо-

нолог альта свободного, импровизационного развития, неожиданно переходя-

щий в стремительное скерцо финала. 

Первая часть сонаты интересна сложными интонационно-тематическими 

связями. Ритмическая фигура – триоль шестнадцатыми длительностями и вось-

мая – основной лейтмотив части. Развиваясь, он трансформируется в дуоль (две 

шестнадцатых и восьмая длительность) и, в том или ином виде, проходит в раз-

личных частях и эпизодах, объединяя весь цикл. 

Вступление – Patetico – строится на проведении основного лейтмотива. 

После короткого удара аккорда он звучит решительно и дерзко, но внезапным 

падением до subito piano и последующим постепенным динамическим подъ-

ёмом создает настроение смятения и тревоги. Сдержанно печален конец интро-

дукции meno mosso, где тема исполняется солирующим альтом.  

Последующий эпизод – Tempo primo – строится на основном лейтмотиве 

вступления, он отличается тональной неустойчивостью, взволнованно-

напряжёнными интонациями альтового речитатива на фоне острых, синкопиро-

ванных аккордов в нижнем регистре фортепиано. 

Средняя часть сонаты – небольшое интермеццо – выразительный монолог 

альта свободного, импровизационного развития. Сдержанная настороженность 

начала интермеццо подчеркивается резкими суровыми аккордами фортепиано.  

Несомненной творческой удачей автора является последняя часть сочи-

нения. Динамичность, стремительность движения создают эффектное заключе-

ние сонаты, блестящий финал. 
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Калейдоскоп характерных тем финала создает атмосферу праздничного 

карнавала, в движении которого легко узнать главный образ (ритмическая фи-

гурация остается неизменной), несмотря на его постоянные перемещения в раз-

личные регистры и голоса. Но те же интонации неожиданно трансформируются 

в характер крутой, твердый и звучат напряженно и неистово. Неожиданная 

смена темпа в эпизоде Enerqico останавливает стремительное движение дей-

ствия, и тема звучит сдержанно, маршеобразно. Перед кодой, подчеркивая те-

матическое единство цикла, проходит тема эпизода meno mosso из первой ча-

сти. Кода начинается с темы-марша и, ускоряя движение, заканчивается стре-

мительными аккордами в ритме основного лейтмотива – две восьмые и чет-

верть. 

В заключении хотелось бы отметить, что соната Елены Гохман достаточно 

сложна в исполнительском отношении. Отсутствие широких мелодических про-

ведений, в которых альт раскрывает свои лучшие исполнительские достоинства, 

специфических исполнительских приёмов (особенно штриховых) требует от ис-

полнителя чёткой ритмической организации и яркой динамики контрастов. 

Собственный опыт исполнения этого произведения на авторском вечере 

Елены Владимировны, дает возможность в полной мере оценить воздействие му-

зыки, как на слушателя, так и на исполнителя. Весьма не просто дается исполне-

ние этой сонаты, как альтисту, так и пианисту. Сложные гармонические соотно-

шения, постоянные смены знаков альтерации и неистовый характер Сонаты 

не позволяет ослабления исполнительского внимания ни на секунду. То же самое 

можно сказать и о слушателях. Музыка буквально захватывает и уносит в свой 

особенный мир, вырваться из которого не удается до конца сочинения. 

Несомненно, Соната для альта и фортепиано Елены Гохман является зна-

чительным сочинением в творчестве саратовских композиторов и заслуживает, 

как исполнительского, так и слушательского внимания. 

Две поэмы: Виктор Ковалёв и Михаил Симанский 

Сочинения малой формы очень популярны в концертном исполнитель-

стве, как среди альтистов, так и среди остальных исполнителей на струнных 

инструментах. 

Альтовая миниатюра представлена в творчестве саратовских композито-

ров В. Ковалёва и М. Симанского двумя Поэмами. 

Виктор Владимирович Ковалёв (1919–1993) – композитор, в творчестве 

которого тема Волги, родного края, народных песен проходит через все его со-

чинения. Их значительную часть составляют вокально-хоровые жанры. 

Разносторонне дарование В.В. Ковалева. Не случайно на его творческих 

встречах, наряду с исполнением сочинений, представлены живописные работа 

автора. Картины и рисунки композитора своими настроениями, образами тесно 

связаны с его музыкальными произведениями. Эта взаимосвязь легко обнару-

живается в «Поэме» для альта и фортепиано. 

«Поэма» В. Ковалёва (издавалась в 1952 и 1957 году) сразу привлекла 

внимание выразительностью мелодики и в настоящее время прочно вошла 

в педагогический и исполнительский репертуар альтистов. Данную пьесу ком-
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позитора, написанную в простой трёхчастной форме, можно сравнить с музы-

кальной акварелью. Спокойное движение мелодии первой части передаёт впе-

чатление рассвета на живописных волжских берегах с ослепительно яркой, 

как солнечные лучи, кульминацией темы. Средний раздел пьесы более подви-

жен, его мелодия игривого, танцевального склада, легка и пластична. Таким об-

разом, автор оттеняет плавную певучесть основной темы, подготавливая слу-

шателя к возвращению начального мотива в завершении пьесы. В репризе осо-

бенно сильно ощущается связь с традициями русских композиторов. Тема на 

фоне мерного покачивания триолей аккомпанемента перекликается с темой 

прелюдии А. Лядова, соч. 11, № 1. 

М.Н. Симанский (1910–2002), ученик Д.Д. Шостаковича, в своём творче-

стве охотно обращался к монументальным жанрам (он автор 20 симфоний). 

Но им написано и большое количество инструментальных произведений.  

«Поэма» М. Симанского для альта и фортепиано (рукопись 1961 года) – 

сочинение ярких динамичных контрастов, ёмкое по глубине передачи сильных, 

волевых характеров. 

В начальном проведении первой темы «Поэмы» происходит неожидан-

ный по своей стремительности динамический подъём, достигающий значитель-

ного напряжения, взволнованно звучащих на ff интонаций мелодии всего за во-

семь тактов. Используя контраст модуляций, насыщая фактуру фортепианной 

партии, усиливая звучание альта ярким верхним регистром, автор добивается 

значительного (для такой короткой пьесы) развития темы средней части, 

что отражает его приверженность к монументальным жанрам. 

В репризе декламационный характер альтового проведения темы под-

чёркивает экспрессивность и высокую патетику в кульминационном звуча-

нии всей пьесы. 

А.Г. Левковский. «Пьеса» 

Абрам Григорьевич Левковский (1946–2017) не является профессиональ-

ным композитором. Выпускник Саратовской консерватории по классу фортепи-

ано, он зарекомендовал себя как яркий исполнитель-солист. Выступая со многи-

ми инструменталистами Саратова, снискал репутацию чуткого ансамблиста. 

«Пьеса» А.  Левковского (рукопись 1981 года) для альта и фортепиано – 

произведение контрастное по характеру мелодий и остросюжетное по проведе-

нию тем. Тема первой части привлекает свободным, широким изложением ме-

лодии, охватывающей две октавы. Таким образом, автор подчёркивает бархати-

стый альтовый тембр и его задушевное звучание. Ей противопоставлена тема 

средней части в характере бурлески фугатного изложения, что также способ-

ствует проявлению тембровых особенностей альта, его «саркастической нату-

ры», которая столь ярко проявилась во второй части Сонаты для альта и форте-

пиано Д.Д. Шостаковича. В репризе, в конце лирического проведения темы 

первой части, также саркастически звучат фрагменты темы среднего раздела. 

Однако завершение пьесы характеризуется светлым звучанием E-dur. 

Завершая обзор оригинальных альтовых сочинений, написанных саратов-

скими композиторами в середине и конце ХХ века, необходимо отметить, 
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что они обладают несомненными художественными и инструментально техни-

ческими достоинствами. В этих сочинениях показаны тембровые особенности 

альта, способность безошибочно воплощать авторский замысел, «рисовать» яр-

кие образные картины, передавать волнующие композитора чувства и эмоции. 

Это значит, что их необходимо повсеместно включать в альтовое исполнитель-

ство, тем самым расширяя наш репертуар. 

Для того чтобы творческое наследие саратовских композиторов не стало 

просто музейной ценностью, необходимо сделать следующее: 

Во-первых, необходимо создать сборник альтовых сочинений саратов-

ских композиторов, т. к. многие сочинения не исполняются лишь потому, что 

в наличии нет достаточного количества печатных нот. Во-вторых, вводить эти 

сочинения в исполнительскую практику студентов и преподавателей музыкаль-

ных образовательных учреждений города Саратова, что будет способствовать 

расширению альтового репертуара. Таким образом, достойные произведения 

для альта саратовских композиторов станут доступны широкой аудитории це-

нителей альтовой музыки и будут служить популяризации игры на этом уни-

кальном инструменте.  
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А.А. Виниченко  

 

 

Опыт музыки новой хореографии эпохи постглобализации. 

О пьесе Аркадия Фиглина LG Men`s Dance-1  

 

 

Биографическая справка. Аркадий Яковлевич Фиглин родился в Саратове 

в 1963 году. В 1977 году окончил центральную городскую музыкальную школу 

в классе Сары Ионовны Гольдфейн. В 1978 году поступил в Саратовское музы-

кальное училище (ныне СОКИ) в класс профессора Анатолия Александровича 

Скрипая. В 1982–1987 годах обучался в ГМПИ (ныне РАМ) имени Гнесиных в 

классе профессора Владимира Мануиловича Троппа. В 1987–1991 годах рабо-

тал преподавателем на эстрадном отделении Московского областного музы-

кального училища. В 1989 году завоевал III премию на первом международном 

конкурсе Маршала Соляля в Париже. С тех пор началась регулярная гастроль-

ная деятельность пианиста в России и за рубежом, записи на фирмах «Мело-

дия» и «ЛАД». В 1991 году музыкант переехал в Нью-Йорк, где с первых дней 

проживания и до сих пор работает в труппе New York City Ballet (студия Джор-

джа Баланчина). В США продолжил свою деятельность как джазовый и акаде-

мический пианист. Он неоднократно выступал с симфоническими оркестрами 

как солист с произведениями С. Прокофьева, Дж. Гершвина, К. Эмерсона. В 

1998 году завоевал II премию на международном конкурсе джазовых пианистов 

TGA в Джексонвилле. В 1999 году получил почётный диплом на международ-

ном конкурсе имени Бартока – Кабалевского. Выступал с концертами в Карнег-

ги-холле и Линкольн-центре. Записывает джазовые альбомы и музыку для ба-

летного класса. В 2017 году совместно с Томасом Киета написал музыку для 

балета 10 in 7 для New York City Ballet. 

*   *  * 

О пьесе Аркадия Фиглина LG Men`s Dance-1. Перед нами очень любопыт-

ное сочинение. Это, безусловно, яркая музыка, обладающая отдельной от хо-

реографического номера, который она иллюстрирует, аксиологическую цен-

ность. Несмотря на вынужденную «иллюстрирующую» и в то же время, наме-

ренную паттерновость течения мысли, эта пьеса глубоко символична своим ха-

рактером музыкальной драматургии, в связи с эпохой, в которую она появи-

лась. Символична она и по факту существования в определённом ряду интона-

ционно и жанрово родственных миниатюр и, как нам кажется, в известного ро-

да «постфактности» отношения к диалогу культурных традиций, борьба 

и взаимообогащение которых уже остались, на сегодняшний день, в постепенно 

отдаляющемся от нас, но ещё близком прошлом. Символична она и в отноше-

нии талантливейшего музыканта-универсала к существованию материала 

и к себе самому. Обо всём этом и будет наша статья. 

LG Men`s Dance-1 – это музыкальное искусство эпохи культурной постг-

лобализации. Пьеса, которая не могла появиться в другое время, раньше, когда 
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различные ветви одной музыкальной истории уже не являлись таковыми, 

но упорно не хотели «понимать» свершившегося их единения. Культурная эку-

менизация происходила не первое десятилетие, но этнические и этические раз-

личия ещё, по некоей благоприобретённой привычке «преследовали» друг дру-

га. Музыкальный социум делился на непримиримые, до какого-то времени, по-

люсы восприятия не только музыки, но её роли в обществе и целей существо-

вания искусства вообще, повторяя традиционные сентенции веков о чьём-то 

якобы назначении и «роли в…», несмотря на тот факт, что обитатели этих по-

люсов уже ходили на одни и те же культурные мероприятия, будь то концерт 

рок-группы, джазового квартета или симфонический перформанс, как бы при-

знавая в душе возможность существования неоспоримых достоинств в любом 

из этих видов «искусства интонируемого смысла» [1, с. 344]. 

По санкционированной инертностью массового мышления традиции, вы-

соко интеллектуальные и уже немного смешные уходящие потомки агрессив-

ных гениев битничества ещё морщились при звуках бесхитростной народной 

плясовой, восторгаясь и чуть не плача при звуках трагически-одинокой, отре-

шённой «Перепёлочки», окончательно запутывая и без того запутанную, но, 

всё-таки ещё возможную идею противостояния «низкого» и «высокого» в ис-

кусстве. Ещё, часто, «нахватанные», но удивляющие своей подсознательно 

точной вкусовой избирательностью, неизменно что-то провозглашающие 

и против чего-то протестующие рокеры ходили, откровенно зевая, смешно 

и глупо умничать на оперные премьеры (желательно не на Чайковского и Вер-

ди, а на что то более новое, например, на Адамса, дер АА или Шнитке). 

И «избранные этнические Боги» постоянно твердили об отсутствии кон-

курентов приоритету чистой, аутентичной интонации поющей и говорящей ба-

бушки из отдалённого (обязательно!) села, или нехотя посвистывающего в дуд-

ку индейца малоизвестной (желательно!) страны и, как-то уж совсем по детски 

радовались, обнаружив в противоположных их воззрениям урбанистических 

граффити CAN то самое, подлинное народное, чьё-то. Такие это были, на наш 

взгляд, 1960–1970 годы. 

Пьесы, похожие на LG Men`s Dance-1 появлялись в то время и довольно 

часто. Но – только похожие, предваряющие и предчувствующие: Тайгер Окоши, 

Earth, Wind @ Fire, что-то и кто-то ещё. Аналог просто не мог появиться не сей-

час: слишком много противоположных кровей бурлило, скрываясь друг от друга 

по разным «флангам совместного контрнаступления» в большинстве культурных 

пространств. Эта же миниатюра с первых звуков обнаруживает совершенно иной 

подход к делу сочинения музыкальных партитур. Мы не говорим «противопо-

ложный», именно иной, потому что, в своей «постфактной» ясности и отрешён-

ности от прошлых конфликтов, диалог музыкальной истории в этой пьесе про-

исходит в согласии сторон и при понимающей ироничности её автора. 

Итак, LG Men`s Dance-1 – это типичное произведение сегодняшнего дня, 

одно из тех, по которому можно будет прописывать законы существования му-

зыкальных диалогов, ну или хотя бы, некоторые из них. Непродолжительное 

течение музыкальной формы в данном случае не просто не помеха этому, а яв-



263 
 

ный символ основ существования музыкальной драматургии настоящего вре-

мени. Фрагментарность мышления не уводит от выражения профессиональной 

состоятельности автора, как это могло бы случиться в эпохи Великих музы-

кальных обобщений, по большей части придуманных поколениями музыкове-

дов, в музыке Бетховена, Малера, где мысль композитора билась, дискутирова-

ла, боролась, выражала, недоумевала, символизировала что-то личное, создава-

ла длинные цепочки выводов и результативных комплексов новых идей. 

Или позже, когда «борцы» со старым искусством – Скрябин, Мосолов, Проко-

фьев, Губайдулина продолжали и предлагали другое – предрекали, гипнотизи-

ровали, проклинали, взмывали и конструировали, но, в конце концов, продол-

жали существующие схемы выводов и соответствий, когда принципиальная 

дискретность также не была в особом почёте. Или ещё позже
1
, когда пришёл 

джаз и всё запутал, когда перестал быть похожим на джаз, оставаясь при этом 

самим собой: музыка Чарлза Мингаса была похожа на gettin` within фактуры 

«Силуэтов» Денисова, и позже, когда мудрствования free-джаза напоминали 

струнные стрелы скрипичного концерта Лейбовитца. И еще позже, с появлени-

ем рока, присоединившего к сугубо музыкальным средствам весь комплекс ху-

дожественных и многие из нехудожественных средств воздействия на аудито-

рию, все окончательно перестали что либо понимать. Beatles убивали наповал 

неожиданным совершенством мелодических и гармонических решений и по-

степенным созданием автобиографического эпоса четырёх трикстеров, Uriah 

Heep изумляли непривычных к этому рокеров, смешениями красок дымки нез-

дешнего «Июльского утра», а далёкие от музыкального образования Rolling 

Stones – созданием чёрной мессы по роману Булгакова... Вступив в тесные вза-

имоотношения с классической музыкой, и джаз, и рок научились концепциям, 

логике выстраивания динамических структур, потеряв при этом эпическую 

библейскую первозданность аналогично которому, но с новыми, в первом слу-

чае афро-латинским, в другом, кельтским симбионтами, сделали одни из по-

следних бросков на Святой Собор Высокого искусства. 

Конфликты художественных идеологий накалились до крайности, без рас-

чёта, повторимся, на свершившийся факт единения культурного мира, в отличие 

от мира социального и политического. Все перестали понимать, кто на кого «дол-

жен бросаться», но всё ещё бросались, по привычке играя в межнациональную 

и межцеховую игру «чистые этники против мутных рокеров», или «подлинные 

академические музыканты против выскочек с саксофонами»... 

И всё же, «как ни крути, эти жанры (уточним, и/или – стили. – А.В.) – от-

ветвление от основного жанра классической музыки» [5]. Добавим, с её занорми-

рованностью конфликтов и выводов и/или их отсутствия, как бы этого не стара-

лись избежать творцы искусства эпохи культурной глобализации. И большая 

                                                           
1
 Мы прекрасно понимаем, что наши «позже» находятся в кардинальном преодолении объек-

тивной хронологии развития музыкальной истории. Однако правильно это или нет, 

мы уверены, что хронологический принцип выстраивания культурной панорамы не всегда 

является определяющим и однозначно верным. 
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часть слушательской массы этих финалов ждёт, но появляется новое искусство, 

искусство – posth, искусство – over: музыка перестаёт значить что то другое кроме 

себя самой. «No drama! А люди все равно получают удовольствие» [6]. 

И перед нами именно такой образец нового искусства, при всей своей 

миниатюрности, оказывающийся результатом ассимиляции многих конфликтов 

и примирений. Конечно, он – результат, не первый и не единственный, а нахо-

дящийся в ряду многих, но от этого не ставший менее значительным символом 

нового мышления. 

Попробуем подробнее рассмотреть особенности этого великолепного 

юмористического скерцо-токкаты. Прежде всего, скажем, что это номер из со-

ставного хореографического действа исполняемыми артистами New York City 

Ballet. Сама политика формирования балета говорит о новом художественном 

мышлении и, таким образом находится даже не в условной, как это видно, а, 

скорее в безусловной взаимокорреспонденции стилевого диалога. Художе-

ственный язык этого инструментально-хореографического произведения носит 

несколько алеаторический, если так можно выразиться, характер: структура 

сюжета свободна, последовательность действий не имеет строгой определённо-

сти. Музыка также не находится в рамках обязательной последовательности 

рядоположения, да и написана она разными людьми. 

Вся пьеса пронизана иронией, начиная от свойств художественного языка 

– позиционируемым отсутствием «серьёзной мины», развлекательностью во-

обще присущим джазу
1
 – главному стилеобразующему фактору пьесы и закан-

чивая отношением автора к культурным позициям, вплоть до apparition его 

профиля автора через графику партитуры
2
.  

Прежде чем анализировать партитуру, скажем о великолепной органике 

существования музыкального материала, и в этом также мы видим знак нового 

музыкального мышления. Отметим и еще один момент. На наш взгляд музыка 

LG Men`s Dance-1 безусловно танцевальна, и дело здесь не в том, что она при-

надлежит к категории балетных бурлесок, а в том, что её танцевальность – суть 

продолжение органики инициаций: само движение музыки здесь есть танец, 

обращённый к столь же естественному для человеческого существа желанию 

упорядоченного движения. При этом, как и двигательное мышление человека, 

эта пьеса характеризуется дискретностью музыкальных линий именно в связи с 

впечатляющей органичностью. Автор этих строк не видел балета, однако, му-

зыка позволяет предположить столь же частые и дискретные движения танцора 

с задействованием всех частей танцевального аппарата (тела) как бы «в отдель-

ных плоскостях». Возможно, это слишком субъективное впечатление, но автору 

                                                           
1
 «Я люблю джаз за его юмор... Джаз он, так сказать, дурачится с нотами, забавляется 

с ними… поэтому он является развлечением в самом буквальном смысле этого слова.» 

(Л. Бернстайн. «Музыка – всем») [2].  
2 В каком-то особом, специфически графичном, несколько отрешённом письме безошибочно 

угадывается хорошо известная автору статьи манера исполнения А. Фиглина, неотделимая от 

его внешнего образа за роялем.  
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этих строк вспомнилась запись балета Дэвида Лэнга «Амелия»... На эту мысль 

наводит тип гетерофонии музыкальной ткани номера. 

Уже первая вертикаль говорит о юморе как о своего рода формообразу-

ющей тенденции: непонятно, насколько функционален этот аккорд и, если да, 

то в отношении какого из будущих действующих лиц партитуры эта функцио-

нальность действительна. Одно из проявлений юмористичности здесь – тот 

факт, что на самом деле это никак не подтверждается и не опровергается даль-

ше, обосновывая соображение о фактической незначительности этого вопроса. 

Это созвучие нового типа, из присутствующих не только в музыке новейшего 

времени – экспериментах Джона Зорна или Амасяна и Банга, но и в этнической 

фантастике Tangerine Dream и CAN и, далее вглубь эпохи к мистическому 

начальному гитарному аккорду Hard Days Night`– Beatles, до сих пор музыко-

ведами «неразагаданному»
1
. Впечатление довершают штрих staccato, смеши-

вающий всё воедино нюанс fff и своеобразная аранжировка этого созвучия – 

колокольный аккорд рояля (или клавишных) на педали соседствует с еле 

слышным pizziccato акустической гитары, взрывной акустикой трубы и перкус-

сией. Вследствие такого звукового смешения возникает юмористический эф-

фект, настраивающий слушателя на гротескно-зрелищный характер происхо-

дящего, что и происходит в дальнейшем развитии музыкального сюжета. 

Первый раздел LG Men`s Dance-1 состоит из экспозиции и развития не-

скольких элементов: структуры perpetuum mobile и «сопровождающего» её в 

имитационно-контрапунктическом ансамбле «пританцовывающего» синкопи-

рованного пунктира. Оба элемента станут основой всех интонационно-

ритмических образований. Вместе с тем, первый раздел содержит в себе черты 

сонатного диалога нескольких партий в экспозиции, а третий раздел представ-

ляет собой сокращённую репризу. 

Чрезвычайно интересна интервальная прорисовка ладовой структуры 

первого элемента. Её опора – «игра» кварт и терций – они присутствуют во всех 

группах элемента и своим «дерзким танцем» усиливают иронический подтекст 

пьесы. Своеобразным отражением-проекцией этого становится подобная ин-

тервальная идея сопровождения: здесь мы слышим настойчивый диалог ладо-

образующих секунд и консонантных терций в непрерывности ритмической 

вакханалии. 

Связующим с последующим разделом звеном становится имитационный 

«мостик» в партии перкуссиониста. 

Следующий раздел – царство ритма. Именно он заполняет здесь всё аку-

стическое пространство и становится организационным звеном, генерирующим 

все остальные параметры в единую музыкальную ткань. Остинатность стано-

вится более настойчивой и всепроникающей. Появляющийся у фортепиано те-

матическая корпускула соединяет в своей структуре элементы интонационно-

сти первого раздела, образуя арку и формируя сквозной тип развития материа-

                                                           
1 А.А. Виниченко. «Развитие автобиографической ифологемы в средний период творчества 

Beatles. A Hard Day`s Night. Beatles For Sale. Help!» [ 3]. 
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ла. Мы слышим, отмеченный нами ранее кварто-терцовый диалог интонаций, 

горизонтальную проекцию лада; калейдоскопичность движения сохраняется. 

Оно безапелляционно и как будто заранее обречено на достижение преследуе-

мой цели. Насыщенность ладовых структур, её фактурная графика превращают 

звучание пьесы в неуклюже-полётную юмореску. Интересен приём сублимиро-

вания ладовой горизонтали солирующего голоса в вертикальном ostinato ак-

компанирующей строчки. Вместе с тем частичное проецирование во вспомога-

тельных фактурных паттернах, усиливающее впечатление гротескной танце-

вальности, отсылает наше ассоциативное мышление к родственным идеям му-

зыки, например, Олега Каравайчука или Леонида Десятникова. 

Фактура постепенно уплотняется и перестаёт производить впечатление 

графичности офорта. Перед нами уже мощный «туттийный пляс». На этой ноте 

и завершается второй раздел. 

Далее – более спокойная середина, к теме которой нас приводит очеред-

ной вариант той же квартово-секундовой идеи. В фактурном основании нахо-

дится остинатный комплекс, образованный от  того же кварто-терцовового ла-

да. Сама тема хоть и контрастна, но также сформирована из ритмоинтонацион-

ности начальной темы первого раздела. Метрический остов её выписан более 

крупными секциями и повторяет синкопированный образ темы-источника. 

Столь же тесно связан с первой темой и интонационный состав среднего разде-

ла. Но, в отличии от начального эпизода ритм здесь не играет роли организую-

щей и центростремительной, а наоборот, центробежные ритмические пополз-

новения как бы растаскивают интонационные зёрна по полюсам фразы. 

Тема расписана в режиме имитационного диалога трубы и гитары на 

фоне проецируемого в вертикали знакомого кварто-терцово-секундового лада 

и фрагментарной проекции первого «колокольного» аккорда пьесы. Это делает 

тему чрезвычайно «обнажённой и беззащитной», с одной стороны, а, с другой, 

насыщает её каким-то очень любопытным комплементарным оттенком. Впе-

чатление беззащитности дополняет «расцентрованность» темы и перманентное 

синкопирование её интонационно-интервальных корпусклов. 

Музыка имеет музыкально-исторические корни, и очень явные. Проследить 

первое появление подобных тембро-интонационных структур весьма непросто, 

они уже более чем полвека рассредоточены по всему корпусу джаза и джаз-рока, 

особенно в партитурах медных духовых. Назовём Майлза Дэвиса (начало темы So, 

What), Джона Колтрейна (Blue train – тема заглавной композиции), Chicago 

(начальная инструментальная попевка и тема Take me Back To Chicago), Blood 

Sweat and Tears (Spinnin` Wheel – тема), Дэйва Грузина (Mountain Dance). 

Звучание середины нашей пьесы отличается графической простотой, яс-

ностью, известной дерзостью кварто-терцовых сочетаний в мелькании пере-

менного лада. Привлекательно действен приём наложения на синкопированный 

остов темы, её диминуции в аккомпанирующей строке партитуры. При этом, 

последняя хоть и развивается по законам того же лада, однако представляет со-

бой своеобразную опевающую основной тематический контент структуру, не-

сколько напоминающую об аналогичных моментах в боп-стилях.  
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В какой-то момент солировать остаётся перкуссия, мерностью ритма 

напоминая об аккомпанирующей партии, образующей (вместе с верхним голо-

сом) к тому моменту мерцающую «замершую» вертикаль. 

Репризный раздел середины характеризуется «возрождением» активности 

ладовой вертикали, ритм опевающего аккомпанемента образует фрагменты ла-

довых версий в ostinato и, как бы предвосхищает репризу пьесы. 

Последний раздел бурлески – несколько вихревых тактов коды. Её одно-

значная направленность к завершающей точке несомненна с первых звуков, не-

смотря на едва слышимый «контрапунктический» оттенок противоположного 

движения звуков перкуссии. Пьеса обрывается также стремительно и внезапно, 

как и начинается. 

Заметим, что хотя эта миниатюра и принадлежит к новому постглобали-

зационному типу музыкального мышления, её материал обнаруживает высо-

чайший музыкальный профессионализм и основательную, «доглобализацион-

ную» образованность автора. В калейдоскоп музыкальных бликов современной 

нам звуковой палитры, эта небольшая музыкальная фантазия добавляет своё 

уникальное ощущение проживаемой жизни.  
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Е.Р. Земцова  

 

 

Традиции богослужебного пения в современной композиторской 

практике на примере «Литургии апостола Иакова» А.А. Кремаренко  

 

 

В настоящее время все больше проявляется интерес к русской духовной 

музыке: она звучит на концертах, песнопения выдающихся русских композито-

ров входят в репертуар многих хоровых коллективов, активно изучается древне-

русское певческое наследие. Во многом этому способствует современная социо-

культурная ситуация в России, при которой деятельность Православной Церкви 

находит поддержку в государстве, что является очень важным фактором после 

многих лет запрета православной веры и гонения христиан. Духовная музыка 

становится популярной и востребованной не только в богослужебной практике, 

но и за пределами церковного клироса. Такие тенденции мы можем наблюдать 

и в Саратове. За последние годы значительно увеличилось число храмов и, соот-

ветственно, церковных хоров, многие из которых отличаются высоким уровнем 

исполнительского мастерства и ведут активную концертную и музыкально-

просветительскую деятельность. Говоря об этом, нельзя не отметить деятель-

ность Архиерейского мужского хора Саратовской митрополии под руководством 

регента А.Г. Занорина. Архиерейский хор сопровождает Митрополита Саратов-

ского и Вольского Лонгина  в богослужении на всей территории Саратовской 

Митрополии, а также в миссионерских поездках и социальном служении. Хор 

осуществляет социально значимые проекты при государственной поддержке, 

а именно: участвует в богослужениях и концертах в исправительных учреждени-

ях г. Саратова и области, осуществляет просветительскую деятельность в шко-

лах, детских садах, летних оздоровительных лагерях. Концертная жизнь коллек-

тива очень насыщена: помимо выступлений в Саратове, Архиерейский хор со-

вершал поездки в Москву, Самару, Тольятти, Салехард, Элисту. 

Русская духовная музыка входит в репертуар не только церковных, 

но и светских хоровых коллективов. Один из них – Саратовский губернский те-

атр хоровой музыки, часто исполняющий духовные сочинения выдающихся 

русских композиторов различных эпох: Д.С. Бортнянского, П.И. Чайковского, 

А.Д. Кастальского, П.Г. Чеснокова, А.А. Архангельского, С.В. Рахманинова, 

Г.В. Свиридова, Ю.А. Фалика, В.В. Рябова и др. Особого внимание заслуживает 

исполнение Театром хоровой музыки «Всенощного бдения» С.В. Рахманова на 

клиросе Покровского храма (под руководством Л.А. Лицовой). 

Еще одна характерная особенность – взаимопроникновение церковной 

и профессионально-музыкальной среды. Во многом этому способствует Саратов-

ская консерватория, где проводятся различные фестивали, концерты и конферен-

ции, посвященные русской духовной музыке. Многие саратовские музыковеды 

в своей деятельности уделяют большое внимание русской духовной музыке, в том 

числе региональным традициям (А.И. Демченко, М.А. Никушина, И.В. Полозова, 
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И.А. Свиридова, А.Г. Хачаянц и др.). Отметим и то, что многие певчие саратов-

ских церковных хоров являются студентами и выпускниками консерватории. 

В настоящее время в Саратове появляются новые хоровые коллективы, 

деятельность которых связана с исполнением духовной музыки (Ансамбль 

древнерусского певческого искусства (руководитель А.Г. Хачаянц), ансамбль 

старинной музыки Alienor). 

Говоря о духовной музыке, нельзя обойти стороной фигуру композитора. 

До революции 1917 г. духовная музыка создавалась преимущественно в цер-

ковной среде. Практически все композиторы, которые обращались к ее созда-

нию, были в разной степени связаны с богослужебно-певческой практикой. 

Со второй половины XX века ситуация меняется. К сочинению духовной музы-

ки обращаются светские композиторы, иногда имеющие весьма отдаленное 

представление о богослужебных канонах. Литургические жанры выходят за 

рамки церковной среды, вследствие чего обостряется проблема функциониро-

вания (исполнения) паралитургической музыки и ее канонической допустимо-

сти в церковной практике. 

В настоящее время возрождается такое понятие, как «церковный компози-

тор», когда музыкант, имея некоторый опыт работы на клиросе, обращается к со-

зданию церковной, богослужебной музыки, вследствие чего сочинения отличаются 

глубокой осмысленностью и пониманием богослужебных текстов. К таким музы-

кантам можно отнести и молодого саратовского композитора Алексея Кремаренко. 

Алексей Андреевич Кремаренко родился в 1987 году в г. Новосибирске, 

в 2005 году окончил специальную музыкальную школу при консерватории, где 

учился по классу композиции у И.И. Александрова. После окончания школы по-

ступил в Саратовскую государственную консерваторию имени Л.В. Собинова 

(класс композиции доцента В.С. Мишле), которую успешно окончил в 2010 году. 

В начале композиторского пути А. Кремаренко пишет в основном ин-

струментальную музыку, музыку для струнных инструментов. Затем обращает-

ся к вокальным циклам (вокальный цикл на стихи Г. Аполлинера, вокальный 

цикл на стихи Натальи Кремаренко для баритона, альта, контрабаса и фортепи-

ано). Обращение Алексея Кремаренко к духовной музыке связано непосредствен-

но с певческой практикой в хоре храма Покрова Божией Матери (г. Саратов), пер-

вые церковные сочинения создавались именно для этого хорового коллектива. В 

настоящий момент Алексей является певчим мужского архиерейского хора Сара-

товской митрополии и одним из основателей ансамбля старинной музыки 

«Alienor». Всего им написано 8 духовных композиций, из них: 6 для смешанного 

хора («Свете тихий», «Великое славословие», «Ныне отпущаеши», «От юности 

моея», «Господи, имя Твое – любовь», кондак «Видев князь Петр») и 2 – для муж-

ского (концерт к празднику Преображения Господня «Приидите, взыдем на гору 

Господню» и концерт к празднику Крестовоздвижения «Вознесыйся на Крест»). 

Первым крупным богослужебным циклом Алексея Кремаренко является 

«Литургия апостола Иакова» для мужского хора. Примечательно то, что Кре-

маренко обращается именно к этому последованию Литургии, в то время как 

обычно композиторы берут за основу Литургию Иоанна Златоуста. 
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Литургия апостола Иакова – одно из первых последований раннехристи-

анской Литургии, составленное апостолом Иаковом
1
 для иерусалимско-

антиохийских христианских общин. «Главной отличительной особенностью 

этой Литургии является способ причащения мирян. Миряне, как и священно-

служители, причащаются Тела и Крови Христовой раздельно, по древнему чи-

ну, как было принято до 6-го Вселенского Собора: сначала предстоятель (епи-

скоп или священник) влагает в уста причастнику частицу Тела Христова с Дис-

коса, потом диакон даёт причастнику испить из Чаши Кровь Христову» [10]. 

Отличительной особенностью этой службы является и то, что большинство 

тайных молитв читается вслух, а ектении и Священное Писание читаются диа-

коном лицом к молящимся, а не к алтарю. Кроме Апостола и Евангелия на Ли-

тургии апостола Иакова читается Ветхий Завет. 

Литургия по этому чину совершалась на протяжении многих веков, но 

впоследствии была вытеснена из церковной практики последованиями Иоанна 

Златоуста, Григория Богослова и Василия Великого. Современная практика 

служения Литургии апостола Иакова начинается в 30-е годы XX века в Русской 

Зарубежной Православной Церкви, когда епископ Филипп (Гарднер) переводит 

ее на церковнославянский язык с греческого. Священники-эмигранты объясня-

ли введение в богослужебную практику этого чина следующим образом: 

«Мним, яко в скорбныя дние наши, егда церковь русская в гонении и разсеянии 

обретается, литургия сия зело приличествует: многажды бо молимся в ней 

о еже в гонении, в заточении, в тяжких работах и в многоразличных скорбех 

сущих, вельми умилительны и пространны суть молитвы сии, их же изрекоша 

древние христианы, егда за веру гонения и скорби терпеша» [2, c. 107]. 

В Русской Православной Церкви Литургия апостола Иакова получила 

распространение только в 1960–70-е годы. В настоящее время эта Литургия со-

вершается раз в году – 23 октября (5 ноября), в день памяти апостола Иакова 

в 23 русских епархиях и 2 украинских. 

В Саратовской епархии традиция служить Литургию апостола Иакова 

существует с 2010 года, ее совершает Митрополит Саратовский и Вольский 

Лонгин в Церкви Святого Апостола и Евангелиста Иоанна Богослова при Сара-

товской Православной Духовной Семинарии. 

«Литургия апостола Иакова» А. Кремаренко написана в 2015 году по бла-

гословению Митрополита Саратовского и Вольского Лонгина. Впервые она 

была исполнена 5 ноября 2016 года малым составом Мужского архиерейского 

хора Саратовской митрополии под руководством регента Романа Хитёва. 

«Литургия» Кремаренко представляет собой цикл, предназначенный 

непосредственно для исполнения на богослужении из тринадцати номеров 

(не считая ектении и другие краткие молитвословия). Четыре из них («Едино-

родный сыне», «Да молчит», «Милость мира», «Един Свят») – сочинения 

А. Кремаренко, остальные являются обработками авторских напевов греческих 

церковных композиторов. 

                                                           
1
 Святой апостол Иа́ков, «брат Господень» — один из 70 апостолов Христа, почитается как 

первый епископ Иерусалимский. 
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Рассмотрим номера «Литургии апостола Иакова» А. Кремаренко, которые 

являются авторскими. Создание «Литургии» композитор начал с песнопений 

«Единородный сыне», «Да молчит», «Милость мира». Изначально он стремился 

приблизить музыку к знаменному пению, ориентируясь на стилистику гармо-

низаций Сергия Трубачева, представителя московской церковно-певческой 

традиции
1
. Но позже, ознакомившись на сайте монастыря Святого Антония 

(США, Аризона)
2
 с греческими песнопениями (в том числе и входящими в со-

став Литургии апостола Иакова), он решает «приблизить свои сочинения к ви-

зантийской певческой традиции, тем самым придать архаичность всей службе и 

вернуться к истокам Православия» (А. Кремаренко)
3
. Таким образом, в автор-

ских сочинениях можно выделить три стилевых истока: греческое пение, рус-

ское знаменное пение и авторский композиторский стиль. При этом та или иная 

стилистика преобладает в различных песнопениях. 

В песнопении «Да молчит всяка плоть» (пример 1) композитор поставил 

задачу сделать стилизацию, где авторское начало предельно завуалировано 

и подчинено стилистике новогреческого пения. В песнопении мы обнаружива-

ем характерные черты греческой церковно-певческой традиции: напев излага-

ется в широком диапазоне, основан на поступенном движении, с вариативным 

обновлением попевок. В напеве композитор сохраняет типичное для греческой 

традиции обилие мелкой мелизматики и варьирование отдельных ступеней лада 

(как отражение системы архаического интонирования). На протяжении всего 

песнопения изложение напева сопровождается выдержанным тоном в нижнем 

голосе, что указывает на древнюю традицию, свойственную византийским пес-

нопениям – пение с исоном. На стилистику данного песнопения сильное влия-

ние оказывают сделанные композитором впоследствии обработки распевов 

первого и пятого гласов, входящие в данный цикл. 

Влияние знаменного пения проявляется в большей степени в песнопении 

«Единородный сыне» (пример 2). Здесь мы видим несколько иное соотношение 

голосов: нижний голос также имеет функцию сопровождения, но он более раз-

вит по сравнению с предыдущим номером. Мелодия развивается в нешироком 

диапазоне. 

В песнопении «Милость мира» (пример 3) можно отметить свободу ав-

торского начала и сочетание разнообразных стилистических приемов. Здесь 

мы обнаруживаем более свободную, насыщенную фактуру, где монодический 

распев переходит в область гармонического пения, при этом уходя от греческой 

и знаменной традиций и приближаясь по стилистике к гармонизациям компози-

торов московской синодальной школы. В то же время, некоторые стилистиче-

                                                           
1
 Саратовская церковно-певческая традиция на протяжении всей своей истории была ориен-

тирована именно на московскую церковно-певческую практику, и, прежде всего, традиции 

Троице-Сергиевой Лавры. 
2
 Монастырь святого Антония Великого – православный греческий мужской монастырь Сан-

Францисской митрополии, расположенный в пустыне Сонора, в 15 км от города Флоренс. 

Монастырь был основан летом 1995 году известным афонским подвижником старцем Ефре-

мом Филофейским и пятью афонскими монахами. 
3
 Из личной беседы автора статьи с А. Кремаренко. 
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ские принципы знаменного пения все же сохраняются, и благодаря этому «Ми-

лость мира» органично входит в цикл «Литургии». Автор использует принцип 

строения композиции на варьировании одной – двух небольших попевках, что 

характерно для поздних знаменных напевов. Отметим и другие признаки зна-

менной традиции: вариантное обновление, использование выдержанных тонов 

в нижнем голосе, неширокий диапазон развития мелодии, свобода метроритми-

ческого развития, наличие протяженного распева (пример 4). 

Большинство напевов «Литургии», гармонизованных А. Кремаренко, бы-

ло заимствовано автором из нотного собрания монастыря Святого Антония 

в США
1
. Так как монастырь греческий, в нем ревностно сохраняются традиции 

богослужебного пения, заложенные на Афоне. Так, на сайте монастыря есть 

нотная библиотека, включающая композиции афонских мастеропевцев, а также 

Литургию по чину апостола Иакова. Песнопения на сайте представлены в одно-

голосном или двухголосном изложении (мелодический голос и исон), на грече-

ском и английском языках (пример 5).  

В процессе сочинения Литургии, композитор обращался к этому нотному 

архиву, адаптируя афонские распевы для церковнославянского текста и четы-

рехголосного мужского хора (пример 6).  

Рассмотренное сочинение молодого композитора А. Кремаренко пока-

зывает, что современная церковная музыка открыта разным стилевым тече-

ниям и воплощению оригинальных новых идей. В «Литургии апостола Иако-

ва» органично синтезируются традиции русского знаменного пения, церков-

но-певческой практики греческой церкви, достижения композиторов москов-

ской синодальной школы. В то же время, обращение к разным стилевым ис-

токам не затмевает проявления авторского начала, оставляя свободу для 

творчества, но в рамках канона. 
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Пример 5. 
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Теоретические аспекты управленческого процесса учреждений  

дополнительного образования в современных условиях на примере  

Детской музыкальной школы для одарённых детей при Саратовской  

государственной консерватории имени Л.В. Собинова  
 

 

Система образования сегодня претерпевает значительные изменения. 

Во многом это связано со сменой стратегических ориентиров государства, об-

щества в целом. И обусловлено такими процессами как глобализация, унифи-

кация, демократизация, гуманизация, экономическая интеграция и многое дру-

гое. Рассмотрим, как, разработанные теоретические аспекты управленческого 

процесса в системе дополнительного образования проявляют себя в работе Дет-

ской музыкальной школы для одаренных детей при Саратовской государствен-

ной консерватории имени Л.В. Собинова. 

В Законе РФ «Об образовании», Национальной доктрине образования 

в Российской Федерации до 2025 года и других документах определены важ-

ность и значение системы дополнительного образования детей, способствую-

щей развитию склонностей, способностей и интересов социального и профес-

сионального самоопределения детей и молодежи [1, с. 57]. Управление учре-

ждением дополнительного образования – многофакторный процесс, составля-
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ющей частью которого является организационная структура, общая культура 

организации дополнительного образования, стратегия и тактика руководителя. 

При разработке стратегий управления, постановке задач, руководители 

учреждений дополнительного образования сегодня должны быть способны ори-

ентироваться во внешней среде, учитывая образовательную и культурную поли-

тику государства, запросы рынка труда, обучающихся и их родителей, а также 

тенденции и спрос на услуги дополнительного образования в условиях современ-

ности. Как правило, при определении направлений культурной политики во 

многих случаях ориентируются лишь на государственную культурную полити-

ку. Речь же должна идти о выстраивании широкого общенационального куль-

турного развития. В этом отношении плодотворным представляется подход, 

при котором главным оказываются направления, рассчитанные на длительную 

перспективу, – духовное, экономическое, организационное. 

Проблемы общей культуры населения, доступности культурных ценно-

стей, воспитания «человека культуры», открытого для творческой самореализа-

ции, не могут быть в полном объеме переданы ни на какие ведомственные 

уровни, тем более ограничиваться ведомственными решениями. Культурная 

политика российского государства – это особый вид деятельности государства 

и особая сфера его ответственности за социокультурное развитие. Одним из по-

казателей результативности культурной политики выступает совершенствова-

ние законотворческой отраслевой базы, которая позволяет обществу преодоле-

вать возникающие проблемы и риски. 

В настоящее время вопросы правовых и финансовых основ и ценностно-

смысловых оснований культурной политики являются центральными для науч-

ного и экспертного сообщества страны, поскольку согласование интересов 

субъектов культурной политики и оценка возможностей их влияния на обще-

ственное развитие и гражданскую консолидацию – это вопрос выбора вектора 

цивилизационного пути России. Достижение соответствия разрабатываемой 

модели культурной политики образу культуры России – длительный путь. Не 

следует забывать, что наше общество является многонациональным. Соответ-

ственно, культура общая формируется из отдельных национальных культур. 

Данный аспект оказывает непосредственное влияние на процесс образования. В 

свою очередь, образовательная система должна учитывать данную особенность 

российского общества [2, с. 112]. 

Качество дополнительного образования возможно обеспечить лишь при 

рациональном управлении персоналом образовательного учреждения, разработ-

ке и реализации изменений в образовательном процессе соответственно внешней 

и внутренней среде, а также учитывая нормативно-правовые, экономические, 

политические, социальные и психологические факторы. 

В современных условиях эффективность функционирования организации 

дополнительного образования не достигается, если руководитель и администрация 

разрабатывают программы развития своих учреждений формально, содержание их 

представляется бесперспективным, поэтому учреждение не развивается, не может 

конкурировать на рынке дополнительных образовательных услуг.Актуальные во-
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просы финансирования учреждений дополнительного образования в каждой орга-

низации решаются по-разному. Успешные, развивающиеся структуры имеют раз-

витую систему дополнительного финансирования, что также является результатом 

правильно разработанной стратегии управления, ориентацией во внешней среде, 

владения современными технологиями управления. Образовательное учреждение 

дополнительного образования на современном этапе – это открытая система, кото-

рая может выбрать вариативный путь развития. В изменяющейся социальной об-

становке, динамично развивающейся политической и экономической системе, 

управление дополнительным образованием должно носить опережающий, иннова-

ционный, мобильный и стратегический характер. 

Директор учреждения дополнительного образования обладает рядом спе-

цифических, а также общих для всех руководителей психических способностей. 

Заключаются они в следующем. Административно-организаторские качества 

(требовательность, настойчивость, решительность, умение инструктировать, 

контролировать, умение сплотить команду) – важнейшие качества для админи-

стратора учреждения среднего профессионального образования. Руководитель 

должен обладать повышенным трудолюбием. Без этих качеств администратор 

не состоится. Социально-психологические качества (теплота в отношениях, вы-

держка, такт, умения замечать положительное в учителе, поддерживать его 

престиж, руководить демократическими методами, регулировать взаимоотно-

шения в коллективе, инициативность) и часть деловых качеств (педагогическое 

мастерство, любовь к детям и образовательному учреждению, умение рацио-

нально организовать труд педагогического коллектива) как бы образуют «верх-

ние этажи» личности руководителей, надстраивающиеся над «фундаментом». 

Широкий демократизм в управлении предполагает активное участие пе-

дагогического коллектива не только в принятии решений, но и в организации 

их выполнения, в контроле и оценке проделанного. Самый мощный фактор 

управления поведением работников – общественное мнение педагогического 

коллектива. Поэтому руководитель-демократ стремится создать здоровое обще-

ственное мнение, способствующее развитию необходимых коллективу социаль-

но-психологических состояний и свойств, активизации и совершенствованию 

деятельности личности. Формировать такое общественное мнение – значит сде-

лать коллектив самоуправляющейся системой. 

Развитие управления образованием на современном этапе связано с фор-

мированием различных подходов к решению проблем качества. В теории 

и практике управления качеством образования можно выделить несколько ос-

новных подходов: научный подход заключается в разработке понятий, научно 

обоснованных критериев и методических рекомендаций абсолютно для всех 

позиций, существующих в образовательной организации; процессный, согласно 

которому управление рассматривается как процесс, серия непрерывных взаи-

мосвязанных действий (управленческих функций) – планирование, организа-

ция, распоряжение, координация и контроль; системный, позволяющий рас-

сматривать образовательную организацию в качестве системы; ситуационный, 

подразумевающий различные варианты управления, в зависимости от конкрет-
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ных ситуаций и условий; программно-целевой подход, предполагающий четкое 

определение целей, формирование и осуществление программы действий, 

направленных на достижение этих целей [3, с. 47]. 

Процесс управления в системе дополнительного образования основан на 

направлениях организационного, кадрового, программно-методического, пси-

хологического характера. Организационные условия опираются на специфику 

учреждений дополнительного образования детей. Все они являются в основном 

самостоятельными организациями, но часть из них имеет статус структурного 

подразделения. Тем не менее, все они имеют учебные планы и программы, отра-

жающие специфику образовательного процесса той или иной организации до-

полнительного образования, составленные в опоре на государственные требова-

ния и стандарты. Также суть организационных условий заключается и в необхо-

димости анализа и учета социокультурной ситуации и потребностей общества. 

Только отвечая современным тенденциям и актуальным запросам учащихся, их 

родителей организация дополнительного образования может эффективно функ-

ционировать. 

Кадровая политика является одним из основных направлений в системе 

управления дополнительным образованием. Педагоги организаций дополни-

тельного образования должны находиться в постоянном творческом поиске и со-

вершенствовании, самообразовании. Этому способствуют участие в семинарах, 

мастер-классах, курсах повышения квалификации, участие в конкурсах профес-

сионального мастерства, работа в творческих коллективах. Кадровая составляю-

щая системы управления организации полностью зависит от руководителя. 

Немаловажное значение отведено и психологическим условиям – созда-

ние в учреждении дополнительного образования психологически комфортной 

образовательной среды, поддержка творческой атмосферы. Программно-

методические условия охватывают организацию дополнительного образования 

в целом, а также отдельно творческие коллективы или творческие объединения, 

функционирующие в ней. Цели и задачи последних должны отражать общую 

стратегию развития, основные принципы педагогической деятельности, глав-

ные содержательные линии работы.  

Рассмотрим систему управления в дополнительном образовании на примере 

детской музыкальной школы для одаренных детей при Саратовской государ-

ственной консерватории им. Л.В. Собинова. Детская музыкальная школа для ода-

ренных детей при Саратовской государственной консерватории имени Л.В. Соби-

нова (далее – ДМШ) создана 17 декабря 2012 года как структурное подразделение 

консерватории. ДМШ непосредственно связана с консерваторией. Это консерва-

торский педагогический состав, непрерывность трех ступеней музыкального обра-

зования (предпрофессиональное – среднее – высшее), и преемственность образо-

вательных программ с факультетом среднего профессионального образования, 

расположение ДМШ в историческом здании консерватории. Талантливым детям 

предоставляется уникальная возможность учиться в престижном творческом вузе, 

с первого класса приобщаться к миру музыкального искусства, находясь в стенах 

консерватории в настоящей творческой атмосфере. 
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Миссия школы: 

1. Выявление одаренных детей и создание условий для их художе-

ственного образования, эстетического воспитания, музыкального, интеллекту-

ального, эмоционального и духовно-нравственного развития; 

2. Подготовка одаренных детей к поступлению в образовательные ор-

ганизации, реализующие основные профессиональные образовательные про-

граммы в области музыкального искусства. 

В соответствии с лицензией консерватории на право ведения образова-

тельной деятельности ДМШ осуществляет образовательную деятельность 

и реализует дополнительные предпрофессиональные общеобразовательные 

программы в области музыкального искусства: фортепиано, струнные инстру-

менты, духовые и ударные инструменты, народные инструменты. 

ДМШ призвана обеспечить высокое качество образования, его доступ-

ность, открытость, привлекательность для обучающихся, их родителей (закон-

ных представителей) и всего общества, духовно-нравственное развитие, эстети-

ческое воспитание и художественное становление личности путем создания 

комфортной, развивающей образовательной среды. 

Управление ДМШ осуществляется в соответствии с Уставом консервато-

рии, иными законодательными актами Российской Федерации. Управление 

ДМШ строится на принципах единоначалия и самоуправления, обеспечиваю-

щих государственно-общественный характер управления структурным подраз-

делением консерватории. Формами самоуправления ДМШ являются:  

1. Педагогический совет; 

2. Методический совет; 

3. Попечительский совет; 

Руководство деятельностью педагогического и методического советов 

ДМШ осуществляет директор ДМШ, попечительского совета – председатель 

Правления попечительского совета. 

Порядок выборов органов самоуправления и их компетенция определяются 

Уставом консерватории и соответствующими локальными нормативными актами. 

Непосредственное руководство ДМШ осуществляет директор, а руководство и 

контроль за организацией учебно-воспитательного процесса – заместитель ди-

ректора по учебно-воспитательной работе [8, с. 7]. ДМШ имеет в своей струк-

туре учебные отделения, отделение дополнительных платных услуг, подготови-

тельные классы, иные структурные подразделения. Отделение ДМШ возглавля-

ет руководитель отделения, назначаемый ректором консерватории. Руководи-

тель отделения организует в пределах своей компетенции координацию и осу-

ществление образовательной, методической, творческой и культурно-

просветительской работы на отделении [8, с. 8]. 

С целью осуществления методической работы, направленной на совер-

шенствование образовательного процесса по дополнительным предпрофессио-

нальным общеобразовательным программам в области музыкального искус-

ства, в ДМШ создается методический совет. Порядок создания и деятельности 

методического совета, а также осуществления методической работы и оценки 
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ее результатов, определяются локальным нормативным актом консерватории. 

В состав методического совета входит директор школы, являющийся председа-

телем методического совета ДМШ. Членами методического совета ДМШ могут 

являться заместитель директора по учебно-воспитательной работе, руководите-

ли учебных отделений, руководители творческих коллективов, ведущие препо-

даватели ДМШ [11, с. 4]. 

Педагогический совет является постоянно действующим органом само-

управления ДМШ, созданным для рассмотрения основных вопросов образова-

тельного процесса. Членами совета являются все педагоги ДМШ [9, с. 1]. Попе-

чительский совет – совет родителей – создается по инициативе родителей (за-

конных представителей) несовершеннолетних обучающихся в ДМШ в целях 

учета мнения родителей (законных представителей) несовершеннолетних обу-

чающихся по вопросам управления ДМШ и при принятии ДМШ локальных ак-

тов, затрагивающих права и законные интересы обучающихся и родителей (за-

конных представителей). Совет родителей является представительным органом 

обучающихся и может представлять интересы обучающихся в других органах са-

моуправления [10, с. 1]. Организация учебного процесса – это основа деятельно-

сти детской музыкальной школы. Сам по себе учебный процесс ДМШ в значи-

тельной степени отличается своей сложностью, различием компонентов и 

внутренних связей. 

Мы рассмотрели организацию работы ДМШ для одаренных детей при Са-

ратовской государственной консерватории имени Л.В. Собинова, которая в насто-

ящий момент наиболее ярко характеризует принципы эффективного управления 

дополнительным образованием детей. Наличие четко структурированного плани-

рования, организации и контроля за образовательной деятельностью на всех уров-

нях управления обеспечивает наиболее качественный процесс обучения. Учре-

ждение дополнительного образования на современном этапе – это открытая си-

стема, которая может выбрать вариативный путь развития. В изменяющейся 

социальной обстановке, динамично развивающейся политической и экономиче-

ской системе, управление дополнительным образованием должно носить опе-

режающий, инновационный, мобильный и стратегический характер. 

Сфера дополнительного образования по собственной природе владеет не-

повторимым мотивационным потенциалом, обеспечивающим высочайший по-

знавательный интерес и высшую степень личностной заинтересованности де-

тей. Конкретно творческая среда дополнительного образования, в отличие от 

классической среды общего образования, способна обеспечить детям широкий 

диапазон условий и полномочий для реализации всего комплекса личных необ-

ходимостей, собственно, так же, провоцирует их энергичную вольную работу 

как полновесных субъектов образовательного процесса. 

Дополнительное образование характеризуется неоспоримой актуально-

стью для обучающихся, так как связано с реализацией личностных потребно-

стей и жизненных планов. В системе дополнительного образования познава-

тельная активность обучающихся практически постоянно выходит за рамки 

фактически образовательной среды в сферу самых всевозможных социальных 
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практик. Становясь членами высоко мотивированных детско-взрослых образо-

вательных сообществ, обучающиеся получают широкий общественный опыт 

конструктивных взаимодействий и продуктивной деятельности. В творческой 

среде дополнительного образования, обеспечивающей возможности для выяв-

ления и успешного развития способностей, складывается творческая социально 

зрелая и энергичная личность, устремляющаяся к многократному самообразо-

ванию, самосовершенствованию и самореализации в течении всей жизни.  
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11. Положение о методическом совете детской музыкальной школы для ода-

ренных детей при Саратовской государственной консерватории имени Л.В. Со-

бинова. Принято ученым советом СГК имени Л.В. Собинова 29.06.2015. 5 с. 
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Л.Л. Христиансен о насущных вопросах  

русского народного песенного творчества  

 

 

Обращаясь к публикациям Л.Л. Христиансена не трудно заметить, сколь 

разносторонними были его интересы в области искусства. Особую роль в судь-

бе Льва Львовича сыграло живое соприкосновение с таким необъятным, по 

масштабам разнообразных направлений пластом русской культуры, как народ-

ное музыкальное творчество. В тяжелые годы Великой Отечественной войны 

(1943 г., Свердловск), по воле судьбы окунувшись в процесс создания Государ-

ственного Уральского русского народного хора, он встал на путь всестороннего 

изучения вопросов, связанных с народной песней и народным исполнитель-

ством. Это и стало первопричиной обращения Л.Л. Христиансена к исследова-

тельской деятельности. Импульсом к ней послужили проблемы, возникающие 

перед ним как художественным руководителем профессионального коллектива. 

А именно: проблема формирования исполнительского состава; проблема репер-

туара; проблема сценической интерпретации и образно-смыслового прочтения 

произведений песенного, музыкального и танцевального фольклора. Об этом 

свидетельствуют как научные труды, так и воспоминания дочерей Льва Льво-

вича – Лидии Львовны и Марии Львовны Христиансен: «Предметом его инте-

реса были не только крестьянские песни, ставшие первоначальной основой ре-

пертуара Уральского хора, но и народное творчество рабочего Урала. В основе 

же исполнительского стиля хора была обязательная идентичность певческо-

речевой манере Уральского региона» [8, с.14]. 

Наблюдая за процессом пения в Уральском хоре и во время записи песен 

от аутентичных исполнителей, Лев Львович приходит к выводу о том, что в бы-

ту народные певцы «пользуются разговорным состоянием голосового аппарата, 

хорошо натренированного в этой мышечной координации процессом повсе-

дневной разговорной речи (курсив мой. – И.Е.). “Разговорными” являются ды-

хание, состояние верхних резонаторов, полости рта, губ, манера работы голосо-

вых связок. Народное пение, по состоянию при нём голосового аппарата, мож-

но назвать естественно-разговорным (курсив мой. – И.Е.)» [10, с. 59]. 

Споры по поводу народной манеры пения и методики вокальной работы 

с народными голосами не утихают и по сей день. Приверженность подлинным 

вокальным традициям, о которых говорил Лев Львович, олицетворяет собой 
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школа народного вокала Саратовской консерватории, бережно хранимая и раз-

вивающаяся учениками и преемниками Христиансена – народной артисткой 

РФ, профессором Е.А. Сапоговой и автором данной работы. 

Но вокальная составляющая певческого процесса – это лишь одна из сторон 

внешнего проявления генезиса народного песенного творчества. Свидетелями са-

моотверженного труда Льва Львовича в области изучения данного феномена были 

не только коллеги, соратники и ученики, но и самое близкое его окружение – се-

мья. Дочери Христиансена вспоминают о том, что он, будучи руководителем 

Уральского хора, «неустанно интересовался фольклором в его взаимосвязи с бо-

гатым историческим прошлым (курсив мой. – И.Е.) Урала. Он изучал самобыт-

ность подголосочного стиля, смелые средства выразительности народных песен, 

корреспондирующие с языковыми особенностями музыки XX века. Артистиче-

ское и научное освоение фольклора шли параллельными путями» [7, с. 14]. 

Трудно себе представить современного руководителя народно-певческого 

коллектива, который бы ставил перед собой задачи научного осмысления про-

блем, связанных с творческими процессами. Л.Л. Христиансен преуспел не 

только во всестороннем и глубоком изучении поставленных перед собой во-

просов, но и, руководствуясь приобретённым практическим опытом общения 

с народными певцами, записью колоссального количества песен и наигрышей, 

стремясь к воплощению на сцене подлинной красоты художественно ценных 

песенных образцов, он разработал стройную концепцию научного, исполни-

тельского и педагогического фольклоризма. И здесь сказался не только личный 

опыт. Во многом убеждения Христиансена сформировались под влиянием пе-

редовых идей выдающихся учёных в области музыкознания конца XIX – сере-

дины XX веков: А. Серова, А. Кастальского, Б. Асафьева, Ю. Тюлина, 

Б. Яворского и других авторов. Аккумулируя эти идеи и проецируя их на про-

блемы народного музыкального искусства, Лев Львович приходит к весомым, 

порой неожиданным, но всегда обоснованным результатам. 

Стремление во всем добиться предельной ясности позиций стимулирова-

ло и научную, и творческую, и гражданскую инициативы Л.Л. Христиансена. 

Как справедливо заметил А.С. Ярешко: «Вся творческая деятельность Льва 

Львовича – это путь борца в искусстве за правду, за демократичность, за народ-

ность» [11, с. 9]. Так, при непосредственном участии Христиансена 

в 1966 и 1967 годах, практически одновременно, в институте имени Гнесиных 

в Москве и в Саратовской консерватории были открыты отделения руководите-

лей народного хора. Лев Львович участвовал в разработке учебных планов 

и программ новой специальности. Не раз его приглашали в Москву вести соб-

ственный лекционный курс и индивидуальные занятия со студентами. По сло-

вам профессора В.В. Бакке, посещавшего в студенческие годы лекционные за-

нятия Л.Л. Христиансена в Гнесинском институте, студенты с нетерпением 

ждали приезда Христиансена в Москву: «Занятия у Льва Львовича проходили 

всегда насыщенно. Он очень хорошо знал историю заселения Уральского края 

от раннего средневековья до нашего времени, быт и хозяйственный уклад 

уральской деревни и горнозаводских поселений. <…> Он никогда не занимался 
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“чистым” вокалом, постановкой голоса. Его практические занятия всегда были 

направлены на глубинное освоение содержания, поэтического склада опреде-

лённой песни, видение за словом конкретной бытовой ситуации, психологиче-

ского состояния действующих персонажей» [2, с. 54-55]. 

Л.Л. Христиансен смело и убедительно выдвигал идеи, нацеленные на 

выявление основных законов народного музыкального мышления: «для всесто-

роннего воспитания молодых музыкантов нужна подлинная наука о народном 

музыкально-поэтическом мышлении» [9, с. 99]. Эта мысль высказана учёным 

в ответ на складывающиеся к середине XX века в музыкальной фольклористике 

тенденции, обусловленные чрезмерной увлеченностью «этнографизмом» с од-

ной стороны, и схематичностью формального подхода к анализу народной пес-

ни – с другой. С сожалением ученый констатирует факт оторванности фолькло-

ристики «от живой, художественной практики». Он пишет: «Фольклористика 

в двадцатые и тридцатые годы «ушла» в этнографизм» [9, с. 98]. Отметим, что 

оторванностью от художественной практики народно-песенного исполнитель-

ства грешат и наши современные этномузыкологи. Смысловая связь поэтиче-

ского и музыкального текстов народной песни не находит отражения в анали-

тических опытах учёных данного направления. 

Выдвигая новаторские методы интонационно-смыслового анализа народ-

ной песни Христиансен, по сути дела, предлагает самый передовой и есте-

ственный способ познания истины песенного музыкально-поэтического содер-

жания. Его методика работы с песенным материалом универсальна, так как 

раскрывает широкие возможности, как для научного осмысления проблем 

народной песенности, так и для исполнительского творчества и законов корре-

ляции музыкального и вербального компонентов фольклорного песенного тек-

ста [4]. Исследовательская концепция Христиансена затрагивает философские, 

онтологические, феноменологические, художественные, семантические, психо-

логические, когнитологические аспекты исследования процессов народного пе-

сенного творчества и певческого исполнительства. 

В 1956 году в журнале «Советская музыка» опубликована статья 

Л.Л. Христиансена «Нерешённые вопросы музыкальной фольклористики» [9], 

где автор обращает внимание, в том числе, и на проблему аналитического под-

хода к произведениям народного творчества. Он пишет: «Советское музыко-

знание накопило опыт смыслового анализа вокального и инструментального 

творчества. Фольклористы же пока еще очень робки в своих анализах. В упо-

мянутой выше работе Т. Поповой («Русское народное музыкальное творче-

ство». – примеч. И.Е.) проглядывает та же робость. Характерно, что, анализи-

руя поэтическую ритмику, она избегает анализа поэтического смысла в связи с 

музыкальной формой песни, а тексты песен опускает, ограничиваясь лишь сло-

вами первых строф, подписанных под нотами». В результате слабой разработки 

музыкально-теоретических проблем народного творчества в педагогической 

практике этот предмет превращается в придаток «истории музыки» или в курс 

народной музыкальной литературы» [9, с. 99]. 
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Приходится констатировать, что спустя шестьдесят один год с момента 

написания данной статьи, прогрессивные идеи аналитической концепции Хри-

стиансена находят активное применение только в стенах Саратовской консер-

ватории, где основной исследовательский труд учёного «Ладовая интонацион-

ность русской народной песни» [7], изучается студентами кафедры народного 

пения и этномузыкологии. 

Принципиален Христиансен и в отношении определений отдельных поня-

тий, требующих чётких и лаконичных формулировок. К примеру, он обращает 

внимание на некоторую путаницу «в научном и “бытовом” применении терминов 

“фольклор”, ”народное творчество”, ”народная песня”». Он предлагает свои пре-

дельно ёмкие и, в то же время изящные определения. Их актуальность не утратила 

своего значения и в настоящее время. Учёный убедительно доказывает, что поня-

тия «народное музыкальное и песенное творчество» следует трактовать как «про-

цесс создания и коллективной шлифовки – совершенствования народных песен 

и инструментальной музыки народными талантами; процесс этот протекает в уст-

ной традиции, и мастерство творчества накапливается в многовековом развитии 

народности и нации, передаваясь из поколения в поколение» [9, с. 89]. 

Актуальной является мысль о том, что не всякую песню, распространённую 

в бытовом исполнительстве можно назвать народной. Христиансен утверждает, 

что только произведение, «рожденное народным творчеством, правдиво и художе-

ственно отражающее действительность (курсив мой. – И.Е.) и получившее 

устойчивое распространение в устной традиции» [9, c. 90] может быть определено 

как народная песня. Как часто сегодня мы сталкиваемся с превратным толковани-

ем этих постулатов и, как результат, – наводнение эстрады откровенно пошлыми, 

пустыми «поделками», именуемыми «народными песнями». 

Христиансен протестовал против снисходительного или пренебрежительно-

го отношения к народной песне, как к примитиву. Он считал, что в исполнении та-

лантливых певцом, знатоков и мастеров народного распева народная песня приоб-

ретает особую художественную ценность: «Многие народные песни нередко 

сложны по форме, отличаются необычным мелодико-гармоническим и ладовым 

складом, сложным ритмом и т. д.» [9, c. 98]. В многочисленных встречах с народ-

ными певцами Лев Львович обратил внимание на простые истины: «Широким 

массам безразлично – устно или письменно создана песня, явилась ли она продук-

том индивидуального или коллективного творчества. Важно, чтобы она отвечала 

жизненным интересам народа. Песня, ставшая народной, не обязательно под-

вергается шлифовке. В процессе устного распространения она может сохранить 

полностью свою первоначальную форму. Важно коллективное признание песни, 

как народной (курсив мой. – И.Е.)» [9, с. 90]. И лишь «устойчивое устное бытование пес-

ни» становится «определяющим признаком народной песни». Главным же критерием 

оценки данного определения служит «художественно правдивое отражения дей-

ствительности» [9, c. 98]. 

Художественная практика сегодня связана сугубо с песенным исполни-

тельством, ориентированным на стилизацию народного пения и более или ме-

нее эмоциональное, интуитивное отношение к поэтическому песенному тексту. 
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Христиансен же призывал к вдумчивому погружению в стихию песенного про-

цесса, связанного, прежде всего, с личностными факторами осмысления и чув-

ственного переживания исполнителем, того о чём поётся в песне. Он заметил, 

что человеческий голос в пении может менять оттенки тембра «иногда очень 

тонко, иногда же рельефно <…> в зависимости от конкретных условий испол-

нения народной песни: личные переживания певца, настроение данного момен-

та, обстоятельства быта или труда, в которых звучит песня» [10, с. 64]. 

Талантливые певцы, одарённые способностью ассоциативно-смыслового 

импровизационного интонирования, обладают неограниченными возможностя-

ми вокальной выразительности. Эту способность, считал Христиансен, необхо-

димо развивать у молодых певцов, начинающих обучаться народному пению. 

Талантливые молодые люди особенно «нуждаются в привитии им навыков со-

знательного выразительного исполнения. Выразительные возможности народ-

ной манеры (звонкое грудное пение, пение «тонким» голосом и т. д.) в условиях 

профессионального исполнительства надо уметь реализовать» [10, с. 65]. 

Христиансен был убежден, что идейная основа мотивации в исполни-

тельском искусстве сфокусирована на отражении жизненной правды в художе-

ственной форме, в стремлении к природной естественности звукообразования, 

к простоте и чувству меры в пении. Задолго до открытия первых отделений ру-

ководителей народных хоров в музыкальных учебных заведениях страны Лев 

Львович писал: «В народном творчестве воплощены лучшие черты националь-

ного характера. Народно-песенным языком мы привыкли мыслить с детских 

лет. В народной манере исполнения мы слышим естественную и правдивую ин-

тонацию народной речи» [6, с. 7]. 

На занятиях со студентами Лев Львович говорил о недопустимости пения 

«с пустыми глазами». «Певец, который поёт непрочувствованно, всегда обна-

ружит это своими глазами. Он озирается по сторонам, рассматривает других 

певцов или зрителей и отвлекает тем самым от содержания песни. Во время пе-

ния певец должен думать только о песне, о её смысле, живо переживая её со-

держание и “раскрывая” его другим певцам и слушателям» [6, с. 11]. 

Эмоциональное состояние певцов, адекватное характеру идейного содер-

жания, достигается погружением (порой спонтанным, интуитивным) в смысл 

песни в контексте ситуации исполнения. Богатый опыт чувственных пережива-

ний и ассоциативных представлений, соотносимых с песенной идеей в процессе 

её актуализации, влияет на убедительность песенной интерпретации. В данном 

случае сама песня, с её «жизненной правдой», закодированной в семантическом 

комплексе выразительных средств напева и поэтического текста, активизирует 

связь когнитивных процессов с психологическим настроем и эмоционально-

стью певцов. Исполнение песни непосредственно сопряжено со смысловой ин-

терпретацией обобщенной идеи музыкального и поэтического содержания тек-

ста. Наиболее полное раскрытие данной проблемы предстало в научной кон-

цепции Л.Л. Христиансена. 

Обращаясь непосредственно к генезису фольклорного песенного текста, 

Л.Л. Христиансен проводит многоплановые глубокие исследования, касающие-
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ся взаимодействия его вербального и музыкального компонентов. Во-первых, 

он говорит о несинхронном воплощении идеи в музыкальном и поэтическом 

тексте народных песен [7, с.59-61]. Если в поэтическом тексте последователь-

ное развёртывание сюжета не сразу приводит к его завершению и раскрытию 

идейного замысла, то в содержании музыкального текста данная идея обоб-

щённо излагается уже в первой строфе. Она абстрактно выражена в логической 

взаимосвязи средств музыкального языка. Поэтому согласованное раскрытие 

идейного замысла поэтического и музыкального текстов происходит только в 

конце песни. Но в самом начале её музыкальный и поэтический тексты нахо-

дятся в смысловом противоречии [7, с.60]. 

Во-вторых, указывает на ассоциативную связь логики развития вырази-

тельных свойств элементов музыкальной речи, в совокупности их целостного 

воплощения в напеве, с логикой развития различных явлений действительности, 

отражаемых в сюжете поэтического текста народной песни [7, с. 60–61]. 

В-третьих, он рекомендует учитывать контекст исполнения песни в «пред-

лагаемых обстоятельствах» (по К.С. Станиславскому), влияющих «на создание 

данного конкретного варианта и подтекста», т.е. на её интерпретацию [7, 61]. 

Развёртывание обобщенной идеи фольклорного текста, закодированной 

в подтексте музыкальной и словесной речи, происходит у народных певцов 

подсознательно. Данный процесс можно считать выражением их интеллекту-

ального и чувственно-эмоционального потенциала.  

Разработанный Л.Л. Христиансеном целостный интонационно-смысловой 

анализ народных песен даёт возможность выявить ассоциативную связь «дета-

лей» музыкального языка напева (элементов музыкальной речи) с образами 

мыслей, действий, событий, возникающих под воздействием восприятия обоб-

щённой действительности, художественно отражённой в поэтическом тексте, 

или соотнесённой с жанровой функции песни
1
.  

В сумме всех компонентов выразительных средств, в контексте ассоциатив-

но возникающих смысловых параллелей с обобщенными образами сюжета 

и обстоятельствами его актуализации, выступает основная, абстрактно выражен-

ная идея песни. При этом нельзя забывать, что нотная запись представляет собой 

лишь одну из версий её интерпретации в момент исполнения. Иные обстоятель-

ства певческого процесса являются основанием для создания иной версии песен-

ной интерпретации. В результате этого напев и поэтический текст могут получить 

новое толкование (трактовку идеи), выраженное в смысловых нюансах поэтиче-

ского текста, неизбежно приводящих к вариантным изменениям ладовых, интона-

ционных, ритмических, структурных элементов музыкальной речи.  

Анализируя фольклорные песенные образцы, Л.Л. Христиансен делает 

вывод о том, что «варианты народных песен можно считать разными субъек-

тивными формами объективного отношения народа к действительности» 

[7, с.59]. 

Феномен фольклорного исполнительства заключается в актуализации 

субъективного отношения к обобщенной художественной идее, закодирован-

                                                           
1
 Например, в обрядовом фольклоре. 
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ной в поэтическом и музыкальном тексте. При этом музыкальное содержание 

напева каждой конкретной песни является объективным «интонационным до-

кументом» (термин В.В. Медушевского [5, с.4]), на основе которого народные 

певцы выстраивают свои версии реализации. Это убедительно доказывал 

Л.Л. Христиансен в своих научных трудах и применял на практике. 

Подводя итог, отметим, что концепция Л.Л. Христиансена обращена, 

прежде всего, к музыкальному мышлению народных певцов. На рубеже XX-

XXI веков проблема музыкального мышления стоит в авангарде отечественно-

го музыкознания. Она является одной из актуальных в работах М.Г. Арановско-

го, В.В. Медушевского, Е.В. Назайкинского, и другими исследователей.  

Анализ народных по методу Л.Л. Христиансена вскрывает сущностную 

сторону народных песен. Данный подход к работе с фольклорным текстом ак-

туален и сегодня. Подтверждением может служить продуктивная опора на ме-

тодологию интонационно-смыслового анализа и, в целом, на концепцию Хри-

стиансена в исполнительской, педагогической и исследовательской деятельно-

сти автора данной статьи
1
.  

Убеждения Христиансена формировались не на пустом месте, не спон-

танно! Они складывались в результате напряженной интеллектуальной работы, 

масштаб которой поражает широтой проблем, затрагиваемых ученым и глуби-

ной разностороннего изучения каждого вопроса, возникающего на пути позна-

ния истины. Обращаясь к научному и методологическому наследию Льва Льво-

вича, современные исследователи музыкального фольклора, исполнители 

народных песен, руководители народно-певческих коллективов, композиторы, 

преподаватели найдут ответы на многие насущные вопросы народного творче-

ства и современного народного исполнительского искусства. 
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А.С. Ярешко 

 

 

О претворение колокольности в музыке С.В. Рахманинова:  

последние звоны далёкой Родины  

 

 

«Мы все живём в страшное время…» 

(С. Рахманинов, из письма к С.А. Сатиной 

после окончания «Симфонических танцев») 

 

Зримые нити соединяют «Симфонические танцы» с «Колоколами» 

С.В. Рахманинова. Время почти в тридцать лет между этими сочинениями неожи-

данно сконцентрировалось, объединив произведения тематически и духовно. 

Скрытая программа, которая исподволь одухотворяла «Танцы» («День», «Сумер-

ки», «Полночь»), явилась не в качестве вариаций на некогда осуществлённый за-

мысел, а как завершение жизненного итога художника, испытавшего великую лю-

бовь и славу слушателей, но и горечь сомнений, разочарований, бед… Набат, про-

звучавший «нервным вихрем» (Асафьев) в Прелюдии cis, достигший апогея в по-
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следних двух частях «Колоколов», завершился глубинным философским осмыс-

лением в «Танцах». Рахманинов создал музыкальное пространство, включив в не-

го колокольность в качестве важнейшего драматургического средства вырази-

тельности. Можно с уверенностью констатировать: симфонизация аутентичных 

православных колокольных звонов в их вариантном развёртывании – это основное 

стилистическое свойство музыки композитора. Две темы, как две ипостаси образа 

далёкой родины (а в семантическом аспекте они равноправны), лежащие в основе 

первой части, имеют глубинно таящуюся колокольную природу. Уже первые 

«зовные» элементы начала части подобны колокольному прелюдированию перед 

активным ударом-звоном. Таково, к примеру, начало звона, записанного мною 

в 1975 г. в г. Печоры псковской области, в церкви «Сорока мучеников» от потом-

ственного звонаря Н.С. Ринусова: 

 

 
 

Колокольность первой темы – в остинатно-мелодическом способе изло-

жения тематизма, который типичен для рахманиновских «великих» ударов-

звонов. Их истоки – в Прелюдии cis (ниспадающая интонация от квинты к то-

нике), ритмоинтонационных «всплесках» третьей части «Колоколов» (тема ту-

бы, ц. 77), наконец, в аутентичных звонах русских колоколен (см. приведённый 

выше пример), с их типичной ритмической пульсацией (фрагмент партитуры):  
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Симфонизация этой афористичной, но удивительно ёмкой в образном от-

ношении темы воплощает драматическую коллизию надвигающегося апока-

липсиса. Это удары Судьбы, которые преследовали композитора на протяже-

нии жизни, с двумя «кульминациями» – 1-я и 2-я мировые войны. Предвестни-

ком их стали рахманиновские колокола в «Поэме» и «Симфонических танцах» 

(«колокол народную беду завсегда чует»). Колокольная ритмическая пульса-

ция, как основной движущий элемент (восьмая – две шестнадцатые) соедине-

нии с «тяжелой» пульсацией фона (аккомпанемент той же колокольной приро-

ды) – кажется, это возращение «чёрного» «заупокойного звонаря» из «Колоко-

лов». Но фантасмагорический образ, появившийся в «Колоколах», в «Танцах» – 

не фантом, а суровая и страшная реальность бытия. 

Сцена «отстранения» (а «Танцы» – это подлинный музыкально-

драматический спектакль) – русская протяжная песня, возникающая словно из 

небытия, как нечто забытое, ушедшее, аллюзия далёкой родины. В ней порази-

тельное слышание и чувствование Рахманиновым русской песенности, она 

наполнена подлинными распевами, хотя точного аналога ей нет. Но в то же 

время она соткана из интонаций, постоянно внедряющихся в музыку компози-

тора, главная из которых – тема «слёз». Как и в ряде предыдущих сочинений, а 

особенно в «Колоколах», тема является «зерном» всего мелодического разви-

тия, которая распета до «мелодии-далей» с непрерывным потоком попевочных 

элементов, спаянных в единый организм. 

В. Брянцева справедливо усматривает органическую связь всех тематиче-

ских элементов части [1, с. 583]. «Путем тонкого переинтонирования, – пишет 

автор, – Рахманинов заставляет ощутить, что и массовый натиск и задушевная 

песня – разные лики единого заветного облика Родины» [1, с. 584]. Но эта связь 

значительно шире и не ограничивается одним произведением. «Симфонические 

танцы» – это итог всего творчества композитора, его последнее погружение в 

образ далёкой родины, в мир, которым он жил и бережно хранил в своей памяти. 

Однако «песня» Родины лишь аллюзия, наплыв воспоминаний. Появля-

ющаяся в разработочном разделе на «гудящем» колокольном органном пункте 

мистическая тема (авторская ремарка misterioso), напоминающая «бой часов» – 

это предтеча последующей темы «чёрного» «заупокойного звонаря». С темой из 

1-й части «Колоколов» их объединяет одинаковый ритм, зловещий колоколь-

ный удар на сильную долю, повторяемость, общая тональность cis. Но в отли-

чие от «Колоколов», она соткана из гротесковых интонаций хроматизированно-

го лада, в которых тема Судьбы из Прелюдии cis, сохраняя полутоновую инто-

нацию, разрушается последующим восходящим движением: 
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Развитие симфонического действия строится на основе колокольных эле-

ментов – их вычленении и «сгустка», где вся музыкальная ткань создаёт плот-

ную насыщенную звуковую массу, вмещающую звонный тематизм не только 

«Танцев», но и реминисценции предыдущих сочинений (см. ц. 18 и далее). Ре-

минисценция темы главной партии первой части Первой симфонии в коде, зву-

чащей у струнных, кларнетов и фаготов, сопровождается удивительным фоном: 

«доносящегося с небес светлого колокольного перезвона (две флейты, коло-

кольчики, арфа и фортепиано)» [2, с. 13]: 
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Подобного «небесного» перезвона в музыке Рахманинова ещё не встреча-

лось. Нет сомнения, что он имеет для композитора глубокий символический 

смысл: воспоминание о прошлом, о чём-то дорогом и далёком, может быть, не 

сбывшемся… 

«Шабашем нечистой силы» (Брянцева) называют исследователи III-ю 

часть «Танцев». Данная трактовка убедительна, так как тема «пляски смерти» 

(Келдыш) является доминирующей. Однако, как подчёркивает В. Брянцева, в 

ней отражено «мощное национальное своеобразие эпико-трагедийного музы-

кального полотна» [1, с. 589]. Этот вывод справедлив, так как главным «дей-

ствующим лицом» финала является колокольный звон. На протяжении всего 

творческого пути колокол, как национальный феномен, своим звучанием 

наполнял внутреннюю энергетику музыки композитора. Его акустическая и му-

зыкально-жанровая многоликость явилась ключевым фактором к отображению 

широчайшего спектра семантических образов: от ощущения света, счастья и 

радости жизни к вселенской трагедии, где господствует мракобесие и зло, 

предчувствие катастрофы… И в последнем своём сочинении, последней части 

жизненной драмы, отражением которой являются «Симфонические танцы», 

Рахманинову вновь запели русские колокола. 
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Финал начинается колокольным ударом всего оркестра с последующими 

обертоновыми отзвуками в виде хроматически сползающих интонаций. (Имен-

но эти отзвуки отражают семантическую определённость звукового удара, его 

аутентичную природу). В этих отзвуках в партии валторн (наиболее яркий и 

слышимый инструмент) возникает хроматическое последование: интонация в 

амбитусе малой терции – аллюзия Прелюдии cis. В этом афоризме-вступлении 

к последнему драматическому действу – проявление глубинной памяти, наплыв 

субъективных и объективных воспоминаний, дорогих для композитора. Каж-

дый из четырёх ударов-звонов оркестра порождает последующие ритмо-

интонационные элементы, усиливающие напряжение, подводящие к символи-

ческому двенадцатикратному «бою часов» (оркестровые колокола), открываю-

щих «шабаш» – разгул злых сил. В этом вступлении композитор следует «нату-

ре»: каждый аутентичный звон начинается благовестом: вначале один удар – 

до полного затухания звука, после чего следует активная пульсация к собствен-

но звону. Рахманинов-композитор континуум благовеста превращает в удары 

набата (Allegro vivace, ц. 56), который становится движущим элементом всей 

части. В ней семантическая многозначность тем, их образное переосмысление, 

словно в фантастическом видении, достигают апогея. 

Так, исходная тема содержит два элемента: удар-звон всего «колокольно-

го» набора и тему «слез», вытекающую из этого удара: b – a – g – es. Эта коло-

кольная «цитата», безусловно, таит в себе символику памяти о Новгородских 

колоколах («четыре плачущие ноты»), сопровождаемые ударами-звонами всего 

колокольного набора. Такова структура погребального звона, подслушанная 

композитором с детства и воплощённая в последнем сочинении: 

 
Однако звучание «плачущих нот» – это уже не жалобная сентенция. Это раз-

гул злых сил, по сути, тема «чёрного звонаря», начинающая свой бег-пляс. 

В её потоке мелькания звуковых элементов, исчезает одухотворённость тем, всё бо-

лее приобретающих свой образный антипод. Удары тутти оркестра превращаются в 

зловещий перезвон, где нет места мелодическому развитию. Так господствует зло.  
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В репризе (Allegro vivace) «шабаш» достигает кульмиации. Тема «слёз» слов-

но кружится в демоническом плясе с изломанными гротесковыми интонациями: 

 

 
 

Именно в репризе звучит тема Dies irae. Она не готовится интонационно, 

она в полном смысле возникает на гребне кульминационной волны. Звучащая 

«цитатно» унисоном валторн, мощно и страшно (ремарка композитора molto 

marcato), она не получает развития, это символ «Смерти». Это второе проведе-

ние Рахманиновым темы Dies irae во всех его опусах. Оно символично. Если в 

«Рапсодии» тема – символ «нечистой силы» (Рахманинов), то в «Танцах» – это 

образ вселенской гибели. Но возникает впечатление, что композитор хочет из-

бавиться от жуткого наваждения. Её второе проведение иллюзорно: в репризе 

фантасмагорические звоны-наплывы (хроматические волны звучания флейт, 

глиссандо струнных и арфы) вносят ирреальный оттенок происходящего. Появ-

ление в коде церковного напева (из «Всенощного бдения») – ещё одна грань 

памяти композитора, явившаяся из далёкого прошлого. Именно кода, как за-

ключительный акт мистерии, содержит два тематических элемента: церковный 

напев («Благословен еси, Господи») и тему «слёз», в которой исчезли «демо-

ничные» элементы, и она вновь приобрела свой прежний облик: 
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Такую эмансипацию образов можно принять и как покаяние, и как проти-

вопоставление в противоборстве двух враждебных сил. 

Рахманинов – русский православный композитор. Католическая секвен-

ция применяется им как символ возможной трагедии конца мира. Но это лишь 

вариант развития событий. Закрыв «занавес» мистерии, автор вновь возвраща-

ется к дорогим для него православным ценностям: церковному пению, коло-

кольному звону. Грандиозные удары-звоны всего оркестра, с восходящими 

обертоновыми отзвуками, приводят к зловещим звонам там-тама, звучащим 

грозно, до истаивания. Это символ предчувствия… 

Эпилог  

Великими звонарями России можно назвать Александра Скрябина и Сер-

гея Рахманинова. Это не уменьшает их роли в отечественном искусстве. Сим-

фонизация православной колокольной музыки в своём творчестве, возведение 

её до художественного национального символа – это великая миссия перед по-

колениями соотечественников, создавших за тысячу лет один из могучих кор-

ней нашей отечественной культуры. Русские колокольные звоны, несущие в се-

бе соборность как главную идею древнего религиозного искусства, явились 

для двух гениев не только источником стилевых новаций, но и основой са-

кральной духовности. Звонари – это Вестники, Глашатаи и среди земного бы-

тия, и носители высших нравственных ценностей: «О еже подати ему благо-

дать, яко да вси слышащии звенение его, или во дни, или в нощи, возбудятся к 

славословию имени святаго Твоего…».  

Творчество Скрябина и Рахманинова словно два лика, порой различные в 

своих мировоззренческих постулатах, но одухотворяемые музыкой колоколов – 

в этом их единство. Символично, что последние творения композиторов – и из-

вестное лишь в замыслах «Предварительное действо» Скрябина и «Симфони-

ческие танцы» Рахманинова – освящены колокольностью. Они обращены в бу-

дущее. Каким оно видится – знать никому не дано, но это чувствует колокол… 

Колокол как предчувствие… 
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А.А. Михайлова 

 

 

О традиции игры на саратовской гармонике:  

история и новые экспедиционные открытия  

 

 

Самым популярным и знаковым русским народным инструментом со 

второй половины XIX века в Поволжье становится саратовская гармоника – 

инструмент с ярко выраженной фольклорной основой, генезис которой прочно 

базируется на локальных музыкально-стилевых элементах. На протяжении бо-

лее полутора веков она олицетворяет эстетический стиль волжской инструмен-

тальной традиции, где определяющим фактором является как сама оригиналь-

ная конструкция инструмента, так и своеобразный репертуар, построенный на 

мелодике волжских напевов. 

Устойчивое бытование саратовской гармони на протяжении длительного 

периода во многом объясняется уникальным тембровым сочетанием: традици-

онного тембра гармони и звенящего валдайского колокольчика. Этот удачный 

эксперимент саратовских мастеров пришелся весьма кстати для игры на откры-

том воздухе, на необъятных волжских просторах. Помимо тембрового обога-

щения и чисто прикладных функций – основы танцевального ритма для задор-

ной плясовой частушки-припевки, которые и составляли значительную часть 

репертуара саратовских гармонистов, звонкая пульсация колокольчиков из-

древле обладала репутацией магического воздействия, несущего очищение 

жизненному пространству. Вероятно, со времен языческих представлений раз-

вития человечества, генетическая память мастеров сохранила подобное воспри-

ятие звонного тембра и естественным образом органично воспроизвела его в 

условиях зарождающегося нового музыкального мышления и новых традиций. 

Первые упоминания о бытовании гармони в Поволжье, судя по сохранив-

шимся архивным документам, также носят весьма неоднозначный, а чаще нега-

тивный характер. Как всё новое, и гармонь, и только зарождающиеся частушки – 

своеобразный «знак времени», далеко не сразу получили достойную оценку ис-

следователей-фольклористов. «…Обладая сомнительной интонацией и бедно-

стью аккордовых сочетаний, состоящих исключительно в чередовании мажор-

ной тоники и доминанты, инструмент этот, – по словам С.М. Ляпунова, – дает 

возможность без труда воспроизводить только несложные мелодии новейшей 

фабрикации. Они как будто сочинены для этого инструмента…» [8, с. 354]. 

Однако, как считает Е.В. Гиппиус, уже первые записи и их расшифровка 

показали, что «аккомпанемент частушки у одаренных гармонистов многооб-

разно и ярко творчески разрастется, зачастую, в сложную музыкальную компо-

зицию», и «именно в жанре частушки мы имеем вполне своеобразную музыкаль-

ную культуру, связанную не столько с пением, сколько с инструментальным ак-

компанементом, – культуру, создаваемую мастерами-гармонистами» [5, с. 29]. 
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В этом контексте представляется ценным научное мнение академика 

Б.В. Асафьева, который неоднократно высказывал свои наблюдения относительно 

народной инструментальной музыки, её стиля, исполнительских приемов и т.п. 

Под впечатлениями от своего путешествия по Волге летом 1925 года, Б.В. Асафь-

ев оставил красочное описание, касающееся звуковыразительных особенностей 

гармони: «Единственно, на чем с удовлетворением останавливался слух, – это на 

редких впечатлениях от инструментальных импровизаций на гармонике, иногда 

на берегу или в лодках, иногда на корме парохода... Новизна многих оборотов и 

ритмическая бодрость и организованность заставили меня невольно обратить 

внимание на указанное явление и отметить его как отрадное среди множества 

отрицательных музыкальных впечатлений» [1, с. 177–178]. 

В этот исторический период гармоника символизировала не только за-

рождение нового музыкального мышления, новых традиций, но и наступление 

новой жизни, новых общественных отношений. Уже в конце XIX века саратов-

ская гармоника становится незаменимой на народных праздниках. 

Музыкальный анализ исполняемых в настоящее время пьес выявляет 

универсальность инструмента в плане стилистического и жанрового разнообра-

зия. Это проявляется в бытовании сохранившейся у гармонистов – выходцев 

из сельской местности – архаичной традиции игры на гармони, которая от-

личается, преимущественно, игрой в одной позиции, при которой правая рука 

исполнителя практически не перемещается вдоль грифа и слухо-двигательные 

связи относительно просты. Как правило, названия у подобных наигрышей от-

сутствуют, и жанры наигрышей – “под песню”, “под пляску” – говорят 

о своём достаточно раннем происхождении. 

Активно и полноценно бытует в Саратовском регионе и более поздняя ин-

струментальная традиция, основанная преимущественно на городском песенном 

и танцевальном фольклоре. Значительную часть репертуара составляет танце-

вальная музыка: вальсы, польки, «падэспань», краковяк, барыня, камаринская. 

Большинство записанных в настоящее время наигрышей на саратовской гармони-

ке представлены в виде инструментальных композиций, построенных на песен-

ных мелодиях частушечного типа. Давая оценку высокому уровню мастерства 

гармониста, народные музыканты отмечают умение играть «с переборами». Этот 

термин в понимании исполнителей имеет множество значений: как форму наиг-

рыша (попурри из местных мотивов), как структурный элемент наигрыша (вариа-

ционно-вариантное развитие его тематической основы), как характеристика тех-

ничности и виртуозности в игре. Так, распространенное название – «Саратовские 

переборы» – в полном смысле развёрнутое произведение, которое присутствует в 

репертуаре любого саратовского гармониста. Оно содержит в себе некое обоб-

щённое воплощение характерного местного музыкально-исполнительского стиля, 

является своеобразным отличительным знаком традиции. 

Однако саратовская гармоника принадлежит не только традиционной 

русской инструментальной культуре. 

Как известно, исторические и этнические процессы, происходившие на 

территории Поволжья, приводили к тесным контактам между культурами со-
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седних народов и, как следствие, взаимопроникновению и взаимодействию 

разноэтнических традиционных музыкально-поэтических и инструментальных 

жанров. Это относится и к самим инструментам с их последующей адаптацией 

в новой этнокультурной среде. Уже с конца XIX века на территории Поволжья 

саратовская гармоника была широко известна у многих народов, населяющих 

регион. Инструмент широко использовался в музыкальном быту казанских та-

тар («тальян-гармун»), мордвы, народов коми («саратовка гудок»). В ХХ веке 

саратовская гармоника (тат. – «саз») прочно вошла в инструментальную тра-

дицию различных этнических групп, населяющих Астраханское Поволжье – та-

тар, ногайцев-карагашей, туркмен и казахов. 

До недавнего времени практически во всех татарских этнических группах 

Нижнего Поволжья для инструментального сопровождения свадебного обряда 

пользовались популярностью трио в составе саз – кавал (кабал) – кобыз (позд-

нее – скрипка) [9, с. 91]. Помимо традиционной песенной и танцевальной музы-

ки, уникальной жанровой музыкальной разновидностью свадебного обряда яв-

ляются плачи невесты, сопровождаемые саратовской гармоникой. Традицион-

но одевание и проводы девушки-невесты из родительского дома в дом жениха 

сопровождаются плачем-причетом ее матери, который под инструментальное 

сопровождение саза подхватывала и сама невеста. Для татарских свадеб харак-

терным является копирование саратовской гармоникой плача невесты, звучание 

причетов матери, иначе говоря – плач невесты дублировался «плачем» саратов-

ской гармоники («елау сазы») [10, с. 342]. 

Примыкает к свадебным обрядам старинный инструментальный жанр са-

зда сойлэшу (разговор на сазе) – уникальное явление, сохраняющееся на про-

тяжении долгого времени и являющееся общим для двух этногрупп – юртов-

ских татар и ногайцев-карагашей. Жанр «разговора» возник под влиянием со-

блюдения тюркскими группами норм шариата, когда для девушек не поощря-

лись выходы на улицу, не разрешались открытые встречи влюблённых пар. Так 

изобретались новые способы общения, где главным, понятным языком стано-

вилась музыка [9, с. 135]. 

Среди калмыцкого населения наряду с двухструнной домброй саратов-

ская гармоника (калм. – «икел») стала не менее популярным инструментом, 

воспринимаемая в настоящее время калмыками подлинно национальным. Об 

этом свидетельствует внесение её многими исследователями [6, с. 22; 4, с. 57] 

в перечень калмыцких народных музыкальных инструментов. Саратовская гар-

моника появилась в калмыцкой музыкальной культуре достаточно поздно, 

в начале ХХ века, в связи с активным её распространением в Поволжском реги-

оне. В этот период уже существовала устоявшаяся традиция использования му-

зыкального инструментария в определенных песенно-инструментальных жан-

рах. Калмыцкие исполнители на саратовской гармонике имеют собственные эт-

нические традиции, сформировавшиеся в более ранних инструментальных 

культурах, близких по своей функциональности, в частности – домбровой, и 

воспринятые ими за генетическую основу творчества. Гармоника изначально 
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приобрела специфическое бытование: инструмент органично использовался в 

ансамбле с домброй для аккомпанемента народным танцам. 

Традиционное народное музыкальное творчество калмыков представлено 

также сохранившимися архаичным жанром обрядовых песен, исполняемых под 

аккомпанемент саратовской гармоники или в их инструментальных вариантах – 

без пения. До настоящего времени сохранились старинные песни-

благопожелания (йорял) и песни-восхваления (магтал) божеству или многим 

божествам – «олынбурхтан». У калмыков существует уникальный жанр танце-

вальных магталов – «шаваш». Т. Бадмаева, изучавшая хореографию калмыцких 

танцев в различных районах Калмыкии, зафиксировала образцы шавашей, дала 

их фольклорно-этнографическое описание и определение как «стихотворные 

миниатюры, выкрикиваемые в ритмах музыкального сопровождения и танце-

вального движения» [2, с. 17]. Таким образом, несмотря на преобладание в ре-

пертуаре калмыцких исполнителей танцевальной музыки, практика функцио-

нирования инструмента в традиционной культуре калмыков имеет достаточно 

широкий спектр возможностей. По словам Г.Ю. Бадмаевой, «заимствованные 

инструменты приживались в калмыцкой культуре, приобретая самостоя-

тельное функционирование, местные названия, приёмы игры, обрастая идио-

матическими выражениями, легендами, звуковыми ассоциациями. … Меж-

культурные взаимодействия, отразившие процесс постоянного вживания кал-

мыков в различные этнокультурные условия, стали сутью их традиционной 

музыкальной культуры вообще и инструментальной в частности» [3, с. 32]. 

Таким образом, широкие семантические возможности саратовской гар-

моники на протяжении более чем полутора столетий обеспечили ей необыкно-

венную популярность в Поволжском регионе. Можно с большой долей опреде-

лённости говорить о сложившейся традиционной исполнительской школе игры 

на саратовской гармонике. Она образует творческое направление, для которого 

свойственен особый стилевой комплекс формообразующих средств, характер-

ных приёмов игры, способы структурирования музыкального материала 

и трансляции традиции. 

Артикуляционные и тембровые характеристики инструмента определяют 

звукоидеал этнической региональной культуры. Соподчиненность всех сопут-

ствующих элементов в единый комплекс – конструкция инструмента, семанти-

ка тембра, манера артикулирования и своеобразный репертуар, стереотип пове-

дения и исполнительский стиль – придает явлению символическую значимость. 

Это в полной мере относится к феномену бытования саратовской гармоники не 

только в русской, но и в калмыцкой, татарской национальных культурах и де-

монстрирует ее универсальность и феноменологичность. 
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Претворение свадебного фольклора в «Сибирских песнях» 

В. Калистратова 

 

 

Концерт-действо «Сибирские песни»
1
 для хора без сопровождения 

в 12 частях с интермедиями гобоя, написан Валерием Юрьевичем Калистрато-

вым в 1983 году по материалам русского фольклора Сибири.  

Воплощённые композитором в концерте жанры народных песен отража-

ют стилистические особенности музыкального творчества поселенцев в Сиби-

ри, выходцев из различных губерний России. Сибирский свадебный фольклор, 

по словам В. Харькова, «… представлен высокохудожественными образцами, 

очень разнообразными по содержанию, форме и стилю. Судя по некоторым 

языковым признакам и музыкальному строю, некоторые из них не являются 

                                                           
1
 Хоровой концерт композитор написал по заказу Б. Певзнера, руководителя Ново-

сибирского камерного хора, первым исполнивший этот опус на фестивале «Мир планете» 

в городе Сочи (1984).  
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коренными сибирскими и занесены сюда недавно из западнорусских, или, мо-

жет быть, белорусских областей – факт, указывающий на взаимодействие меж-

ду сибирским селом и сёлами европейской части России и Белоруссии» [6, с. 7]. 

«Сибирские песни» выявили новый подход композитора к выбору аутентично-

го материала, к его расположению в структуре произведения.  

Авторская работа с первоисточниками скрупулёзна и очень тщательно 

продумана. Излюбленный В. Калистратовым тип свободной обработки, здесь 

претерпевает дальнейшее усложнение. Претворенные в концерте различные 

фольклорные жанры сибирских песен – живут, развиваются и взаимодействуют 

в новом стилистическом пространстве. Отсюда их самостоятельность, закруг-

лённость. В этом песенном симбиозе проявляются жанровые признаки кон-

цертности (богатство хоровых красок и приёмов, самостоятельность частей) 

и тесная связь с ранее написанным композитором «Русским концертом». 

В основу двенадцатичастного хорового концерта «Сибирские песни» по-

ложен принцип контраста. Между некоторыми номерами есть инструменталь-

ные связки – интермедии гобоя, вводящие в атмосферу драматургии или доска-

зывающие и объединяющие песни различного эмоционального состояния. 

Из жанров свадебного фольклора в сочинении претворяются черты сред-

нерусской величальной и сибирской сиротской («По улице, улице»; «Как у ду-

ба, дуба старого», № 6), а также южнорусского свадебного причета («Плач не-

весты-сироты»
1
, № 7). Шестой номер хорового концерта содержит объединён-

ные две свадебные песни различной жанровой разновидности – величальная 

«По улице, улице», праздничного характера и печальная сиротская «Как у дуба, 

дуба старого». Величальная песня заимствована композитором из сборника 

А. Рудневой [5, с. 16], мелодия второй, певшаяся по-обычаю в ритуале невесте-

сироте – авторская, былинного склада, написанная на слова народной песни 

Красноярского края [6, с. 187]. Оба напева звучат в одновременном наложении, 

но в различном метроритме и ладу (Fis–dur и фригийский cis). 

Появление самостоятельных пластов совершенно оправданно традициями 

обряда. В «сиротской» версии народного ритуала наиболее ярко высвечиваются 

элементы похоронной обрядности, усиливая, таким образом, инициационную 

линию. Соединяя свадебные песни в одном номере концерта, композитор, с по-

мощью разнообразных средств выразительности и техники письма (полито-

нальность, полиметрия, полихорность
2
, экмелические приёмы), подчёркивает 

жизненную многоплановость, соединяющую добро и зло, радость и горе, жизнь 

и смерть [Пример № 1]. 

Последующий номер хорового концерта – «Плач невесты-сироты на мо-

гиле родителей» – это своеобразный народный магический ритуал, который 

была обязана соблюдать каждая девушка-сирота. Взятая В. Калистратовым в 

                                                           
1
 Ранее был включён в ораторию «Ярославна» (1980). Позднее, эту свободную обработку 

В. Калистратов позднее введёт в хоровой цикл «Пять русских народных свадебных песен» (1992). 
2
 Термин А. Тевосяна [12, с. 13]. 
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основу «Плача…» сиротская свадебная песня «Ой, ходила, ой, Катюшка»
1
 

в южной народной традиции бытовала только в женском варианте [При-

мер № 2]. В авторской партитуре необычайно ярко сочетается мелодическая 

кантилена плача невесты (соло) и хоровой фон. Такую фольклорную норму ис-

полнения свадебного плача В. Щуров назвал «народная алеаторика» 

[10, с. 180], где каждая новая сольная плачевая «речь» и аккомпанирующая ей 

ансамблевая – находятся в непрерывном развитии. 

В. Калистратов, «вживаясь» в образный строй и мир песни, особо подчёр-

кивает типичные признаки южнорусского фольклорного стиля. Многоголосная 

хоровая партитура представляет собой одновременное сочетание близких вари-

антов напева. Голоса свободно перемещаются по горизонтали, меняются ме-

стами, перекрещиваются [11, с. 139]. Благодаря многократной повторности вы-

разительного мелодического оборота, близкого интонации жалобы, в музыке 

передаётся настроение глубокой печали. В нём слышатся горестные восклица-

ния невесты, оставшейся без родителей. 

Одновременное интонирование звуков, находящихся в секундовом, квар-

товом или квинтовом соотношениях создаёт функциональный конфликт. Гар-

моническое напряжение усиливается политональным сочетанием (хор – fis-

moll, соло – cis-moll). Для этого номера характерен также динамический и мет-

роритмический контраст голосов. При неизменном темпе мужского хора, 

у женской группы – rubato и солистки rubato molto (без тактового размера) 

в свободной импровизационной форме [Пример № 3], что, несомненно, идёт от 

стилистики южнорусских народных песен. В. Щуров отмечает в ритмике этого 

региона России своеобразное явление – принцип полиритмии: «Наиболее 

наглядно он выявляется в двуплановых партитурах свадебных песен, сопро-

вождающихся плачем невесты. В этих случаях сольное причитание имеет соб-

ственный ритмический рисунок, относительно независимый, отличный от ри-

сунка основного напева, исполняемого хором» [11, с. 130].  

Задействованные в хоровой партитуре авторские приёмы способствуют 

ярко эмоциональному, подчёркнуто экспрессивному выражению чувств и пе-

реживаний «героини». По наблюдениям В. Щурова: «Эмоциональная заострён-

ность художественного образа характерна для южнорусского песенного стиля 

во всех его проявлениях» [11, с. 78]. 

Широко композитор использует тембровые возможности хора, различные 

фактурные сочетания голосов. Одновременное звучание трёх самостоятельных 

пластов (полипластовость) в «Плаче» (№ 7) создаёт объемность и многоплано-

вость сценического воплощения обрядовой картины. Активное развитие этих 

пластов приводит к их обособлению, где каждый – имеет свою драматургиче-

скую линию. Такая совершенно уникальная форма свадебных песен была обна-

ружена В. Щуровым в экспедиционных записях в селе Фощеватово Белгород-

ской области. В «Плаче» В. Калистратова особенно рельефно проявился прин-

цип биструктурности [11, с. 141] [Пример № 3]. 

                                                           
1
 Одно время эта песня была в репертуаре Кубанского народного хора под управлением 

В.Г. Захарченко [2, с. 70]. 
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«Плач невесты-сироты на могиле родителей» – это трагическая кульми-

нация концерта, его «высшая точка расслоения». Продвигаясь далее, к оконча-

нию номера, полипластовость идёт на спад, «сворачивается», переключаясь из 

всенародного «свидетельства» в сугубо внутреннюю, личную драму. При сце-

ническом исполнении у слушателей возникает полная иллюзия совершающего-

ся на их глазах обрядового действия. «Плач невесты-сироты» у Калистратова 

становится своеобразной «визитной карточкой» его фольклоризма. Он «пере-

ходит» [7, с. 20; 12, с. 33] из одного сочинения в другое, при этом неизменно 

оставаясь «самодостаточным» хоровым сценическим произведением. 

Индивидуальность стиля Валерия Калистратова определяется фольклорной 

основой сочинений. Обращаясь к свадебному жанру народных песен, он воплощает 

в произведениях «русскость» [3, с. 25]. Композитор привержен к циклическим, 

крупным формам. В его авторских опусах претворяются принципы народнопоэти-

ческой драматургии, синтез вокальных и инструментальных форм, различные раз-

деления хоровых групп, которые нередко сливаются в полихорное звучание. Чтобы 

полнее и весомее раскрыть замысел сочинения, В. Калистратов выписывает в пар-

титурах режиссёрские указания для сценических воплощений авторской мысли 

профессиональными и любительскими коллективами. 

Трудно не согласиться со словами К. Волкова: «Путей творческой разра-

ботки народных истоков множество. Но главной остаётся способность Худож-

ника почувствовать и выразить, передать в своём творчестве психологию, поэ-

тический взгляд на мир и ещё очень многое, что складывается в понятие – душа 

народа» [1, с. 32]. И это справедливо. Песня, пришедшая к нам из крестьянско-

го быта и творчески оригинально переработанная композитором, снова должна 

вернуться к народу. Сохранить свадебный жанр, оставить его в памяти поколе-

ний – одна из важнейших задача современности. 
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Нотные примеры:  

Пример 1  

«По улице, улице…, Как у дуба, дуба старого»:  
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Пример 2 

«Ой, ходила, ой, Катюшка» сиротская свадебная народная песня: 
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Пример 3 

№ 7 «Плач невесты-сироты»: 
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Р.К. Алсаитова 

 

 

Дуализм Мужского и Женского начала  

в казахской традиционной культуре 

 

 

В системе художественного образования России и Стран СНГ важное ме-

сто занимает обучение специалистов в области музыкального народного твор-

чества: песенного и инструментального. Традиции Саратовской государствен-

ной консерватории имени Л.В. Собинова в этой области широко известны да-

леко за пределами России. Это, прежде всего, связано с такими именами, как: 

И.Я. Паницкий – выдающийся музыкант, пропагандист народной музыки, ос-

новоположник современного исполнительства на баяне; Л.Л. Христиансен – 

крупный исследователь музыкального фольклора, музыковед, один из осново-

положников народно-певческого образования; Б.Л. Яворский – учёный, внес-

ший неоценимый вклад в изучение ладовой основы музыки. 

Одним из приоритетных направлений в этномузыкознании является об-

ращение к национальным истокам культуры. В развитии казахского традици-

онного искусства определяющую роль играет дуализм Мужского и Женского 

начала, лежащий в основе Мироздания. Степень значимости этой идеи, формы 

и средства ее выражения на сегодняшний день мало изучены казахстанскими 

учеными, в частности музыковедами, потому требуют серьезного внимания. 

Дуализм Мужского и Женского начала в культуре древних тюрков был 

выражен в стройной иерархической системе, которая пронизывала все уровни 

древнего космоса кочевника: бытовой, обрядовый, духовный, мировоззренческий. 

Прежде всего этот дуализм воплощен в божественной паре Тенгри и Умай. Так, 

«культ вселенского космического божества» [1, с. 60, 144] Тенгри – являлся од-

ной из главных традиционных духовных ценностей, формировавших националь-

ное самосознание казахского народа. «Тенгри» в древности звучало как 

«таңері», – утверждают исследователи. Танери означает «солнце-человек», 

«небо-человек», так как состоит из двух корней: «таң» и «ері». «Таң» во всех 

тюркских языках имеет связь с восходящим солнцем. Другой корень – «ер», 

«ері» означает муж, мужчина, человек, герой. Подобная трактовка значения сло-

ва «тәңірі» указывает на такую функцию религиозной системы «тенгри», как 

«связь с Мужским началом». Ассоциация Тенгри с персонифицированным пред-

ком, праотцом всех тюрков, величайшим из мужей происходит, как известно, в 

связи с усложнением социальных отношений в средневековую эпоху. 

«Место после Тенгри в древнетюркском пантеоне занимало женское бо-

жество – Умай» [1, с. 123], которое дожило до самого последнего времени в ве-

рованиях народов Саяно-Алтая и Средней Азии – казахов, киргизов, узбеков. 

Умай, согласно свидетельствам востоковедов, религиоведов, этнографов, 

является покровительницей женщин, детей и плодородия. Имя «Май-ана» часто 

произносится во время исполнения традиционных обрядов «кормления огня» 
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в момент возлияния жира (к примеру, женихом и невестой, роженицей). Это – 

обряды, сопровождающие смену социального статуса представителя рода, 

которые в древнем кочевом обществе означали своеобразную ритуальную 

смерть в одном качестве и рождение – в  ином. Женское божество Умай в 

данной ситуации выполняло роль посредника между мирами и помогало 

человеку успешно пройти испытания. Таким образом, божественная пара 

Тенгри-Умай с древних времён манифестирует дуализм Мужского и Женского 

начала в культуре тюркских народов.  

На бытовом уровне этот дуализм проявлялся повсеместно: начиная от 

элементов одежды, форм причесок, трудовых навыков, прививаемых с детства, 

и заканчивая установлеными в обществе поведенческими стереотипами, 

психологическими факторами, которые заложены в основу традиционного 

воспитания. Принцип половозрастной градации Нурили Шахановой [2, с. 138-

151] послужил основой данной мысли. 

Исследователями казахской культуры подробно описано проявление дуа-

лизма на уровне материальной культуры казахов: 

1. Принцип объединения «дуального вещного мира» выражался у ка-

захов в строении юрты: так, купольный круг шаңырақ соотносился с женским 

лоном, рождающим началом, в то время как деревянный шест с раздвоенным 

верхним концом – бақан – был символом мужского начала. В культуре 

практически всех тюрко-монгольских народов бақан осмыслялся, прежде всего, 

как носитель плодородия, воплощение мужской потенции [2, с. 19–46]. Дуализм 

мужского и женского начала проявлялся и в пространственной семантике юрты. 

Сравнительно небольшой объем площади юрты был четко организован: правая 

часть – мужская, левая – женская. Правая (мужская) сторона (оң жақ) была 

наиболее сакральной частью юрты. Это – место проведения обрядов, которые 

маркируют наиболее важные, ключевые этапы жизненного цикла [2, с. 34]. 

2. В свадебном, похоронно-поминальном, родильном обрядах боль-

шое место занимают верования магического характера – культ плодородия и 

культ предков, в которых проступает непосредственная связь с Мужским и 

Женским началом. 

3. Фиксирование половых различий в прическах мальчика и девочки, 

в их одежде, головных уборах, орнаменте и украшениях имело под собой чрез-

вычайно  насыщенную  семантическую   основу,  и  «воспринималось в универ-

сальных категориях «верх-низ», «сакрально-мирское», «плодородие-

бесплодие», «мужское-женское». Нарушения привычных норм половой 

сегрегации, типичных для культуры тюркских народов, наблюдались лишь в 

отдельных случаях, вызванных жизненной необходимостью. В традиционном 

обществе с пониманием относились к тому, как девочку называли мужским 

именем (или нарекали символическим именем Ұлжан, Ұлболсын, Ұлбике и т.д.). 

Известен обычай, когда девочку одевали в мужскую одежду, воспитывали как 

мальчика, соответственно, и по поведению трудно было распознать в ней 

представительницу прекрасного пола. Подобное проявление травестизма 

объяснялось желанием родителей иметь сына, продолжателя рода. 
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Согласно работе Н. Шахановой, «пережитки половозрастной дифферен-

циации традиционного общества казахов проявлялись и в существовании спе-

цифически  женских и мужских трапез, разделении общих трапез на мужскую и 

женскую части, строгой регламентации состава трапез по возрастному призна-

ку» [2, с. 78]. В частности, указывая на трапезы, знаменующие определенные 

этапы социализации, исследователь выделяет: 

а) обряды, связанные с социализацией мужской части общества: атқа 

мiнгiзу, сүндет той, жора боза; 

б) из женских трапез к этому циклу относятся: құрсак той, қалжа, ба-

стаңғы, кимешек и белшалғыш кигiзу [2, с. 91]. Помимо этого, как известно, 

существовала четкая половая градация в рамках «ритуальных трапез свадебно-

го цикла», выраженная в таких моментах, как: 

– вкушение женихом ритуального блюда – төстiк (баранья грудинка), 

что означало «признание за ним его нового социального и возрастного статуса» 

[2, с. 103]; 

– вливание невестой масла в огонь, поедание остатков еды свекра (для 

приобщения к роду жениха), ритуальный обмен невесты за 9 блюд какого-либо 

кушанья («тоғыз табақ») и т.п. 

4. Половая сегрегация наблюдается также в разделении труда. Этот 

процесс, стихийно развиваясь в период детства (девочки в 5–6-летнем возрасте 

играли в куклы, шили им одежду, приучались к таким посильным видам до-

машней работы, как обработка шерсти, стирка и т.п.; мальчики помогали при-

гонять стадо, поить животных, знали особенности ухода за каждым видом скота 

и т.п.), способствовал постепенному усвоению культурных стереотипов и пове-

денческих норм. Переход к последующим ступеням жизненного цикла сопро-

вождался приобретением трудовых навыков, функционально определяющих 

обязанности мужчин и женщин: мужчины, как правило, обеспечивали матери-

альное благо, ухаживали за скотом, охраняли род, племя, выступали в сражени-

ях. Женщины, в свою очередь, пряли, ткали, выделывали и красили овчины, го-

товили зимнюю одежду, делали запасы еды на зиму, воспитывали детей и т.д. 

[3, с. 64]. 

Таким образом, оппозиция «мужское-женское» разнообразно проявляется 

в материальном мире кочевника-казаха. 

Универсальной в традиционной культуре была домбра, игрой на которой 

в равной степени владели представители обоих полов. Это стало, 

в определенной мере, одним из стимулирующих факторов неуклонного разви-

тия домбрового искусства, его длительной жизни на протяжении ряда эпох. 

Домбра является, с одной стороны, аккомпанирующим инструментом во время 

пения (в репертуаре мужчин и женщин), с другой стороны, это – солирующий 

инструмент, на котором исполняются кюи. Искусством импровизации на дан-

ном инструменте владели в равной степени и мужчины, и женщины. 

Таким образом, дуализм Мужского и Женского начал пронизывает всю 

традиционную культуру. В профессиональной музыке, являющейся вторичной 

системой отражения жизни, этот дуализм уходит от однозначности проявления 
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Мужского и Женского начал, которое наблюдается в первичных фольклорных 

жанрах, где мы видели совпадение плана содержания и плана выражения. 

В кюях для домбры, как сфере преимущественно мужского музицирова-

ния, снятие противоречия между планом содержания и выражения стало воз-

можным через достижение той степени обобщенности, в которой дуализм Муж-

ского и Женского начал предстал как Целостность. Это гармоничное слияние 

в жанре Акжелен Мужского и Женского начал позволило ему занять одно из са-

мых важных мест в иерархии жанров инструментальной музыки. 
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О традициях народного песенного искусства Тамбовского края  

на рубеже ХХ–ХХI веков  

 

 

Учёный с мировым именем, создатель теории ладового ритма, Болеслав 

Леопольдович Яворский отмечал, что «Волга всегда славилась своими песнями, 

значит, их творцы – композиторы и певцы – предуказаны здесь самой приро-

дой» [2, c. 25]. В настоящее время важнейшие начинания в сфере песенного 

и инструментального фольклора связаны с деятельностью кафедры народного 

пения и этномузыкологии Саратовской государственной консерватории имени 

Л.В. Собинова, которая ведёт обширную фольклорно-этнографическую и науч-

но-исследовательскую деятельность. Эти изыскания обращены как к Повол-

жью, так и отдельным регионам России. 

Одни из первых экспедиций в Тамбовской области были проведены при 

основателе профессионального народно-певческого образования в России 

Л.Л. Христиансене, с 1967 года возглавившего созданное им отделение народно-

го пения и фольклора. В наше время собрано немало материала студентами и 

выпускниками кафедры народного пения и этномузыкологии Саратовской госу-

дарственной консерватории имени Л.В. Собинова (Е. Ватолкина, Ю. Колобаш-

кина, С. Москвичёва, Я. Семьянинов и др.). Изучение имеющихся публикаций 
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местного фольклора и современные записи позволяют сделать достаточно аргу-

ментированные выводы об особенностях народно-песенной культуры региона. 

Процессы эволюции народно-песенной традиции Тамбовского края, яв-

ляющейся частью русской культуры, социально-исторически обусловлены, не-

прерывны и постоянны. Они не могли не отразиться на содержании народного 

искусства – его жанрах, выступающих в качестве механизма наследования. Од-

новременно с устойчивостью и постоянством существуют тенденции к измене-

нию и развитию песенных жанров, к их закономерному обновлению, открыто-

сти к инновациям, что создаёт важные условия для функционирования и высо-

кую степень адаптации традиционного начала к постепенно меняющимся усло-

виям жизни. При этом основные критерии народного искусства и признаки 

фольклора, приобретая новые качества (наличие индивидуального начала, зна-

кового закрепления), активно функционируют во временно́м пространстве. 

Тамбовская область расположена в центральной части Восточно-

Европейской равнины, занимает среднюю часть Окско-Донской низменности и 

на юге граничит с Саратовской областью (Инжавинский район). Этот факт, как 

и учёт возможных дорусских элементов (например, фино-угорских, восприня-

тых от мордвы-мокоши) и явлений, транспортированных переселенцами из 

других, прежде всего русских регионов, является важным звеном для составле-

ния характеристики ареала.  

Тамбовский край представляет собой своеобразную картину постепенной 

выработки единой локальной системы в условиях позднего массового заселе-

ния местности и существования междиалектных контактов. В результате этих 

процессов возникла местная народно-песенная традиция, которая формирова-

лась с ХVII века переселенцами и выходцами из разных областей России, ми-

грантами с южнорусских уездов, заселявшими земли коренного населения 

мордвы-мокши, что было вызвано необходимостью укрепления границ Россий-

ского государства. 

Переселенцы несли с собой обряды, говор, песни. Их ассимиляция дала но-

вую ветвь русской культуры – поздно сложившуюся традицию тамбовской народ-

но-песенной культуры смешанного типа. Она неоднородна, является промежуточ-

ным звеном с соседними песенными культурами и обнаруживает сходные черты 

со среднерусским, южнорусским, отчасти казачьим музыкальным фольклором. 

Исследуя местное песенное искусство в Жердевском, Знаменском, Инжа-

винском, Кирсановском, Мичуринском, Никифоровском, Рассказовском, Ржак-

синском, Сосновском, Тамбовском, Уваровском, Умётском районах области с 

целью системного изучения региональной традиции с точки зрения «развёрты-

вания во времени» в синхронном срезе и рассматривая его «пространственный 

аспект» [6, c. 62], исследователи констатируют, что в настоящее время народ-

ная культура Тамбовской области отсутствует в «живой фольклорной тради-

ции» [3, c. 31], постепенно угасая. Так, в северных и центральных районах об-

ласти, расположенных по течению реки Цны и входящих в бассейн Оки, 

наблюдается постепенное исчезновение местного народного искусства. 
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Между тем южная часть Тамбовской области, граничащая с песенной Во-

ронежской областью, показывает более сохранную картину состояния народной 

культуры, проявляющуюся в плане ансамблевого пения и репертуара. По срав-

нению с центральной, северной и особенно северо-западными частями области, 

на её южных территориях наблюдаются образцы обрядового фольклора, что 

для начала ХХI века представляет явление исключительное. 

На северо-западе области исполнение частушек испытывает затруднение, 

а любая, в том числе и поздняя городская песня – уже редкость. Полевые исследо-

вания 2000-х годов показали, что основная часть Тамбовщины оказалась «непесен-

ной» [1, c. 188]. Однако существуют устойчивые фрагменты традиционного кон-

текста, коими являются, например, святочные колядования («овсень клика»). Ко-

нечно, рубеж ХХ–ХХI веков оказался заметной границей, унесшей многие фольк-

лорные жанры из быта народа. Они утратили черты устойчивости, динамичности. 

Анализ экспедиционной работы на период конца ХХ века свидетельству-

ет о наличии на территории Тамбовской области основных родов фольклора 

(эпос, лирика, драма). К приуроченным жанрам фольклора принадлежат зимние 

святочные колядования (авсеньки), а из семейно-обрядовых: свадебные (до-

венечные и после-венечные). Свадебный фольклор подразделяется на вели-

чальные, сговорные песни. По своему исполнительскому составу они сугубо 

женские. Диапазон свадебных песен в сольном исполнительстве неширокий, 

основанный на звуках мажорного и минорного трихордов и тетрахордов с 

субквартой. С точки зрения ладового строения песням свойственны диатониче-

ские звукоряды. В многоголосии отчётливо выделяется «летящий» тембр верх-

него подголоска, что роднит звучание с казачьим пением и свидетельствует о 

принадлежности к южнорусской певческой традиции. 

В пределах жанров, не приуроченных к календарным праздникам и обря-

дам, выделяются лирические, плясовые, исторические, тюремные песни, балла-

ды и колыбельные песни, относящиеся к группе бытовой (необрядовой) при-

уроченности. В памяти информантов сохранились революционные, солдатские 

(современные воинские), военные песни времён Гражданской и Великой Оте-

чественной войн. Несмотря на изложение поэтического текста от мужского ли-

ца, они исполняются в типично женской манере – соло или ансамблем, без ин-

струментального сопровождения. 

Мелодико-ритмическая структура – отличительный признак жанровой 

принадлежности, выражающий её специфику, в лирических песнях характери-

зуется закруглённостью мелодических фраз. В них преобладает «ленточный» 

тип многоголосия, что подтверждается движением голосов параллельными 

терциями, в интонациях отсутствуют элементы «причетности». Как и в сосед-

них пограничных регионах, в завершающих мелодических оборотах строф ли-

рических песен часто используются параллельные октавные ходы. В напевах 

ощущается ясная гармоническая функциональность, что свидетельствует 

о влиянии сравнительно поздней стилистике песен этого жанра. Среди ритми-

ческих локальных особенностей, обнаруживается размеренность движения, об-
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ращает на себя внимание выразительная роль общих пауз, прерывающих тече-

ние напева в середине строфы или расчленяющих строфы. 

Состояние локальной традиции в целом характеризуется следующими 

чертами: тенденция к преобладанию «молодых» жанров, отсутствие былин, вы-

теснение традиционной лирики песнями литературного происхождения, устой-

чивое бытование обрядовой поэзии. А. Кальницкая считает, что соотношение 

традиционной лирики к городской составляет примерно 70% к 30% [5, c. 6]. 

Фиксация наиболее устойчивых образцов местной народной культуры, 

существующих уже в условиях нового исторического этапа, свидетельствует об 

устойчивом положении сохранившихся и развивающихся жанров духовного 

стиха и частушки. Проведённое исследование позволяет охарактеризовать ду-

ховные стихи как явление универсальное, сочетающее в себе музыкальную 

стилистику фольклорной, городской культуры и характерное одновременно для 

профессиональной литературы и церковной традиции. Жанр стал музыкальным 

компонентом погребального обряда, где он выполняет функцию замещения 

языческих плачей (погребальные и поминальные стихи). 

В духовных стихах сочетаются элементы традиции и новаторства, появ-

ляются новые особенности. Происходит органичный синтез двух слоёв русской 

духовной поэзии: пласта «народного», «низового», постоянно развивавшегося, 

впитывающего в себя особенности культуры того или иного времени (воздей-

ствие городской песни, романса, бардовской песни), и направления интеллекту-

ализированного, утончённого, авторского (образцы классической литературы). 

В этом видится инновационный слой жанра. 

В поздних по времени возникновения духовных стихах адаптивные свой-

ства музыкального компонента проявляются в использовании материала класси-

ческой литературы. Народ и его отдельные талантливые представители черпают 

темы и создают сюжеты, опираясь на разные источники. В исполнении следует 

отметить черты, присущие городской песенной культуре. Проявление различных 

стилистических характеристик предполагает вывод о полистадиальности жанра. 

Существенным компонентом местной народно-песенной традиции явля-

ется жанр частушки. Её метаморфозы состоят в подразделении на множество 

внутрижанровых разновидностей, исполняющихся под баян, гармошечные, ба-

лалаечные наигрыши и «под язык». Частушка органично вошла в будничную 

и праздничную деятельность человека: в обрядовую сферу – свадьбу и тради-

ционные состязания – кулачные бои («кулȧчки»). Выбор конкретных механиз-

мов адаптации способствует сохранению частушки и позволяет ей занимать 

устойчивую позицию. Анализ разновидностей частушек «Матани» указывает 

на наличие в ней маркировочных и нейтральных строф. Эволюция «Матани» в 

современных условиях связана с формообразованием жанра.  

В Инжавинском районе Тамбовщины, пограничным с Саратовской обла-

стью, широко известны «Саратовские страдания». Однако, общераспростра-

нённые на территории Тамбовского края «Досада» и «Канарейка», здесь не 

встречаются как «свои» [7, c. 65]. 
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Таким образом, на рубеже ХХ–ХХI веков жанры духовного стиха и ча-

стушки служат особым отличительным знаком тамбовского народно-песенного 

искусства. Их эволюция связана с взаимодействием и влиянием иных видов ис-

кусства, постоянной творческой переработкой фольклора, способствующей его 

самообновлению в условиях изменчивости песенных форм. Развитие фольклор-

ных жанров происходит при их трансформации и наполнении новым содержани-

ем. В них под влиянием исторических факторов и социального прогресса проис-

ходят естественные процессы, оставляя в народной культуре свой след. Несмот-

ря на угасание одних песенных жанров, наступает время развития других. 
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К.В. Лиховицкая  

 

 

Зимние святки на Кубани  

(по материалам фольклорных записей календарных песен станиц 

Медвёдовской и Старомышастовской)  

 

 

Пятьдесят лет назад фольклорное воспитание в Саратовской государ-

ственной консерватории имени Л.В. Собинова получило новые импульсы. От-

крытие в 1967 году Л.Л. Христиансеном отделения руководителей народного 

хора вызвало приток новых абитуриентов, освещённых идеей сохранения и по-

пуляризации народного искусства. Студенты из разных мест России привозили 

с собой и в дальнейшем изучали фольклор своей «малой» родины. В результате 

в консерватории, в лаборатории кафедры народного пения и этномузыкологии 

(нынешнее название кафедры) создан уникальный фонд записей, расшифровок 

и начального методического осмысления фольклора практически всех регионов 

страны, в том числе национальных республик. Народное искусство казачьих 

поселений Кубани занимает достойное место среди материалов кафедры, выра-

зившееся в дипломных работах студентов и даже в диссертации. В данной ста-

тье освещается лишь одна небольшая по времени, но яркая в художественном 

отношении фольклорная традиция, относящаяся к календарному циклу, – «зим-

ние святки». Рассматриваемый материал записан и расшифрован автором ста-

тьи и в настоящее время является предметом аналитической работы. 

Поселения на Кубани возникли в конце XVIII и в течение XIX вв. при 

освоении новых земель. Заселили эти земли черноморские казаки, бывшие за-

порожцы, выходцы с Украины, и донские казаки – потомки беглых русских 

крестьян. В результате контаминационных процессов возник уникальный по 

окраске и глубинному содержанию языковой и песенный сплав, благодаря род-

ственности русской и украинской лексической основы. Был сформирован свое-

образный, смешанный «кубанский» язык. 

Записи фольклора Кубани профессором А.С. Ярешко – рукописные 

и опубликованные [9; 10], доцентом Г.Н. Бурдановой [6; 7; 8] – дают возмож-

ность в некоторой степени увидеть это своеобразие. 

В книге «Плясовые припевки Кубани» И.Н. Бойко так говорит о «кубан-

ском языке»: «Язык кубанской народной песни представляет собой своеобраз-

ный сплав русского и украинского. Это и не чисто русский язык, и не чисто 

украинский, «кубанский», «кубанская мова». Недаром, наши песенники и пе-

сенницы шутя, говорят о себе: «Мы знаем несколько языков: русский – кацап-

ский, украинский – хохляцкий и родной – кубанский»». [2, с. 3]. Об этом также 

писал А.А. Апостолов: «Язык Кубанской области довольно своеобразный. Ма-

лороссийское наречие даже в наиболее однородных станицах подверглось зна-

чительному влиянию, приняв туда много оборотов и слов из русского языка. 

В свою очередь сильно изменилось и великорусское наречие, в особенности 
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в станицах со смешанным населением, которых в области почти половина. Ча-

сто даже трудно бывает различить, на каком наречии говорят, до того велико-

русская речь пестрит малорусскими словами и оборотами». [1, с. 237]. 

В наилучшей степени проиллюстрировать отмеченную особенность мо-

жет область приуроченных жанров. Подробней хотелось бы остановится на ка-

лендарной обрядности черноморских казаков. 

Календарный год для жителей станиц и хуторов Кубани начинался зим-

ними святками. Они включали в себя три крупных и значимых христианских 

праздника: Рождество Господне – 7 января (25 декабря), Новый год – 14 января 

(1 января) и Крещение Господне – 19 января (6 января). 

Все три праздника являются начальными в годовом круге и связанны об-

щей идеей: обеспечение благополучия, достатка, здоровья родственникам, со-

седям, жителями станицы или хутора на весь год.  

Рождество (7 января) – один из главных праздников как церковного, так 

и народного календаря. Главная идея праздника – рождение и прославление 

Иисуса Христа (Сына Божия). 

К этому великому празднику готовились тщательно. Жилище убиралось и 

украшалось полотенцами и занавесками, особенно «святой» угол, где был иконостас. 

Рождественский стол 6 января должен был быть не просто обильным, 

а «изобильным», для того, чтобы он был таким и весь наступающий год. По-

этому помимо постных блюд, на столе преобладали мясные блюда, и обяза-

тельно резали кабана. Но всё же главным и обрядовыми блюдами были кутья и 

узвар. Узвар – это компот, приготовленный из сухофруктов, а кутья – каша из 

яровой пшеницы, ячменя или риса, с добавлением изюма. 

К трапезе в этот день всегда приступали только с появлением первой ве-

черней звезды, символизирующей рождение Христа. Разговлению предшество-

вала молитва «Отче наш», или пение тропаря «Рождество твое, Христе Боже 

наш», после чего старший член семьи первый отведывал кутьи. 

После семейной вечери осуществлялся ритуал – ношение вечери или кутьи. 

Его выполняли, как правило, дети, которые ходили к родственникам, в первую 

очередь к дедушкам и бабушкам, затем крёстным и другим, в том числе и к сосе-

дям. По словам одной из участниц ансамбля станицы Старомышастовской, Ду-

бовик Екатерины Харламовны, набор еды был таков: «Кладуть пырогы, кола-

чикы, наклодають мысочку кутьи, грудочку мэдка, а ещэ туды торэлочку и па-

ру пырожэчков, и вусе это ставилось и завязывалось в платочэк. А собой це 

ещэ могли взять какой подарочек и нэсэшь крёсной маме, папе и по всей 

роднэ». 

Хозяева отведывали по три ложки принесённой кутьи, а затем добавляли 

в чашку своей, таким образом, обменивались. «Вечерников» одаривали сладо-

стями, конфетами, пряниками или мелкими деньгами, и они шли дальше. 

Ранним утром 7 января начиналось «рожествование», что делали только 

мужчины. По словам участниц коллектива из х. Ленинского, Горбань Тамары 

Владимировны и Дубовик Зинаиды Ивановны: «Этот день ждали всэ, всэ 

мэчтали, шобы именно к ным в хату зайшлы мушшины. Так как считалось, чо 
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еслы 7 января утром к тебэ пэрвым хату зайшел мушшина, то весь год тэбя 

будэт сопровождать благополучие и достаток». 

«Рожествовальщики» ходили со звездой, которая состояла из центрально-

го круга, в котором крепилась зажженная свеча, и треугольных лучей на высо-

кой палке. Войдя в хату они пели «Рождество твое, Христе Боже наш». 

Вечером этого же дня уже все могли ходить колядовать, например: 

 

Коляд, коляд, колядныца. 

Добра з мэдом паляныця. 

А бэз мэду ны така. 

Дайтэ, дятько пьятака. 

А ты, титько, гроши. 

Щёб булы хорощи. 

и т.д. 

 

Колядки могли быть и угрожающего содержания: 

 

Коляд, коляд, колядныца, 

Добра з мэдом паляныця, 

А биз мэда ны така, 

Дайтэ, тётка, пьятака, 

А вы, дятько, грывня, 

А то викна выбью. 

 

Эти колядки, как правило, носили в музыкальном отношении речитатив-

ный характер. 

Но исполнялись и более сложные в музыкальном плане колядки христи-

анского содержания: «Ой, на гори» (пример № 1). 

 

Ой, на мори, на сынёму, 

На камини, на белому. 

Там стояла соборная церква, 

Ав той церкви Христос стоял. 

Около пристова маты Христова, 

Она стояла, плакала – рыдала. 

За вси наши муки Христиани. 

 

Колядовщиков одаривали с учётом возраста. Детям давали сладости или 

несколько копеек, а взрослым – колбасу, сало, пирожки, пироги. 

Основные новогодние действия – «мыланкованье», «вождение Мыланки» 

и «щедрованье» совершались в ночь с 13 на 14 января. 

«Щедрувалы» и «мыланковалы» в основном женщины и девушки, но 

мужчины так же могли при этом присутствовать. 
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«Мыланкой» выбиралась девушка, которую наряжали в расшитую юбку, 

фартук, венок с лентами или платок. К Мыланке мог присоединяться Васылька, 

одетый в рубаху, а на голове – фуражку. Они разыгрывали сцены обязательно 

с исполнением традиционных песен. 

Одной из таких щедровок была «Мыланка ходыла», которую исполняли 

женщины при вождении по дворам Мыланки. В этот вечер пели щедровки и 

колядки: «Ой, дивное нарожденья» (пример № 2), «И Мыланки, Васыльки», 

«Над вертепом, звезда ясна» (пример № 3). 

В этот же вечер «водили Козу». Козой наряжали мужчину, на него одевали 

вывернутый на изнанку «кужух», на голову надевали деревянную маску с рогами 

и колокольчиком. Её вёл на веревке «поводырь», одетый в вывернутый «кужух» 

и вывернутую шапку, в руках у него был «батиг». «Коза» в определенный мо-

мент «умирала», её оживляли, лечили. Она могла «чудить», проказничать: го-

няться за детьми, залезать на печь или под кровать. При этом говорили: 

 

Дэ коза ходэ,  

Там жито родэ, 

А дэ коза топнэ, 

Там жито копнэ, 

Ой, коза упала. 

Уставай коза,  

Тай, пройдыся, 

Тай всим людям покланыся. 

Тай просы у людэй, 

Мырочку овса,  

Щедровочка уся. 

 

Ранним утром, 14 января, осуществлялся обряд посевания. Посевать хо-

дили только мужчины. Посевали пшеницой, ячменём, просом. 

Участники обряда спрашивали у хозяев разрешение: «Пустить посивать!» 

Их приглашали в дом, усаживали на порог или под стол и просили «квохтать» – 

участницы коллектива станицы Старомышастовской объяснили: «Шоб квочкы, 

сидалы, да шоб усэ водылось». 

«Посевали» бросая зерно, по преимуществу в «святой» угол, на иконы, но 

так же бросали и на хозяев и по всей хате. При этом говорили: 

 

Сею, вею, посеваю, 

З новым годом поздравляю! 

Зароды, Божэ, жито, пшыныцю, всяку пашныцю! 

З новым годом! 

З новым счастьем! 

 

Посевальщиков одаривали. Зерно на следующий день сметали и отдавали 

курам, домашним животным. На весь период зимних святок вводился запрет на 
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работу, за исключением повседневных дел по дому и приготовления пищи. Сва-

дьбы в это время запрещались.  

Таким образом, зимние святки на Кубани представляют собой яркое ху-

дожественное и ритуальное действо, которое несёт в себе традиционные формы 

народного искусства. 
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Пример № 1. 

 

Записана в х. Ленинском, станицы Медвёдовской Краснодарского края. 

Расшифровка Лиховицкой К.В. 

 

 
 

 

Пример № 2. 

 

Записана в станице Старомышастовской Краснодарского края. 

Расшифровка Лиховицкой К.В. 
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Пример №  3. 

 

Записана в станице Старомышастовской Краснодарского края. 

Расшифровка Лиховицкой К.В. 

 

 
 

 

 

 

В.В. Мусолина 

 

 

К проблеме сохранения и развития фольклорного танца  

в условиях современности  

 

 

Фольклор является ценнейшим культурным достоянием народов. Одна из 

важнейших задач фольклористов, балетмейстеров, искусствоведов – бережное со-

хранение традиций аутентичной танцевальной культуры в современных условиях. 

Лев Львович Христиансен, стоявший у истоков профессионального 

народно-певческого образования в России, стал основателем отделения хор-

мейстеров народного хора в Саратовской государственной консерватории име-

ни Л.В. Собинова (1967). Следуя своим убеждениям, он стремился к сохране-
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нию традиционной песенно-музыкальной и танцевальной культуры, о чём сви-

детельствует его опыт руководства Государственным Уральским русским 

народным хором, который был сознан Христиансеном в 1943 году. 

До того, как народный танец сформировался в виде дисциплины в учеб-

ном заведении, педагоги и студенты опирались на рукописные, а позже на 

аудио и видеоматериалы, собранные в фольклорных экспедициях. Так, Егорова 

Ирина Львовна, будучи студенткой класса профессора Льва Львовича Христи-

ансена, в 1981 году осуществила фольклорную экспедицию в село Колыбель-

ское Чаплыгинского района Липецкой области, где переняла от участников 

аутентичного ансамбля элемент народной пляски с дробными проходками. 

В расшифровке песни «Наколола ноженьку на былинку» она зафиксировала 

ритмический рисунок пляски [1, с.112]. В настоящее время студенты класса 

профессора Егоровой имеют возможность не только почерпнуть некоторые 

сведения об отдельных элементах народной хореографии Черноземья из сбор-

ника «Русские народные песни Липецкой области [1], но и перенять движения 

непосредственно от своего педагога. 

На данный момент «Народный танец» является одной из профилирующих 

дисциплин специального учебного плана на основе государственного стандарта 

по направлению подготовки «Искусство народного пения» 

53.03.04 (Б.1.Д.В. 13. «Хоровое народное пение», Б.1.Д.В. 12. «Сольное народ-

ное пение»). Цель данного предмета – изучение танцевальной культуры России, 

ее стилистики, разнообразной исполнительской манеры хореографических 

движений, бытующих в различных регионах. Подход к освоению народного 

танца стал более профессиональным: студенты изучают основы и традицион-

ной, и сценической хореографии. 

В отличие от танцевального, в области песенно-музыкального фольклора 

накоплен большой опыт полевых исследований. Вот, что по этому поводу пишет 

А.И. Шилин: «Так сложилось, что школа профессиональных исследователей 

русского хореографического фольклора в России не существовала. Это затруд-

нило нашу поисковую работу по сбору фольклорных танцев» [5, с. 135]. 

До появления видеосъемки для фиксации танцев в полевых условиях ис-

пользовалась, как ни странно, и аудиозапись. В своей статье «Опыт экспедици-

онной работы по исследованию народной хореографии» А.И. Шилин пишет 

следующее: «Известная собирательница и знаток хореографического фольклора 

Е.В. Руднева в 1991 году, делясь опытом полевой работы, рассказала мне об 

используемом ею методе записи на аудио-магнитофон комментариев по поводу 

наблюдаемой хореографии (т. е. исследователь, как радиокомментатор на фут-

больном матче, должен максимально полно и всесторонне пересказывать, опи-

сывать все, что наблюдал)» [5, с. 135]. Но этот прием не всегда удобен, так как 

описать сложные коленца, перестроения в кадрилях, практически невозможно. 

Оставалось надеяться на зрительную память, комментарии на аудио плёнке 

служили лишь подсказкой. Вторым приемом исследования народной хореогра-

фии является фиксация, описание движений и схем на бумаге. 
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Сегодня словесно-описательный метод остается основным, хотя он и 

несовершенен, поскольку в динамичной обстановке полевой работы пользо-

ваться им затруднительно. Более совершенным приемом фиксации танца явля-

ется видеозапись. Также следует упомянуть о приеме реконструкции, когда 

участники экспедиции встают на места недостающих танцоров, чтобы воссо-

здать подлинную картину действия, более опытные танцоры исполняют слож-

ные движения. 

За последние два века в России записано огромное количество народных 

песен, опубликованы сотни песенных сборников. «В советский период по-

явился ряд научных центров с обширными аудиофондами, которые система-

тически пополняются и обрабатываются. Постоянный научный поиск и дис-

куссии позволили сформироваться нескольким школам специалистов-

этномузыкологов» [5, с. 136]. Совершенно иная ситуация обстоит с этнохо-

реологией. Записи и публикации подлинных танцев осуществлялись крайне 

редко. Описание танцев не всегда соответствовало аутентичным оригиналам, 

часто являлось авторской интерпретацией и выдавалось за оригиналы. Прак-

тически отсутствовали исследования по народной хореографической термино-

логии. Ни одно учебное учреждение не готовило специалистов в области изу-

чения и преподавания фольклорного танца. 

По линии РГНФ
1
 были выделены средства на проведение экспедицион-

ных исследований хореографического фольклора западных областей России. 

Благодаря этому в 1997 году, созданная при РАМ им. Гнесиных «Проблемная 

научно-исследовательская лаборатория по изучению традиционных музыкаль-

ных культур» сумела организовать и провести «четыре экспедиции в Тверскую, 

Витебскую, Смоленскую и Новгородскую области. В них был собран чрезвы-

чайно интересный, обширный материал по фольклорному танцу, который сей-

час обрабатывается» [5, с. 136]. 

В Республиканском центре русского фольклора был создан отдел по изу-

чению аутентичной хореографии русского народа, но, «к сожалению, <…> 

мы до сих пор не можем сказать о том, что в России есть центр, координирую-

щий изучение народного танца, как единой многофункциональной системы, 

требующей комплексного научного подхода и объединения усилий специали-

стов разного профиля» [6, с. 143]. 

На сегодняшний день важной темой обсуждения, помимо сохранения 

фольклорного танцевального материала, не только среди педагогов высших и 

средних учебных заведений, но и работников культуры в целом, является вопрос 

о преподавании традиционной народной хореографии. Решение этой проблемы 

поможет не только создать условия для более эффективной подготовки будущих 

специалистов, но и обеспечит преемственность поколений, выступающую фак-

тором формирования национального самосознания, социального развития лич-

ности и духовного прогресса народа. Необходимо, чтобы в учебных заведениях, 

                                                           
1
 Российский гуманитарный научный фонд. Российское федеральное государственное бюд-

жетное учреждение, занимавшееся финансированием научных исследований в сфере гума-

нитарных наук в 1994–2016 гг. 
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готовящих кадры для учреждений культуры и искусства, комплексно реализовы-

вались учебные программы по изучению русского танца, региональных особен-

ностей русского костюма, праздников и обрядов русского народа, а также отво-

дилось достаточное количество учебных часов на изучение этих дисциплин. 

Грамотному хореографу следует хорошо знать «генетический код» пере-

дачи наследственности в танцевальной культуре, композиционные приемы, ко-

торые могут стать живым ядром, основой нового сценического танца. Следует 

работать с архивными записями (видео, аудио, рукопись), опираться на матери-

алы аутентичных и фольклорных ансамблей, передающие подлинные стилевые 

особенности танца того или иного региона. 

Разумеется, что для полного успеха этого дела необходимо иметь разно-

сторонние знания и в области фольклористики, и области постановочной рабо-

ты. Но поскольку на практике это встречается редко, актуальным становится 

требование к балетмейстеру хорошо знать законы народного творчества, а к 

фольклористу – законы сцены. 

В.И. Уральская выделяет следующие методы сценического воплощения 

народного танца: 

 перенесение фольклорного танца из естественной обстановки в 

сценическую (исполнители – носители танцевальной традиции); 

 воссоздание аутентичной традиции профессиональными артистами 

как результат экспедиционной работы; 

 воссоздание аутентичной традиции профессиональными исполни-

телями на основе архивных записей аутентичного танца; 

 сценическая обработка народных танцев с активным использовани-

ем профессиональной лексики народно-сценического (характерного) танца; 

 создание народно-танцевальных композиций в контексте шоу-

программ, с активным использованием стилистических, лексических особенно-

стей других танцевальных направлений, акробатических трюков. 

Следует отметить, что до сего времени встречаются еще досадные явле-

ния чрезмерной стилизации народного танца, когда от него остается лишь 

внешне эффектная, «нарядная», виртуозно-техническая композиция, только по 

внешним признакам именуемая народным танцем. Однако большинство наших 

балетмейстеров стараются создавать свои танцевальные композиции на основе 

подлинных народных танцев и бережно относиться к стилистической интерпре-

тации материала. Коллектив ансамбля «Березка» не преследует цель перенесе-

ния фольклора на сцену в чистом виде. Это настоящий академический хорео-

графический ансамбль и, тем не менее, соблюдаются основы построения тра-

диционных хороводов, сохраняется обаятельный образ русской девушки, ко-

стюмы яркие, но не вычурные. 

Следует помнить, что старые и новые танцы не только уживаются рядом, 

но и влияют друг на друга, творчески обогащая и развивая русскую народную 

хореографию в целом. Новое время рождает новые вкусы, пристрастия, художе-

ственные направления и ритмы. Что бы ни происходило в жизни, каждое поко-

ление должно знать свои корни и помнить родные истоки. Важно сохранять бо-
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гатейшее наследие русского народного танца. Поэтому так ответственна роль 

балетмейстеров-педагогов, которые могут сохранить особенности традиционной 

манеры исполнения, оценить их и дать новую жизнь народной хореографии.  
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Более полвека состояние отечественной народно-певческой культуры 

определяется развитием направлений народно-певческого исполнительства 

(общерусского и фольклорного) в сольном и хоровом жанрах. Каждое из них 

имеет свои исторические корни, методические и педагогические приемы и 

принципы, вокально-стилевые характеристики, представлено разнообразной 

репертуарной палитрой, яркими именами исполнителей и коллективов. 

Этнографическое направление в народно-певческом образовании и ис-

полнительстве представлено фольклорной школой Льва Львовича Христиансе-

на, сформированной в Саратовской государственной консерватории им. 

Л.В. Собинова. Особенностью этой школы является сохранение самобытных 

региональных вокально-исполнительских традиций русской песенной культу-

ры. В адрес критиков, называющих прием звукообразования в народном испол-
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нительстве как «белозвучие», Л.Л. Христиансен писал: «Любая теория должна 

исходить из практики, если она претендует на истинность. Как литературный, 

так и музыкальный язык возникает в живой народной практике. А манера пе-

ния, фонетика языка – органические элементы народной музыкальной речи. 

Последняя возникла и развивается в сложном процессе народного музыкально-

поэтического творчества, отражающего мысли, вкусы, склад национального ха-

рактера масс» [4, с. 17]. Наблюдения и выводы Л.Л. Христиансена актуальны 

и сегодня. Среди последователей «саратовской школы» Л.Л. Христиансена – 

ведущие педагоги консерватории А.С. Ярешко, Е. С. Сапогова, И.Л. Егорова. 

[1, с. 17–18]. Традиции данной школы продолжает и выпускница СГК име-

ни Л.В. Собинова О.В. Чернобаева, кандидат искусствоведения, доцент кафед-

ры народного пения Орловского государственного института культуры. 

Культурное пространство современной России и отдельных ее регионов 

формируют духовные потребности населения, представленные широким спек-

тром различных видов искусств. Среди музыкальных видов искусства на Ор-

ловщине особым образом выделяется народное певческое искусство в сольном, 

хоровом и ансамблевом исполнительстве. Формирование здоровой культурной 

среды современного региона невозможно без обращения к его богатейшему 

историко-культурному наследию, созданному многими поколениями орловцев, 

духовным истокам и традициям народной культуры. Именно этот пласт ис-

кусства поднимают орловские народные певческие коллективы (Святозары, 

Взойди солнце, Веселая слобода, Народный хор профсоюзов и др.) [3]. Включая 

в репертуаре народную песню в этнографическом или стилизованном виде, не-

обходимую для концертного исполнения атрибутику, эти коллективы осу-

ществляют просветительскую деятельность на территории области. 

Для раскрытия аспектов заявленной темы обратимся к деятельности 

учебных фольклорных коллективов, существующих на базе кафедры народного 

пения Орловского государственного института культуры: «Вольница» 

(рук. Беляева М.Н.), «Левада» (рук. Чернобаева О.В.), «Оберег» (рук. Тищенко-

ва Т.В.). На протяжении двадцати пяти лет значительное место в культурно-

образовательной среде Орловщины занимает деятельность фольклорного ан-

самбля «Каравай» (рук. Чабан С.Н.). Коллектив в своем творчестве идет по 

пути сохранения и воссоздания фольклорного песенного наследия Орловской 

и многих других областей России. Развитие фольклорных традиций происходит 

уже в сценическом прочтении фольклорных произведений в виде аранжировки 

и обработки песен, сохраняя их жанрово-стилевые и локальные особенности. 

Особое внимание уделено реставрации многоголосия орловских песен, таких 

как: «Орёл сизокрылый», «На покосе ветер вея», «Горы Воробьевские» [5]. По-

иск самобытного концертного репертуара и индивидуальная работа с фольк-

лорным источником по созданию ее оригинального сценического решения бы-

ли представлены в таких концертных номерах, как: «Ишел Ванюшка лужоч-

ком», «В чужих людях не по-нашему», «А у меня миленочек». Этот репертуар 

был представлен ансамблем «Каравай» на Всероссийском фестивале студентов 

музыкальных учебных заведений «Фольклорные студии» в г. Москве, где был 
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отмечен его высокий исполнительский уровень в воссоздании образцов мест-

ной аутентичной песенной традиции. 

Концертный репертуар ансамбля «Каравай» формируется в зависимости 

от качественного состава исполнителей и их вокально-художественных способ-

ностей. Так, наличие в коллективе разнотембровых мужских голосов позволило 

наряду с музыкой юга и запада России включить в репертуар песни казачьей 

стилистики, Волгоградской, Ростовской, Краснодарской областей. Популяризи-

руя музыкально-песенный фольклор ансамбль «Каравай» выступал на различ-

ных научных и творческих мероприятиях на территории Орловского региона. 

Наряду с вокальным исполнительством для сопровождения фольклорных 

песен в ансамбле широко используются наигрыши на традиционных народных 

инструментах (гусли, гребень, жалейка, свирель и др.), постановки песенно-

танцевальных и инструментальных композиций. Своевременное обращение кол-

лектива к музыке русского народного театра сделало возможным широкое ис-

пользование театрализации не только при исполнении отдельных фольклорных 

номеров, но и целых творческих проектов. Примером тому служат Рождествен-

ские концерты кафедры народного пения – «Свет Рождественской Звезды», 

«Вот и Святки, да все празднички», «Христос родился, Славим!». Постоянная ра-

бота по расширению жанрово-стилевого диапазона певческого коллектива обога-

тило его репертуар в сторону музыки духовно-патриотической направленности. 

Успешное исполнение фольклорным ансамблем «Каравай» песенной композиции 

«Русь» в конкурсной программе Всероссийского фестиваля народного творчества 

«Салют Победы» в г. Воронеже было отмечено дипломом Лауреата. 

Однако творчество ансамбля «Каравай» не ограничивается исполнением 

произведений только традиционно-аутентичной направленности. Овладев об-

щерусской народной манерой в концертные программы вошли песни, написан-

ные советскими композиторами в 60-70-е годы прошлого века, и, современные 

произведения, предложенные слушателям в ансамблевой и авторской интер-

претации: «Под окном черемуха колышется», «Одинокая гармонь», «Если 

б гармошка умела», «Подруги говорили мне», «Травы луговые» и др. Таким об-

разом, постепенное достижение качественного ансамблевого исполнения про-

изведений разной жанровой и стилевой направленности позволило говорить 

о «Каравае» как об универсальном певческом инструменте. 

В последние годы, перейдя в статус профессионального, фольклорный 

ансамбль «Каравай» расширил не только репертуарные границы, но и масшта-

бы просветительской работы, используя разнообразную направленность кон-

цертных программ и аудиторию слушателей. Характерная составляющая всех 

творческих проектов фольклорного ансамбля «Каравай» – их воспитательная 

и образовательная направленность. Назовем их разновидности: 

1. праздничные концертные выступления; 

2. обрядовые программы для детей;  

3. сольные концертные программы  

4. участие в конкурсах, фестивалях; 

5. проведение мастер классов, творческих лабораторий. 
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Концертно-исполнительская деятельность ансамбля «Каравай» связана со 

знаменательными событиями в жизни института, города, региона в целом. Сре-

ди выступлений фольклорного ансамбля «Каравай» – участие в городских и об-

ластных праздничных мероприятиях, днях г. Орла, благотворительных творче-

ских акциях для пожилых людей и инвалидов труда и войны, детей-сирот. День 

работника культуры, встречи с абитуриентами и выпускниками, международ-

ные фестивали и конференции, юбилеи и творческие вечера – это лишь некото-

рые из многочисленного перечня культурных мероприятий с участием ансам-

бля «Каравай». Концертные программы ансамбля сориентированы на различ-

ные возрастные категории слушателей. При этом коллективу одинаково важна 

любая концертно-сценическая площадка большого концертного зала, простого 

сельского клуба, школьная сцена или аудитория, помещение музея. 

В настоящее время коллектив активно занимается образовательной дея-

тельностью, в которой большое внимание обращено к театральной форме пред-

ставления фольклора. «Караваем» созданы музыкальные фольклорные спектакли 

«Златой осени венец», «Весна-красна», «Морозко». В их репертуаре фольклор-

ные песенные образцы древних архаических жанров (колядки, весенние заклич-

ки, гадальные, масленичные, Егорьевские и др. песни), инструментальные и тан-

цевальные композиции. Благодаря органичному их соединению в контексте тра-

диционного обряда, народного праздника, поданные в театрализовано-игровой 

интерактивной форме эти программы реализуются в учреждениях  дошкольного 

и общего школьного образования в г. Орле и районах Орловской области. 

Другой формой образовательной деятельности ансамбля «Каравай» явля-

ется  проведение на его базе мастер-классов для различных аудиторий слуша-

телей.  Творческие семинары, лаборатории, мастер-классы служат самой яркой 

и убедительной пропагандой национального певческого искусства. Мастер 

классы охватывают достаточно широкий круг тем и слушательской аудитории. 

Главной темой в деятельности любого певческого коллектива является тема 

формирования репертуара, рассматриваемая в жанровом и стилевом контексте. 

Данная проблематика часто выдвигается в качестве основной на практических 

семинарах, мастер классах, проводимых для педагогов, руководителей фольк-

лорных коллективов разных возрастных групп. Так, помимо участия в между-

народном конкурсе-фестивале «Интерфолк – 2015» в г. Санкт-Петербург, ан-

самблю «Каравай» и его руководителю было предложено провести мастер 

класс и творческую лабораторию для слушателей областного научно-

практического семинара, руководителей народных хоров, ансамблей Ленин-

градской области. 

Все чаще в профессиональной среде затрагиваются вопросы, касающиеся 

особенностей орловской народно-песенной традиции, ее репертуара, а также 

знакомство с методикой работы  над разностилевой вокально-хоровой музыкой. 

Такой широкий спектр интересов связан с требованиями современного времени 

к формированию репертуара народных хоров и фольклорных ансамблей. Пер-

вые, акцентируя внимание в большей степени на исполнении произведения 

композиторского творчества, сегодня все чаще обращаются к традиционным 
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формам песенного фольклора, в частности местного, регионального. Вторые 

же, напротив, исполняя в основном традиционную музыку, обращаются к ком-

позиторскому творчеству. Формирование репертуара народно-певческого кол-

лектива по такому принципу требует от руководителя специальных дополни-

тельных знаний и умений, а от участников коллектива владение разными во-

кальными школами. Творчество ансамбля «Каравай» направлено на исполнение 

фольклорной музыки в подлинном традиционном распеве, наряду с этим раз-

личных произведений современных композиторов, в том числе орловских – 

Е. Дербенко, Ю. Зацарного, А. Крепких, В. Садовского [2]. 

Просветительские цели также реализуются в проведении фестивалей-

конкурсов народно-певческого искусства «Орел сизокрылый», ежегодно соби-

рающих на базе Орловского института культуры детские и молодежные фольк-

лорные ансамбли многих областей России. Ансамбль «Каравай» представляет 

орловский регион на Международном фольклорном празднике «Троицкие хо-

роводы в Орловском Полесье», Дельфийских играх, является постоянным 

участником городских и областных конкурсов, Тургеневском празднике, кото-

рые ежегодно проводятся на Орловщине. Лучшие образцы орловского фольк-

лора были представлены ансамблем на фестивалях в городах России, в странах 

дальнего зарубежья Чехии, Франции, Венгрии, Польше. 

В активе ансамбля «Каравай» – сольные концерты разной стилистической 

направленности, одна из приоритетных тем – патриотическая: «Народные пес-

ни: от поколения к поколению», «У России открытая душа», «Воспеваю тебя, 

Русь святая моя!». Эти программы наполнены большим диапазоном чувств, 

эмоций,  а также любви и благодарности ко всем поколениям людей, живущих 

на русской земле, воину и строителю новой жизни. 

Подводя итог вышеизложенному, следует отметить, что деятельность 

фольклорного ансамбля «Каравай»  выполняет значимую роль на Орловщине, 

воспитывая у молодого поколения чувства уважения и любви к историко-

культурному прошлому своего народа, к исконно русским корням народной 

музыкально-песенной культуры. В наше время существование коллективов 

фольклорного жанра, подобных «Караваю», единственная возможность как 

можно дольше сохранить связующую духовную нить настоящего с прошлым 

русской народной культуры. 
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К вопросу о традициях Саратовской консерватории  

в изучении жанра народных духовных стихов  
 

 

Саратовская государственная консерватории имени Л.В. Собинова сла-

вится своими богатыми традициями как в области академических видов испол-

нительского и композиторского искусства (инструментального, вокального, хо-

рового), так и традициями в области музыкознания, заложенными выдающими-

ся учёными Б.Л. Яворским в теории музыкального искусства и Л.Л. Христиан-

сеном в исследовании музыкального фольклора. В 1967 году по инициативе 

Л.Л. Христиансена в Саратовской консерватории было открыто отделение «Ру-

ководитель народного хора». Это событие несомненно имело огромное значе-

ние для отечественной фольклористики. Лев Львович один из первых заговорил 

о том, как важно сохранять, исследовать и пропагандировать народно-

певческое искусство. Христиансеном были заложены методические и педагоги-

ческие принципы обучения студентов. Одна из важных задач учебного процес-

са отводилась экспедиционной работе студентов «с последующей расшифров-

кой, анализом, систематизацией и классификацией записанного песенного ма-

териала» [2, с. 157]. Традиции, заложенные Л.Л. Христиансеным крепки до сих 

пор. Своё продолжение они нашли в работе его учеников: народной артистки 

России, профессора Е.А. Сапоговой; доктора искусствоведения, профессора 

А.С. Ярешко; кандидата искусствоведения, профессора И.Л. Егоровой. 

В экспедиционно-исследовательской работе, которая успешно ведётся 

на кафедре «Народного пения и этномузыкологии» по сей день, особое внимание 

уделяется изучению местных локальных традиций. Так, придаётся большое зна-

чение изучению певческой традиции саратовского региона, объединяющего 

в себе наслоение пластов различных культур. Особое место в этом направлении 

отведено изучению традиционных жанров духовного песенного творчества. 
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О сохранности жанра духовных стихов свидетельствуют многочисленные записи 

студентов, научные и методические работы преподавателей кафедры [1; 10; 11]. 

Изучением истории старообрядчества Саратовской области в настоящее 

время занимаются доктор искусствоведения, профессор С.П. Полозов, доктор 

искусствоведения, профессор И.В. Полозова, кандидат искусствоведения, до-

цент А.Г. Хачаянц. В 2009 году И.В. Полозовой была издана книга «Церковно-

певческая культура саратовских старообрядцев: формы бытования в историче-

ской перспективе», которая является первым объёмным трудом по изучению 

жизни саратовского старообрядчества. На базе консерватории, из студентов и 

выпускников кафедры «Народного пения и этномузыкологии» создан ансамбль 

древнерусского певческого искусства под руководством А.Г. Хачаянц, которая 

занимается изучением рукописей древнерусского певческого искусства. В ре-

пертуаре ансамбля немалое место занимает локальный саратовский репертуар 

старообрядцев.  

Саратовская область имеет богатую историю старообрядчества. На реке 

Иргиз и ключе Черемшан в период со второй половины XVIII века до первой 

трети XIX века действовали старообрядческие монастыри, которые имели 

огромное влияние по всей России. Вся область была населена приверженцами 

старообрядческой веры, а некоторые села целиком состояли из старообрядцев. 

На территории губернии проживали последователи веры разных толков и со-

гласий: поповцы, беспоповцы, спасовцы, поморы, нетовцы, белокриничники, 

молокане, единоверцы [8, с. 202]. 

Принятие в X веке христианства на Руси оказывает огромное влияние на 

мировоззрение русского человека: «это глубоко отразилось в новых формах 

и видах искусства. Своеобразной переходной формой к новому мировоззрению 

явился русский эпос» [11, с. 133]. Возникновение духовных стихов относят 

к XI веку. Их различают по жанровым признакам, музыкально-поэтической 

форме и исполнительским традициям: «Восприятие и осмысление действитель-

ности посредством художественного творчества способствует формированию 

особого образного строя поэтических текстов и ладоинтонационной природы 

музыкального языка песен» [1, с. 6]. 

Духовные стихи позднего происхождения XVII–XIX веков приобрели 

признаки эпических и лирических песен. Это проявляется в ладовом строении 

стихов, силлабо-тоническом типе стихосложения, куплетной форме, ансамбле-

вом исполнении. Подобные духовные стихи некоторые исследователи называ-

ют духовными песнями
1
. Способ бытования духовных стихов – «полуписьмен-

ный». Нередко поэтические тексты передавались в рукописных тетрадях, а му-

зыкальные – из «уст в уста». Особое распространение духовные стихи получи-

ли в старообрядческой среде, где исполнение мирских песен было под запре-

том. Их пели во время поста, в повседневной жизни, во время бытовых обрядов 

(например, в похоронно-поминальном обряде). 30 июля 2017 года, в ходе экс-

                                                           
1
 В частности Е.Л. Сверлова в диссертационной работе «Погребальные духовные стихи Сара-

товского Поволжья как открытая полистилевая жанровая система» поздние разновидности по-

гребальных духовных стихов называет погребенными духовными песнями [10]. 
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педиции в село Большие Копёна Лысогорского района Саратовской области 

нами были записаны погребальные духовные стихи. 

Село Большие Копёны возникло около 1720 года и представляло собой 

волость, в которую входили сёла Атаевка и Карамыш (Никольское), деревни 

Белое Озеро, Песковатка и Мариновка. Существует несколько версий проис-

хождения названия села. По одной из них, название села происходит от слова 

«копать», т. к. при освоении земли приходилось много копать. По другой вер-

сии, это место так назвали монголо-татары, у которых здесь была стоянка. 

В основу названия легло слово «копьё». Также существует предположение, что 

первые жители перебрались сюда из д. Малые Копёна, что под Аткарском. Об-

разованно оно было вольными крестьянами, на помещичьей земле 

Д.Л. Нарышкина. Жители села платили лёгкий оброк и жили весьма свободно. 

Большие Копёна славились своими кузнецами, портными, сапожниками, ов-

чинниками и мастерами других ремёсел. Каждую среду в селе проходили база-

ры, а два раза в год (9 мая и 2 сентября) – широкие ярмарки [5, с. 62]. 

Изначально, село Большие Копёна было старообрядческим: «до 1800 года 

жители села Копён придерживались только обычаев и общих верований раско-

ла, но не принадлежали к какой-нибудь определённой секте: они молились 

двумя перстами, требовали от священников хождения посолонь, совершение 

обрядов и таинств по старопечатным книгам, но беглых раскольничьих попов к 

себе не принимали, особых часовен не имели, а некоторые даже отличались 

усердием к церкви «» [9, с. 137]. Однако после 1800 года в село нередко заха-

живали проповедники различных раскольничьих учений. Среди них оказался 

Фалалей последователь глухой нетовщины (или спасовщины), которая была 

широко распространена на территории Среднего Поволжья [3, с. 338]. Ему уда-

лось переманить часть сельчан на сторону ереси, что в 1827 году закончилось 

страшным событием – смертью тридцати пяти человек в результате ритуально-

го самоубийства [9, с. 143]. 

На сегодняшний день старообрядцев в селе не осталось. В Больших Ко-

пёнах действует небольшой храм новообрядческой церкви, освящённый во имя 

иконы Казанской Божьей Матери. Раз в месяц здесь служит священник из рай-

онного центра, в остальные дни члены православной общины самостоятельно 

вычитывают молитвы по благословению благочинного Калининского округа, 

к которому относится данная община. Следует отметить, что в селе крепки бы-

тующие до сих пор православные традиции и свидетельством тому является со-

хранность в памяти традиционных исполнителей погребальных (поминальных) 

духовных стихов. 

От трёх талантливых исполнительниц – Киселёвой Людмилы Алексеевны 

(1948 г.р.), Аккпер Галины Владимировны (1942 г.р.) и Гусаровой Валентины 

Алексеевны (1950 г.р.) – было записано шесть погребальных стихов. Женщины 

занимаются «отпеванием
1
» покойников в своём селе. Лидером среди них явля-

ется Людмила Алексеевна. Именно ей, более двадцати пяти лет назад, свекровь 

Дарья Ивановна Киселёва передала рукописную тетрадь с поэтическими тек-

                                                           
1
 Народные моления по усопшим [6]. 
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стами и обучила всем канонам пения стихов. «Когда только начала по покой-

никам ходить – было страшно», – рассказывает Людмила Алексеевна, – «при-

дёшь, родные плачут, не вытерпишь – плачешь. А Дарья Ивановна говорит: 

“Молчи, молчи! Разве можно так, душу рвать?” И с тех пор не плачу. Жалко, 

очень жалко, но плакать нельзя». Кроме тетради, у Людмилы Алексеевны со-

хранились семейные старые печатные книги «Часовник» и «Псалтирь» – ос-

новные книги старообрядческих семей, по которым они молились и учились 

читать. Их сохранность свидетельствует о некогда крепких старообрядческих 

традициях. Людмила Алексеевна ведёт тетрадь, где записаны имена всех, кого 

она когда-то «отпела» и теперь каждый день поминает их в молитве. 

Обычай мирских (общинных) молений по покойному появился в резуль-

тате влияния православной традиции. Особенно широко был распространён 

в районах старообрядческого заселения и пограничных с ними зонах [7, с. 109]. 

В похоронно-поминальный обряд, который мог совершаться мирянами, входит 

чтение Псалтири, лития и пение духовных стихов. Традиция внецерковного 

моления бытует не повсеместно. Возможно, это связано с традициями старооб-

рядцев-беспоповцев. В народной культуре для данного обряда есть специальная 

терминология: ходить по покойнику, ходить молиться, сидеть молиться, ходить 

отпевать, сиденье и др. [6, с. 242]. Поминальные духовные стихи имеют значи-

тельные отличия от других видов стихов. Структура стиха редко бывает тони-

ческой. Музыкальный язык ближе к обрядовому фольклору, но, в то же время, 

присутствуют черты городской лирической песни и романса. Встречаются по-

литекстовые напевы. Часто мелодия имеет сходство с церковными песнопени-

ями, тем самым подчёркивается единый стиль всего обряда. Преобладает ан-

самблевая форма исполнения [6, с. 244]. 

К сожалению, нам не удалось записать полный похоронный обряд. 

Но и собранный материал имеет несомненную ценность. Это два духовных 

стиха с политекстовым напевом: «Скорби страшны» (пример № 1) и «Смерть 

лютая» (пример № 2). Также встретился поминальный стих с «народным» при-

певом «Сырая земля, мати моя». По свидетельству некоторых исследователей 

данного вида народного песнетворчества, «Стихи с припевом исполняются 

только во время похоронно-поминального обряда. Без припева – в любое время 

(и во время поста, и во время похоронно поминального обряда)» [4]. От ансам-

бля исполнителей записан духовный стих «Милая мама» который поётся толь-

ко матерям. Известно, что в зависимости от того, кому адресовано отпевание 

(мужчине, женщине, молодым, пожилым и т.д.), существует гендерная и воз-

растная дифференциация стихов. 

Молельщицы поют в открытой, грудной манере, тягучим плотным звуком 

и с плавным голосоведением. В мелодии присутствуют черты распева: на один 

слог текста приходится два-три звука, проявлены элементы глиссандо. Много-

голосие представляет унисонное пение с возможным расщеплением на два го-

лоса и «ленточным» типом движения голосов. Преобладает силлабо-тоническая 

организация стиха. Структура мелодии организована по принципу неполного 

несходства фраз и предложений. Ладовой основой является диатоника: минор-
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ный гексахорд или гептахорд с срединным устоем. Мелодическая структура 

духовных стихов состоит из попевок в объёме трихордов и тетрахордов раз-

личного наклонения, в совокупности образующих полный звукоряд. 

Жанр духовных стихов актуален и сегодня. Духовные стихи составляют 

значительную часть репертуара многих современных, известных народных кол-

лективов. Они звучат со сцены, приобретая новые краски, наполняются пробле-

матикой сегодняшнего времени. На кафедре «Народного пения и этномузыколо-

гии» Саратовской государственной консерватории духовные стихи звучат в ис-

полнении студентов класса Народной артистки РФ, профессора Елены Андреев-

ны Сапоговой, профессора Ирины Львовны Егоровой. Ставятся концертные про-

граммы, посвящённые духовным стихам: песни Великого поста «Слава Богу 

за всё…» (студенты класса Е.А. Сапоговой). Проводятся циклы концертов-бесед 

в рамках творческого проекта «Благовестье» и концерты ансамбля народной 

песни «Благодать»: «Богородицы прекрасный Лик», «Благовествуй, земле, ра-

дость великую!», «Сретение Господне», «Красная горка» и др. (автор и художе-

ственный руководитель И.Л. Егорова), а также концерты ансамбля древнерус-

ского церковного пения (худ. руководитель А.Г. Хачаянц). Среди студентов вто-

рого курса ежегодно проходит кафедральный конкурс на лучшее исполнение 

произведения эпического жанра, где звучат и духовные апокрифические песни 

в сопровождении гуслей, игру на которых изучают в классе народных инстру-

ментов фольклорной традиции профессора А.А. Михайловой.  

Педагогический талант Л.Л. Христиансена, его организаторские способ-

ности, научная чуткость и «прозорливость» способствовали тому, что в Сара-

товской консерватории сложились свои фольклорная традиция и школа. В них 

теория неотрывна от практики и фольклорные записи студентов становятся ос-

новой дипломных работ, научных статей и творческих аранжировок.  

Пример № 1 

 
 

Пример № 2 
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