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и методики обучения

Н. И. Ильинская
Московский гуманитарный университет
111395, Российская Федерация, Москва, улица Юности, 5

ИННОВАЦИОННЫЕ ТЕХНОЛОГИИ В СФЕРЕ ОБРАЗОВАНИЯ: 
ПРЕПОДАВАТЕЛЬ КАК ОСНОВНОЙ СУБЪЕКТ 
ОБРАЗОВАТЕЛЬНОГО ПРОЦЕССА
В ЭПОХУ ЦИФРОВОЙ ТРАНСФОРМАЦИИ

Статья посвящена проблематике, связанной с инновационными технологиями 
в  образовании, которая в ситуации пандемии приобрела особое значение. Имен-
но в  рамках этой проблемной области по преимуществу происходит осмысление 
изменений образовательной парадигмы в настоящее время. В значительной мере 
эти трансформации связаны с внедрением информационных технологий в образо-
вательный процесс и переводом обучения в дистанционный формат. Автор демон-
стрирует, как за один год пандемии дистанционное обучение, которое обсуждалось 
по меньшей мере в течение двух десятилетий, стало тем инструментом, без которо-
го решение многих задач образования стало невозможным. В статье показано, что 
дистанционное обучение можно рассматривать как инновационное вследствие его 
опоры на образовательные технологии, еще не в полной мере апробированные, но 
в силу обстоятельств повсеместно используемые. Однако подлинный субъект инно-
вационной деятельности и образовательного процесса — преподаватель. Задача ста-
тьи  — проанализировать современные образовательные технологии и выявить их 
инновационную составляющую.

Ключевые слова: образовательные технологии, инновации, преподаватель, образова-
тельная платформа, дистанционное обучение, компетенции, цифровая трансформация
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Основной особенностью образования в насто­
ящее время является его развитие в условиях 
цифровизации, порождающей специфические 
технологии генерирования знаний, обработки 
информации и символической коммуникации. 
Еще недавно под цифровизацией понималась 
фактически «оцифровка», то есть перевод тек­
стов из их аналоговой формы в  цифровую, 
тогда как сегодня цифровизация (digitaliza-
tion) рассматривается как системная «транс­
формация социальных отношений на основе 
цифровой коммуникации и цифровых СМИ, 
изменение технологий производства  и обслу­
живания с использованием информационных 
(цифровых) технологий» [8, 470].

Цифровые технологии, создающие особую 
образовательную среду и новые способы ком­
муникации всех участников образователь­
ного процесса, рассматриваются как инно­
вационные. Проблеме значения инноваций 
в процессе общественного развития посвя­
щены работы А. С.  Ахиезера, И. В.  Бесту­
жева-Лады, В. Ж.  Келле, Е. Н.  Князевой, 
Н. Д. Кондратьева, Б. И. Кретова, Н. И. Ла­
пина, А. И.  Пригожина, Б. В.  Сазонова, 
А. Г. Фонотова.

В педагогике инновации осмыслива­
ются в контексте теории инновационных 
процессов в образовании и воспитании, 
философско-методологического и системно-
деятельностного подхода (это работы К.  Ан­
геловски, И. М. Ильинского, М. В. Кларина, 
А. В.  Лоренсова, А. Я.  Наина, Л. С.  Поды­
мовой, С. Д.  Полякова, М. М.  Поташника, 
А. И. Пригожина, В. А. Ситарова, В. А. Сла­
стенина, В. И. Слободчикова, О. Г. Хомерики 
и др.). Сама же инновационная деятельность 
определяется как «сложная развивающаяся 
система, имеющая стабильную организаци­
онную структуру и вариативное, противоре­
чивое содержание этой структуры» [6, 22].

Дигитализация образовательных техно­
логий — требование современного общества, 
которое сегодня развивается в условиях «ин­
формационного взрыва», экспоненциально­
го роста объема информации. Доступность 
информации, упрощение систем ее поиска 
и форматов работы с ней приводят к тому, что 
информация и знания начинают утрачивать 
часть своих сакральных значений, которыми 
они обладали в «книжную» эпоху. Перенесе­
ние данных в сеть открыло доступ практиче­
ски к любой информации, создав иллюзию ее 
открытости пониманию. Таким образом, 
перед образованием встают новые задачи по 
подготовке специалистов с особым набором 

качеств и навыков, главными из которых ста­
новятся гибкое мышление, способность к бы­
строму освоению новой информации, умение 
ориентироваться в больших массивах данных 
и адаптироваться к стремительным социо­
культурным изменениям.

Однако необходимо отметить, что основ­
ной целью любой педагогической инновации 
не может выступать только лишь технологи­
ческое новшество или создание новой прак­
тики образования. Такой целью должен быть 
человек, а задачами — совершенствование 
его личностных качеств, формирование си­
стемы его внутренней личностной ориента­
ции. В данном аспекте проанализируем тен­
денции, в значительной степени связанные 
с инновационными технологиями, которые 
стали доминирующими в системе образова­
ния в 2020–2021 годах в ситуации пандемии.

Данные тенденции, имеющие универ­
сальный характер и выступающие как гло­
бальные, проявили те преимущества и об­
нажили те проблемы образования, которые 
существовали и ранее, но стали особенно 
очевидными при переводе обучения в дис­
танционный формат в период пандемии. 
Доминирующими среди них являются про­
блемы технические, социальные, ценност­
но-мировоззренческие, организационные, 
компетентностные, экономические, а  также 
связанные с безопасностью.

1.  Технические проблемы. Во время ка­
рантина стало очевидным, что у значитель­
ного количества университетов отсутствуют 
возможности для дистанционного ведения 
учебного процесса. Причинами явились: не­
достаточное материально-техническое обес
печение вузов, ограниченный доступ к  ин­
тернету, низкая пропускная способность 
широкополосной связи. Так, по данным 
Ассоциации африканских университетов, 
среди 700 университетов, расположенных 
в странах Африки к югу от Сахары, чрезвы­
чайно низок уровень цифрового оснащения, 
что создает препятствия для реализации об­
учения в дистанционном режиме [19]. Кроме 
того, многие университеты мира сообщили 
о возникших проблемах с онлайн-прило­
жениями, посредством которых проводятся 
дистанционные лекции или семинары [7]. 
С этого же рода проблемами столкнулись 
и российские университеты.

2.  Социальные проблемы. Цифровиза­
ция образования обнажила проблемы со­
циального неравенства, так как, по данным 
ЮНЕСКО, «около 826 миллионов учащихся, 
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не посещающих учебные заведения из-за 
пандемии Covid–19, не имеют доступа к до­
машнему компьютеру», примерно 700 млн 
учащихся не имеют дома доступа к интер­
нету. Заместитель Генерального директора 
ЮНЕСКО по вопросам образования Стефа­
ния Джаннини заявила, что «это неравен­
ство представляет собой реальную угрозу 
непрерывности обучения в период беспре­
цедентных сбоев в системе образования» 
[1]. Кроме того, по мнению доктора К. Бра­
уна и  профессора политики высшего обра­
зования в  Университете Диего Порталеса 
в Чили Дж. Салми, студенты из малообеспе­
ченных семей и заботящиеся об иждивенцах 
являются самыми уязвимыми в социальном 
плане. Во время пандемии они столкнулись 
с необходимостью срочного поиска жилья 
в связи с выселением из общежитий универ­
ситетов, переходящих на дистанционный 
формат работы, потеряли доступ к медицин­
скому обслуживанию на базе кампуса. «Эти 
проблемы могут привести к большому коли­
честву отсевов к концу учебного года, — счи­
тают эксперты, — и гораздо меньшему коли­
честву студентов, зачисленных осенью» [19].

3.  Ценностные / мировоззренческие про­
блемы. Они связаны с непризнанием дистан­
ционной коммуникации как полноправного 
заменителя реального общения, а цифрового 
образования — как адекватного по своему со­
держанию обучению в аудиторном формате. 
Прецеденты изменения учебных планов, фик­
сирующих приостановку занятий до улучше­
ния пандемической ситуации, представили не 
только экономически слабые учебные заведе­
ния, но и такие лидеры образования, прекрас­
но технически оснащенные, как Аргентин­
ский университет Universidad de Buenos Aires. 
Университет обосновал свое решение тем, что 
обеспечить качество образования могут только 
очные занятия. Аналогичное решение принял 
Национальный университет науки и техники 
в Зимбабве. Онлайн-обучение и кампусная 
деятельность были приостановлены Мини­
стерством высшего образования Малайзии. 
Переходу на дистанционное обучение оказали 
сопротивление студенты ряда стран: Туниса, 
где главный студенческий профсоюз назвал 
переход на дистанционный формат «дискри­
минационной мерой»; Чили, где студенты Уни­
верситета Чили и частного Университета Сан-
Себастьяна начали онлайн-забастовки; Ве­
ликобритании, где более 200 тысяч студентов 
подписали петицию, утверждая, что онлайн-
обучение — «это не то, за что они платили» [19].

4.  Проблема преподавательских кадров, 
недостаточно подготовленных к полномас­
штабной работе на сетевых образовательных 
ресурсах. Те формы дистанционной работы, 
которые смогли предложить многие универ­
ситеты развивающихся стран мира, оказа­
лись не соответствующими стандартам он­
лайн-обучения и онлайн-образования, а  те 
навыки и компетенции работы на платфор­
мах и сервисах, которые продемонстрирова­
ло большинство их сотрудников, оказались 
недостаточными для полноценной работы со 
студентами в удаленном доступе.

5.  Проблема безопасности персональных 
данных стала в период перевода образования 
в режим удаленного доступа одной из явных. 
Согласно сообщениям отдельных вузов, они 
были вынуждены временно приостановить 
онлайн-обучение в связи с хакерскими ата­
ками. Появилось такое понятие как «Zoom-
bombing, характеризующее действия, свя­
занные с нарушением онлайн-пространств, 
включая взлом виртуальных классов, раз­
мещение порнографических или вызываю­
щих ненависть изображений, выкрикивание 
ненормативной лексики и пр.» [7]. Кроме 
того, необходимо учитывать, что цифровой 
паспорт обучающегося, система прокторин­
га, данные для адаптивного обучения и для 
обучения на некоторых образовательных 
платформах становятся технологиями сбора 
персональных данных. Несмотря на вполне 
безобидный характер и связанность с обуче­
нием, эти данные, будучи идентифицирова­
ны, становятся источником потенциальной 
угрозы для обучающегося. Кроме того, рас­
ширяется практика вовлечения подростков 
в различные сообщества, организуемые экс­
тремистскими или мошенническими груп­
пами по принципу «троянского обучения» [3; 
12]. По мнению Криса Скидмора, «необходи­
мо учитывать важность платформ, которые 
нельзя использовать неправильно или зло­
употреблять ими, чтобы избегать потенци­
ального создания новых форм «онлайн-до­
могательств» («online harassment») [21].

6.  Пандемия обнажила также пробле-
му студенческой и преподавательской мо-
бильности, которая была свернута. Можно 
предположить, что после снятия всех огра­
ничений, связанных с  пандемией, на меж­
дународном рынке образовательных услуг 
конкуренция усилится, а борьба за ино­
странных студентов будет более интенсив­
ной. Директор Центра глобального высшего 
образования (объединяет шесть британских 
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и восемь международных университетов) 
Саймон Марджинсон полагает, что для вос­
становления интенсивности процессов сту­
денческой мобильности потребуется не ме­
нее пяти лет, при этом наибольшие шансы 
в этом направлении будут у университетов, 
где сбалансированы качество обучения и его 
стоимость, где есть хорошая инфраструкту­
ра и высок уровень безопасности [18]. Эти 
процессы характеризуют ведущие страны 
Америки и Европы, как отмечают Филипп 
Г. Альтбах и Ганс де Вит, «в Европе флаг­
манская программа Erasmus+ может стол­
кнуться с серьезными сокращениями вместо 
ожидаемого увеличения финансирования» 
[18].

Сокращение образовательных программ 
по международному обмену становится не 
только академической, но и экономической 
проблемой, связанной с сокращением рабочих 
мест в этой отрасли. Так, один из крупнейших 
провайдеров обучения за рубежом США, Со­
вет по международному образовательному 
обмену, объявил в 2020 году, что планирует 
ликвидировать 600 рабочих мест [18].

Конечно, переход на дистанционные 
формы имеет и значительные преимуще-
ства: экономические (меньшие расходы на 
осуществление образовательной деятельно­
сти); управленческие (сохранение цифрово­
го портфолио обучающегося, включающего 
всю статистику по оценкам и посещаемости); 
технические (возможность сохранения боль­
шого объема обучающих материалов, доступ 
к ним из любой точки мира). Кроме того, по­
вышается возможность получения образо­
вания для тех, кто живет в малых городах, 
не имеющих университетов; массовое дис­
танционное образование как более дешевое 
отчасти снимает проблему образовательного 
неравенства для малообеспеченных граждан 
[5, 10; 9]. Именно эти достоинства позволяют 
говорить о привлекательности дистанцион­
ных, в  том числе платформенных, техноло­
гий для дополнительного обучения. Невысо­
кая стоимость, территориальная доступность 
и  достаточная эффективность способствуют 
росту рынка онлайн-образования (EdTech) 
в России примерно на 20–25 % в год. Только 
за 2019–2020 годы он вырос от 45–50 млрд 
руб. до 55–60 млрд руб. Половину российско­
го EdTech-рынка занимает дополнительное 
образование для взрослых [14].

Несмотря на преимущества обучения 
на платформах, фактически обеспечиваю­
щих синхронное дистанционное взаимодей­

ствие участников образовательного процесса 
и ставших очевидными в период пандемии, 
все же подчеркнем, что подобная технология 
в большей степени соответствует дополни-
тельным образовательным программам или 
получению второго высшего образования, 
расширяющего перечень уже имеющихся 
профессиональных компетенций. Ограни­
ченность дистанционного образования от­
мечается на уровне законодательства мно­
гих стран, где разработаны правила, позво­
ляющие различать ценность образования, 
полученного в удаленном и «аудиторном» 
режиме. К. Браун и Дж. Салми, отмечая из­
вестную неполноту дистанционного обуче­
ния, приводят пример с законодательством 
в сфере образования Перу, где в 2014 году 
был принят закон о высшем образовании, 
который «специально лишил профессоров, 
получивших докторскую степень через он­
лайн-образование, права становиться дека­
нами факультетов» [19].

И все же дистанционное обучение позво­
ляет сформировать дополнительные профес-
сиональные компетенции. При этом пред­
полагается, что компетенции универсаль-
ные, связанные с системным и критическим 
мышлением, командной работой, коммуни­
кацией и межкультурным взаимодействием, 
лидерством, самоорганизацией и саморазви­
тием, здоровьесбережением, у получающих 
второе высшее или дополнительное образо­
вание уже имеются.

Может ли быть сформирована социокуль­
турная компетентность при помощи дистан­
ционных технологий? Конечно, может. Но все 
же мы прекрасно понимаем, что командная 
работа предполагает умение психологически 
приспособиться к особенностям ведения со­
вместной деятельности всеми участниками 
процесса. Точно так же коммуникация и со­
циальное взаимодействие предполагают не 
только распределение функций, но и взаим­
ную эмпатию, эмоциональное сопричастие. 
А это требует реального, а не только вирту­
ального общения всех субъектов обучения.

И формирование этих компетенций, 
причем формирование с помощью педаго­
га-специалиста, обретает принципиальное 
значение — во-первых, для тех, кто полу­
чает основное, а не дополнительное обра­
зование, во-вторых, для тех, кто воспитан 
самóй цифровой культурой. Это те потреби­
тели знания, которые являются представи­
телями поколения Z (родившиеся, начиная 
с  1995  года) или поколения «миллениалов» 
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(родившиеся на рубеже столетий, в милле­
ниум). Таким образом, сегодня — это обуча­
ющиеся практически всех уровней образова­
ния (потенциально вплоть до аспирантуры). 
Психологические и  когнитивные качества 
представителей этого поколения целиком 
сформировались в мире, где с самого их рож­
дения господствовали цифровые техноло­
гии, отчего его определяют как Digital Na-
tives или Net Generation [2]. Это поколение 
характеризуется полной адаптированностью 
к  сетевому миру, который является для его 
представителей и социальной средой, и зна­
ниевым анклавом. Естественное владение 
цифровыми технологиями отражается на 
способности быстро усваивать информацию, 
обучаться, переключаться с одного вида де­
ятельности на другой, успешно действовать 
в условиях параллельного решения ряда за­
дач. Быстрая адаптивность и информирован­
ность (часто поверхностная) повышает уве­
ренность и самооценку представителей этого 
поколения — сегодняшних студентов [10].

Важным является то, что это поколение 
сформировано цифровой культурой и об­
ладает иными когнитивными навыками по 
сравнению с теми, которые присущи боль­
шинству преподавателей как представите­
лей «книжной» культуры. Эти навыки обу­
словлены тем, что цифровизация определила 
специфический, отличный от прежнего спо­
соб получения информации, ее представле­
ния и информационной навигации. Перевод 
информации в цифровую форму — в целях 
удобства ее поиска и считывания — потре­
бовал увеличения иллюстративного матери­
ала и уменьшения нарративной составляю­
щей, что вызвало такое качество текста, как 
дискретность. Это привело, в свою очередь, 
к формированию «клипового» сознания, на­
строенного на восприятие в большей степени 
разрозненных и кратких по объему информа­
ционных блоков, чем длинных текстов, связ­
ных и логично выстроенных. Подчиненность 
сознания линейной логике, сформированной 
книжной культурой, в значительной степени 
была нивелирована самой сетевой структу­
рой. В интернете тексты объединены гипер
ссылками, что требует постоянного переме­
щения по сети или навигации через поис­
ковые приложения Yandex, Google, Rambler 
и др. Такая комбинированная информация, 
которой пользуются студенты, выступает 
как разрозненная, дискретная, а  сами тек­
сты, объединенные общей темой, не облада­
ют единой логикой и методологией, равной 

полнотой и глубиной, принадлежат разным 
формам и жанрам — научному, популярно­
му, новостному. Изменился и сам способ по­
лучения информации, присущий поколению 
тех, кто был сформирован в условиях цифро­
вой культуры — он стал в большей степени 
образным, в меньшей — логическим.

Все эти изменения способа «считывания» 
информации привели к тому, что:

•  устойчивая и ставшая естественной 
способность к получению информации вы­
зывает у представителей поколения Z сни­
жение доверия к ее истинности;

•  множественность источников информа­
ции и ее альтернативность приводит к росту 
знаниевого нигилизма [4; 13];

•  отсутствие реального, а не виртуально­
го опыта взаимодействия с представителями 
иных культурных миров и социальных страт 
имеет следствием формирование упрощенно­
го или даже искаженного образа мира [20];

•  нарушение механизмов социализации 
приводит к определенной дегуманизации 
молодежи, виртуализации ее жизненного 
мира [16];

•  отсутствие полноценного живого обще­
ния с представителями своей возрастной 
группы, снижение эмоционального пережи­
вания при таком общении способствует фор­
мированию депрессивных состояний и  чув­
ства одиночества [15].

Таким образом, цифровое образование 
для современных студентов по своим формам 
не является инновационным — напротив, 
именно цифровая среда представляется им 
наиболее естественной и единственно про­
дуктивной для обучения. Но имеется в виду 
именно цифровая, то есть интерактивная 
среда, предполагающая связь сообщения 
с совокупностью предыдущих, также связан­
ных между собой системой гиперссылок, а не 
переведение обычных линейных текстов из 
аналоговой формы в цифровую. В этом смыс­
ле даже «электронная почта и другие сред­
ства, с помощью которых можно обменяться 
мнениями по любому вопросу: от выдачи за­
дания до консультации» [11] может высту­
пать источником связи между участниками 
образовательного процесса.

Только современная интерактивная ин­
новационная среда может обеспечить созда­
ние нового знания в процессе информацион­
ного обмена. И здесь встает вопрос: можно 
ли рассматривать цифровые образователь­
ные технологии в качестве источника этой 
инновационности? Представляется, что сде­
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лать образовательный процесс инновацион­
ным только с помощью его перевода в циф­
ровую среду, на цифровые образовательные 
платформы, невозможно. В качестве источ­
ника инновационности выступает лишь пре­
подаватель, который становится не просто 
носителем знания — в этой его функции 
он может быть полноценно заменен маши­
ной,  — а  проводником, лоцманом, навига­
тором в знаниевом пространстве, коммента­
тором и коммуникатором, тем, кто помогает 
находить информацию, ориентироваться 
в ней, правильно ее оценивать и интерпре­
тировать, анализировать и синтезировать. 
Именно преподаватель, который таким об­
разом организует образовательный процесс, 
что знание усваивается в значительном, оп­
тимально-полном объеме, а не техническая 
система становится основным участником 
образовательного процесса. Именно препо­
даватель ориентирует обучающихся к само­
развитию и самообразованию, мотивирует их 
личностный рост. Конечно, преподаватель 
должен являться личностью — яркой, ин­
тересной, вызывающей желание подражать 
и развиваться. При этом ему необходимо об­
ладать комплексом цифровых компетенций 
и легко ориентироваться в той среде, которая 
является естественной для его студентов.

Если преподаватель обладает подобными 
качествами, тогда и образовательные плат­
формы раскрывают свой инновационный 
потенциал, предоставляя возможность про­
водить лекции с обратной связью и исполь­
зованием аудио и видео форматов, семинары 
с обсуждением проблемных заданий, приме­
нять симуляционную реальность, организо­
вывать сетевое взаимодействие участников 
образовательного процесса, использовать 
возможности для дифференцированного об­

учения студентов. При этом личностное об­
щение может оказаться гораздо более важ­
ным, чем общение, опосредованное самой 
совершенной технологией.

Если говорить о полноценном образова­
нии, включающем наряду с аудиторным так­
же обучение на образовательных платфор­
мах, где преподаватель выступает как мо­
дератор общения, а не как операционист, то 
в  таком случае инновационное образование 
действительно возможно. Оно будет вклю­
чать и высокую степень персонализации об­
разовательного процесса, и индивидуали­
зацию его скорости и ритма, учитывать осо­
бенности коммуникации — синхронной или 
асинхронной — участников процесса, а также 
порядок освоения дисциплины, временны́е 
параметры, своевременность рекомендатель­
но-корректирующей коммуникации в про­
цессе обучения, качество образования и его 
результативность, обусловленную примене­
нием сетевого взаимодействия [17].

Все это будет направлено на достижение 
главной цели инновационного образования, 
в качестве которой выступает формирование 
и  развитие индивидуальных возможностей, 
ресурсов и навыков обучающегося — психо­
логических, интеллектуальных, ценностных, 
профессиональных, а также способности 
к инициативности, ответственности, самосто­
ятельности в принятии решений в личност­
ной и профессиональной сферах, стремления 
к саморазвитию и самосовершенствованию. 
И источником, основным субъектом этой ин­
новационности выступает преподаватель  — 
профессионал, исследователь, воспитатель, 
коммуникатор, психолог, обладающий ярко 
выраженным личностным началом и любя­
щий свою профессию, педагог в самом высо­
ком смысле этого слова.
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СОВРЕМЕННЫЙ ОТЕЧЕСТВЕННЫЙ РЕПЕРТУАР
ДЛЯ ДУЭТА БАЯНИСТОВ: НОВЫЕ ТЕНДЕНЦИИ

(Последняя треть XX — начало ХХI века)

В статье анализируется репертуар для дуэта баянистов, который создавался отече-
ственными композиторами и аранжировщиками со второй половины 70-х годов XX 
до начала XXI века. Дается определение понятия «современный репертуар», указы-
ваются причины более позднего создания первых оригинальных произведений для 
дуэта современных баянов в сравнении с репертуаром для баяна соло. Отмечается, 
что в современных сочинениях для дуэта баянистов в отличие от опусов, созданных 
в 1940‑х – начале 1970-х годов, наблюдаются иные способы изложения мелодической 
линии и фигураций, а также гармонического фона в левом полукорпусе баяна, значи-
тельное возрастание в них роли полифонии, что обусловлено появлением многотем-
брового готово-выборного инструмента.

Подчеркивается увеличение роли тембровой палитры в современных произведениях 
для дуэта баянистов. Выявляются исполнительские возможности этого ансамбля, что 
инициировало появление многочисленных аранжировок сочинений, написанных для 
фортепиано, органа, камерного ансамбля, оркестра. Указывается, что современный ре-
пертуар для данного инструментального дуэта создается, как баянистами, так и компо-
зиторами, сочиняющими произведения для инструментов и ансамблей академическо-
го направления.

Ключевые слова: современный репертуар, дуэт баянистов, оригинальное сочинение, аран-
жировка, инструмент с готовыми аккордами, многотембровый готово-выборный баян
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Появление многотембровой готово-выборной 
конструкции баяна, обладающего специ
фической звуковой палитрой, которая при­
ближается к звучанию симфонического ор­
кестра или политембрового ансамбля, ста­
ло важным событием как для сольного, так 
и дуэтно-баянного исполнительства.

Новая конструкция, обогатившая тембро­
вые возможности инструмента, позволила 
создавать качественные аранжировки фор­
тепианных и органных опусов для баяна 
соло и дуэта баянистов [17, 15]. Если до 70-х 
годов XX века основу репертуара для дуэта 
традиционных баянов в основном составляли 
обработки народной музыки или произведе­
ний патриотического характера гомофонного 

и смешанного склада, то с конца 70-х годов 
вплоть до настоящего времени, благодаря по­
явлению многотембровых готово-выборных 
инструментов, дуэтный репертуар пополня­
ется большим количеством качественных пе­
реложений музыкальной классики. Об этом 
свидетельствуют аранжировки таких произ­
ведений, как «Исламей» М. А.  Балакирева, 
«Испанский каприс» М.  Мошковского (пере­
ложение Л. и В. Герасимовых), «Будильник» 
Ф. Куперена (переложение А. Мищенко), «Мо­
лоточки» Ф. Куперена, Соната A-dur, Соната 
d-moll «Пастораль» Д. Скарлатти (переложе­
ние А. Сироткина и А. Битюцких), две пьесы 
из цикла «Картинки с выставки» М. П.  Му­
сорского (переложение Е. Петрова).
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Еще в 1930-е годы в переложении первой 
части «Патетической» сонаты Л. Бетховена 
для дуэта традиционных баянов с готовыми 
аккордами в левом полукорпусе Я. Каабак 
прибегал к редуцированию нотного текста 
и изменению расположения тонов в гармо­
ническом сопровождении. Со второй полови­
ны 1970-х годов, когда начали создаваться 
аранжировки классической музыки для ду­
эта баянов новой конструкции, эта проблема 
стала легко решаться.

Современный академический репертуар 
для дуэта многотембровых готово-выборных 
баянов сформировался значительно поз­
же, чем для баяна соло новой конструкции. 
Этапным сочинением, как подчеркивает 
М. И. Имханицкий, «можно назвать Концерт­
ную сюиту Н. Чайкина (1962), где автор впер­
вые обращается к готово-выборной клавиа­
туре. Последующие поколения композиторов 
создавали произведения уже в основном для 
современного типа инструмента — многотем­
брового готово-выборного баяна» [4, 4]. Па­
раллельно с оригинальными сочинениями 
для баяна соло новой конструкции создается 
большое количество аранжировок фортепи­
анной, органной и скрипичной музыки.

Первыми сочинениями для дуэта много­
тембровых готово-выборных баянов стали 
две аранжировки органной и камерно-ан­
самблевой музыки: Концерт d-moll А.  Ви­
вальди – И.-С. Баха и «Готическая сюита» 
Л.  Бельмана в переложении Б.  Ларионова 
и В. Савина (1978).

Отставание в появлении репертуара для 
дуэта современных баянов было обусловлено 
несколькими причинами.

Во-первых, поощрялось исполнение ба­
янным дуэтом исключительно народной му­
зыки, а не так называемых «антинародных 
формалистических произведений» Д.  Шо­
стаковича, В.  Мурадели и других компози­
торов1. Практически ничего не изменилось 
и после Постановления ЦК КПСС от 28 мая 
1958 года «Об исправлении ошибок в оценке 
опер “Великая дружба”, “Богдан Хмельниц­
кий”, “От всего сердца”».

Во-вторых, многотембровая готово-вы­
борная конструкция баяна со второй поло­

вины 50-х и до начала 70-х годов XX века 
активно совершенствовалась, но широкого 
распространения еще не имела2, что отме­
чал Ф. Липс: «К середине 60-х годов массо­
вое распространение имел баян с готовыми 
аккордами в левой клавиатуре. Многотем­
бровый готово-выборный баян был достоя­
нием лишь отдельных исполнителей…» [9, 
27]. Например, дуэт в составе В. Г. Соморова 
и В. С. Хаперского, творческая деятельность 
которого продолжалась с 1959 по 1964  год, 
сначала выступал, играя на традицион­
ных трехрядных заказных баянах. Позже 
В. С. Хаперский стал использовать в ансам­
бле четырехрядный многотембровый готово-
выборный инструмент «Россия».

Если некоторые баянисты, имевшие ин­
струмент новой конструкции, уже могли ис­
полнять полифоническую музыку, то в дуэ­
те в это время чаще играли произведения, 
предназначенные для баянов с готовыми 
аккордами на левой клавиатуре. Их соз­
давали такие композиторы-баянисты, как 
А. Шалаев, В. Кузнецов и И. Тихонов, а так­
же А. Сурков и В. Мотов. Несмотря на то, что 
в  1962 году было запущено серийное про­
изводство многотембрового готово-выборно­
го баяна «Солист», эти авторы продолжали 
сочинять для дуэта традиционных баянов. 
Исключением стала Фантазия на тему рус­
ской народной песни «У зори-то у зореньки», 
которая была создана А.  Шалаевым для 
дуэта монотембровых готово-выборных бая­
нов и опубликована в 1980 году в авторском 
сборнике «Избранные произведения».

В-третьих, дуэтно-баянный репертуар 
был ориентирован в основном на массового 
слушателя.

Понятие «современная музыка для дуэта 
баянистов» определяется нами как состоя­
щее из таких позиций:

1)  аранжировки академических произве­
дений для дуэта современных баянов. В этом 
случае мы ориентируемся на формулировку, 
данную академическому искусству М. А. Им­
ханицким: «…академическим в области му­
зыки определяется то искусство письменной 
традиции, которое ориентировано на высо­
чайшие достижения норм и принципов, на 
протяжении ряда веков сложившиеся у выда­

1 Так, разгромной критике в статье «Сумбур вместо 
музыки» (Правда от 28.01.1936) подверглась опера 
«Леди Макбет Мценского уезда» Д. Шостаковича 
[см: 16, 3]. В 1948 году вышло постановление По­
литбюро ЦК ВКП (б) об опере «Великая дружба» 
В. Мурадели [см: 13, 1].

2 В конце 60-х годов в ГМПИ им. Гнесиных студен­
ты еще обучались на традиционных баянах с гото­
выми аккордами. Например, Ф. Липс начал играть 
на многотембровом готово-выборном баяне только 
со второго курса (1968) [7, 224].
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ющихся творцов музыкальных произведений. 
В своих наиболее значимых свершениях такое 
творчество приближается к художественному 
уровню шедевров этих величайших мастеров, 
а иногда его и достигает» [5, 45];

2)  оригинальные сочинения, созданные 
отечественными композиторами в конце XX – 
начале XXI века для дуэта многотембровых го­
тово-выборных баянов «Юпитер», которые за­
крепились в учебной и концертной практике.

Если ранее, например, в произведени­
ях А.  Шалаева для передачи народно-быто­
вых образов использовались исключительно 
возможности монотембрового инструмента 
с готовыми аккордами, то теперь в дуэте со­
временных баянов появилась возможность 
интерпретировать различные художествен­
ные образы: эпические («Богатырские ворота» 
М. Мусорского), лирические (Колыбельная из 
балета «Тропою грома» К. Караева), романти­
ческие («Испанская рапсодия» Ф. Листа), ска­
зочно-фантастические («Избушка на курьих 
ножках» М. Мусорского), пейзажные («Волны 
света» С. Беринского) и др. Для их воплоще­
ния баянисты в дуэте активно использовали 
как тембровые возможности правых клави­
атур (сочетание одноименных и различных 
тембров), так и многообразные исполнитель­
ские возможности современных баянов.

Значительный вклад в формирование 
современного репертуара для баяна соло 
и баянного дуэта внес В. А. Золотарев (1942–
1975). По сути, его произведения стали клас­
сическими: «Золотарев своим творчеством 
приподнял и вытолкнул баян из сферы сугу­
бо баянной музыки в мир камерно-академи­
ческого искусства» [10, 76]. Именно благода­
ря деятельности В. А. Золотарева как в соль­
ной, так и в дуэтно-баянной концертной 
и учебной практике произошло утверждение 
современной готово-выборной конструкции 
баяна: «…в творчестве В. А. Золотарева на­
шла отражение тенденция по сближению 
языка баянных произведений с композитор­
скими техниками XX века» [2, 45].

Широкую популярность в дуэтном испол­
нительстве приобрело «Рондо-каприччиозо» 
В. А. Золотарева, в котором воплотились ро­
мантические, лирико-психологические, фан­
тастические образы, раньше почти не встре­
чавшиеся в музыке для дуэта баянистов. 
Это произведение и сегодня востребовано 
не только в учебной практике, оно звучит на 
престижных всероссийских и международ­
ных конкурсах и фестивалях. Композитор 
создавал этот опус поэтапно: первая версия 

«Каприччио» была названа Сонатой №  1, 
позднее появилась вторая редакция этого 
произведения, которую автор обозначил как 
«Рондо-каприччиозо» (сочинение было созда­
но для Уральского трио баянистов, и сегодня 
оно звучит в различных редакциях и аран­
жировках) [см. 11, 33]. Среди многочислен­
ных редакций этого сочинения Ф.  Р.  Липс 
упоминает и версию для дуэта баянистов.

У композитора был замысел инструменто­
вать «Рондо-каприччиозо» для дуэта, но еще 
при его жизни баянисты, играющие в дуэте, 
стали создавать свои аранжировки этого сочи­
нения, которые приобрели более широкую из­
вестность, чем «Рондо-каприччиозо», написан­
ное для трио. Особенно популярной в учебной 
и концертной практике стала исполнитель­
ская редакция для дуэта А. Мищенко.

Для В. А. Золотарева, находившегося у ис­
токов формирования баянного репертуара, 
определяющими были национальные тради­
ции. В послевоенное время к этому критерию 
добавился «оптимизм советской эпохи». Таки­
ми качествами обладали сочинения Н. Чайки­
на, К. Мяскова, А. Холминова, Ю. Шишакова, 
А. Шалаева, В. Кузнецова и др. Но к 70-м го­
дам XX века актуальность идеала советского 
периода начинает угасать [3, 56]. Так, напри­
мер, финал «Рондо-каприччиозо» В.  А.  Золо­
тарева для дуэта баянистов уже не являлся 
столь торжественно-оптимистичным.

Современный оригинальный репертуар 
для дуэта баянистов создается композито­
рами Е. Дербенко, С. Беринским, А. Бызо­
вым, А. Прибыловым и Ю. Весняком. Если 
А. Прибылов и А. Бызов используют тембро­
вые возможности инструмента и, как пра­
вило, готовую клавиатуру, то Е.  Дербенко, 
С. Беринский и Ю. Весняк наряду с этим ак­
тивно используют и многообразные способы 
изложения компонентов музыкальной тка­
ни на выборной клавиатуре баяна.

Большой вклад в развитие современно­
го репертуара для дуэта баянистов вносят 
профессиональные ансамбли. Среди них: 
Николай и Наталья Ищенко (Челябинск), 
Г. Галицкий и А. Заикин (Ростов-на-Дону), 
А. Мищенко и И. Снедков (Харьков), А. Се­
ливанов и Ю. Америкова, О. Ивашина 
и  Е.  Листунов (Москва), Сибирский дуэт 
А. Сироткин и А. Битютских (Новосибирск) 
и др. Участники этих ансамблей включают 
в  свои программы как оригинальные сочи­
нения, так и созданные ими аранжировки 
фортепианной, органной, камерно-ансам­
блевой и оркестровой музыки.
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Так, например, исполнительская про­
грамма дуэта А. Заикин — Г. Галицкий чаще 
состоит из оригинальных произведений, на­
писанных известными композиторами-бая­
нистами: Сюиты в трех частях Ю. Весняка, 
«Рассыпухи» В. Гридина, а также обработок 
русских народных песен «Ах ты степь широ­
кая» В. Скотникова, «А я по лугу» Е. Дербен­
ко, «Во лесочке комарочков много уродилось» 
Г. Шендерева и др.

В отличие от этого ансамбля, дуэты А. Ми­
щенко — И. Снедков, О. Ивашина — Е. Ли­
стунов, А. Сироткин — А. Битюцких вклю­
чают в свой репертуар собственные аран­
жировки, которые опубликованы во многих 
нотных изданиях и остаются востребованны­
ми в исполнительских программах учебных 
и концертирующих дуэтов.

Например, А. Мищенко и И. Снедков, 
будучи ассистентами-стажерами ГМПИ им. 
Гнесиных, активно создавали в  80‑е  годы 
прошлого столетия ансамблевый репертуар 
для многотембровых готово-выборных бая­
нов. В  концертные программы они вклю­
чали аранжировки произведений, напи­
санных для различных составов ансамблей 
и  оркестров. Эти сочинения были изданы 
в  трех выпусках «Дуэта баянистов», опу­
бликованных РАМ им. Гнесиных, и в дру­
гих изданиях.

Среди аранжировок А. Мищенко –– че­
тыре части из Сюиты h-moll для флейты 
и камерного оркестра И.-С. Баха, «Русская» 
из балета «Петрушка» И. Стравинского, «На­
варра» П. Сарасате, «Скерцо» Г. Галынина, 
«Колыбельная» и «Танец страстной девуш­
ки» из балета Кара Караева «Тропою грома».

Однако анализ современного репертуара 
баянных дуэтов показал, что оригинальные 
сочинения составляют меньшую часть их 
программ. С одной стороны, в оригиналь­
ных произведениях для дуэта наиболее 
полно проявляется индивидуальность ин­
струмента, его языковая природа, а с дру­
гой, несмотря на художественные достоин­
ства целого ряда сочинений, ансамблевый 
репертуар все же малочислен и не отлича­
ется стилевым многообразием [12, 3], в сво­
ем большинстве он состоит из миниатюр 
различных жанров.

Из этого можно сделать вывод, что тембро­
вые и конструктивные возможности совре­
менного баяна позволили участникам дуэтов 
в первую очередь достоверно передать автор­
ский замысел в аранжировках классической 
музыки. В переложении Концерта d-moll 

A.  Вивальди — И.-С. Баха3 и «Готической 
сюиты» Л. Бельмана Б. Ларионов и В. Сави­
нов использовали многообразный тембровый 
спектр двух правых клавиатур (соединение 
одноименных тембров и  различных комби­
наций в их сочетании), а  также выборного 
и басового мануалов, имеющих различную 
звуковую окраску. Так, для индивидуализа­
ции канонических голосов, излагаемых на 
правых клавиатурах баянов в первой части 
Концерта, аранжировщики использовали 
тембры органа и фагота. А для изложения 
мощного аккордового Grave ими были приме­
нены однородные четырехголосные тембры 
«tutti». В переложении «Готического менуэта» 
для точного изложения и уплотнения мело­
дической линии аранжировщики применили 
сочетание выборного и басового (готовый бас) 
мануалов в левых полукорпусах баянов.

Переложение двух названных произведе­
ний стало возможным именно благодаря на­
личию двух выборных клавиатур в левом по­
лукорпусе баянов. На выборных клавиатурах 
изложение музыкальной ткани передавалось 
в виде разных компонентов фактуры. Напри­
мер, в четырехголосной фуге Концерта соеди­
няются различные голоса полифонической 
фактуры, а в Токкате «Готической сюиты» ме­
лодическая линия излагается в октаву.

В 80-х годах прошлого века известный ба­
янист и композитор А. Тимошенко заинтере­
совался творчеством бандонеониста А. Пьяц­
цоллы, в результате чего появилась версия 
танго «El penultimo» для дуэта баянов, рас­
цвеченная прихотливыми подголосками. 
Параллельно А. Тимошенко обращается 
к сочинению крупной формы — концертной 
транскрипции для дуэта современных бая­
нов, которую он создал на основе «Испанской 
рапсодии» Ф. Листа, переработанной Ф. Бу­
зони в Концертную пьесу для фортепиано 
с симфоническим оркестром [см. : 1, 3].

В настоящее время известные профессио­
нальные аранжировщики при переложении 
того или иного произведения учитывают не 
только органику народного инструмента, но 
и соответствие его звуковых свойств тому ин­
струменту, для которого изначально произ­
ведение создавалось. На домре, например, 

3 Концерт ре минор А. Вивальди (1678–1741) напи­
сан для двух скрипок, виолончели, струнных и basso 
continuo. Основой для переложения Л. Бельмана 
«послужила органная транскрипция этого сочине­
ния, сделанная И.-С. Бахом (долгое время ее автор­
ство приписывалось В. Ф. Баху)» [8, 2].
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естественно звучат сочинения, написанные 
для мандолины. Гитаре хорошо соответствует 
музыка старинных клавесинистов, а колорит 
гуслей в народном оркестре подобен арфе.

Многие сочинения, написанные для ин­
струментов, которые в области звукообразова­
ния обладают сходством с баяном, сохраняют 
авторский замысел в дуэтно-баянном звуча­
нии. Однако в дуэте современных многотем­
бровых готово-выборных баянов удачно зву­
чат аранжировки произведений, созданных 
для самых различных инструментов, как для 
мягко-долгозвучных (орган, струнно-смыч­
ковые, деревянно-духовые), так и для остро-
краткозвучных или акцентно-краткозвучных 
(клавесин, фортепиано, гитара) [см. : 6, 61].

Произведения, созданные, например, для 
органа, флейты и струнно-смычковых инстру­
ментов, сегодня прекрасно звучат и  в  дуэте 
баянистов, чему способствует сходство в обра­
зовании звука, а также тембр и приемы игры. 
На баяне, как на органе и духовых инструмен­
тах, главным при звукоизвлечении является 
воздушная струя. Но если на органе и духовых 
инструментах столб воздуха издает звук при 
вибрации в полой трубке либо при своем рас­
сечении (например, о трость), то на клапан­
но-пневматических инструментах (баян, ак­
кордеон, гармонь) воздушная струя приводит 
в  колебание металлический язычок.

Как в дуэте баянов, так и на органе суще­
ствует возможность воспроизводить длитель­
ное протяжное звучание: «Звуки органа, бу­
дут ли они сильны или слабы, блестящи или 
тусклы, неизменно сохраняют одну и ту же 
напряженность и звучат всегда ровно и бес­
страстно» [15, 233]. На баяне и особенно в ба­
янном дуэте, в отличие от органа, тянущие­
ся тоны или плавные мелодические линии 
могут излагаться как с одной силой звука, 
так и с его филировкой, что характерно для 
струнно-смычковых и духовых инструментов.

Палитра двух современных баянов, ко­
торая в совокупности включает тридцать 
четыре тембра, позволяет исполнителям 
передавать звучание органа и инструментов 
симфонического оркестра. Если игра на од­
ном многотембровом готово-выборном баяне 
ассоциируется с исполнением небольшого 
оркестра, то в ансамбле тембров становится 
значительно больше. Они распределяются 
между двумя инструментами и появляются 
в их различных сочетаниях.

В аранжировках и оригинальных произве­
дениях для дуэта баянистов современные ав­
торы применяют такие приемы игры, как de-

tache, tremolo, ricochet, vibrato, pizzicato, glis-
sando, характерные для струнно-смычковых 
инструментов. Например, в «Рондо-каприч­
чиозо» В. Золотарев вводит прием glissando, 
который используется в скрипичной музыке. 
Отметим, что при исполнении на язычковых 
и струнно-смычковых инструментах glissando 
имеет свою специфику: на баяне этот прием 
представляет собой скольжение как по малым 
терциям (от нижнего к  верхнему регистру 
и наоборот), так и по малым секундам (по ко­
сым рядам), а на струнно-смычковых инстру­
ментах — это нетемперированное glissando.

Тремоло мехом (скрипичный прием игры 
detache) также используется в произведениях 
для дуэта баянистов, например в «Рондо-ка­
приччиозо» В. Золотарева, в аранжировках 
Концерта «Лето» А. Вивальди, Скерцо Г. Га­
лынина, «Избушки на курьих ножках» М. Му­
сорского. Если в оригинале Скерцо Г.  Га­
лынина повторяющиеся скрипичные тоны 
исполняются приемом detache, то в аранжи­
ровке для дуэта баянов — тремоло мехом.

Заметим, что тремоло мехом в современ­
ной музыке подвергается переосмыслению. 
Если раньше в обработках народной музыки 
для дуэта композиторы и аранжировщики 
вводили этот прием для передачи бытовых 
образов, имитации гармошки или опреде­
ленного типа гармонического сопровожде­
ния, то В. Золотарев, А. Мищенко, Е. Петров 
применяют тремоло для передачи драмати­
ческих, сказочных, пейзажных и других об­
разов, а также в качестве сонорного средства.

При переложении органной или скрипич­
ной музыки для дуэта баянов преобладает 
мягкое или относительно мягкое артикулиро­
вание, а в произведениях для краткозвучных 
инструментов будет использоваться ударное 
артикулирование различных градаций, что 
наблюдается в аранжировках А.  Мищенко 
(«Кукушка» Л. Дакена, «Будильник» Ф. Купе­
рена, первая часть Сонаты № 13 В.-А. Моцар­
та, «Испанская серенада» Х. Малатса и др.).

Если со второй половины 70-х – начала 
90-х годов прошлого века дуэтно-баянное 
искусство развивалось обособленно, а сами 
баянисты выступали в роли композиторов 
и  аранжировщиков, то начиная со второй 
половины 90-х годов, к дуэту баянов обраща­
ются авторы, которые ранее писали музыку 
для других инструментов. Так, например, 
в 1996 году в результате творческого содру­
жества музыкантов появляется произве­
дение для дуэта баянистов «Волны света». 
Идея этого сочинения принадлежала выда­
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ющемуся баянисту Ф. Липсу, а музыкальное 
воплощение — композитору С. Беринскому4, 
который обратился в нем к жанру поэмы.

Отметим, что при исполнении этого произ­
ведения была учтена звуковая акустика кон­
цертного зала. Предварительно обсуждая с ав­
тором условия исполнения сочинения, Ф. Липс 
заметил: «...я хочу начать пьесу, сидя на сцене 
один, и вдруг на публику должна обрушиться 
звуковая масса второго инструмента. Моему 
партнеру необходимо незаметно устроиться 
в конце зала напротив меня» [10, 209]. Такое 
расположение участников в дуэтно-баянном 
ансамбле было предпринято впервые, что было 
отмечено специалистами: «Подобная рассадка 
баянистов дает <...> стереофонический, сонор­
ный эффект…» [14, 100].

Отметим, что стереофоничность звучания 
ощущается и при традиционной рассадке 
участников дуэта, но в гораздо меньшей степе­
ни (подчеркнем, в современных произведени­
ях для баяна соло композиторы также исполь­
зуют стереоэффект двух баянных клавиатур, 
что наиболее отчетливо наблюдается, напри­
мер, в «Фантазии–84» Юргена Ганцера).

Современный репертуар для дуэта бая­
нистов пополнился благодаря творчеству 
Е. Подгайца. Знакомство с Ф. Р. Липсом по­
будило его обратиться к баянному ансамблю. 
В 2002 году композитор пишет для дуэта 
версию Рондо, которое ранее было написано 
им для двух других инструментов.

Резюмируя сказанное, сделаем ряд выводов.
1.  С момента использования в учебной 

и  концертной практике многотембровых го­
тово-выборных инструментов прошло более 
десяти лет, прежде чем отечественные аран­
жировщики и композиторы начали создавать 
современный репертуар для дуэта баянистов.

2.  Органика современного инструмента 
способствовала созданию для баянного дуэта 

оригинальных произведений крупной фор­
мы, а также большого количества аранжиро­
вок классической музыки.

3.  Богатая тембровая оснащенность и  спе
цифика игры на выборной клавиатуре позво­
лили современным аранжировщикам делать 
переложения для баянного дуэта произведе­
ний, написанных как для мягко-долгозвучных 
(орган, струнно-смычковые и духовые), так 
и  акцентно-гаснущих инструментов (клаве­
син, фортепиано, гитара). Для дуэта создаются 
аранжировки сольных произведений и сочине­
ний, предназначенных для различных соста­
вов ансамблей и оркестров. С помощью много­
образных способов звукоизвлечения и приемов 
игры в аранжировках для современного баян­
ного дуэта появляется возможность передать 
колорит звучания органа, клавесина, а также 
инструментов симфонического оркестра.

4.  Новая конструкция баяна, которая ак­
тивно распространилась в 70-е годы XX века 
и продолжает использоваться в учебной и кон­
цертной ансамблевой практике в настоящее 
время, способствовала многократному уве­
личению исполнительских возможностей. 
В  аранжировках и оригинальных сочинени­
ях, созданных для баянного дуэта, фактурные 
линии (например, мелодическая, гармониче­
ская, подголосочная и др.) стали излагаться на 
левых выборных клавиатурах многообразны­
ми способами, что позволило точнее передать 
авторский замысел. Компоненты фактуры 
приобрели разнообразную тембровую окраску 
при исполнении на правых и левых выборных 
клавиатурах. Вместе с тем гомофонная, аккор­
довая, подголосочная фактура в современных 
произведениях приобретает другие виды из­
ложения, что дало возможность исполнять со­
чинения полифонического склада.

5. Современные оригинальные произ­
ведения для баянного дуэта создаются как 
баянистами, так и композиторами, сочиня­
ющими произведения для инструментов 
и  ансамблей академического направления. 
В  этих сочинениях они используют новые 
выразительные средства, дающие сонорный 
и стереофонический эффекты.

4  Впервые это произведение было исполнено Фри­
дрихом Липсом и Мини Деккере в концертном зале 
консерватории в Гронингене (Голландия), а позд­
нее оно прозвучало в исполнении Ф. Липса и А. 
Севастьяна в концертном зале РАМ им. Гнесиных.
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МУЗЫКАЛЬНО-КОММУНИКАТИВНЫЕ 
ПРОЦЕССЫ В ОБЩЕСТВЕ:

ТЕОРИЯ УПРАВЛЕНИЯ1

На основе исторического и теоретического анализа развития социального функциони-
рования музыкальной коммуникации, а также некоторых проблем управления ею, ав-
тор делает попытку обосновать теоретически пути и средства оптимизации музыкаль-
но-коммуникативных процессов, способствующих повышению социально-культурной 
роли музыкального искусства. В статье дается характеристика основополагающих прин-
ципов, которые могут быть положены в основу работы по организации музыкальной 
жизни в современном социуме. Автор выдвигается такое концептуальное теоретиче-
ское положение, как принцип многофакторной дифференциации слушательской аудитории. 
С учетом этого в работе рассматриваются важные грани создаваемой теории управле-
ния музыкальной коммуникацией в обществе, а именно: принципы целевого програм-
мирования, научного прогнозирования и перспективного планирования. Рассмотрены 
также пути и методы реализации этих принципов, нацеленные на достижение опреде-
ленного уровня управления музыкально-коммуникативными процессами в обществе. 
Особое внимание уделено анализу влияния происходящих в России социально-эконо-
мических перемен на становление маркетинга и менеджмента в сфере социальной жиз-
ни музыкального искусства.

Ключевые слова: музыкальная коммуникация, слушательская аудитория, классифика-
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ПРИНЦИП СОЧЕТАНИЯ НАУЧНОГО 
ПРОГНОЗИРОВАНИЯ И ПЕРСПЕКТИВНОГО 
ПЛАНИРОВАНИЯ

Научные методы управления предпо­
лагают, как известно, что за программиро­
ванием развития в какой-либо социальной 
сфере осуществляется разработка конкрет-
ных планов реализации программных уста­
новок, которые могут носить как перспектив­
ный, так и оперативный характер.

В течение длительного периода содержа­
ние социальных планов развития музыкаль­
ной культуры в нашей стране носило экстен-
сивный характер. При этом управленческие 
задачи, хотя и представлялись как сложные, 
в сущности, были одномерными и довольно 
примитивными, поскольку планирование 
в основном осуществлялось на основе коли­
чественных измерений.

Подход к планированию был достаточ­
но тривиальным: выделялись и распреде­
лялись материальные ресурсы и средства 
между всеми социальными институтами 
музыкальной культуры, независимо от их 
истинных потребностей, то есть по так назы­
ваемым «усредненным» нормативам. Затем 
утверждались типовые штатные расписания 
музыкального персонала, унифицирован­
ные ставки оплаты их труда, единые нормы 
выделения средств на содержание помеще­
ний, приобретение инструментов, ремонт 
и  пр. К примеру, обеспечение занятий сту­
дента консерватории планировалось по еди­
ному для всех нормативу, независимо от того, 
готовится он к участию в исполнительском 
конкурсе или нет, проживает в  общежитии 
либо на частной квартире. Аналогичным об­
разом осуществлялось развитие материаль­
ной базы музыкального искусства — строи­
тельство оперных театров, филармоний, соз­
дание музыкальных вузов, училищ и школ, 
организация творческих исполнительских 
коллективов (оркестров, хоров и т. д.).

И хотя в 1960-е годы ситуация в музы­
кальной жизни заметно изменилась (сфор­
мировались определенные условия для того, 
чтобы музыкальная жизнь на местах обрела 
некий циклический характер), тенденция 
открытия широкого доступа к музыкальным 
ценностям не отразилась, в сущности, на 
принципах планирования в художественной 
сфере, которое по-прежнему оставалось экс­
тенсивным. Это не случайно, ибо иной — ин-
тенсивный — путь развития и соответству­
ющие подходы к планированию немыслимы 

вне опоры на научно обоснованные прин­
ципы. К сожалению, наука об управлении 
в сфере искусства постоянно отстает от куль­
турных потребностей социума. В результа­
те планирование в области оптимизации 
музыкально-коммуникативных процессов, 
составляющих животворную основу музы­
кальной жизни, неизменно осуществлялось 
в соответствии с устаревшими принципами, 
в основе которых лежал все тот же экстен­
сивный метод.

Одним из следствий такого подхода 
к  планированию развития музыкальной 
жизни в российских городах была стабиль­
ная тенденция создавать новые социальные 
институты в данной отрасли культуры лишь 
в главных центрах административного зна­
чения. Что же касается других крупных по­
селений, в том числе и тех, которые обла­
дают мощным потенциалом в иных сферах 
широко понимаемой культуры — производ­
ственной, экономической, образовательной 
и  пр., то им было определено сугубо второ­
степенное место в социальном бытовании се­
рьезной музыки.

Иными словами, централизованный под­
ход к планированию, несмотря на постоян­
ную критику, не учитывал ни местных нужд, 
ни возникавших снизу инициатив.

Не повлияла на эти обстоятельства и от­
крывшаяся позже возможность передачи 
учреждений искусства из федеральной соб­
ственности в муниципальную –– местные 
власти не были в состоянии выдержать бремя 
расходов по расширению или реорганизации 
сети учреждений искусства. Притом в данной 
ситуации даже местные традиции в расчет 
не принимались. Кажется невероятным, что 
отечественная культурная практика до не­
давнего времени не знала (да, по существу, 
не знает и сейчас) ни одного прецедента от­
крытия, скажем, оперного театра, консерва­
тории, филармонии или музыкального изда­
тельства в городе областного подчинения.

Своеобразным отражением принципов 
централизованного и унифицированного 
планирования явились подходы к развитию 
музыкального образования. Так, к примеру, 
унификация учебных планов и программ 
в системе «школа — училище — вуз» привела 
к заметному оттоку желающих учиться в дет­
ских музыкальных школах. Согласно экс­
пертным оценкам, число абитуриентов по та­
ким инструментам, как фортепиано, скрипка 
и виолончель в центральных районах России 
снизилось в 1992 году по сравнению с 1970-м 
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в три, а кое-где и в четыре раза. Таким обра­
зом, подрывается фундаментальная основа 
оптимизации коммуникативных процессов 
в области музыки, которая постоянно зависит 
от образовательных факторов, действующих 
во всех коммуникативных сферах.

Использование в сфере музыки утвердив­
шегося в народном хозяйстве, но совершенно 
неприемлемого по отношению к искусству 
принципа планирования от достигнуто-
го в значительной степени обостряет суще­
ствующие противоречия. Поскольку в основе 
данного принципа лежит выделение средств 
лишь по уровню инвестиций предшествующе­
го года, его применение представляет собой 
рычаг сдерживания творческих инициатив 
музыкантов, в том числе и тех, кто пытается 
расширить поле общественно-музыкальной 
коммуникации, стимулировать ее развитие 
в содержательном плане. В результате в му­
зыкальной жизни (как и  в  художественной 
сфере в целом) доминирующим становится 
так называемый «метод стихийно сложив-
шихся пропорций» (Ю. У. Фохт-Бабушкин).

Неспособность управленческих структур 
с помощью эффективного, научно обосно­
ванного планирования локализовать само­
произвольно возникшую и утвердившуюся 
дезинтеграцию таких областей музыкаль­
ной жизни и культуры, как музыковедение, 
музыкальное исполнительство, образование 
и воспитание, музыкальная психология, со­
циология и культурология, также играет от­
рицательную роль.

В каждой из указанных областей, как 
известно, накоплен немалый научный по­
тенциал. Однако перечисленные отрасли 
музыкальной науки, как правило, существу­
ют вне связи друг с другом. Можно констати­
ровать, что коммуникативные связи между 
ними, относящиеся к их метаструктурному 
уровню, явно нарушены.

Так, к примеру, накопленные в теорети­
ческом музыкознании обширные сведения 
о закономерностях музыкального общения 
людей, специфике языка музыки, о стили­
стике творчества отдельных композиторов 
и их произведениях, композиционных осо­
бенностях сочинений разных эпох, стилей, 
жанров и т. д. в достаточной мере не исполь­
зуются исполнителями. А без этих знаний 
представляется весьма проблематичным по­
стижение всей глубины исполняемых ими 
произведений, что в конечном итоге ограни­
чивает коммуникативный поток музыкаль­
ной информации, которую интерпретатор 

музыки призван творчески содержательно 
«донести» до слушателей.

Обратим внимание на чрезвычайно важ­
ный момент: речь идет о том, что специали­
сты в области музыкального образования 
и воспитания, как правило, не знакомы с со­
циологией музыки, а следовательно, плохо 
представляют себе закономерности развития 
музыкальной культуры общества. Поэтому 
далеко не случайно, что в результате мно­
гие выпускники музыкальных школ в своей 
последующей жизненной практике отверга­
ют серьезную музыку. Среди частных при­
чин этого явления — незнание принципов 
подбора учебного репертуара, небрежение 
изучением индивидуальных художествен­
ных вкусов каждого ребенка, пришедшего 
в музыкальную школу, недостаточный учет 
региональной и этнической специфики раз­
вития музыкальной культуры.

Все это привело к серьезным просчетам 
в  деле строительства отечественной музы­
кальной культуры и в итоге — к значитель­
ному оттоку потенциальных любителей-слу­
шателей академических жанров музыки. 
Разумеется, весь массив причин обнаружива­
ющегося ныне заметного спада интереса насе­
ления к традиционным формам духовно бога­
той музыки гораздо сложнее, многообразнее. 
Во  многом они связаны с глобальными из­
менениями в социальном, культурном и эко­
номическом развитии общества, с социально-
психологическим состоянием его различных 
групп. Но и отсутствие научно достоверных 
принципов и методов планирования играет 
здесь негативную роль. Поэтому можно счи­
тать, что управленцы со своей стороны неред­
ко обоснованно упрекают ученых-музыкове­
дов, что наука действительно своевременно не 
обеспечивает их необходимой методологией 
и методикой планирования управленческих 
воздействий в сложной, весьма специфиче­
ской сфере музыкального искусства.

Тому есть серьезные причины. Интенсив­
ный путь, по которому следовало бы направ­
лять планирование развития музыкальной 
жизни, предполагает знание гораздо более 
тонких закономерностей протекания музы­
кально-коммуникативных процессов, свя­
занных с глубинными факторами внутрен­
него мира личности, с жизнью музыкального 
произведения в сложных условиях существо­
вания многоканальной музыкально-ком­
муникативной цепи, предполагающей мно­
жественность индивидуального восприятия 
музыки. Естественно, что это в значительной 
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степени усложняет управление, поскольку 
качество протекания соответствующих про­
цессов в социуме в наибольшей мере опре­
деляется не количественными, а именно 
качественными показателями, которые да­
леко не всегда просматриваются во внешних 
атрибутах планов.

Многое остается еще весьма неясным 
и для самих исследователей. В настоящее 
время фактически делаются только первые 
шаги по осмыслению существующих про­
блем в области музыкальной коммуника­
ции, выделяются самые насущные задачи, 
изыскиваются подходы к их решению. Наи­
более серьезное противоречие в современной 
художественной жизни общества, пожалуй, 
сложилось между «функциональными воз­
можностями искусства в формировании 
личности <...> и весьма малым временем, 
которое люди могут уделять искусству» [10, 
176–177]. Ю. У. Фохт-Бабушкин, например, 
ссылаясь на исследования Л. А.  Гордона, 
Э. В. Клопова и Л. А. Оникова, выявивших, 
что рабочий в среднем затрачивает на заня­
тия искусством лишь один час в сутки (вклю­
чая просмотр телепрограмм!), предлагает 
рационально организовывать, планировать 
это время с целью его наиболее эффективно­
го использования.

Однако, по мнению аналитиков, сделать 
это непросто, так как ни отечественным, 
ни  зарубежным музыкознанием еще не 
определены уровни музыкального развития 
человека, не установлены критерии пости­
жения музыкальных знаний, не выявлены 
закономерности накопления коммуника­
тивного опыта, умений и навыков в области 
музыки. Остается неразработанным и меха­
низм взаимодействия между музыкальным 
развитием личности и другими видами ху­
дожественного воспитания2. Все это создает 
серьезные теоретические и практические 
проблемы для исследователей и специали­
стов, действующих в области планирования 
музыкальной жизни.

Впрочем, в последние годы появились от­
дельные работы, свидетельствующие о  ра­
стущих попытках создать соответствующие 
методики [см.: 12, 5]. Их отличительной 
особенностью является ориентация на ло­
кальное планирование музыкальной жизни 

и деятельности субъектов коммуникации 
в конкретном населенном пункте, учебном 
заведении либо в трудовом коллективе [см.: 
12]. Перспективное и текущее планирование 
в таком случае, как правило, основывается 
на достаточно хорошем изучении музыкаль­
ных потребностей данного конкретного соци­
ума. Однако в основе большинства концеп­
ций такого рода, к сожалению, лежит все та 
же просветительская идея, имеющая в виду 
лишь обеспечение более широкого доступа 
к подлинным музыкальным ценностям с це­
лью удовлетворения якобы уже существую-
щих музыкальных потребностей. При этом 
задача обычно упрощается до обеспечения 
возможно более частых контактов слушате­
лей с серьезной музыкой.

В свое время Л. С. Выготским и некоторы­
ми его единомышленниками было установ­
лено, что процесс художественного разви­
тия человека наиболее успешно идет лишь 
тогда, когда он непосредственно и целостно 
приобщается к искусству, художественной 
деятельности в единстве восприятия произ­
ведений, приобретения знаний о них и соб­
ственного художественного творчества.

Притом отмечается, что в каждом возрас­
те необходим акцент на тех жанрах искус­
ства и видах художественного творчества, 
которые оказывают наибольшее развиваю­
щее воздействие на человека именно в дан­
ный период его личностного становления. 
Исходя из этих соображений, были сделаны 
попытки определить оптимумы общения 
с искусством, масштабы его потребления.

Остановимся на этом вопросе несколько 
подробнее, поскольку тут коренится одна из 
серьезнейших проблем планирования в об­
ласти музыки.

Ряд специалистов утверждает, что раци­
ональные нормы «потребления» ценностей 
высокохудожественного музыкального ис­
кусства определять не нужно, поскольку 
развитие потребностей человека в принципе 
беспредельно. В качестве аргумента приве­
дено сравнение с развлекательной музыкой.

Так, по подсчетам М. Сущенко, только по 
различным программам радио эта музыка 
передается до 80 часов в сутки3. Ее соотно­
шение с серьезной музыкой явно не в поль­

2 Показательно, что к этим проблемам сегодня 
обращаются культурологи, которые практически 
связаны с подготовкой музыкантов, особенно педа­
гогов [см. : 7].

3 Приведенные данные относятся к 1979 году. 
Отметим, что с появлением новых радиостанций 
в настоящее время продолжительность трансляции 
музыки по коммуникативным каналам радиовеща­
ния значительно увеличилась.
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зу последней, что, разумеется, не нуждается 
в комментариях.

Другие исследователи данной проблемы, 
напротив, настаивают на определении це­
лесообразных оптимумов потребления цен­
ностей музыкального искусства. А. Моль, 
например, считает, что ограниченность про­
пускных способностей естественных перцеп­
тивных каналов человека (слуха и зрения) 
нужно рассматривать как аргумент против 
идеи беспредельности [4, 130].

Опираясь на результаты конкретно-социо
логических исследований А. Я. Вахеметсы 
и С. Н. Плотникова, Ю. У. Фохт-Бабушкин 
даже выдвигает предположение о том, что 
слишком частый контакт с произведением 
искусства «приводит к резкому ухудшению 
качества предпочтений» [10, 185]. На этом 
основании специалисты НИИ искусство
знания предпринимают попытку установить 
оптимумы потребления искусства школьни­
ками разных возрастных групп — от двух до 
девяти концертов в год [см.: там же, 187].

Несколько в другом ракурсе, но также 
поддерживая идею определения верхнего по­
рога потребления музыкального искусства, 
высказался М. Сущенко [см.: 6]. Полемизи­
руя с В. С. Цукерманом по поводу использо­
вания некоторых предложенных им методов 
оценки музыкальных вкусов населения, он 
пишет: «Можно предполагать даже обрат­
ное: чем более дорого и ценно для человека 
произведение искусства, тем более склонен 
он как бы “сберечь” его для себя, не истре­
пать, ибо если произведение звучит слиш­
ком часто, оно обесценивается для человека, 
становится исчерпанным, привычным и не­
замечаемым, даже если оно вначале произ­
водило большое впечатление. Без сомнения, 
любить и ценить искусство — не значит бес­
прерывно потреблять его» [там же, 252].

Такая позиция, с нашей точки зрения, 
вызывает известные возражения. Говоря 
о беспрерывном потреблении, автор, надо 
полагать, не вкладывает в эти слова бук­
вальный смысл (то есть не имеется в виду, 
скажем, ежеминутное потребление). Скорее 
здесь речь идет об опасности пресыщения 
однообразными художественными впечатле­
ниями. Однако остерегаться надо не частых, 
а насильственных контактов.

Психологами замечено, что неприятие че­
ловеком любого явления (включая даже по­
лезное) формируется в прямой зависимости 
от уровня насилия над ним. В таком случае 
и одного контакта с произведением искус­

ства достаточно, чтобы «обесценить» его для 
данного индивида. Что же касается лично­
сти, свободной от насилия, то беспокоиться 
об этом вряд ли нужно, так как эмансипиро­
ванная психика в таком случае является на­
дежной защитой от пресыщения.

Относительно же тенденции «сбереже­
ния» всего наиболее ценного, то с этим мож­
но было бы согласиться, если бы в мире ис­
кусства существовало лишь одно высоко
художественное музыкальное произведение. 
К счастью, девальвировать весь созданный 
человеком художественный космос музыки 
невозможно по той простой причине, что 
накопленные человечеством музыкальные 
ценности безграничны.

Возвращаясь к проблеме определения 
оптимумов, отметим, что исследователями 
ранее фиксировались только количествен­
ные показатели. Это, по нашему мнению, 
говорит об известной односторонности пред­
ложенного ими метода. Ведь в серьезной му­
зыке есть сочинения (симфонии, кантаты, 
оратории, оперы, инструментальные кон­
церты и т. д.), которые значительно сложнее 
для восприятия, чем скажем, миниатюры 
из «Детских альбомов» различных авторов, 
небольшие инструментальные сочинения, 
используемые обычно в ходе музыкального 
воспитания и образования, а также в процес­
се домашнего музицирования. Между тем 
ни жанровый, ни стилистический критерий 
в предложенном методе не выступает в ка­
честве одного из факторов планирования. 
Не оговорено и соотношение используемых 
жанров с возрастными особенностями детей. 
В анализируемом методе можно усмотреть 
и  некоторые другие просчеты содержатель­
ного порядка.

Например, A. Л. Вахеметса и С. Н. Плот­
ников, на работы которых ссылаются спе­
циалисты НИИ искусствознания в своих 
исследованиях, не указали причин изме-
нения качества предпочтений. Они только 
констатировали, что более высокий уровень 
предпочтений в киноискусстве обнаружили 
те зрители, которые смотрят фильмы регу­
лярно — в пределах средней нормы (от 30 
до 50 фильмов в год, то есть два-четыре раза 
в месяц), а более низкий — зрители, которые 
смотрят фильмы либо слишком редко (ме­
нее десяти раз в году), либо слишком часто 
(семь-восемь раз в месяц).

Подобная констатация не может, по на­
шему мнению, служить доказательством 
прямой зависимости уровня и качества 
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предпочтений от количества контактов с ки­
ноискусством. Следуя такой логике, можно 
предположить, что люди, «слишком редко» 
или, напротив, «слишком часто» посещаю­
щие кинотеатры, потенциально не способны 
обнаружить иное качество предпочтений, 
даже если будут стремиться достичь опти­
мальных норм потребления.

Кроме того, названные исследователи 
прошли мимо очевидной зависимости пред­
почтений от художественного качества са­
мих фильмов, что представляется исключи­
тельно важным. Заметим, между прочим, 
что анализируемая работа была опублико­
вана в 1968 году. Это время, когда на оте­
чественном экране, наряду с выдающимися 
лентами Тарковского, Хуциева, Бондарчука, 
широко демонстрировались индийские ме­
лодрамы и первые американские боевики. 
На основе каких именно картин формирова­
лись предпочтения реципиентов, осталось, 
к сожалению, невыясненным.

Если логически развивать тезис об ухуд­
шении качества предпочтений при чрез­
мерном потреблении художественных цен­
ностей, то можно прийти к тому, что всем 
профессиональным музыкантам, актерам, 
художникам, поэтам и т. д. угрожает сомни­
тельность вкуса ввиду неумеренного потреб
ления искусства в силу требований профес­
сиональной деятельности.

Из всего здесь отмеченного сделаем не­
сколько выводов. От достижения цели любой 
ценой подлинное искусство мало выигрыва­
ет. Причем очень нелегко разработать мо­
дель, которая по своему содержанию была 
бы адекватна общественным устремлениям. 
Такой моделью желательного будущего, счи­
тает Фохт-Бабушкин, могут стать обобщен­
ные характеристики передовых в том или 
ином культурном отношении территорий 
страны, предприятий, учебных заведений, 
учреждений, трудовых коллективов и т. д. 
Обычно этот способ планирования называют 
методом «опережающих групп населения». 
Соглашаясь в принципе с возможностью 
его применения, Фохт-Бабушкин считает, 
что, поскольку с помощью этого метода со­
циологи пытаются выявить «общественные 
потребности», правильнее было бы гово­
рить не об «опережающих», а об «обществен­
но развитых» группах населения [10, 197]. 
К «общественно развитым» группам обычно 
относят рабочих, сельских тружеников, ин­
теллигенцию, то есть те социальные слои, 
где достаточно ярко проявились черты более 

совершенного образа жизни. Применяя этот 
подход, Фохт-Бабушкин определил, что «объ­
емы потребления искусства у “общественно 
развитых” людей обычно больше, чем в сред­
нем по стране. Следовательно, частота по­
сещения учреждений культуры “обществен­
но развитыми людьми”, дающая основание 
для определения целевых показателей, не 
окажется максималистской, но вместе с тем, 
будучи значительно выше существующих 
средних показателей, является ориентиром 
развития сети учреждений культуры. Эти 
масштабы потребления “общественно разви­
тыми людьми” обозначают те возможности 
приобщения к искусству, которые должны 
быть предоставлены населению для всесто­
роннего развития личности» [там же, 199].

Для нашего исследования музыкально-
коммуникативных процессов столь подроб­
ный анализ разработанной культурологами 
методологии и методики планирования был 
необходим, прежде всего, для определения 
возможности их применения в области му­
зыки. Феномен поляризации предпочтений 
в музыкальном искусстве преломляется осо­
бо. То, что применимо, скажем, в кино или 
живописи, может оказаться непригодным 
для музыки. Определенное несоответствие 
общей методологии планирования в области 
искусства и задач по развитию музыкальной 
жизни обнаруживается довольно быстро. Как 
уже говорилось, культурологи утверждают, 
что чрезмерное увлечение искусством якобы 
приводит к пресыщению и обесцениванию 
его достижений для данного индивида. Этот 
прогноз, понятно, ни в коей мере не оправды­
вает себя в отношении развлекательной му­
зыки. Предсказанное учеными пресыщение 
не наступает даже при почти шестичасовом 
ее ежедневном «поглощении» (с учетом осо­
бой доступности прикладных жанров)4.

Замечено, что серьезная музыка порой 
даже своим фоновым звучанием раздражает 
тех людей, которые явно «не замечают» тако­
го же фонового звучания, скажем, развлека­

4 По данным социологов именно столько времени 
человек общается с легкой музыкой ежедневно 
(включая музыку, сопровождающую кинофиль­
мы, радиопостановки, телепередачи, спортивные 
программы, прогнозы погоды и т. д.). Добавим, 
что ныне этот объем, очевидно, еще больше возрос 
в результате широкого применения музыкального 
фона в различных видах рекламы и информации. 
Некоторые молодые люди, прибегая к микронауш­
никам, увеличивают общение с легкой музыкой 
во много раз.
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тельной музыки. Притом на подобную музыку 
спрос, как известно, опережает предложение, 
а с серьезной музыкой все обстоит наоборот. 
Высокое музыкальное искусство, как уже го­
ворилось, пользуется признанием незначи­
тельной по численности части населения.

Показательно, что в процессе взаимодей­
ствия с нею музыканты нередко отмечают опе­
режающее значение именно предложения. 
Конкурировать или равняться в популярно­
сти с развлекательными жанрами, разуме­
ется, бессмысленно. В свое время эту мысль 
сформулировали композиторы А. Шнитке 
и С. Слонимский, подчеркнув, что «серьезная 
музыка никогда не конкурировала с легкой, 
в том числе с точки зрения ее массовости, 
а  пыталась найти свою, более углубленную 
область существования» [13, 25].

Именно эту «углубленную область суще­
ствования», способную воздействовать на 
функционирование музыкально-коммуни­
кативных структур, не учитывает культу­
рологически обусловленная методология 
планирования, поскольку в ней не разрабо­
таны критерии прогностического планиро­
вания развития содержательных моментов 
музыкальной культуры. Поэтому она по-
прежнему в основном опирается на количе­
ственные показатели.

С целью проверки данных выводов нами 
был проведен эксперимент, основной зада­
чей которого была разработка долгосрочных 
целевых показателей посещения концертных 
залов в крупном промышленном городе5.

Важно отметить, что уже в ходе экспери­
мента музыканты города обратили внима­
ние на то обстоятельство, что используемый 
метод планирования был особенно эффек­
тивен в качестве аналитического инстру­
мента по выявлению узких мест бытования 
музыкального искусства в социуме. Что же 
касается возможности определения тенден­
ций на перспективу, то полученные количе­
ственные показатели (по формуле опережа­
ющих групп) явно страдали неопределенно­
стью. А потому и не создавали достаточной 
уверенности в полезности работы, проводи­
мой на основе такого метода планирования.

Значительную трудность представило 
также выявление состава опережающих 
групп у взрослых. Попытки путем запроса 
на предприятия выявить соответствующих 

людей (экспериментаторы действовали че­
рез культкомиссии профкомов, где, казалось 
бы, должны знать культурные запросы со­
трудников) потерпели неудачу. Так, почти 
повсеместно предлагались кандидатуры, 
характеристики которых, по сути, сводились 
к двум стандартным определениям — «от­
личный производственник» и «хороший че­
ловек». Потребовалась специальная разра­
ботка критериев для отбора «общественно 
развитых людей».

Их характеристики должны были содер­
жать ряд значимых оценок: качества произ­
водственной деятельности, социальной ак­
тивности, отношений в коллективе (включая 
подтверждение «мандата доверия» в форме 
избрания в общественные организации, про­
фком, разного рода советы и пр.), наличия 
музыкального хобби др.

Для учащейся молодежи и школьников 
отбор проходил в форме бесед с учебным 
классом и последующего открытого выдви­
жения кандидатов в опережающие группы. 
Когда такие группы были сформированы, 
обнаружилось: их реальный состав все же не 
давал уверенности, что это именно те «люди 
будущего», к образу жизни которых могут 
стремиться другие.

Подобные сомнения были вызваны не­
сколькими обстоятельствами. Например, во 
время собеседования с взрослыми выясни­
лось, что при всем понимании ими духовной 
значимости глубоко содержательного музы­
кального искусства и «уважительном отноше­
нии к нему» многие из опрошенных не смогли 
указать любимые жанры классической музы­
ки, определить по слуху общеизвестные про­
изведения и назвать композиторов, сочинив­
ших их (звучащая анкета включала десять 
отрывков из хрестоматийного концертного 
и оперного репертуара, который должен быть 
хорошо знаком каждому школьнику).

В ходе исследования было решено с целью 
сопоставления различных данных парал­
лельно с этими экспериментальными группа­
ми сформировать еще две контрольные: груп­
пу экспертов в составе музыкантов-специали­
стов и группу из числа истинных любителей 
музыки. Полученные результаты обескура­
живали. Например, в процессе определения 
тенденций будущего развития по первому 
способу обнаружилось, что каждый взрослый 
из числа «общественно развитых людей» за 
последние три года в среднем посетил лишь 
0,8 концерта в год, любители музыки — по де­
вять, а эксперты из числа специалистов дали 

5 Данный эксперимент был организован в 1982 году 
в Магнитогорске под общим руководством автора 
этих строк.
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«рекордный» показатель  — три концерта 
в год. Планировать на основе таких данных 
некий усредненный показатель управленцы 
отказались, очевидно, из опасения впасть 
в очередное заблуждение.

Тогда было решено усложнить методику 
отбора, введя в нее содержательные (каче­
ственные) критерии. Разработанный нами 
принцип устанавливал, что эти показатели 
могут быть определены на основе особого те­
ста, содержанием которого является набор 
целевых предложений.

Соответствующие предложения были 
оформлены в виде таблиц, которые включа­
ли следующее:

1)  названия различных академических 
музыкальных форм и жанров (инструмен­
тальная камерная и оркестровая музыка; за­
тем — оперы, балеты; вокальная и хоровая 
музыка);

2)  названия некоторых жанров народ­
но-инструментальной музыки, певческого 
фольклора;

3)  имена известных музыкантов-испол­
нителей;

4)  имена выдающихся композиторов про­
шлого и настоящего;

5)  названия конкретных музыкальных 
произведений, заимствованные из текущих 
планов (абонементов, афиш, программ) раз­
личных концертных организаций, которые 
были созданы за определенный период. 
Комплекс анкет содержал также одну неза­
полненную форму, к которой был приложен 
обширный список произведений из так на­
зываемого «золотого фонда мировой музы­
кальной культуры».

На основе поданных реципиентами пред­
ложений были установлены содержатель­
ные (качественные) показатели предпочте­
ний тех или иных социальных групп «по­
требителей» серьезной музыки. Уже в самом 
начале подобного планирования при обсуж­

дении конкретных предложений содержа­
тельного порядка (произведения, жанры, 
имена исполнителей и т. д.) было замечено 
стремление участников эксперимента ощу­
тимо увеличить определенную вначале ми­
нимальную годовую «квоту» концертов.

В ходе дальнейшей разработки и реали­
зации составленных таким образом планов 
в  течение пяти лет тенденция зависимости 
количественных показателей от содержа­
тельных и качественных оставалась домини­
рующей. Так, к примеру, высокое качество 
исполнения произведений, предусмотрен­
ных этими планами, оказывало заметное 
стимулирующее воздействие на рост слуша­
тельской активности.

В пятилетний период установленные ми­
нимумы потребления серьезной музыки, как 
правило, «перекрывались» в два-три раза 
именно теми слушательскими группами, ко­
торым были адресованы концерты. Пресы­
щения музыкой не отмечалось (по крайней 
мере, на групповом уровне).

Снижение же слушательской активно­
сти (в виде оттока слушателей) проявлялось 
лишь в тех случаях, когда не удавалось обес
печить достаточно высокое качество по «на­
растающей» — как в отношении содержа­
ния, так и со стороны художественного уров­
ня исполнения.

На основании всего сказанного можно сде­
лать следующий вывод. Планирование осво­
ения музыкальных ценностей путем акти­
визации развития многообразных процессов 
общественно-музыкальной коммуникации 
правомерно и необходимо. Вместе с  тем оно 
возможно и целесообразно только на основе 
бесспорного приоритета содержательных (ка­
чественных) критериев. Количественные же 
показатели и измерения в этой процедуре на­
ходятся в непосредственной зависимости от 
содержательных и качественных и, следова­
тельно, не могут быть определяющими.
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ЭВРИСТИЧЕСКИЙ ПОТЕНЦИАЛ МЕТАКОНЦЕПТА 
«ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ МИР»

В МУЗЫКАЛЬНОЙ КОММУНИКАЦИИ

Актуальной проблемой современного музыкознания является осмысление научной 
репрезентативности общепринятых терминов и понятий в контексте постнеклассиче-
ской научной картины мира и когнитивистики. В качестве навигатора концептуального 
понимания музыкального произведения в статье рассматривается контент искусство-
ведческого метаконцепта «художественный мир». Пусковым механизмом его создания 
в лексической системе музыковедческого языка становится процедура осмысления ав-
тономной, целостной интонационно-звуковой концепции сочинения. Исследование 
семантики метаконцепта «художественный мир» выявляет его константы и инвариан-
ты. Философский, социокультурный генезис репрезентирует вариативную периферию 
и  «ядро» — ключевое имя концепта, генерирующее множественные понятия внутри 
научной дисциплины и в обширном научном поле трансдисциплинарных взаимодей-
ствий. Анализ языковых единиц номинативного состава представляет этимологиче-
ский, исторический и актуальный семантические слои. Иерархическая структура ме-
таконцепта «художественный мир» как теоретического объекта и механизма формиро-
вания образно-художественных представлений репрезентирует динамическую систему 
взаимодействия различных семиотических, статических и процессуальных элементов, 
предопределяющую семантическую множественность толкований. Будучи сложной 
ментальной структурой языка и сознания музыканта и активно участвуя в межкультур-
ной коммуникации, метаконцепт «художественный мир» способен маркировать отрас-
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Одним из актуальных и перспективных 
методологических направлений современ­
ного музыкознания является формирова­
ние эффективного терминологического 
инструментария анализа музыкального 
произведения1, исследование семантики 

терминов-концептов2, образующих концеп­

1  Изучению понятийного аппарата музыкальной 
науки посвящены исследования: Н. С. Гуляницкой, 
Г. Р. Консона, О. И. Кулапиной, Е. В. Назайкинско­
го, Т. И. Науменко, В. В. Медушевского, Т. В. Че­
редниченко и др.

2 Коллакция (= словосочетание) term–concept 
предложена французским математиком и линг­
вистом И. Жантийомом в работах: Gentilhomme 
Y. Reflexions sur les discours technoscientifique // 
Fachsprachliche terminologie Begriffs und Sachsys-
teme Methodologie. Atticon Verlag. Tostedt, 1993. 
475 p.; Gentilhomme Y. A quoi servent les concepts 
en didactique des langues-cultures // Ela. Revue 
de Didactologie des langues-cultures. 1997. N 105, 
pp. 38–39.
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тосферу3 музыкальной культуры в фокусе 
когнитивистики. В научном сообществе есть 
ясная установка на то, что термины должны 
быть «богатыми по смыслу, емкими и лако­
ничными, лексически четкими и точными, 
словно бьющими в цель, и, конечно, понят­
ными» [7, 7]. Однако, как заметил Б. В. Аса­
фьев: «Каждый термин в искусстве, если он 
живой, — непременно являет собой нечто 
подвижное и изменчивое, скорее сосуще­
ствование взаимопротивоположных тенден­
ций, чем точно ограниченные размеры “веч­
ных истин”» [2, 196].

Термин «концепт» появляется в трудах 
выдающегося французского философа, од­
ного из основоположников концептуализма 
П. Абеляра как форма «схватывания» смыс­
ла. Средневековый мыслитель «вводит его 
в паре с “душой слушателя”, от которой за­
висит целостность высказывания» [11, 140]. 
Дифференцируя термины «понятие» и «кон­
цепт» и атрибутируя характерные призна­
ки последнего, П. Абеляр дает дефиницию: 
«Концепт — это собрание (почти — собор) 
понятий, замкнутых в воспринимающей 
речь душе; это связывание высказываний 
в одну точку зрения на тот или иной пред­
мет при определяющей роли ума, преобра­
зующего высказывание в льнущую к Богу 
мысль» [там же, 141].

В России понятие впервые экспонируется 
в статье «Концепт и слово» философа и фило­
лога С. А. Аскольдова (Алексеева), артику­
лировавшего вербальную выраженность, по­
нятийно-образную природу, типологизацию 
концептов (с выделением двух групп — по­
знавательных и художественных) и функ­
цию заместительства.

Ж. Делез и Ф. Гваттари манифестировали 
термин как философскую идею и денотат фи­
лософии — искусства «формировать, изобре­
тать, изготавливать концепты» [6, 10] и дис­
циплины, состоящей в творчестве «познания 
посредством чистых концептов» [там же, 16].

Советской лингвистикой термин «кон­
цепт» осваивается в середине 70 х годов 
XX  века. Укоренившись в российском на­

3 Термин «концептосфера» исследуется как соци­
окультурный феномен Д. С. Лихачевым в работе 
«Концептосфера русского языка». Выдающийся 
культуролог вводит его в научный обиход для по­
нимания языка как концентрата культуры нации, 
отражающейся в разных слоях населения вплоть 
до отдельной личности, и трактует как совокуп­
ность концептов, образованной потенциями кон­
цептов носителей языка.

учном лексиконе на рубеже XX–XXI веков, 
он стал одним из важнейших методологи­
ческих инструментов лингвокультурологии, 
когнитивной лингвистики, лингвопсихо­
логии в  трудах Н. Н.  Болдырева, А.  Веж­
бицкой, С. Г.  Воркачева, А. А.  Залевской, 
В. И. Карасика, Е. С. Кубряковой, З. Д. По­
повой, Г. Г.  Слышкина, Ю. С.  Степанова, 
И. А. Стернина, В. Н. Телии и др.

Постепенно становясь значимым и для 
музыкальной культуры, концепт актуали­
зируется в искусствоведческих публикациях 
А. А. Амраховой, И. М. Кривошей, С. А. Моз­
гот, А. Л. Хохловой.

В контексте «пересборки» основных кате­
горий классической эпистемологии и фило­
софии в российской академической науке 
[8, 53; 4, 5], опираясь на методологические 
установки, сложившиеся в лингвоконцеп­
тологии [1; 4; 14; 16] и методологии когни­
тивной деятельности [9], проясним контент 
метаконцепта «художественный мир» как 
центральной категории музыкальной ког­
нитивистики.

Метаконцепт «художественный мир»4, 
значимый для всей предметной области 
искусствознания, занимает доминантную 
позицию в богатейшем научном арсенале 
музыкальной науки. Он введен в качестве 
термина в фундаментальном труде Е. В. На­
зайкинского «Логика музыкальной компо­
зиции» [10, 28]. В современном лексиконе 
о  музыкальном искусстве рассматриваемый 
концепт наряду с понятием «художествен­
ный текст» предстает одной из частей фун­
даментальной дихотомии, отражающей 
целостность и многогранность восприятия 
художественного произведения и жанрово-
стилевой портрет его создателя. Осознавая 
метафоричность вводимого термина и вме­
сте с тем определяя его в качестве базового 
среди других синонимически употребля
емых в исследовании риторических фигур, 
Е. В. Назайкинский дал дефиницию стояще­
го за ним понятия. «Художественным миром 
музыкального произведения» он назвал «весь 
мир, воспринятый, увиденный, услышанный 
в музыкальном звучании (“тексте”)» [там же] 
и обозначил ракурсы и структурные элемен­

4 Будучи центральной категорией когнитивистики, 
слово conceptus с латинского языка переводится как 
понятие. Ю. В. Суржанская акцентирует различия 
между понятием как формой логического мышле­
ния и концептом, имеющим «в своей основе как 
когнитивный, так и перцептивный опыт» [17, 74].
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ты его изучения, в том числе пространство, 
время, действующие силы, события.

Дальнейшая апробация идеонима в музы­
кальной науке и практике, детерминируемая 
индивидуальными направлениями научных 
изысканий, привела к изменению его наиме­
нования и расширению семантического про­
странства5. В настоящее время, выступая в ка­
честве текстообразующего, имплицитного или 
ключевого понятия в значительном корпусе 
музыковедческих трудов, термин «художе­
ственный мир» характеризуется многовари­
антностью и полиапеллируемостью. Его модус­
ная актуализация предопределяется ракурса­
ми изучения музыкального произведения как 
художественного феномена в различных сфе­
рах искусства, культуры и образования. Вместе 
с тем, концентрируя широчайшую проблемати­
ку идейно-художественных, концептуальных 
исканий композитора, широко распространен­
ный фразеологический оборот представляет 
мировоззренческий, конвенциональный сег­
мент музыкально-исторического знания. Со­
вмещая в себе исследовательский потенциал 
метафоры и экспериментальную вариатив­
ность важнейшего понятия «открытого типа», 
обладая высоким научным статусом, мощным 
информационным ресурсом и стратегическим 
потенциалом, в контексте когнитивной линг­
вистики он может рассматриваться как ком­
плексная ментальная константа музыковедче­
ского языка, способная выполнять функции не 
только объекта, но и отраслевого инструмента 
изучения музыкального произведения.

Пусковым механизмом формирования 
и  функционирования рассматриваемого кон­
цепта в лексиконе музыкознания становится 
процедура осмысления автономного, целост­
ного интонационно-звукового мира музыкаль­
ного произведения. Его ядром является фун­
даментальный, полисемичный термин «мир». 
Смысловой объем архаического, глобального 
макроконцепта «мир» обеспечивает ему ключе­
вую позицию в широком корпусе философского, 
естественнонаучного и гуманитарного знания. 
Фокусируя в себе естественность восприятия 
«обыденного жизненного мира» (термин Э. Гус­
серля), он проектирует горизонт для моделиро­

вания высокоорганизованного и иерархичного 
научного или художественного мира. Отражая 
различную информационную глубину позна­
ния человека и окружающей действитель­
ности в микро-, макро- и  метагалактических 
масштабах, ментально прорастая, макрокон­
цепт «мир» определяет все грани универсума, 
отражаемого и в музыкальном искусстве. Его 
универсальность, способность к сужению и рас­
ширению объема понятия в зависимости от на­
блюдаемого, воспринимаемого или изучаемого 
предмета, синонимичность первоначалу бытия 
дают ему особый научный статус метапонятия 
во всех науках о  человеке, космосе и земле. 
Конденсируя этимологический, исторический 
и актуальный семантические слои, образный, 
метафорический, понятийный, ассоциатив­
но-символический и  ценностно-регулятивный 
уровни, метаконцепт «мир» представляет мо­
дусы Вселенной как природного универсума 
и колыбели человеческой жизни, историко-со­
циальную и  культурную эволюцию мира, ду­
ховную историю человечества в широком куль­
турном и социально-историческом контексте.

Глубинная реконструкция этимологиче­
ского уровня многомерного социокультурно­
го образа, являемого метаконцептом «мир», 
представлена основоположником культурной 
концептологии Ю. С. Степановым. В древне­
греческом языке мир обозначался словом kos­
mos. В архаической латыни лексема «мир» — 
mundus мужского рода — вначале указывала 
на «ритуальную яму, вход в подземный мир», 
а позже «вселенную, мир как красоту и поря­
док» [16, 94]. Спустя время латинское слово 
mundus в одном значении означало мир над 
нами — небосвод, в другом — мир под нами, 
подземный мир. Две полусферы, сложенные 
в единое целое, образовывали шар, локусом 
соединения этих миров стал алтарь. По сво­
ему происхождению латинское слово mun-
dus было связано с древнеиндийским словом 
mandwdala — мандала, магический круг.

По наблюдениям автора «Словаря констант 
русской культуры», архетипический метакон­
цепт «мир» как доминантная константа куль­
туры, единица национальной концептосферы 
сформировал русский национальный мента­
литет. Ученый уточняет: «С  точки зрения се­
мантики в современном русском языке — два 
слова мир, считающиеся омонимами: 1) мир — 
вселенная, система мироздания как целое; 
2) мир — согласные отношения, спокойствие, 
отсутствие войны, ссоры» [там же, 86]. В кон­
цепте «мир» соединяются компоненты-концеп­
ты: «Место (пространство)», «Свои, свой народ», 

5 Значительное количество пограничных номина­
ций, в том числе «музыкальный космос произве­
дения» [10, 60], «музыкальная картина», «художе­
ственная планета» [там же, 147], «мир художествен­
ных событий» [там же, 279] и др., представленных 
в различных музыковедческих текстах, свидетель­
ствует об его актуальности, научной и практиче­
ской значимости для академического сообщества.
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«Закон (законность)», «Мораль (этика)». И если 
в русской культуре «первичным … фактом 
является именно совмещение двух значений 
в одном слове» [там же, 86], то в европейских 
языках произошло более резкое их разделение.

В русле взаимодействия общенаучного 
и частнонаучного знания онтологическая кон­
струкция концепта «мир» становится мощной 
платформой для прорастания новых научных 
терминов. Представитель континентальной 
философии, французский философ Ж. Делез, 
обосновывая «новую оптическую модель пер­
цепции» и «архитектуру видения» мира [5, 
38–39], в труде «Складка. Лейбниц и барокко» 
умозаключает: «Бесконечная серия искрив­
лений или инфлексий и есть мир, а весь мир 
включен в душу с какой-либо точки зрения» 
[там же, 43]. Длительный путь развития дан­
ного понятия в  науке свидетельствует о не­
прерывно разворачивающемся пространстве 
категории, формирующей планетарное пред­
ставление о действительности и обладающей 
богатейшей регистровкой в трансдисципли­
нарной оптике. Метафорическое перенесе­
ние исходных данных, содержащихся в ней, 
из одной сферы жизни в другую и сохранение 
в памяти ее прошлой семантики расширяет 
палитру декодируемых смыслов.

Культурно-языковая эволюция слова 
«мир» в индивидуальном и общественном со­
знании сформировала одно из древнейших, 
фундаментальных понятий — imago mun-
di6. Картина мира отражает исторически об­
условленную совокупность концептуальных 
знаний о природном универсуме и социаль­
ном мироустройстве, систему коллективно-
индивидуального мировосприятия, сложив­
шуюся в определенной культуре, специфику 
бытия человека и важнейшие условия его 
взаимодействия с миром. Трансформация 
габитуса макроконцепта «мир» в простран­
стве науки инициировала появление меж­
дисциплинарной, типологической коллек­
ции частнонаучных картин мира7.

Лексемы «образ» и «модель» обогатили ма­
кроконцепт «мир» по новым осям потенциала. 

В музыкознании фрактальной модификации 
подвергается и лексический центр метакон­
цепта «художественный мир» через синони­
мичную замену слова «мир» на лексемы «об­
раз», «картина», «модель», и его периферия, 
уточняющая специфику исследовательских 
интересов через различные ракурсы. Погра­
ничные синонимичные понятия генерируют 
процессы смысловой флуктуации и семанти­
ческую вариативность содержания исходно­
го концепта. Структура «цепного комплекса» 
запускает его ассоциативно-смысловое раз­
вертывание и бытование, способствует уве­
личению его коннотативного объема и при­
ращению новых эстетических, культурных 
и художественных смыслов. «Гроздевые», лек­
сико-семантические варианты номинируют 
единое пространство «зонтикового» термина8.

Концептуальное поле рассматриваемого 
понятия, форматируемое в результате со­
пряжения и многогранного взаимодействия 
различных картин мира, является стерео­
скопическим. Художественное освоение мира 
средствами музыкального искусства и отра­
жение авторских интенций в музыкальных 
образах проецирует, интегрирует в сознании 
и вербализуется в звуковую, интонационную, 
философскую, эстетическую, культурную, со­
циальную, географическую, религиозную, ми­
фологическую, историческую, национальную, 
региональную, этническую, психологическую, 
фольклорную, стилевую, жанровую, поэтиче­
скую, героецентристскую, авторскую, инди­
видуальную, эзотерическую и др. картины 
мира9. Единая материальная основа художе­
ственного текста, представляющая собой свое­
образный лабиринт «расходящихся тропок»10, 
фокусирует и консолидирует вариативное 
множество художественных образов мира.

Познавательный и методологический по­
тенциал метаконцепта «художественный 
мир» актуализируется в процессе создания, 
исполнения и восприятия музыкального про­
изведения, раскрываясь в межкультурной 

6 Термин «картина мира» вошел в научный обиход 
после издания работы М. Хайдеггера «Время кар­
тины мира». В ней выдающийся экзистенциалист 
обратил внимание на основной процесс Нового 
времени — покорение мира как картины.
7 Среди них: физическая картина мира (термин 
Г. Герца), химическая картина мира, биологическая 
картина мира, лингвистическая картина мира, 
языковая картина мира (термин В. Фон Гумбольдта) 
и мн. др., входящие в общенаучную картину мира.

8 С. Г. Воркачевым было предложено определение 
концепта как «зонтикового» термина [4, 5].
9 В имени концепта скобками отмечены синоними­
чески изменяющиеся поля: «(художественный (ая)) 
(образ / картина / модель) мир (а))» (музыкального) 
произведения.
10 Рассказ «Сад расходящихся тропок» аргентинского 
писателя Х. Л. Борхеса стал литературной метафо­
рой постмодернизма. Современный холистический 
метод постижения единого, целостного мира как 
системы является антитезой постмодернистской 
парадигме художественного и научного познания.
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коммуникации. Универсум музыкальной 
коммуникации как динамичной и целост­
ной системы в теоретическом, историческом 
и  аналитических аспектах исследован в це­
лом ряде научных трудов А. Н. Якупова [20; 
21]. Рассматривая эволюцию коммуникатив­
ных средств, способов воспроизведения и ка­
налов восприятия музыки, ученый рельефно 
очерчивает структурные элементы коммуни­
кативно-информационного процесса. Про­
дуктивным представляется его наблюдение: 
«Информация, которая циркулирует по кана­
лам структурного уровня11, носит в основном 
характер открытых музыкальных кодов, кото­
рые в силу традиций, норм и приобретенных 
музыкантами навыков оказываются доступ­
ными дешифровке для каждого участника 
процесса с постоянным восстановлением изо­
морфной формы исходной информации (неиз­
менной, обогащенной или редуцированной» 
[20, № 2, 19]. Оно свидетельствует о том, что 
в художественном мире как теоретическом 
объекте имеются определенные константы, 
обеспечивающие «его относительную тожде­
ственность самому себе на разных этапах во 
времени и пространстве» [13, 103]. Процедура 
его ментальной реконструкции и дешифров­
ки обусловлена историческими традициями 
и опирается на различные художественные 
коды. Процесс формирования и  функциони­
рования концепта в межкультурной комму­
никации проходит определенные стадии, под­
робно описанные в  исследовании А. Н.  Яку­
пова [20]. Постепенно кристаллизуясь на 
кумулятивном, рефлексивном, созидатель­
но-генерирующем этапе, в коммуникативной 
фазе он обретает свой новый облик.

Фундаментальные первоосновы констру­
ирования архитектоники музыкального про­
изведения и метаконцепта «художественный 
мир» определяет ментальный портрет ком­
позитора, репрезентирующий определенный 
тип культуры. Постнеклассическая научная 
картина мира как самостоятельная куль­
турная подсистема постулирует эпистемо­
логический плюрализм мировидения, явля­
ющийся следствием сложности различных 
видов и уровней знания и отказом от единой, 
всеобъемлющей модели объяснения миро­
здания. Тем не менее определенный интерес 
представляют попытки унификации миро­

воззренческих ориентиров и ментальных 
парадигм философского миропонимания. 
В. Г.  Устян выделяет релятивный «ком­
плект» мегатипов личностей, фокусирующих 
и идею обретения смысла собственного су­
ществования: космоцентризм, теоцентризм 
и антропоцентризм — «в зависимости от того, 
в чем усматривается Абсолют: в Космосе (при­
роде), в Боге, в самом человеке» [18, 26].

Космоцентризм стал фундаментом древ­
негреческой философии, устремленной к по­
стижению многообразного, гармоничного 
мира как Космоса, противопоставленного из­
начальному состоянию Вселенной — Хаосу. 
Теоцентризм как тип религиозного мировос­
приятия, в основе которого лежит понимание 
Бога как наивысшего, абсолютного, совер­
шенного бытия, источника всей жизни и бла­
га, определил мировоззренческую парадигму 
Средневековья. Императивом ренессансного 
гуманизма как «этико-эстетической антропо­
логии» (М. Хайдеггер) становится убеждение 
в исключительных достоинствах человека 
как природного существа вопреки духов­
ной диктатуре римско-католической церкви 
и средневековой схоластике. Антропоцен­
тризм в качестве идейного стержня гумани­
стической культуры Возрождения возвысил 
человека, поставив его в центр мироздания. 
Благодаря деятельности ученых Дж. Бруно, 
Н. Коперника, Б. Спинозы пантеистический 
принцип миропредставления выразил еди­
нение божественного и земного миров12.

В духовной жизни России на рубеже XIX–
XX веков появляется новое мощное философ­
ско-мировоззренческое направление челове­
ческой цивилизации, актуализировавшее 
гносеологическую идею взаимодействия кос­
моса и человека и преобразования природы 
духовными и техническими средствами  — 
космизм. Философские идеи всеединства 
(В. С.  Соловьев), ноосферного мышления 
(В. И.  Вернадский), космической эволюции 
человечества (Н. Ф.  Федоров, К. Э.  Циол­
ковский, П. А.  Флоренский, А. Л.  Чижев­
ский, П. Тейяр де Шарден) аккумулируют­
ся в  культуре и искусстве рубежа XIX–XX, 
XX и XXI веков. Космизм, будучи религиоз­
но-философским Возрождением Серебряно­

11 Структурный уровень коммуникации с триадой, 
предложенной Б. В. Асафьевым: композитор — ис­
полнитель — слушатель, А. Н. Якупов дополняет 
фигурой музыковеда-критика. 

12 Г. В. Рыбинцева рассматривает музыкальное ис­
кусство барокко в контексте мировоззрения эпохи 
как художественный аналог «эмпиризма и фило­
софского пантеизма, утверждавшего природность 
Божественного и божественность природного на­
чал» [15, 398].
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го века русской культуры, был направлен на 
формирование целостного миросозерцания, 
религиозно-мировоззренческий синтез древ­
него космического и экзистенционально-
персоналистского начал, манифестирован­
ный в художественное мифотворчество. Опи­
раясь на мировые общекультурные традиции, 
антропокосмизм (или христианский космизм) 
становится мостом между историей челове­
ческой культуры древности и современной 
глобальной космической практикой человече­
ства. Концепция антропологического космоса, 
обоснованная К. Э.  Циолковским, является 
форпостом современного научного мировоззре­
ния. Человек, по утверждению доктора физи­
ко-математических наук Р. Ф.  Полищук, как 
«смысловая сингулярность Вселенной» [12, 33] 
и как «космическое существо» эволюционирует 
«в космосе по закону космоса» [там же, 34].

Мировоззренческие принципы культуро­
центризма, социоцентризма и техноцентриз­
ма13, появившиеся в ХХ веке, инициировали 
новые этапы становления и развития научной 
и художественных картин мира. Н. А.  Яков­
лева, впервые в искусствознании разработав­
шая категориальную систему жанров и жан­
ровую типологию русской живописи, утверж­
дает: «Так последовательно в чередовании 
расцветов пантеистического, теоцентрическо­
го, антропоцентрического, социоцентрическо­
го, техногенного этапов протекает развитие 
художественного образа мира в русском наци­
ональном искусстве» [19, 747].

На информационном, образно-метафори­
ческом уровне контент метаконцепта «худо­
жественный мир» ментально представляет 
собой открытую, сложно структурированную, 
иерархическую и динамическую систему вза­
имодействия различных семиотических, се­
мантических, статических и процессуальных 
элементов, в которой отражается специфика 
мышления творца искусства, композитора, 
исполнителя и слушателя. «Выразительное 
и говорящее бытие» [3], репрезентированное 
в полиморфной, многомерной модели, стано­
вится объектом научного, художественного 
или обыденного познания. В исполнительской 
интерпретации музыкального произведения, 
любительском или высококвалифицирован­
ном восприятии слушателя, обусловленном 

познавательными возможностями и культур­
но-ценностными установками, преломляется 
круг философско-мировоззренческих идей, 
социокультурных и эстетических явлений, 
предметов и процессов окружающей действи­
тельности. Мир природы в космическом или 
земном проявлении, социум, культура, духов­
ный мир человека и Божественная ипостась 
Универсума, запечатленные в художествен­
ных образах, отражаются в контенте рассма­
триваемого метаконцепта.

Создание и восприятие художественного 
мира музыкального произведения и  осоз­
нание его понятийной сущности осущест­
вляется через выделение ценностных до­
минант и  смыслов, значимых для лично­
сти композитора, исполнителя, слушателя 
и типа культуры, которую они представля­
ют. Художественная картина мира являет 
собой «полигон» для моделирования и ре­
конструкции устоев духовного миропони­
мания композитора, экзистенциональных 
проблем истории человеческого существова­
ния и трансляции духовных ценностей, пре­
ломленных в индивидуально-личностном 
аспекте. Репрезентируя музыкальное мыш­
ление ее создателя, она представляет лич­
ностно значимый для него, художественно 
осмысленный сегмент жизни, мифа или 
истории. Становление лично осознанного 
смысла художественной картины мира слу­
шателем (зрителем) происходит в результа­
те раскодировки авторского замысла, спо­
собствующей приращению знания об окру­
жающей человека действительности.

В мире как целостном объекте, состоя­
щем из сложной системы коммуникаций, 
действуют интегрирующие механизмы. Для 
мышления музыкантов (композиторов, ис­
полнителей и теоретиков) характерно архи­
тектоническое, симультанное видение целого 
в деталях. Оно обусловлено различными при­
чинами: и традициями визуального воспита­
ния музыкального слуха, и романтической 
идеей интерпретации музыки как «звучащей 
архитектуры», и архитектуры как «окаменев­
шей» музыки, и использованием архитектур­
ной, метафорической лексики в музыкальной 
терминологии. В восприятии целостность ос­
мысливается через фрагментацию и детали­
зацию. В процедуре становления и осмысле­
ния целостного образа, синхронизирующей 
множество впечатлений, представлений 
и  идей, ключевую роль играет концептуа­
лизация. В ментальной репрезентации раз­
розненные события художественного мира 

13 В фундаменте постиндустриального общества, ко­
торое начинает формироваться в 70-е годы XX века, 
лежит информационно-технологическая парадигма, 
определяющая центральный компонент технократи­
ческого мировоззрения — техническое знание.
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структурируются в единое целое. «Геометрия 
в перцепции» [5, 38–39] позволяет осознать 
значимость явления, его сегмента или кла­
стера событий, отражаемых в чувственных 
образах и дающих информационную основу 
для формирования и интерпретации художе­
ственного образа мира.

По определению З. Д. Поповой и И. А. Стер­
нина, представляя собой «принадлежность со­
знания человека, глобальную единицу мысли­
тельной деятельности, квант структурирован­
ного знания» [14, 7], коррелируя с другими 
концептами и многоканально воздействуя 
на восприятие, метаконцепт «художествен­
ный мир» становится фундаментом пости­
жения художественно-эстетического смыс­

ла, отраженного в произведении искусства. 
Порождая когнитивную основу ментальных 
процессов, он находится в бесконечном ста­
новлении индивидуально-личностного и об­
щественно-социального знания, обеспечива­
ющего и раскрывающего его эвристический 
и аксиологический потенциалы. Его контек­
стуальная, ассоциативно-вербальная акту­
ализация в межкультурной, музыкальной 
коммуникации с акцентуацией жизненной, 
творческой или исследовательской позиции 
вызывает неисчислимые коннотации и  ин­
тертекстуальные проекты, позволяющие 
многовариантно интерпретировать культур­
но-ценностную картину мира художествен­
ного произведения.
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HEURISTIC POTENTIAL OF THE "ART WORLD" METACONCEPT
IN MUSIC COMMUNICATION

The topical problem of modern musicology is the comprehension of scientific representative-
ness of the generally accepted terms and concepts in the context of post-non-classical scientific 
picture of the world and cognitive science. As a navigator of conceptual understanding of 
a musical work, the article considers the content of the art history metaconcept "art world". 
The trigger mechanism for its creation in the lexical system of musicological language is the 
procedure of understanding the autonomous, integral, intonation and sound concept of the 
composition. The study of the semantics of the "art world" metaconcept reveals its constants 
and invariants. Philosophical, socio-cultural genesis represents the variable periphery and the 
"core" — the key name of the concept that generates multiple notions within the scientific 
discipline and in the vast scientific field of transdisciplinary interactions. The analysis of nomi-
native linguistic units presents etymological, historical and actual semantic layers. The hierar-
chical structure of the "art world" metaconcept as a theoretical object and a mechanism for the 
formation of figurative and artistic representations is a dynamic system of interaction between 
various semiotic, static and procedural elements, which determines the semantic multiplicity 
of interpretations. Being a complex, mental structure of musician's language and conscious-
ness and actively participating in cross-cultural communication, the "art world" metaconcept 
is able to mark the branch cultural and historical method of scientific cognition.
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ПОПУЛЯРНАЯ КУЛЬТУРА И МАССОВАЯ КУЛЬТУРА: 
К ПРОБЛЕМЕ ОПРЕДЕЛЕНИЯ

Одним из самых сложных теоретических вопросов современного гуманитарного знания 
является вопрос о типологическом соотношении различных феноменов культуры, их 
взаимном соотнесении и, соответственно, их встроенности в структурно-типологиче-
ские схемы. Несмотря на значительное число исследований, посвященных данной про-
блематике, этот вопрос не решен до настоящего времени. Как правило, обозначение 
понятий популярной культуры и массовой культуры опирается на дискриптивный ме-
тод, использование которого позволяет дать определение данных типов культуры через 
описание внешних черт. В статье показано, что по внешним признакам, ведущим из 
которых является широкое распространение этих феноменов, невозможно определить 
их сущностные черты. Наиболее оптимальным здесь выступает структурно-типологи-
ческий подход, где основание для выделения феноменов — их функциональная при-
рода. Исходя из этого, в статье представлена структура культуры, включающая в себя 
традиционный, высокий специализированный и массовый типы культуры. Каждый из 
этих типов сформировался на определенном этапе исторического развития, обеспечи-
вая совокупность функций, присущих только ему. В этом смысле данную структурно-
типологическую схему можно рассматривать как модель культурной динамики. Попу-
лярная же культура — понятие, получившее широкую степень распространения и обо-
значающее любое из явлений, принадлежащих одному из этих типов культуры.

Ключевые слова: типологический подход, массовая культура, популярная культура, 
традиционная культура, высокая специализированная культура, функции, структура
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ВВЕДЕНИЕ

Процессы в социально-культурной сфере 
чрезвычайно сложны, что связано с много
образием культурных миров и видов обществ. 
При этом может создаться впечатление, что 
вопрос о соотношении массовой и популяр­
ной культуры достаточно прост — он хорошо 
исследован и в западной, и в отечественной 
науке, где с 1960-х годов накопился значи­
тельный пласт исследований по данной тема­
тике. Тогда же были представлены и первые 
определения этих феноменов. После активно­
го обсуждения на протяжении как минимум 
полувека казалось, что проблема их опреде­

ления исчерпана. А поскольку сами феноме­
ны принципиальным образом не изменились 
(возможно, изменения произошли только на 
уровне их формальной и  технической обес
печенности) проблему актуальной считать 
нельзя. Однако это не так. До сегодняшнего 
дня нет единого, принятого всеми подхода 
к определению различных феноменов куль­
туры, что приводит к терминологической 
неопределенности, когда система понятий 
образуется в рамках того или иного исследо­
вания вне соотнесенности с общепринятыми 
положениями. Это свидетельствует о высокой 
степени актуальности проблемы, анализиру­
емой в данной работе. 
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МЕТОДЫ ИССЛЕДОВАНИЯ

Определение феноменов массовой культуры 
и элитарной культуры требует соответству­
ющего осмысления на уровне выделения 
их типичных признаков. Данная аналити­
ческая процедура ведет к процессам типо­
логизации. При этом нужно осознавать, что 
процессы доказательств в гуманитарной 
сфере опираются в значительной части на 
логические процедуры, а подкрепление их 
фактами, к примеру статистикой, не всегда 
может привести к повышению их точности. 
Кроме того, не все исследовательские зада­
чи могут быть решены с помощью статисти­
ческих методов, их применение напрямую 
зависит от исследовательских задач и гипо­
тезы исследования.

К примеру, в рамках понимающей со­
циологии Макса Вебера количественные 
методы позволили автору доказать, что 
культурные миры в рамках протестантизма 
и  католичества принципиальным образом 
различаются. Те ценности, которые облада­
ют общезначимостью для большинства чле­
нов сообщества, исповедующего ту или иную 
религию, напрямую отражаются в его образе 
жизни, в стратегиях достижительности, в це­
леполагании. Измеряя количественно такие 
показатели, как выбор направления обуче­
ния в университете и результат обучения, 
экономическую успешность предприятий 
и их руководителей, М. Вебер смог выявить, 
что мир протестантов и католиков принци­
пиально различен, и только протестантская 
этика могла стать основой для формирова­
ния «духа капитализма».

Количественные методы позволили соз­
дать стройную и доказательную концепцию 
Питириму Сорокину. Простое основание — 
отражение светских или религиозных ценно­
стей в сюжетах произведений самых разных 
форм и жанров — позволило ученому выде­
лить три типа культуры. П. Сорокин создал 
логичную схему социальной и культурной 
динамики, где идеациональная культура, 
основанная на духовных ценностях, сменя­
ется культурой сенситивной, опирающейся 
на светские, «чувственные» ценности, а их 
гармоничное сочетание представлено в иде­
альной культуре.

Между тем, когда мы обращаемся к тер­
минологии, связанной с массовой и попу­
лярной культурой, возникает достаточно 
сложная методологическая ситуация. Она 
обусловлена тем, что основание для такой 

типологизации определяется исключитель­
но исследовательскими задачами, а значит, 
в большой мере условно. И если у М. Вебе­
ра таким основанием являлся тип испове­
дуемой религии — безусловный фактор, 
а у П. Сорокина — светский или религиоз­
ный сюжет (также достаточно жесткое осно­
вание), то такого же объективного основа­
ния для выделения, скажем, традиционной, 
высокой профессиональной, массовой, по­
пулярной культуры нет. Оно определяется 
самим ученым, и этот ракурс становится тем 
фактором, который позволяет, во-первых, 
выделить такие типы культуры, во-вторых, 
определить их сущностные черты, в-третьих, 
соотнести с этими типами реальные феноме­
ны, бытующие в культуре.

В наших более ранних работах показа­
но, насколько многообразны структурно-
типологические формы, выделяемые со­
временными авторами, затрагивающими 
проблему типологизации культуры [6]. 
В их работах культура предстает как соот­
ношение таких ее типологических разно­
видностей, как массовая и элитарная [3]; 
этническая, национальная, массовая [9]; 
массовая, обыденная, специализированная 
[15, 134–137]; высокая / элитарная, народ­
ная, массовая [22, 4]; народная, специали­
зированная, культура «третьего пласта» [5]; 
«первая» (традиционная), «вторая» (профес­
сиональная), «третья» (популярно-развле­
кательная, городская) [12, 6–28].

Соответственно, основанием для вы­
деления подобных типов культуры стано­
вится способ функционирования культуры 
(К. Э.  Разлогов [13]), их социальный но­
ситель (М. С.  Каган [3], А. Я. Флиер [14]), 
степень уникальности [2], степень типи­
зации [18], тип воспринимающей публики 
[16], характер кодификации информации 
(В. М. Межуев [9]), степень профессионализ­
ма авторов (В. Конен [5]), уровень специали­
зированности [6]. 

Все основания соответствуют тем зада­
чам, которые ставили перед собой исследо­
ватели, и в этом смысле ни одна из представ­
ленных концепций не может рассматривать­
ся как единственно верная и окончательная. 
Подобные теоретические «замечания» могут 
быть сформулированы только по отношению 
к тем исследованиям, в которых нарушает­
ся единство выбранного основания. Вместе 
с тем отметим, что ни в одной из предложен­
ных концепций в качестве основания систе­
матизации не выбран структурно-функци­
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ональный подход. Он позволяет в качестве 
подобного основания рассмотреть те функ­
ции, которые выполняет та или иная куль­
тура в процессе своего генезиса.

РЕЗУЛЬТАТЫ ИССЛЕДОВАНИЯ: 
СТРУКТУРНО-ФУНКЦИОНАЛЬНЫЙ ПОДХОД 
КАК ОСНОВА ТИПОЛОГИИ КУЛЬТУРЫ

Представляется, что основными типами куль­
туры выступают: традиционная, высокая спе­
циализированная, массовая культура. 

Традиционная культура функционирует 
как система норм и правил, организующих 
взаимоотношения между всеми членами об­
щества, конкретизируясь: 

•  в правовой сфере — обычаях, нормах, 
предписаниях, табу, обеспечивающих со­
блюдение правильности всех действий со­
общества;

•  в хозяйственной сфере, обеспечиваю­
щей кумулятивность опыта;

•  в духовно-ритуальной сфере — системе 
празднично-обрядовой деятельности, обес
печивающей духовную легитимизацию этого 
процесса;

•  в повседневной сфере — бытовой жиз­
ни во всей целостности ее проявлений. 

Основная функция традиционной куль­
туры — поддержание всей системы жиз­
недеятельности общины и недопущение 
утраты накопленного за столетия опыта ее 
существования, доказавшего свою продук­
тивность. Несмотря на то, что традиционная 
культура выступила в качестве единствен­
ной культурной формы на самой начальной 
стадии развития общества, она существует 
и  успешно развивается и в настоящее вре­
мя — в тех обстоятельствах, в которых востре­
бован опыт данной культуры. Это не только 
сообщества, стоящие на самых ранних сту­
пенях своего развития (наподобие абори­
генных культур), не только автохтонные на­
родности, но и сообщества, имеющие аграр­
ную экономику и сохраняющие сакральные 
представления о своей связи с землей и Кос­
мосом. В настоящее время традиционализм 
как культурный принцип присутствует 
в  теократических государствах, где нормы 
религии выступают как источник права 
и публичного законодательства. Кроме того, 
потенциал традиционной культуры активно 
востребуется в национально-этнических ан­
клавах как местах компактного проживания 
мигрантов, будучи средством фиксации их 

идентичности и осуществления эмоциональ­
но-психологической поддержки.

Высокая профессиональная (специализи­
рованная) культура формируется в границах 
ранних цивилизаций, требующих особых 
навыков управления хозяйством, религиоз­
ной сферой, системой обороны государства, 
а также системы специализированных зна­
ний в области математики, геометрии, кос­
мических процессов, в том числе связанных 
с измерением времени. Все эти сложные 
знания требовали письменной фиксации, 
которая является (практически всегда) обя­
зательным атрибутом ранних цивилиза­
ций. Функция высокой специализированной 
культуры, по сравнению с предшествующей 
ей исторически традиционной, стала прин­
ципиально иной — она была направлена на 
инновационное развитие, на продуцирова­
ние изобретений, новшеств, способов веде­
ния всех типов деятельности. Многое заим­
ствовалось ею от соседних народов, что в го­
раздо меньшей степени приветствовалось 
в рамках традиционной культуры. Профес­
сиональная культура открыта, прогрессив­
на, настроена на накопление информации. 
Наличие письменности позволяет в рамках 
этой культуры сформироваться системе до­
казательств, которая станет в дальнейшем 
основой критического мышления и само­
го института науки в полном смысле этого 
слова. Профессиональная культура сегодня 
обеспечивает научно-технологический про­
гресс и высокую инновативность современ­
ного социально-экономического развития. 

Массовая культура самая молодая, она 
формируется в индустриальном обществе 
(как обществе с разрушенными культурны­
ми связями, высокой степенью маргиналь­
ности и разобщенности) и опирается на но­
вого исторического презентанта, в качестве 
которого выступает массовизированный 
индивид. Такой характер индустриально­
го общества был обусловлен особенностями 
хозяйственной деятельности, основанной на 
концентрации производства в рамках заво­
дов и фабрик, требующих многих сотен или 
даже тысяч рабочих. Миграция из деревни 
в город привела к культурной разносостав­
ности работников, что требует налаживания 
механизмов коммуникации в этих сообще­
ствах. Кроме того, работа в индустриальной 
сфере ограничена временны́ми рамками, 
что не присуще сельскохозяйственной де­
ятельности, осуществляющейся в соответ­
ствии с  особенностями сезонных работ, где 



45А. В. Костина  

Популярная культура и массовая культура: к проблеме определения

время сна в летний период могло составлять 
и четыре часа. Это означает, что появляю­
щееся свободное время в рамках индустри­
альной деятельности — хотя весьма скудное 
и недостаточное для восстановления — тре­
бует заполнения. В рамках традиционной 
аграрной культуры заполнение свободного 
времени было обеспечено обрядово-ритуаль­
ной сферой, тогда как в городе подобные тра­
диционные формы только начали склады­
ваться. Наконец, требовались и начальные 
знания, и минимальный уровень грамотно­
сти. Все эти потребности могла реализовать 
только массовая культура, которая сразу 
выступает как система создания определен­
ной социально-культурной гомогенности; 
как канал, по которому циркулирует соци­
ально значимая информация; как система 
широкой трансляции элементов высокой 
специализированной культуры. Массовая 
культура направлена на формирование 
социального единства в обществе, она под­
держивает систему демократических преоб­
разований и позволяет смягчить переход от 
сословного к классовому обществу, она рас­
пространяет социально значимую мифоло­
гию и определяет систему представлений, 
жизненных приоритетов, достижительных 
технологий, ценностей. Массовая культура, 
опирающаяся на человека массы как на ос­
новного презентанта и носителя ее ценно­
стей, возникает только тогда, когда форми­
руется массовое индустриальное общество. 
Оно требует реализации целой совокупно­
сти функций, которые и начинает выпол­
нять массовая культура.

Опираясь на функциональные осно­
вания, можно отметить, что эти три типа 
культуры существуют как некая целост­
ность, где каждый из культурных типов 
формируется на определенном этапе исто­
рического развития в качестве системы 
обеспечения той совокупности функций, 
реализации которых требует данная ста­
дия общественного развития. 

Если отойти от принципа функционализ­
ма и принять за основу любой из подходов, 
представленных выше, тогда большинство 
структурных систем и типологий оказыва­
ется недостаточно стройными, так как соот­
носимые в них типы культуры опираются на 
различные основания. Так появляются соче­
тания «народной» культуры (выделяется по 
носителю культуры) и «профессиональной» 
(выделяется по степени специализации); 
«высокой и низкой» (по уровню культуры) 

и «повседневной» (по характеру социальных 
практик); «традиционной» (по установке на 
сохранение социального опыта) и городской 
(по месту проживания носителей).

На наш взгляд, наиболее дискуссионным 
в ряду данных понятий остается понятие по­
пулярной культуры. С одной стороны, оно 
выступает в качестве одного из наиболее 
употребительных вследствие коннотаций 
его исходного понятия populus (лат.  «на­
род») и имеющего такие значения, как «из­
вестный», «распространенный», «общедо­
ступный». С  другой стороны, оно обладает 
наибольшей неопределенностью, которая 
обусловлена именно его этимологией. По­
пулярными, то есть получившими большую 
степень распространения, могут быть фено­
мены и традиционной, и высокой специали­
зированной, и массовой культуры. Особенно 
ярко это проявляется в сфере искусства, где 
популярными становятся застольные и по­
ходные казачьи песни, относящиеся к фоль­
клорным явлениям. Точно так же популяр­
ность обретают некоторые теории специали­
зированной культуры (к примеру, теория 
сублимации З. Фрейда, становящаяся осно­
вой многих произведений кинематографа). 
Да, конечно, они осваиваются поверхност­
но, их смыслы остаются раскрытыми не до 
конца, но главное для общества не столько 
знать глубоко эти теории, сколько знать об 
их существовании. Этот методологический 
тезис полно раскрыт в статье О. Р. Никола­
ева, показывающего, что знание о наличии 
какого-либо текста культуры подчас быва­
ет гораздо важнее, чем знание самого этого 
текста [10].

Именно ориентация на степень распро­
страненности позволяет относить к культу­
ре «популярной» или «популярно-развлека­
тельной» [12] многие феномены, имеющие 
массовидные формы и широкую известность. 
Самая сложная исследовательская задача 
здесь — не столько описать или даже атри­
бутировать эти феномены, сколько опреде­
лить их принадлежность к какому-либо типу 
культуры. К примеру, И. В. Кондаков описы­
вает такие формы культуры, отмечая в них 
следующие особенности: «общеинтересность 
содержания, доступность (клиширован­
ность, формульность) изложения, динамизм 
тематического развития, универсальность 
и простота жанров, увлекательность воспри­
ятия массовым реципиентом, установка на 
развлечение и психологическую разрядку 
потребителей как самоцель» [4]. Из этого на­
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бора характеристик можно заключить, что 
речь идет о популярной культуре. Однако 
автор продолжает: «И как результат — мак­
симально широкая распространенность тек­
стов масскульта среди носителей данной (эт­
нической, национальной или региональной) 
культуры на всех ее уровнях» [4, 6]. Таким 
образом, автор описывает массовую культу­
ру, анализу которой и посвящена моногра­
фия. Что дает ему возможность наделения 
одной культуры (массовой) чертами другой 
(популярной)? Представляется, что в значи­
тельной степени такая трактовка обуслов­
лена пониманием самой массовой культуры 
как изначально существующей «в общем 
контексте культуры» в качестве «ее части, ее 
составляющей», сохраняющей «определен­
ные отношения с элитой и элитарной куль­
турой» [там же, 9]. 

Подобная традиция отождествления мас­
сового и популярного характерна для за­
падных исследований, которые фактически 
«закрыли» эту тему в 1970–80-е годы, когда 
проблема массовой культуры широко обсуж­
далась и была разрешена в рамках теории 
конвергенции. И Э. Росс, Г. Гэнс и К. Мак-
Кейб понятия «mass» («массовая») и «popu-
lar» («популярная») рассматривали как си­
нонимичные, определяющие одну и ту же 
сферу массово-развлекательной или даже 
народной культуры.

Таким образом, восприятие массовой 
культуры как «извечного побочного продукта 
человечества», как феномена, сопровожда­
ющего развитие культуры на протяжении 
всей ее истории, позволяет авторам воспри­
нимать массовое и популярное как синони­
мы. Необходимо отметить, что постановка 
вопроса о массовой культуре как возникаю­
щей на самых ранних этапах истории имеет 
основание — реальное бытование культу­
ры не может быть заключено в прокрустово 
ложе тех культурных типов, которые выде­
ляют исследователи. Более того, эта позиция 
достаточно распространена и  представле­
на в работах таких видных исследователей 
массовой культуры, как К. Э. Разлогов [13] 
и О. Н. Астафьева [1].

Однако именно процедуры типологиза­
ции позволяют увидеть во всех типах культу­
ры их сущностные черты, связанные не с их 
бытованием или степенью распространения 
(именно по этой причине представляется 
не в полной мере корректным в рамках те­
ории культуры и понятие «элитарная куль­
тура» в отличие, к примеру, от искусствоз­

нания, где понятие «элитарное искусство» 
общепринято и имеет вполне конкретное 
наполнение), а с их содержанием, выявлен­
ным через функциональную природу. Так, 
любой феномен культуры, «получающий 
популярность, то есть широкое распростра­
нение в массах, может оставаться при этом 
элитарным, включая в свою структуру как 
уровни, общедоступные для понимания, так 
и воспринимаемые только специалистами. 
Такой популярностью пользуется музыка 
П. И. Чайковского, поэзия С. А. Есенина, жи­
вопись художников-«передвижников» и т. п.» 
[1, 214]. Ю. Шейман описывает известность 
«Божественной комедии» Данте, которую 
«народ воспринимал, …как сегодня воспри­
нимается фэнтэзи или триллер» [17], и это 
несмотря на то, что книгопечатания еще не 
было, хотя сама «Книга», как называли это 
произведение в Италии, дошла до нас в се­
мистах списках, что для того времени очень 
много. Все эти непростые вопросы заставили 
исследователей искать и соответствующие 
этим формам понятия. Так, еще Х. Ортега-
и-Гассет различал такие типологические 
группы в искусстве, как популярное, непопу­
лярное и «принципиально непопулярное», 
«которое может функционировать исключи­
тельно в качестве эзотерического и не может 
стать популярным никогда — именно оно 
и представляет подлинную ценность. К это­
му виду Ортега-и-Гассет относил музыку 
Дебюсси и Стравинского, живопись Пикассо 
и Брака, литературу Джойса и Пиранделло 
[11]. Непопулярное же искусство, но готовое 
в определенных условиях стать популяр­
ным» [8, 76–77], в рамках теории конверген­
ции позволило говорить о слиянии культуры 
социальных «низов» и «верхов» [20; 21; 22].

ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

В итоге обобщим: массовая культура и попу­
лярная культура как феномены чрезвычай­
но близки, одним из главных их проявлений 
является высокая степень распространенно­
сти. Оба феномена обладают такими черта­
ми, как доступность для понимания, «опора 
на общепринятое в социальном и эстетиче­
ском смысле, …ориентация на сопровожде­
ние досуговой деятельности» [7, 215], апел­
ляция к обыденному сознанию, отсутствие 
необходимости для их усвоения в специали­
зированном знании, развлекательность.

Вместе с тем генетическая природа этих 
феноменов принципиально различна. Попу­
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лярная культура, почвой для развития ко­
торой является городская культура, вбирает 
в  себя самые различные явления, ставшие 
узнаваемыми и воспроизводимыми. Глав­
ная черта популярной культуры — высокая 
степень распространения.

Массовая же культура возникает в рамках 
индустриального общества, главной функци­
ей которого является формирование особой 
социально-культурной гомогенности, спец­
ифической идентичности, складывающейся 
на основе общности потребляемой продукции 
[14, 5] посредством создания особых каналов 

коммуникации, по которым транслируется 
социально значимая информация. Массовая 
культура обладает гибкостью, позволяющей 
ей трансформировать артефакты, созданные 
в рамках других культур, и  превращать их 
в предметы массового потребления; высокой 
степенью адаптивности к различным нацио­
нально-культурным особенностям, выступа­
ющим в качестве контекста для ее существо­
вания; непосредственной связью с медийной 
средой, которая обеспечивает ей всеохват­
ность аудитории и высокую степень влияния 
на массовое сознание.
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POPULAR CULTURE AND MASS CULTURE: 
TO THE PROBLEM OF DEFINITION

One of the most difficult theoretical issues of modern humanities is the question of typological 
relationship of various cultural phenomena, their mutual correlation and, consequently, their 
embeddedness in structural and typological schemes. Despite a significant number of studies 
devoted to this problem, it has not been solved to date. As a rule, the definition of popular 
culture and mass culture is based on descriptive method, where the description of external 
features allows to identify these types of culture. The article shows that it is impossible to 
determine their essential features by external signs, the leading of which is the wide extent of 
these phenomena. The most optimal here is the structural-typological approach, where the ba-
sis for distinguishing the phenomena is their functional nature. Hence, the structure of culture 
is shown, which includes traditional, highly specialized and mass culture. Each of these types 
was formed at a certain stage of historical development, providing a set of functions unique 
to it. In this sense, this structural-typological scheme can be considered as a model of cultural 
dynamics. Popular culture is a concept that denotes any of the phenomena belonging to one 
of these types of culture, which has become widespread.
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ТИПОЛОГИЧЕСКИЕ ОЧЕРТАНИЯ ПЕРЕХОДНОГО 
СОЗНАНИЯ В СОВРЕМЕННОЙ КУЛЬТУРЕ

Проблематика культурно-цивилизационного перехода и предрекаемой ведущими уче-
ными и мыслителями антропологической катастрофы в настоящее время существен-
но заостряется и обретает наиболее четкие очертания. Разворачивающиеся на наших 
глазах события социокультурной, политической, экономической и даже биологической 
жизни современного общества свидетельствуют о глубоком системном кризисе нынеш-
ней цивилизации. В этой связи востребованными и актуальными представляются по-
пытки аналитического осмысления кризисного состояния культуры, выявление при-
чинно-следственных связей, приведших к такому состоянию, а также опыт антикризис-
ного моделирования и поиск возможных путей преодоления кризиса.

Настоящая работа, опираясь на культурологический подход и используя метод куль-
турологической герменевтики, представляет опыт теоретической фиксации общих для 
переходных периодов типов реагирования на кризисное состояние культуры, смысло-
вое наполнение которых может быть определено в трех основных вариантах: 1) инверси-
онные механизмы, которые характеризуются тем, что человеческое сознание стремится 
к трансляции на новую культурную почву готовых, хорошо известных культурных мо-
делей; 2) медиационные механизмы, предполагающие приятие человеком преобразую-
щейся реальности; 3) эристическое начало — ситуация смыслового плюрализма вплоть 
до смещения ценностных полюсов.

Ключевые слова: кризис культуры, культура и личность, антикризисный потенциал 
традиции
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Типологические очертания переходного сознания...

На протяжении всей своей истории человек 
проходил через различные кризисы, в том 
числе и культурные, вырабатывая при этом 
определенные защитные механизмы, вы­
страивая свое поведение, чтобы оно было 
максимально безопасным и комфортным. 
Известно, что в ранних формах культуры 
любая кризисная ситуация ощущалась как 
внешняя по отношению к человеческой воле, 
что подчеркивало примат стихийного начала 
в кризисной ситуации и способствовало фор­
мированию принципа фатализма как наи­
более безопасной реакции на происходящие 
изменения. Это выражалось в стремлении 
вернуться к изведанным, предсказуемым, 
«доисторическим» культурным формам [3]. 

Однако в истории человечества, начиная 
с периода самоопределения личности как 
субъекта культуры, начинает функциониро­
вать и принципиально иной способ постро­
ения отношений «человек — катастрофа», 
суть и основная задача которого заключа­
лась в необходимости создания нового ан­
тропологического типа (в его надбиологиче­
ском понимании), способного противостоять 
деструктивным тенденциям переходного пе­
риода культуры.

В большинстве своем предлагаемые пере­
ходными эпохами антропологические по­
строения в аксиологическом преломлении 
невероятно схожи и строятся по принципам 
существования самих переходных культур.

С точки зрения культурологии анализ по­
граничного, кризисного сознания личности 
является частью более крупных, масштаб­
ных процессов и структур ментального пере­
кодирования. Большая культура творится 
человеком и через человека, ее ключевые 
смыслы возникают и существуют внутри 
личностных культур. В этой связи большое 
значение в процессах преодоления кризис­
ного состояния культуры должно быть от­
дано способности человека к рефлексии, 
к  переосмыслению (формированию нового 
смысла), экстраполяции прежних традици­
онных смыслов на неизвестные осмысля
емые явления-вызовы глобальной культуры, 
и далее — к интерпретации традиционных 
смыслов для формирования необходимых 
новых смыслов-ответов.

Игнорирование или умаление роли лич­
ности в практике конституирования истори­
ческого времени можно расценить как по­
пытку превращения человека в функцию, 
лишения права выбора, ответственности и 
ценности. Человек как бы растворяется в 

глобальном мире, становясь во многом за­
висимым от условий, которые ему диктует 
окружающая среда.

Однако в разворачивающейся перспекти­
ве глобального мира наблюдаются процессы, 
противодействующие успешному преодоле­
нию кризисных явлений с опорой на чело­
века и его способность к осмыслению и реф­
лексии. Следуя логике нового империализ­
ма и  транснационального доминирования, 
современные информационные ресурсы ак­
туализируют, а подчас и генерируют в куль­
турном пространстве такие идеи и модели, 
которые формируют тип человека, облада­
ющего новыми качествами ментальности, 
отличной или противопоставляемой ключе­
вым европейско-христианским ценностям.

В процессе формирования новой культур­
но-цивилизационной матрицы, в основе ко­
торой лежат ценности глобализации, зарож­
дается новый «цивилизационный рисунок» 
мира и человека. Идеи единения человече­
ства на основе гуманизма, базирующегося на 
христианских ценностях, мутируют, создавая 
почву для трансгуманизма, ставшего резуль­
татом дехристианизации-дегуманизации.

Новая личность в существенной степе­
ни утрачивает гуманистическое наполнение 
и  превращается в актора, в одно из звеньев 
глобального процесса, смысл которого ей не­
понятен. Содержание информационного кон­
тента, идущего с экрана телевизора, монитора 
компьютера и средств мобильной связи, фор­
мирует у человека бесконечное число иллюзий 
и симулякров, заменяющих ему реальность, 
способствуя появлению неомифологического, 
неоязыческого сознания, неспособного к кри­
тическому восприятию явлений действитель­
ности. Такая ситуация в культурологическом 
плане оборачивается бессознательным стрем­
лением нарушить законы исторической ди­
намики, исторического времени и погружает 
человеческое сознание в координаты времени 
природного (хаотического, с точки зрения хри­
стианского историзма). Тем самым, по мнению 
А. И. Пигалева, человек как субъект культу­
ры бессознательно лишает себя этого назна­
чения, он пытается освободиться от той роли, 
которую налагает на него культура, стремит­
ся свести к  минимуму собственные усилия, 
что в конечном счете приводит к ослаблению 
творческого потенциала культуры как целого 
[5]. А форма представления информации в та­
ких ресурсах, как кинематограф и телевиде­
ние, способствует перерождению осознанного 
и осмысленного поведения личности в некий 



52 Теоретические проблемы искусства, 

художественного образования и культурологии

ритуал, совершаемый по заданному образцу. 
В процессах самоидентификации новый чело­
век ориентируется не на традиционные ценно­
сти гуманности в широком смысле слова, а на 
идеологию и мораль успеха, распад традици­
онных иерархий и примат материи над духом.

Все эти тенденции на протяжении долго­
го времени от зарождения до конкретного 
воплощения в реальных формах современ­
ной культуры были прочувствованы, осмыс­
лены и описаны в произведениях многих 
мыслителей, ученых, писателей и других 
деятелей культуры, которые стремились так 
или иначе способствовать преодолению кри­
зисных явлений, сопровождающихся сменой 
культурной парадигмы. В их трудах обнару­
живаются попытки творческого осмысления 
и моделирования личного противостояния 
отдельного человека энтропийным тенден­
циям. В таких произведениях мы видим 
яркое воплощение принципа инверсии как 
способа преодоления переходных явлений 
с помощью восстановления утраченных или 
утрачиваемых позитивов культуры. Инвер­
сионные механизмы [4] преодоления куль­
турного кризиса характеризуются тем, что 
человечество как коллективный субъект 
культуры воспринимает и оценивает любые 
изменения, противоречащие сложившейся 
модели мира, как нарушение порядка, хаос. 
Необходимость преодоления хаоса в таких 
условиях ощущается как возврат к изначаль­
ным основаниям миропорядка.

Другой вариант преодоления культурно­
го кризиса — медиация, воплощение кото­
рой мы находим в трудах и художественных 
произведениях тех авторов, которые призна­
вали крах старой культуры как нечто неиз­
бежное и пытались организовать свой твор­
ческий процесс в рамках новых культурных 
тенденций, являющихся антикультурой для 
традиционного мировосприятия. Здесь си­
туация хаоса не порождает первобытного 
трепета перед неизвестным, именно в таких 
культурах хаос переживается как канун, как 
прогрессивное начало в культуре.

Однако уникальность современного кри­
зиса состоит, прежде всего, в том, что в Но­
вом мире центральное место уже не при­
надлежит Человеку, происходит финансо­
во-хозяйственная унификация планеты, 
в  результате чего в центре нового мира 
помещается обезличенная, анонимная не­
видимая экономическая власть, главным 
ресурсом которой должны стать супертехно­
логии будущего. В этом процессе происходит 

не только стирание границ национальных 
государств — коррозии подвергаются базо­
вые аксиологические основания культуры, 
формируется новый язык, универсальный 
язык прагматики, который и рассматривает­
ся в качестве будущей скрепы для единения 
посттрадиционных и светских культур, а че­
ловек окончательно утрачивает свое место в 
ценностной иерархии и перестает быть ис­
тинным творцом культуры.

Стоит отметить, что эти два типа реагиро­
вания на переходную ситуацию в культуре 
не являются единственными, гораздо слож­
нее и многомернее поставленная проблема 
раскрывается в условиях, где оба этих меха­
низма сложно сопрягаются, моделируя ситу­
ацию «упорядоченного хаоса». Эта ситуация 
характеризуется отменой принципиальных 
различий культурной устойчивости и измен­
чивости, здесь представления о хаосе дефор­
мируются и становятся представлениями об 
особой форме миропорядка. Наиболее четко 
при таком варианте реагирования на куль­
турные трансформации актуализируется 
семантика переходности и пограничности. 
Этот вариант представляется наиболее раз­
мытым и неопределенным или даже прин­
ципиально неопределимым в смысловом, со­
держательном и аксиологическом аспектах. 
Для этих культурных ситуаций свойственно, 
по определению И. В. Кондакова, «эристиче­
ское» начало [3, 70], суть которого выражена 
в том, что в нем значительно усилен аспект 
переходности, текучести смыслов вплоть до 
полной утраты морального, эстетического, 
интеллектуального содержания и принесе­
ния его в жертву чистой прагматике.

Эристическое сознание способно менять 
местами полярные понятия, то есть ложное 
объявлять истинным, красивое — безобраз­
ным и т д. Или еще более усложнять ситу­
ацию интерпретации смыслов, оставляя ее 
неразрешенной — без окончательных оце­
нок, что приводит в итоге к многомерности 
смыслов, к многозначности интерпретиру­
емых понятий. Анализ современного состо­
яния культуры позволяет говорить о преоб­
ладании именно этой модели преодоления 
кризисных явлений.

Оба принципа преодоления кризисных 
явлений (инверсия и медиация) обладают 
существенным коэффициентом продуктивно­
сти, однако выявленная нами мыслительная, 
рефлективная инертность современного че­
ловека свидетельствует о том, что преодоле­
ние кризиса культуры чрезвычайно затруд­
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няется, что приводит к необходимости поиска 
новых форм антикризисного моделирования. 
Таким образом, можно утверждать, что в ны­
нешней ситуации ориентация исключитель­
но на приятие культурных новаций несет 
серьезные угрозы сохранению культурного 
облика человека и может привести к самым 
жестким вариантам дегуманизации и «рас­
человечивания». Поэтому, на наш взгляд, 
наиболее успешным ресурсом выхода из по­
граничного состояния современной культу­
ры может стать гармоничное сочетание по 
принципу диалогизма или полифонизма (по 
М. М. Бахтину) [1, 2], а также инверсионного, 
и медиационного механизмов преодоления 
переходности в культуре. При этом медиа­

тивные ресурсы преодоления культурного 
кризиса полностью не отвергаются. Ведь со­
вершенно очевидно, что в современных усло­
виях человечество уже не сможет по доброй 
воле отказаться от тех удобств, которые дают 
развитие транспорта, системы коммуника­
ций и социальной сферы. Однако и в рамках 
данного культурно-цивилизационного поля 
на сегодняшний день возможны кардиналь­
но разные подходы по ключевым позициям, 
определяющим важнейшие онтологические 
и экзистенциальные основания человеческо­
го существования. Среди них — отношение 
к браку, к семье, любви и верности, к связи 
поколений, к религии как ключевым ориен­
тирам устойчивой традиционности.
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The problems of cultural and civilizational transition and the anthropological catastrophe, 
predicted by leading scientists and thinkers, are now becoming much more acute and clear. The 
events unfolding before our eyes in the socio-cultural, political, economic and even biological 
life of modern society testify to a deep systemic crisis of modern civilization. In this regard, 
attempts at analytical comprehension of the crisis state of culture, identifying cause-and-effect 
relationships that have led to this state, as well as the experience of anti-crisis modeling and 
searching possible ways to overcome the crisis seem to be in demand and relevant.

This work, relying on the culturological approach and using the method of culturological 
hermeneutics, presents the experience of theoretical fixation of the types of responses to the 
crisis state of culture common for transition periods, the semantic content of which can be 
determined in three main ways: 1) inversion mechanisms, where human consciousness tends 
to transfer ready-made, well-known cultural models to the new cultural ground; 2) mediation 
mechanisms, implying human acceptance of transforming reality; 3) eristic principle  — 
a situation of semantic pluralism up to the shift of value poles.
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САКРАЛЬНАЯ ТЕМАТИКА
ОПЕРЫ «ЖИЗНЬ ЗА ЦАРЯ» М. И. ГЛИНКИ

И ЕЕ ИДЕЙНО-ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ ФУНКЦИИ

Опера как художественное целое предполагает изучение всех ее структурных уровней, 
включая сюжет — первичный и главный носитель идейной концепции произведения. 
В свою очередь, целостная идейная концепция оперного жанра формируется на осно-
ве системы взаимодействующих тематических линий, концентрирующих важнейшие 
смысловые структуры сюжетного текста. В опере «Жизнь за царя» М. И. Глинки одним 
из базовых смыслообразующих элементов сюжета является тематика, сопряженная со 
сферой сакральной образности. Цель статьи — определить идейно-художественное зна-
чение данной тематики. В процессе анализа обозначаются объекты сакрального про-
странства оперы, выявляются формы и способы их функционирования. Прослеживают-
ся народно-национальные истоки духовно-религиозной линии сюжета и устанавливает-
ся факт ее исторически и художественно обусловленной необходимости. Исследование 
проводится в опоре на методы филологического и семантического анализа текста, что 
позволяет выявить сущностные, смыслообразующие линии сюжета. В заключение де-
лается вывод о высокой идейно-художественной значимости сакральной сферы сюжета 
оперы, проводится мысль о глубокой взаимосвязи сакральной тематики с идеей нацио
нального единства и в целом — с ее способностью функционировать в качестве компо-
нента структурной модели идеального мироустройства страны.
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Сакральная тематика оперы «Жизнь за царя» 
имеет различные формы и способы функци­
онирования. Она закономерно сопряжена 
с главными для народа «трансцендентными» 
сущностями, являющими основу его жизнен­
ных устоев, «норм жизни».

Одним из объектов сакрального простран­
ства сюжета является царь. Идея святости 
монаршей персоны проводится двупланово. 
В символическом плане текста фигурирует «ви­
димый» Сусаниным дом будущего царя и его 
пространственное окружение («Высок и свят  / 
Наш царский дом»), охраняемое высшими си­
лами в образе ангелов («крылатых вождей») 
в  белых одеждах, которые олицетворяют «кре­

пость Божию». Сакральность же самой царской 
персоны репрезентируется в тексте вне симво­
лико-метафорической образности.

Обретение долгожданного правителя рас­
ценивается народом в полном соответствии 
с христианской традицией как Божий промы­
сел и деяние Божие («Бог царем его поста-
вил»), но совершенное и при человеческом 
участии («Свят Господь! Он нас услышал  / 
В  наших тягостных скорбях!»). Последняя 
реплика, принадлежащая Сусанину, дает по­
вод для осмысления главного содержательно­
го компонента мотива святости — религиоз­
ных чувств персонажей в аспекте специфики 
их «взаимоотношений» с Господом.
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В народном сознании Бог мыслится не 
только в качестве высшей, всемогущей дис-
танцированной силы, но и в образе некоей 
сущности, доступной и близкой для про­
стого человеческого общения. Сакральное 
и профанное не разделены здесь непрони­
цаемой границей: божественное существу­
ет в мирском не внешне-официально, но 
со-общительно, почти по-семейному. О нем 
говорят не с громким взывающим пафосом, 
но с тихим благоговением и благодарением. 
Очевидно, не случайно именно в домашней 
обстановке, в узком семейном кругу произ­
носится возвышенная и вместе с тем душев­
ная, проникновенная, личная мольба о царе 
и Руси: «Боже, люби царя! / Боже, прославь 
царя! / Славой и милостью / К русской земле 
родной!». В этом кратком молитвенном эпи­
зоде — «тихой» кульминации третьего дей­
ствия, в сущности, отражено специфически-
национальное проявление чувства религи­
озности. Эту специфическую особенность, 
в частности, подчеркивал П. Флоренский: 
«…область религиозного не ограничивается 
для крестьянина церковью. <...> сферой его 
религиозной жизни является быт»; «церковь 
входит в жизнь, пронизывая собою весь быт» 
[1, 474, 468]. Такого рода «пронизанность» 
быта церковностью сокращает дистанцию 
между человеком и Всевышним (можно ска­
зать, трансцендентное отчасти модулирует 
в сферу имманентного) до такой степени, что 
«Бог умалился для нас, сделался человеком 
и жил среди людей» [там же, 484]. Соответ­
ственно, общение с Сущим приобретает ха­
рактер особой «духовно-интимной близости 
с Богом» [там же, 487].

Применительно к персонажам оперы оче­
видно, что «интимное» общение с Богом более 
всего присуще главному герою. Именно ему 
приписывается народом заслуга особого мо­
литвенного тщания о царе: «Ты у Бога нако­
нец / Вымолил царя». За этой вымоленностью 
прочитываются «количественный» и  «каче­
ственный» показатели духовного труда Суса­
нина: его длительность и интенсивность.

Вероятно, такую истинную «качествен­
ность» молитвы имел в виду И. Киреевский, 
обозначивший ее суть емким выражением — 
«глубокое средоточие сердца» [цит. по: 6, 48; 
курсив наш — М. С.].

Буквально из «средоточия» сердца исхо­
дит и последнее обращение Сусанина к Богу. 
Эмоционально-личный модус его проше­
ний («...в нужде моей / Ты не оставь меня!», 
«Ты подкрепи / В мой горький час») сообщает 

сусанинской молитве характер мольбы, иду­
щей от сына человеческого к Сыну Божьему, 
претерпевшему муки и создавшему «пара­
дигму стойкости» поведения для истинного 
христианина. Ощущение духовно-душевно­
го родства Сусанина со Всевышним исходит 
из общего исповедального тона высказыва­
ния. Герой словно пытается высвободиться 
из-под тяжкого груза гнетущих чувств, изли­
вая душу незримому, но близкому, энергети­
чески сильному собеседнику. Эта сила «пере­
дается» Сусанину в ожидаемый им момент 
начала рассвета, когда он, «в исступлении 
указывая рукой» (согласно сценической ре­
марке), восклицает: «Заря, заря! …Господи 
Боже, / Благодарю!»

Этот краткий эпизод заслуживает особо­
го внимания ввиду его весомой смысловой 
функции, которая высвечивается благодаря 
привлечению некоторых историко-культур­
ных аналогий.

Образ зари (в данном случае — в контексте 
религиозной направленности приведенных 
реплик Сусанина) коррелирует с образом бо­
жественного света — одной из основополага­
ющих категорий христианской аксиологии. 
Как известно, в системе религиозной симво­
лики свет есть абсолютная метафора Бога. 
В качестве духовного символа образ света 
имеет значение «блистания, восхищающего 
душу, изумляющего ум и слепящего глаза» 
[2, 413]. О таком эмоционально-экспрессив-
ном переживании невещественного света, 
в частности, красноречиво свидетельствуют 
поэтические откровения Симеона Нового Бо­
гослова (Византия, VI век): «Над главой моей 
лучится / Полнотою светолитья, / Понуждая 
ум и сердце / К ликованью, к исступленью...» 
[цит. по: 2, 412]. Содержательная общность 
(вплоть до буквального соответствия) опер­
ного и богословского текстов настолько оче­
видна, что убеждает в корректности рели­
гиозной интерпретации рассматриваемого 
эпизода. Остроэкспрессивное выражение 
чувств Сусаниным, до этого момента ему не 
свойственное и усиленное выразительным 
«восклицательным» жестом, подчеркивают 
исключительную значимость момента. Свет 
зари, истово ожидаемый героем, приобрета­
ет значение метафоры Божественного све­
та, а восходящее солнце — символа самого 
Всевышнего. В данном случае важно учиты­
вать не только и не столько символику боже­
ственной солярности как таковой (она восхо­
дит еще к истокам языческих верований), но 
глубокий этический смысл, вложенный в нее 
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христианством: Бог есть истинный свет, 
Солнце правды. В контексте данного значе­
ния света сусанинский путь получает допол­
нительный смысловой акцент. Слова «заря» 
и  «правда», неоднократно фигурирующие 
в тексте персонажа на «близком» расстоянии 
(«Румяная заря промолвит про царя», «Заря 
по небесам / Засветит правду нам!»), образу­
ют двуединое смысловое целое, включенное 
в сакральное пространство сюжета. В роли 
фактора, аргументирующего концепцию 
духовности пути Сусанина, выступает и его 
характерная поведенческая реакция, вы­
званная наступлением рассвета. Она зафик­
сирована в тексте ремарки, согласно которой 
Сусанин «преклоняет колена» (как и поло­
жено при совершении молитвы!), произно­
ся затем само молитвенное слово («Господи 
Боже, благодарю!»), знаменующее кульми­
нацию сакральной линии сюжета.

Наконец, образ света как Божьего зна­
мения предрасполагает к его смысловой 
интерпретации в аспекте христианского по­
нимания чудесного. Коленопреклоненная 
поза Сусанина и его жестово-эмоциональная 
экспрессивность производят впечатление ре­
акции на некое сверхъестественное событие, 
выходящее за границы посюсторонности. 
Оно сравнимо с феноменом чуда, явленно­
го человеку в момент высшего откровения 
и озарения, ниспосланного свыше. Образ 
воссиявшей зари вызывает ассоциативную 
связь с чудом божественного фаворского све­
та. Чудо согласно религиозно-философским 
воззрениям — это не вымысел и фантазия, 
но «нечто подлинно сущее»; «Бог есть глав­
ное, а может быть и единственное Чудо. <...> 
Это достоверный факт, состоявшийся в тка­
ни мира...» [4, 270, 275]. Но «ткань мира» со­
зидается и самим человеком — его внутрен­
ним, духовным содержанием. «Достоверным 
фактом» глубокой содержательности опер­
ных персонажей (прежде всего, Сусанина) 
и является религиозное сознание. Оно зада­
ет вектор межличностных и социальных от­
ношений, оно же «управляет» нравственны­
ми побуждениями героев. Эту «...неразрыв­
ную связь с православною верою, из которой 
истекает вся система нравственных убежде­
ний, правящих семейною и общественной 
жизнью русского человека», особо отмечал 
Ю. Самарин [цит. по: 6, 45].

Глубокой укорененностью православной 
веры в обыденном сознании персонажей сози­
дается их духовная общность — та общность, 
благодаря которой понятия «христианство» 

и «народ» в России встали в один смысло­
вой ряд в отношениях причины и следствия. 
По мысли С. Шевырева, «“христианское чув­
ство” образовало в Русском государстве духов­
ное единство, образовало сущность русской 
народности. <...> мы тесно сопрягли Христи­
анское с народным» [там же, 69].

Вместе с тем, как говорилось ранее, рели­
гиозная линия сюжета сопряжена не только 
с идеей народности, но и с идеей монархии. 
Царь («наш боярин», «наш царь») выбран на­
родом — и послан, избран Богом («Господь 
нам шлет спасенье в родном царе»; «Госпо­
дом данный наш царь-государь»). В идее 
богоизбранности Михаила без труда прочи­
тывается православная концепция сакраль­
ности монарха: «...по условиям образования 
восточной церкви понятие царя получило 
в  ней значение священное и тесно слитое с 
понятием Церковь» [11, 468].

Не менее весомое историческое обоснова­
ние имеет корреляция феноменов «народ-
царь-православие». Эта сюжетная триада 
структурно и идейно тождественна знаме­
нитой формуле С. С.  Уварова «православие-
самодержавие-народность». Следует учесть, 
однако, что идеологическая программа мини­
стра просвещения, обнародованная в 1834 го
ду, возникла отнюдь не на пустом месте. 
Уваровская доктрина лишь придала концеп­
туальное значение доминантам российской 
идеологии XVIII – первой половины XIX века 
и обиходным представлениям о вере в Бога 
и верности монарху — таким, например, ка­
кие были отражены Н. Надеждиным в  ре­
цензии, написанной в 1832 году на роман 
М. Загоскина «Рославлев». «Вера в Русского 
Бога, верность к престолу Русских Царей 
и любовь к своей земле Русской, <…> были 
единственными пружинами, двигавшими 
народ Русский в обе сии <1612 и 1812> вели­
кие годины» [цит. по: 6, 21–22].

Приведенное суждение кажется цитатой 
из критической заметки на оперу Глинки — 
настолько точно «угаданы» критиком опор­
ные точки ее идейной конструкции. Созда­
тели оперы не только художественно «утвер
дили» идейную позицию Надеждина, но 
и  в  известном смысле «оправдали» доктри­
ну Уварова — если учесть ее содержатель­
но-структурную организацию, а главное, 
причинно-следственную логику всех компо­
нентов. Знакомая всем трехчленная схема 
являет собой усеченный вариант многоком­
понентного идейного комплекса «Промысел, 
Вера, Царь, Самодержавие, Народ, Народ­
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ность». В схематичном виде логика уваров­
ской программы может быть представлена 
следующим образом.

Божий промысел посылает России царя, 
который исполняет волю Бога в своем оте
честве. Царь любит отечество в лице наро­
да и  правит им как отец («царь-батюшка»). 
В  свою очередь, и народ верит в волю про­
мысла, явленного ему в царе, поэтому он не 
отделяет царя от отечества. Вера в промысел 
Всевышнего и взаимная преданность царя 
и  народа составляют основу народности, 
хранителем которой надлежит быть монар­
ху1. Как видим, содержательный дискурс 
министерской доктрины фактически совпа­
дает с идейной структурой сюжета оперы.

Проводя эту «межтекстовую» аналогию, 
мы далеки от намерения расценивать оперу 
как некую манифестацию официально-идео
логических программ, доктрин и т. д. На наш 
взгляд, религиозно-монархическая составля­
ющая оперы художественно отражает исто-
рически обусловленную идею единства веры, 
царя, народа, отечества (буквально  — «рус­
скую идею»), укоренившуюся в общественном, 
в том числе народном, сознании. В сюжетном 
пространстве оперы она репрезентируется 
не только последовательно-«горизонтально» 
(через событийный ряд и высказывания 
персонажей), но и  концентрированно-
«вертикально», через образ Святой Руси. 
Неоднократно фигурирующее в тексте, это 
идиоматическое выражение стало настоль­
ко привычным, что превратилось в некую 
расхожую метафорическую формулировку, 
«открепившуюся» от изначального смысла 
наименования страны и вошедшего, по выра­
жению В. Жуковского, в «разряд обыкновен­
ностей» [3, 237]. Между тем в словосочетании 
«Святая Русь» сконцентрировано глубокое 
содержание. Ограничимся двумя примерами 
смысловой интерпретации данного титула, 
в равной степени показательными и важны­
ми в интересующем нас аспекте.

Первая из них принадлежит В. Жуков­
скому. Для поэта и мыслителя «Святая Русь» 
не двусоставная фраза, но единое слово, ко­
торое есть «ровесник христианской России», 
но при этом «никогда не потеряет своего глу­
бокого смысла» [там же]. Жуковскому — при­

верженцу историософских идей — сквозь об­
лик современной России виделся идеальный 
образ Святой Руси. «Святая Русь! — Какое 
глубокое значение получает это слово те­
перь, когда видим, как все кругом нас валит­
ся единственно от того, что от него оторвался 
этот общий знаменатель, к которому нельзя 
уже теперь привести этих мелких, разнород­
ных дробей, ничего целого не составляющих. 
Святое утрачено»; «сказанное теперь, …не 
изумляет ли оно своею новостию и своею ис­
тиною?» [там же, 237, 238]. Жуковский, оза­
боченный атомизацией современного ему 
общества2, словно заново осознает «глубокое 
значение» и воскрешает «глубокий смысл» 
выражения «Святая Русь». Святость, по 
убеждению поэта, есть необходимое — истин­
ное и всегда актуальное «теперь» — условие 
социальной и духовной целостности государ­
ства. Символом таковой целостности стала 
Святая Русь, образцом же ее художественно­
го претворения — первая опера Глинки.

Второй путь смысловой трактовки поня­
тия «Святая Русь» имеет «обратный» истори­
ческий вектор, восходящий к средневековому 
мышлению. Его принципы реконструирует 
С.  Аверинцев: «У Святой Руси нет локаль­
ных признаков. У нее только два признака. 
Первый — быть в некотором смысле всем ми­
ром, вмещающим даже рай; второй — быть 
миром под знаком истинной веры» [1, 331]. 
Нетрудно заметить, что национальная иден­
тификация признаков Святой Руси подчи­
няется мифопоэтической логике. Принципу 
«тотальной» сакральности страны отвеча­
ет не только абсолютизация православного 
вероисповедания, но и ее значение «всего 
мира», обладающего — в символическом 
смысле  — свойствами райского простран­
ства. Показательно в этом отношении еще 
одно обозначение Руси, коррелирующее с ка­
тегорией святости — «Святорусская земля». 
Более известное в сокращенном варианте 
«Русская земля», оно в средневековой кар­
тине мира также имело значение не только 
территориально-географического признака, 
но и «дифференцированного признака свято­
сти, противопоставленного в “чужих землях” 
греховности» [5, 622]. Отсюда — из представ­
ления о «единственности», истинности право­
славной веры на Руси / Русской земле — ло­
гически вытекает представление о  ней как 1 Напомним, что теория Уварова имела конкрет­

ную, исторически актуальную цель — противосто­
ять прозападным движениям, активно распростра­
нявшимся в интеллектуальных кругах дворянства 
того времени.

2 Свои мысли Жуковский изложил в 1848 году 
в пространном письме П. Вяземскому.
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о целом Мире-Космосе, в котором возможно 
«райское», то  есть абсолютно гармоничное, 
духовное бытие человека. (Космичность ка­
тегории «Святая Русь» наглядно отражена 
в русском духовном фольклоре: «Прекрасное 
солнце / В раю осветило / Святорусскую зем­
лю / <…> / Ходила Дева по Святой Руси, / Ис­
кала Сына своего» [цит. по: 1, 329]).

Идея космичности Святой Руси просмат
ривается и в сюжетной составляющей оперы. 
Если эпилог олицетворяет идею утвержде­
ния, «созданности» нового мира, то весь со­
бытийный ряд произведения символизирует 
его созидание, семантически тождественное 
космогоническому процессу. Сакральные 
мотивы в числе прочих обнаруживают глу­

бокую причастность к этому процессу, интен­
сивно «работая» на идею единства, упорядо­
ченности русского мира — целостную идей­
ную концепцию оперы.

Таким образом, содержание сакральной 
тематики превышает ее собственно религи­
озное значение. Через триединый комплекс 
сакральных сущностей — национальных свя­
тынь — репрезентируются ценностно-смысло­
вые доминанты жизни народа; раскрываются 
социальные и духовно-этические нормы со­
знания и поведения персонажей. В целом же, 
можно утверждать, что сакральная линия сю­
жета выступает в роли «несущего» конструк­
тивного элемента модели гармонично органи­
зованного национального образа мира.
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SACRED THEME OF M. I. GLINKA'S OPERA "A LIFE FOR THE TSAR"
AND ITS IDEOLOGICAL AND ARTISTIC FUNCTIONS

Opera as an artistic whole presupposes the study of all its structural levels, including the plot — 
the primary and main carrier of the work's concept. In turn, the ideological concept of this 
genre is formed on the basis of a system of interacting thematic lines that concentrate the most 
important semantic structures of the plot. In the opera "A Life for the Tsar" by M. I. Glinka one 
of the main meaning-forming elements is the theme associated with sacred imagery sphere. 
The purpose of this article is to determine the ideological and artistic value of this topic. In 
the process of analysis, the objects of the sacred space of the opera are defined, the forms and 
methods of their functioning are revealed. The work is interdisciplinary in character. The folk 
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and national origins of spiritual and religious storyline are traced, and the fact of its historical 
and artistic necessity is established. The research is conducted relying on philological and 
semantic analysis of the text, which makes it possible to identify the essential, meaning-forming 
lines of the plot. Thus, the article concludes on the high ideological and artistic significance of 
the sacred sphere of the opera's plot and expresses the idea of a deep interconnection between 
the sacred theme and the concept of national unity and, in general, its ability to function as 
a component of the structural model of the ideal world order of the country.
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К РОМАНУ “АННА КАРЕНИНА”» Р. ЩЕДРИНА:

ПАРАДИГМА ПОЛИФОНИЧЕСКОГО МЫШЛЕНИЯ

Хоровое творчество Родиона Щедрина представляет интереснейшую область современ-
ной музыкальной культуры. Объектом анализа выступает сочинение «Эпиграф графа 
Толстого к роману “Анна Каренина”» для смешанного хора a cappella в качестве демон-
страции ключевого показателя композиторского стиля Р. Щедрина –– полифонического 
мышления. Посредством синтеза методов исследования изучены параметры музыкаль-
ной композиции: литературный источник, музыкальная форма, фактура, мелодика. 
Кроме того, раскрывается «русская тема» в хоровом творчестве Р. Щедрина, выявляется 
специфика индивидуального хорового стиля композитора, определяются аспекты по-
лифонизации средств музыкального языка.

Эпиграф поясняет основную идею романа Л. Толстого, концентрированно выражает 
важнейшее контекстное континуальное развитие всех происходящих событий. Широ-
кое семантическое поле текстовой основы становится импульсом полифонизации всех 
средств музыкальной выразительности. Полифоничность как идиома композиторского 
почерка Р. Щедрина рождается в том числе в виде сплава художественных направлений 
и стилей. В заключение подчеркивается, что литературная основа «Эпиграфа», соткан-
ная из исторических, теологических, философских и художественно-поэтических пла-
стов, потребовала синтеза традиционных и новаторских музыкально-выразительных 
средств –– «нового полифонического слова» в авторском высказывании Р. Щедрина об 
основных парадигмах русской темы.
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Значение творчества Родиона Щедрина 
в  музыкально-историческом контексте эпо­
хи (как и русской музыкальной культуры, 
в частности), велико. Композитор выступает 
не только продолжателем традиций отече­
ственной классики, его творчество само по 
себе олицетворяет живую развивающуюся 
традицию. В сочинениях Р. Щедрина про­
слеживается диалог с композиторами-со­
временниками, а также мастерами старше­
го поколения. Принципы композиторского 
мышления мастера оказывают влияние на 

его младших коллег. Вклад композитора 
в развитие современного хорового искусства 
трудно переоценить. В музыкальном языке 
его сочинений проступают черты русской 
классической хоровой школы, которые соче­
таются с новыми тенденциями, связанными 
с обновлением жанров и расширением воз­
можностей хора.

Творчеству Р. Щедрина посвящены мно­
гочисленные научные исследования. Среди 
них назовем две монументальные моногра­
фии: «Творчество Родиона Щедрина» М. Та­
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раканова [9], и «Путь по центру. Композитор 
Родион Щедрин» В. Холоповой [11]. В обла­
сти изучения композиторского стиля приме­
чательны работы И. Лихачевой «Музыкаль­
ный театр Р. Щедрина» [2], «24 прелюдии 
и  фуги Р. Щедрина» [3], В. Комиссинского 
«О драматургических принципах творчества 
Р.  Щедрина» [1], диссертационное исследо­
вание О. Синельниковой «Творчество Роди­
она Щедрина в художественном контексте 
эпохи: константы и метаморфозы стиля» [8]. 
Вышли в свет автобиографические издания 
«Монологи разных лет» [4] и «Автобиографи­
ческие записки» [13]. Данные публикации 
свидетельствуют о том, что интерес к творче­
ству Р. Щедрина с каждым годом возрастает.

К хоровому творчеству непосредственно 
обращена книга Ю. Паисова «Хор в творче­
стве Р. Щедрина» [5], однако она была на­
писана в 1991 году, что, естественно, огра­
ничивает круг сочинений композитора. 
Между тем список его сочинений для хора 
постоянно пополняется новыми композици­
ями1. Объектом нашего внимания выступа­
ет созданное в 2008 году произведение для 
хора a cappella,— «Эпиграф графа Толстого 
к роману “Анна Каренина” для смешанного 
хора». Цель настоящей статьи –– проанали­
зировать индивидуальный стиль хорового 
письма мастера с позиций присущего ему 
полифонического мышления, что подчерки­
вает актуальность настоящей статьи.

Предметом изучения становятся литера­
турный источник, музыкальная форма, фак­
тура, мелодика. В процессе исследования 
уделяется внимание «русской теме» в хоровом 
творчестве Р. Щедрина, специфике индиви­
дуального хорового стиля композитора и при­
емам полифонизации музыкального языка. 
Подобные задачи потребовали применения 
исследовательского метода, в котором синте­
зировались отдельные аспекты музыковеде­
ния, хороведения и литературоведения.

Русская тема в творчестве Р. Щедрина 
проявляется во всем многообразии: это и глу­

бокая связь с отечественной национальной 
культурой, и приверженность традициям 
русской композиторской школы, и  особая 
избирательность в тематике произведений. 
По  словам В. Холоповой, «творить музыку 
на русское слово — принципиальная эстети­
ческая позиция композитора» [12, 7]. Исто­
рико-стилевой диапазон литературных ис­
точников хоровых произведений Р. Щедри­
на весьма широк, но ясно прослеживается 
строгий, взыскательный отбор текстов и  их 
индивидуальная оригинальная трактовка. 
Он отдает предпочтение русским классикам: 
А. Пушкину, Н. Гоголю, А. Чехову, Л. Тол­
стому, Н. Лескову. По признанию самого 
композитора, — это те Боги, в которых он не­
избывно верует [12, 6].

По меткому выражению Ю.  Паисова, 
Р. Щедрин понимает слово как «символ-про­
образ, глубинный смысловой импульс» [6, 
178]. Композитор наделяет музыкально-ин­
тонируемое слово емким и глубоким подтек­
стом. В итоге рождается щедринская полифо­
ничность как сплав художественных направ­
лений разных эпох и стилей. Примером тому 
является «Эпиграф графа Толстого к роману 
“Анна Каренина”»2.

Красноречивое название свидетельствует 
об открытой программности произведения. 
Эпиграф поясняет основную идею романа 
Л. Толстого, концентрированно выража­
ет важнейшее контекстное континуальное 
развитие всех происходящих событий. «Мне 
отмщение, и аз воздам» — текст Нового За­
вета из Апостола символично повторяется 
двенадцать раз, рождая уникальную архи­
тектонику, где, с одной стороны, проявля­
ет себя строфическая форма, с другой (как 
форма второго плана) — рождаются полифо­
нические вариации на литературный текст 
ostinato. С этой точки зрения сочинение 
Р. Щедрина имеет глубинные художествен­
но-исторические связи с лучшими образца­
ми западноевропейской и русской музыки.

К примеру, жанровым прототипом ком­
позиции может выступать месса Я. Обрехта 
«Sub tuum praesidium» («Под твоим покро­
вом»), где использован полный текст (слова 
и мелодия) антифона Девы Марии в каче­
стве cantus firmus в верхнем голосе всех ча­

1 11 декабря 2020 года на фестивале Союза компо­
зиторов России «Пять вечеров» в Москве прозвуча­
ла мировая премьера сочинения «Русские народ­
ные пословицы» Родиона Щедрина в сценической 
редакции Нины Нижарадзе. Цикл посвящен 
дирижеру Александру Соловьеву и его коллекти­
ву, Камерному хору Московской консерватории, 
который ранее исполнял его отдельные части. 
Заключительная пословица «Быль добру молодцу 
не в укор» была завершена Р. Щедриным накануне 
фестиваля, 29 ноября 2020 года.

2 Премьера сочинения состоялась 30 октября 
2011 года силами Государственного академиче­
ского русского хора имени А. В. Свешникова под 
управлением Народного артиста СССР, профессо­
ра Бориса Тевлина. 
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стей цикла. Заметно влияние и английско­
го мотета XIII века (который сочинялся на 
единый текст духовного содержания и со­
держал мелодическое, как правило, корот­
кое ostinato в теноре), а также ренессансного 
мотета, характеризующегося одновремен­
ным распеванием текста в  разных голосах 
в результате широкого применения имита­
ционной техники3. Резонансом прошлого 
в отношении формообразования выступают 
так называемые «глинкинские вариации» 
(вариации на soprano ostinato). Кроме того, 
специфика музыкальной драматургии, ос­
нованной на принципе повтора и контраста, 
сделала возможной трактовку формы сочи­
нения как полирефренного рондо с чертами 
концентричности. Подчеркнем, что в итоге 
схема данного опуса не сводится к одной-
единственной формуле, что свидетельствует 
о  многомерности, многопараметричности, 
контекстности, а следовательно, полифони­
зации формообразования.

Широкое семантическое поле текстовой 
основы естественно вызывает полифониза­
цию мелодических линий хоровой фактуры. 
В данном хоре Р. Щедрин применяет четыре 
основных типа интонаций. К примеру, со­
знание содеянного греха и покаяния компо­
зитор воплощает через изломанную, ритми­
чески прихотливую тему со стремительным 
тритоновым взлетом-сигналом тревожного 
предчувствия (d-as). Тритон придает специ
фический колорит и особое, только этой теме 
присущее интонационное напряжение, слов­
но навязчивая идея, не оставляющая в покое 
кающуюся душу. Другая эмоция  — взвол­
нованность — передана в музыке через ло­
маную линию с широкими интервальными 
скачками (на чистую кварту, квинту и  ок­
таву, большую сексту). Эмоция смирения 
выражена посредством предельно ровного 
движения мелодии, звучащей на фоне про­
должительного органного пункта сопрово­
ждающих голосов, своего рода хоровых пе­
далей. Однако путь к смирению долог и тру­
ден: изогнуто-витиеватый мелодический 
рисунок хроматических интонационных обо­
ротов символизирует поиск пути к спасению 
души. Генерализирующей интонацией, ко­

торая конденсирует в себе основное образное 
содержание, становится нисходящая малая 
секунда (lamento), олицетворяющая челове­
ческое страдание.

Линеарное мышление композитора ин­
дивидуализирует голоса смешанного хора. 
Способом для их сосуществования становит­
ся полифонизация фактуры. Оперируя до­
статочно простыми средствами в отношении 
хоровой звучности, Р. Щедрин достигает яс­
ности горизонтальных и вертикальных сло­
ев. В этом немаловажную роль играет рас­
слоение фактуры на контрастные пласты, 
играющее важную драматургическую роль 
в сочинении, и мастерство «хоровой инстру­
ментовки». Эпизоды с имитационно-полифо­
нической фактурой сменяются в кульмина­
ции гомофонно-гармоническим изложением 
и хоральным складом.

Во всех полифонических эпизодах фак­
тура рождается за счет применения техни­
ки имитационного письма. Мелодическая 
интонация lamento свободно проводит­
ся во всех голосах смешанного хора — как 
в  прямом виде, так и в обращении. После 
имитационной экспозиции развертывается 
тематическое движение с элементами внут
ренне-вариационной работы путем цепного 
выведения последующего из предыдущего. 
Однако полифонические разделы достаточ­
но кратки. Они выступают как важнейшее 
средство художественной выразительности, 
как фактор формообразования в качестве 
драматургических отступлений перед куль­
минационными хоральными проведениями. 
По словам Р. Щедрина, «инверсиями, рако­
ходами, стройными двенадцатитоновыми 
рядами, <…> — без композиторской инту­
иции, без яркой музыкальной идеи сердец 
людских не затронешь. <…> слушателю, не 
искушенному в новомодных системах, <…> 
безразлично все, кроме главнейшего: захва­
тила его музыка, увлекла, удержала ли его 
слушательское внимание или нет» [13, 113].

Кроме классических типов Р. Щедрин 
использует фактуру, связанную с техникой 
композиции ХХ века — сонорикой. В сонор­
ной фактуре звуковой комплекс, фактурный 
слой или пласт, ощущается как особый тем­
бровый компонент. Импровизационно-вари­
антное многоголосие соединяется в кластер­
ные созвучия. Функциональность аккор­
дов стирается, она намеренно вуалируется 
композитором. Произведение начинается 
с  нисходящего «расслоения» унисонов, об­
разующих в партиях женских голосов хора 

3 Первое знакомство Р. Щедрина с наследием ста­
ринных западноевропейских мастеров произошло 
в далеком 1944 году, когда он был принят в только 
что открытое Московское хоровое училище (маль­
чиков), создателем и директором которого был 
русский дирижер А. В. Свешников.
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кластерные созвучия, становящиеся фоном, 
на котором ведут тему мужские голоса.

С точки зрения гармонических средств, 
примененных в произведении, отметим, 
что на всем его протяжении прослеживает­
ся приверженность к свободной трактовке 
диссонанса — основного средства сгущения 
гармонической напряженности, лишенной 
необходимости разрешения. Р. Щедрин 
усложняет диссонансы за счет хроматиче­
ских перемещений, а также внедрения вы­
держанного звука в одном из средних голо­
сов фактуры, выступающего антагонистом 
общему движению. Помимо этого, компози­
тор сопоставляет перечащие тоны в разных 
хоровых партиях.

Примечательна также характерная для 
музыки Р. Щедрина полиладовость, возни­
кающая в результате контраста диатоники 
и хроматики, которые, объединяясь, состав­
ляют расширенную тональность. Принцип 
свободных хроматических сдвигов, перемен­
ных ладовых устоев снимает классическую 
функциональность. Интересно, что при ло­
гике движения от первоначального устоя 
as к  финальному a сначала господствует 
бемольная сфера, в середине — диезная, 
а к концу знаки практически исчезают.

Полифоническое мышление Р. Щедрина 
распространяется и на агогику «Эпиграфа». 
Стремясь передать в музыке внутренние 
психологические процессы, все оттенки дви­
жений человеческой души, композитор весь­
ма подробно выписывает в партитуре смену 
темпов. Темповые изменения связаны как 
с  границами частей музыкальной формы, 
так и с процессами, происходящими внутри 
них. Внутренняя активность действия до­
стигается за счет применения в медленных 
темпах (lento assai, allargando, ritenuto, meno 
mosso) различных оттенков (poco piu anima-
to, piu agitato, risoluto), что свидетельствует 
о борьбе противоречивых мыслей и чувств 
героя. Преобладание медленного движения 
показывает, что человек сломлен и не в си­
лах бороться. Р. Щедрин применяет в музы­
ке частые темповые замедления, которые 
становятся важным приемом организации 
сквозного действия музыкальной драматур­
гии сочинения. К примеру, в конце компо­
зиции выписана ремарка allargando al fine, 
ассоциирующаяся с угасанием души в чело­
веческом теле. Соразмерно основной идее 
сочинения выбрана и динамическая пали­
тра, для которой характерны различные 
градации тихих и громких нюансов (p  pp 

Нотный пример

Р. Щедрин. Эпиграф графа Толстого 
к роману «Анна Каренина». (тт. 45–53)

ppp pppp ppppp; mf f ff sfff) и их контрастные 
сопоставления (см. нотный пример).

Выбор всех средств художественной вы­
разительности продиктован главной иде­
ей — донести смысл слов: «Цена слова в хоре 
очень высока, говорит Р. Щедрин… По­
скольку я  много пел в хоре, у меня сложи­
лось твердое представление, что чем больше 
текста употребляет композитор, тем меньше 
этот текст доходит до слушателя. Если же 
имеет место полифоническое сплетение не­
скольких текстов, тогда вообще все оборачи­
вается однообразным гулом. Лишь то слово, 
которое многократно распевается хором, 
произносится в разных регистрах, разных 
голосах,  — лишь оно может дойти до ума 
слушателя», — говорит Р. Щедрин. [7, 12].

Что касается соотношения слова и музы­
ки, то в данном случае композитор работает 
в двух направлениях: выявляя текст посред­
ством гомофонно-гармонического склада из­
ложения с элементами имитационной или 
подголосочной полифонии или с помощью 
конкретных средств, позволяющих услы­
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4 В этом ракурсе Р. Щедрин выступает продолжате­
лем традиций хорового письма С. Танеева. Также 
можно провести параллель художественно-эстети­
ческих установок Р. Щедрина с Дж. Палестриной. 
Вспомним, что после тридентского собора за Пале­
стриной закрепилась легенда «спасителя церковной 
музыки». Одна из его месс (прозванная «Мессой 
папы Марчелло»), будучи исполненной в 1562–
1563 годах в доме кардинала Вителли, убедила 
высшее духовенство в том, что полифоническая 
музыка может не затемнять смысла слов и, следо­
вательно, не нарушать церковного благочестия.

шать слова в самой полифонической фак
туре4. Здесь отметим следующие приемы: 

•  имитация вводится так, что новый го­
лос или голоса вступают только тогда, когда 
нужное слово или фраза уже прозвучали;

•  важные слова помещаются в крайние 
голоса многоголосия;

•  для выделения слова используются 
наиболее ярко звучащие регистры;

•  отдельные одинаковые слова и слоги 
помещаются в разных хоровых партиях (ча­
сто с помощью дублировок);

•  производится соответствующая хоровая 
«инструментовка», которая обеспечивает вы­
деление литературного текста. 

Единство слова и музыки достигается 
органичностью сочетания аккордовой и по­
лифонической фактур, переходом одной 
фактуры в другую (при мелодичности линий 
гармонической фактуры и ясном звучании 
многоголосия в фактуре полифонической). 
Все эти средства способствуют целостности 
эстетического впечатления.

Таким образом, художественное мышле­
ние Р. Щедрина глубоко национально и по­
лифонично в самом широком смысле этого 
слова. Полифония становится для компо­
зитора методом существования в современ­
ном культурном пространстве. Как отмечает 
Т. Франтова, «современность в искусстве для 
многих прогрессивно мыслящих художни­
ков нашего времени характерна многомер­
ностью в воссоздании жизненных явлений… 
Непосредственное влияние на определен­
ные закономерности мышления оказывают 
сами условия жизни — перенасыщенный 
поток информации, порождающий много­
плановость восприятия действительности, 
своеобразный процесс “полифонизации со­
знания”» [10, 66].

Обновление хорового стиля композитора 
обусловлено коренными изменениями в содер­
жании музыкального произведения, включая, 
прежде всего, литературную основу. Р. Щед
рин открывает в музыке новые поэтические 
миры, вводя в обиход литературные тексты, 
не становившиеся ранее основой сочинений. 
Подчеркнем и уникальность художественно­
го синергизма слова и музыки с точки зрения 
многопараметровости идейно-художественной 
концепции. Литературная основа «Эпиграфа», 
сотканная из исторических, теологических, 
философских и художественно-поэтических 
пластов, потребовала синтеза традиционных 
и новаторских музыкально-выразительных 
средств, «нового полифонического слова» в ав­
торском высказывании Р. Щедрина об основ­
ных парадигмах русской темы.
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"EPIGRAPH BY COUNT TOLSTOY TO HIS NOVEL
"ANNA KARENINA" BY R. SHCHEDRIN:
PARADIGM OF POLYPHONIC THINKING

Rodion Shchedrin's choral work represents the most interesting area of modern musical cul-
ture. The object of the analysis is the composition "Epigraph by Count Tolstoy to His Novel 
"Anna Karenina" for mixed choir a cappella as a demonstration of the key feature of Rodion 
Shchedrin's compositional style — polyphonic thinking. This aspect becomes an argument 
for the relevance of the topic. Through the synthesis of research methods, the parameters of 
musical composition are studied: literary source, musical form, texture, and melody. In addi-
tion, the author reveals the "Russian theme" in the choral work of R. Shchedrin, identifies the 
specifics of the composer's individual choral style, and defines the aspects of polyphonization 
of the means of musical language.

The "Epigraph" explains the main idea of L. Tolstoy's novel and concentrates on the most 
important contextual continuum development of all the events that take place. A wide se-
mantic field of textual basis becomes an impulse for polyphonization of all musical expres-
sive means. Polyphony as an idiom of R. Shchedrin's composer's handwriting is born, among 
other things, in the fusion of artistic trends and styles. In conclusion, it is emphasized that the 
literary basis of the "Epigraph", woven from historical, theological, philosophical, artistic and 
poetic layers, required a synthesis of traditional and innovative musical expressive means — 
"a new polyphonic word" in the author's expression of the main paradigms of the Russian 
theme by R. Shchedrin.
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ХУДОЖНИКИ НА СЛУЖБЕ У БОТАНИКОВ: 
КОНФЛИКТ И ПОИСКИ ВЗАИМОПОНИМАНИЯ 
В XVI–XVII ВЕКАХ

Статья посвящена вопросу общения и взаимовлияния ботаников и художников, жив-
ших в Германии, Швейцарии, Голландии в период второй половины XVI — нача-
ла XVII века. Выбор ареала и периода исследования обусловлен активным общением 
ученых по вопросам реформирования научного знания, в частности ботаники. Новые 
требования ученых, ожидавших от художников помощи в визуальной формулировке 
морфологических признаков растений, столкнулись с живописной традицией, которая 
менялась медленно и постепенно. В итоге к началу XVII века понимание было достигну-
то, и ботанические иллюстрации обрели свои основные художественные черты: ясность 
контуров, минимум светотеневой моделировки, неяркий акварельный колорит. В то же 
время живописцы, работавшие в жанре цветочного натюрморта в начале XVII  века 
в Голландии, также испытали существенное влияние ботаников. В композиции цветоч-
ного букета появились следующие черты: собирание в единый букет растений, цвету-
щих в разные месяцы, метод коллажа, составление букета как «таблицы» кунсткамеры, 
равномерное освещение, фронтальность, отсутствие глубины пространства и пересече-
ния объектов или сложных ракурсов, обогащение натюрмортов экзотическими, редки-
ми, дорогими цветами, особенно тюльпанами. 
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В средневековых медицинских трактатах 
изображения растений часто подвергались 
стилизации. В процессе копирования ми­
ниатюристы, редко имевшие практические 

знания о растениях, неверно истолковывали 
первоначальную форму, в результате чего 
растения в иллюстрациях часто становились 
совершенно неузнаваемыми. Если не считать 



69О. Ю. Кулакова

Художники на службе у ботаников: конфликт и поиски взаимопонимания ...

взлета интереса к натуралистическим изобра­
жениям растений в медицинских трактатах 
и травниках южной Италии конца XIII века, 
то существенные изменения в традиции ме­
ханического копирования начинают происхо­
дить в Германии в первой четверти XVI века, 
распространяясь по всей Европе. 

В данной статье рассмотрены некото­
рые примеры совместной работы ботаников 
и  художников в деле создания натурали­
стичного, достоверного изображения расте­
ний для ботанических трактатов Германии, 
Швейцарии и Голландии в период с 1530 по 
1615  год. В то же время в этом творческом 
взаимодействии можно наблюдать и обрат­
ное влияние: требования ботаников оказали 
воздействие на становление цветочного на­
тюрморта начала XVII века. Особенно это 
заметно в ранних композициях Амброзиуса 
Босхарта Старшего, Кристофелла ван ден 
Берге, Руланта Саверея, Якоба де Гейна II. 
Ракурс исследования не отрицает эмблема­
тических корней и символического наполне­
ния цветочных натюрмортов, а также других 
иконографических заимствований, напри­
мер влияния традиций иллюминированных 
книг, а лишь сосредотачивает внимание на 
формально-стилистическом анализе и соци­
ально-культурных аспектах эпохи. 

Тема голландского натюрморта — неверо­
ятно благодатная, хорошо изученная в зару­
бежной и русской искусствоведческой лите­
ратуре. Чаще всего изображенные в компо­
зициях предметы рассматриваются с точки 
зрения наследия эмблематики и символов 
[1]. Но в последние тридцать лет обращение 
к естественнонаучному и социально-эконо­
мическому аспекту натюрмортной живописи 
стремительно возросло. Так, мы обращаемся 
к книге голландского искусствоведа Беатрис 
Бренинкмейер де Рой, которая создает сво­
его рода иконографическую реконструкцию, 
этапы развития голландской цветочной жи­
вописи XVII века, показывая особенности 
становления ботанической иллюстрации 
и традиции изображения растений [7]. Для 
определения вида растения, как, впрочем, 
и других природных объектов, мы использу­
ем материал книги ботаника и искусствове­
да Сэма Сегала, который собрал колоссаль­
ную базу идентификаций, открывая новые 
пути изучения цветочных натюрмортов 
[10]. О естественнонаучных иллюстрациях 
XVI  века, особенностях их создания под­
робно пишет американский историк Сатико 
Кусукава [8]. Тему пересечений интересов 

голландских художников и ботаников в Гол­
ландии XVII века, в частности Якоба де Гей­
на II и Карла Клузиуса, активно исследует 
профессор университет Нортвесторн в Чика­
го Клаудиа Свон [12, 13, 14]. 

В 1532-1536 годах в Страсбурге издается 
трактат «Живые изображения трав» («Herba-
rum vivae eicones», Ботанический сад Миссу­
ри, библиотека Питера Х. Равена)немецкого 
богослова, «отца ботаники» Отто Брунфельса 
(Otto Brunfels, 1489-1534),где он впервые со­
брал и описал флору Германии, ориентируясь 
не на текст авторитетов, а на свой собствен­
ный опыт [5, 61]. Однако Брунфельс не выде­
лял значимость иллюстративного материала. 
Следуя традициям средневековых ученых, он 
считал, что словесное описание растений го­
раздо важнее. Между тем у издателя Иоганна 
Шотта (Johann Schott) возникла идея допол­
нить книгу Брунфельса натуралистическими 
иллюстрациями, и он обратился к рисоваль­
щику и граверу, ученику Альбрехта Дюре­
ра, Гансу Вейдицу (Hans Weiditz). Впервые 
художник создал иллюстративный материал 
к  ботаническому трактату, опираясь не на 
традиционные образцы, а на собственный на­
турный опыт работы [7, 35]. 

Кувшинка, листья которой занимают 
большую часть иллюстрации и напоминают 
ажурное кружево (f 37r)1, нарциссы (f 129r), 
так живописно прижавшиеся друг к дру­
гу, изящный первоцвет (f 96v) — все это по­
казывает, скорее, художественный подход 
к  изображению растений, нежели научный. 
Действительно, понимания между ботани­
ком и художником на тот момент еще не воз­
никло: Брунфельс жаловался, что не может 
заставить Вейдица работать в соответствии 
с его видением, беспокоился о том, что «“мерт­
вым линиям” иллюстраций уделялось боль­
ше внимания, чем его тексту» [11, 15] (рис. 1).

Немецкий ботаник Леонарт Фукс (Leon-
hart Fuchs, 1501–1566), ученый следующего 
поколения, также обратил внимание на не­
соответствие описания и иллюстрации в бо­
танических трактатах. Сложные научные 
споры, которые окончательно разрешились 
только ко второй половине XVIII века, с по­
явлением классификации Карла Линнея, 
все же привели Фукса к убеждению, пусть 
и  довольно спорному на тот момент, что 

1 Номер страницы трактата Отто Брунфельса 
«Herbarum vivae eicones» с иллюстрациями Ганса 
Вейдица. Ботанический сад Миссури, библиотека 
Питера Х. Равена.
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Рис 1. Страница 129r из трактата Отто Брунфельса, 
художник — Ганс Вейдиц. Ксилография, 

30,1 × 19,5 см. Ботанический сад Миссури, 
библиотека Питера Х. Равена

описание растения и изображение его ре­
ального вида в иллюстрациях станут осно­
вой его обновленной версии «Диоскорида». 
Необходимо отметить, что основой трактата 
Фукса традиционно для того времени стал 
труд древнегреческого врача Диоскорида 
«О лекарственных веществах» («De Materia 
Medica», греческий, 1 век н. э.), но описания 
растений, названия, примеры и, главное, 
иллюстрации — претерпели существенные 
изменения. 

В 1536 году скульптор и живописец Ген­
рих Фюльмаурер (Heinrich Füllmaurer) 
и  гравер Альбрехт Мейер (Albrecht Meyer) 
были приглашены герцогом Ульрихом Вюр­
тембергским — патроном Фукса — для соз­
дания гравюрных досок к его трактату [8, 
107]. Резчиком гравюр был Вейт Рудольф 
Шпеклин (Veyt Rudolff Specklin). В 1542 году 
трактат Фукса «Описание растений» («De hi-
storia stirpium», Государственная библиоте­
ка Ульма) увидел свет. 

Иллюстративное новаторство Фукса на­
чинается уже с титульного листа, где разме­
щен портрет ученого в необычной иконогра­
фии. Традиционно ученый изображался как 
святой, как учитель в окружении студентов, 
в иконографии погрудного портрета, поме­
щенного в медальон (см. титульный лист 
«Сада здравия», изданного в 1484 году Пе­
тером Шефером, «Gart der Gesundheit», Ба­
варская государственная библиотека). Здесь 
же фигура Фукса расположена на страни­
це в  полный рост, без фона, декоративных 
и  символических мотивов. Вместо книги 
Фукс держит в руках веточку растения веро­
ники [там же]. Кроме того, на одной из пер­
вых страниц были изображены художники, 
занятые своей работой (рис. 2). 

Неизвестно, было ли такое оформление 
титульных листов решением самого Фукса 
или инициативой художников, но при соз­
дании иллюстраций растений Фукс был бес­
компромиссен: «С усердием и вниманием 
мы позаботились о том, чтобы тени и другие 

Рис. 2. Леонарт Фукс. Художники: Генрих Фюль­
маурер, Альбрехт Мейер. Ксилография с портретом 
автора из трактата 1542 года «De historia stirpium» 

(f1v), 24 × 11,5 см. Библиотека Велком, Лондон
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менее необходимые вещи, которыми худож­
ники часто злоупотребляют, принося славу 
своему искусству, не стирали “естественную 
форму [nativa forma] трав”. Мы не позволили 
этим мастерам следовать их прихотям, что­
бы картина меньше соответствовала истине 
[veritati]» [8, 109]. И далее: «Они [изображе­
ния] похожи на живые [vivas] и созданы по 
образцу природы [ad naturae aemulationem] 
и обработаны, если можно так выразить­
ся, более искусно, чем когда-либо прежде. 
Мы сделали это не иначе как для того, что­
бы картина изображала предметы более до­
стоверно и фиксировала их более глубоко 
в сознании, чем простые слова текста» [там 
же, 111]. «Я  спрашиваю, кто в здравом уме 
осудит картину, которая, как мне кажется, 
выражает вещь гораздо яснее, чем ее можно 
описать какими-либо словами даже самых 
красноречивых людей? Действительно, так 
задумано природой, что мы все очарованы 
картиной. То, что преподносится и изобра­
жается для глаза на бумаге и панно, глуб­
же проникает в сознание. Отсюда очевидно, 
что существует много растений, которые не­
возможно распознать, описав их словами, 
но увидев на картине, узнаешь их с перво­
го взгляда» [там же, 112–113]. Для каждого 
изображения Фукс требовал использовать 
только одну доску даже для тех растений, 
которые были очень похожи — а это была 
малораспространенная и совершенно расто­
чительная практика. 

Историк Сатико Кусукава обращает вни­
мание на то, что Фукс использует в предисло­
вии трактата прилагательное «абсолютный» 
(«absolutus»), чтобы показать, что ни одна 
часть растения не упущена [там же, 114], что 
оно изображено наиболее полно. Это приво­
дит к неожиданным композиционным реше­
ниям: части растения, существующие в  раз­
ные периоды его жизни (бутоны, цветы и пло­
ды) объединены в один куст с единым корнем; 
и растения, которые в рамках одного вида мо­
гут отличаться по цвету, также объединены в 
один куст. Например, такое объединение мы 
видим в изображении кукурузы, где на почат­
ке расположены ряды зерен разных оттенков, 
и здесь Фукс оставляет об этом свой коммента­
рий, чтоб не вводить читателя в заблуждение. 
Кроме того, примечательно изображение яс­
нотки, которая может иметь разные оттенки 
листьев (от светло-зеленого до темной зелени 
со светлой каймой) и разные цвета соцветий 
(белые, розовые, сиреневые, желтые) — на ил­
люстрации Фукса эти варианты объединены. 

Еще один пример: изображение черемухи, 
где на одном кусте объединены стадии цвете­
ния и созревания плодов растения. Но все эти 
важные детали будут упущены для зрителей, 
которым досталась черно-белая копия тракта­
та Фукса (рис. 3).

Рис. 3. Леонарт Фукс. Художники: Генрих 
Фюльмаурер, Альбрехт Мейер. Ксилография 

с изображением черемухи из трактата 1542 года 
«De historia stirpium» (f404), 24 × 11,5 см. 

Библиотека Велком, Лондон

Фукс впервые среди своих коллег обра­
тил внимание на важность иллюстратив­
ного материала в деле изучения растений. 
Создав четкие указания для художников, 
он получил изображения, которые полно­
стью соответствовали его замыслу. Кроме 
того, некоторые композиционные находки 
Фукса вполне могли найти отражение позже 
в изображении растений в живописи.

В истории Швейцарии середины XVI века 
существует еще один значимый пример фор­
мирования научного знания в иллюстра­
тивном материале. Конрад Геснер (Conrad 
Gesner, 1516–1665) — городской врач Цюри­
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ха, преподаватель, ученый, оставил после 
себя множество рисунков растений с обшир­
ными аннотациями, которые сейчас хранятся 
в Университете Эрлангена-Нюрнберга (MS 
2386). По замыслу Геснера, эти рисунки долж­
ны были быть собраны во всеобъемлющей 
«Истории растений» («Historia plantarum») — 
проекте, который остался незавершенным, но 
представляет интерес с точки зрения форми­
рования традиций ботанической иллюстра­
ции, ведь основой этого трактата впервые 
становится именно изображение. 

Изучая растения, Геснер делал множе­
ство набросков их побегов, цветков и плодов. 
Благодаря постоянному упражнению в рисо­
вании, он достиг большой точности рисунка. 
«Геснер выявлял важные для диагностики 
видов признаки, тем самым развивая метод 
познания, совершенствуя не только качество 
научного рисунка, но и понятия органогра­
фии и систематики. Оригинальные рисун­
ки Геснера менее условны, чем гравюры по 
дереву, иллюстрировавшие его естественно
научные труды», — справедливо отмеча­
ет ботаник А. К. Сытин [3]. Из-за того, что 
информация о растениях собиралась посте­
пенно, Геснер использовал метод коллажа, 
вставляя рисунки других художников или 
ботаников рядом со своим или дополняя 
свой рисунок спустя несколько лет новыми 
частями, например изображением корня, 
когда растение уже можно было выкопать.

Собирая материал о растениях, Геснер 
опирался и на ксилографии Фукса. Наиболее 
интересными представляются страницы, по­
священные теме редких, экзотических расте­
ний, которых он никогда не видел. С целью 
собрать материал о них Геснер обратился за 
помощью к своим коллегам из соседних горо­
дов Фландрии, Италии, Франции, Англии. 
Внушительный список корреспондентов Гес­
нера указывает на серьезность и глубину его 
интересов, а также практику общения и вза­
имовлияний ученых разных стран. 

Иногда Геснер просил прислать гербарий 
с редкими растениями, но при засушивании 
они часто теряли свой цвет. Тогда ботаник об­
ращался с просьбой прислать рисунки, но при 
этом сталкивался с рядом трудностей: изобра­
жения не были натурными, иногда они были 
ошибочными или изображения и подписи не 
совпадали, часто художники приукрашива­
ли, обобщали, добавляли художественную 
выразительность в ущерб натуралистической 
точности. Работа художников была матери­
ально затратной, и Геснер предлагал колле­

гам деньги, чтобы ее оплачивать, но при этом 
все равно часто был недоволен результатом. 

Несмотря на то что сам Геснер отлично 
рисовал, он нанимал для совместной работы 
художников. Так, известно о его успешном 
сотрудничестве с художником по витражам, 
картографом из Цюриха Йосом Мурером (Jos 
Murer) [8, 163]. Геснер и художники, которые 
работали под его неусыпным контролем, ис­
пользовали нежные, неяркие краски аква­
рели, четкие и непрерывные линии без раз­
мытых контуров. Именно в четкости линии 
Геснер видел залог натуралистичного испол­
нения, и, возможно, именно Мурер, художник-
витражист, отлично понимал это требование. 

Основное отличие побуждающих мотивов 
в работе Геснера от мотивов его немецкого 
коллеги Фукса — это описание растений 
в  их самостоятельной научно-ботанической 
ценности. Кроме того, предполагалась, что 
«История растений» Геснера будет состоять 
преимущественно из иллюстраций наибо­
лее полных и достоверных, а следовательно, 
роль художника в этом проекте должна была 
существенно возрасти (рис. 4). 

Рис. 4. Рисунок Конрада Геснера из «Истории 
растений». Университет Эрлангена-Нюрнберга, 

MS 2386, f 274v
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К началу XVII века напряжение и недопо­
нимание между ботаниками и художниками 
спадает. Иллюстрирует этот момент деятель­
ность знаменитого ботаника Карла Клузиуса 
(Karl Clusius 1526–1609), уроженца Арраса, 
ставшего управляющим лейденского ботани­
ческого сада при университете. Его знамени­
тое имя и широкая сеть контактов позволили 
приобретать по всей Европе новые образцы 
лекарственных и экзотических растений для 
Лейденского сада, который к 1610 году обрел 
широкую европейскую известность [2, 23]. 

В 1601 году Карл Клузиус публикует свой 
трактат «История редких растений» («Rario-
rum plantarum historia») в анверпенском из­
дательстве Христофора Плантена (Christo­
phorus / Christoffel Plantin). Плантен сотруд­
ничал с художником-гравером из Мехелена 
Питером ван дер Борхтом Старшим (Pieter 
van der Borcht the Elder), создававшим ил­
люстрации для ряда ботанических трактатов 
Ремберта Додунса (Rembert Dodoens) и Мати­
аса Лобелиуса (Mathias de l’Obél/Lobelius). 

Известно, что Клузиус, как и многие бо­
таники того времени, испытывал сложности 
в работе над иллюстрациями растений и был 
недоволен работой художников. Но мастера 
ван дер Борхта он упоминал с уважением: 
«…у меня остались портреты трав, которые 
я охотно перенесу на ксилографии, напри­
мер работы Питера ван дер Борхта, ... ибо ни 
здесь, ни в соседних городах нет никого, кто 
умеет это делать» [9, 205]. С благодарностью 
Клузиус упоминает и еще одного художника 
из Брюгге, Якоба ван ден Корнхюуза (Jacob 
van den Coornhuuse). 

Именно в период деятельности Клузиуса, 
в начале XVII века, в Голландии можно про­
следить упомянутое выше обратное воздей­
ствие: ботанической иллюстрации на манеру 
изображения цветов в станковых натюрмор­
тах [12, 234]. С подачи Клузиуса экзотический 
императорский рябчик, разные виды тюльпа­
нов, нарциссов, ирисов, лилий и орхидей по­

явились в лейденском саду и обрели широкую 
известность в частных садах Голландии. Как 
следствие, их облик был зафиксирован в бо­
танических репрезентациях, например в ри­
сунках Якоба де Гейна II (Фонд Кустодия, 
Париж), флорилегиумах, например в «Цве­
тущем саду» Криспина де Пассе, цветочных 
каталогах, а также в цветочных натюрмортах, 
которые стали визитной карточкой голланд­
ских живописцев XVII века (рис. 5). 

Так, натюрморт 1612 года Якоба де Гей­
на II (Маурицхейс, Гаага) — камерный и не­

большой по выбору растений букет, располо­
жен в прозрачной стеклянной вазе в глубокой 
каменной нише. Здесь собраны крупные си­
бирские ирисы, шахматный рябчик, несколь­
ко вариантов розовых роз и тюльпанов (рис. 6).

Букет в вазе Амброзиуса Босхарта Стар­
шего (музей Тиссен-Борнемисы, Мадрид 1607 
или 1609 год) также отличается усложнен­
ной композицией и глубиной светотеневой 
моделировки, почти как графический эф­
фект «кьяроскуро». Цветочный букет собран 
в овал, который венчает цветок королевско­
го рябчика, такой же золотисто-желтый, как 
основа китайской вазы. Цветы группируются 
симметрично вертикальной оси, наблюдается 
центральная вертикаль бутонов и цветов. Ис­
кусствовед Лоренс Бол отмечает ряд новых 
сортов цветов, которые здесь появляются: ко­
ролевский рябчик, шиповник красно-бурый 
сверху слева, рядом же пиренейская лилия, 
чуть ниже — левкой и шахматный рябчик, 
в  центре бумаговидный нарцисс, слева сни­
зу белая роза, под ней кандык европейский 
и справа снизу мелкие незабудки [6, 8]. 

Рассмотрим еще один пример взаимодей­
ствия художника и ботаника. Автор цветоч­
ных натюрмортов Якоб де Гейн II поддержи­

Рис. 5. Якоб де Гейн. Натюрморт, 1612 год, масло 
на медной пластине, 58 × 44 см. Маурицхейс, Гаага
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Рис. 6. Амброзиус Босхарт Старший. Ваза с цвета­
ми. 1607/1609 год, 68,6 × 50,8 см, масло на медной 

пластине. Музей Тиссен-Борнемисы, Мадрид

вал тесные контакты с членами медицин­
ского факультета Лейденского университета 
в годы своего проживания в этом городе, соз­
давал ботанические иллюстрации для трак­
татов Клузиуса (рис. 7). 

В 1601 году доктор Питер Пау (Pieter Pauw), 
профессор анатомии и ботаники, поручил 
Якобу де Гейну II изобразить в технике гра­
вюры схематичный план ботанического сада. 
План состоял из геометрически четких от­
дельных участков, на которых были посаже­
ны ботанические образцы, где студенты, изу­
чающие «materia medica», учились идентифи­
кации, использованию и созданию лекарств. 
На основе этих гравюр в 1601 году была из­
дана книга «Государственный сад лейденско­
го университета» («Hortus publicus academiae 
Lugduno-Batavae») [14, 178]. Ее страницы со­
стоят из многочисленных пронумерованных 
квадрантов, которые соответствуют квадран­
там сада. В своем предисловии профессор 
Пау указывает, что книга должна была ис­
пользоваться студентами как методическое 
пособие: в свободных квадрантах необходимо 
было записывать названия растений, произ­
растающих в саду [12, 273] (рис. 8).

Рис. 7. Якоб де Гейн. План лейденского 
ботанического сада, гравюра, 1601 год. 

Национальный гербарий Нидерландов, Лейден

Рис 8. Таблица из книги Питера Пау 
«Публичный сад лейденского университета» 

f. 52–53, гравюра. Национальный 
гербарий Нидерландов, Лейден
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Идея ученых систематизировать расте­
ния, как и другие объекты своих коллекций, 
с помощью таблицы, могла быть воспринята 
художниками, работавшими вместе или ря­
дом с ботаниками. 

Действительно, композиции голландско­
го цветочного натюрморта начала XVII века 
объединены общими признаками: фрон­
тальность, отсутствие глубины пространства 
и пересечения объектов, избегание сложных 
ракурсов. Растения собраны в вазе по типу 
веера или пирамиды, где каждый цветок 
представлен подробно: стебель, листья, ча­
шечка или соцветие. Растения здесь могут 
пересекаться друг с другом, но только так, 
чтобы узнаваемость их вида была непрелож­
ным условием. Ровное освещение, без кон­
трастов и эффектов глубины, четкий контур 
и тщательная детализация — все это роднит 
живопись с естественнонаучными компози­
циями. В то время как в других жанрах стан­
ковой картины уже были известны сложные 
эксперименты с воспроизведением иллюзии 
пространства, с необычными ракурсами 
и точками обзора, ранний голландский цве­
точный натюрморт похож на гербарий: за­
стывший и неподвижный (рис. 9). 

Например, в натюрморте Якоба де Гейна 
(музей Кэмбелл, Техасс, 1615 год) собрано ре­
кордное количество тюльпанов — двадцать, 
но изображены они однообразно и идеально: 
с одного ракурса, в равномерном освещении. 
В этих цветах нет опавших лепестков или 
каких-то аномалий. Здесь собрано несколь­
ко наиболее редких и дорогих видов тюль­
панов: крупный тюльпан аженский (Tulip 
agenensis), карабахский тюльпан с заострен­
ной формой лепестков (Tulipa armena) и его 
гибриды [10, 175]. Выразительная полосатая 
расцветка тюльпанов в центре и справа, их 
характерная вытянутая форма и наклон — 
эти особенности встречаются почти во всех 
тюльпанах станковых натюрмортов де Гей­
на. То же самое можно сказать о характер­
ном для художника мотиве головок розовых 
роз: перевернутых, с отогнутыми нижними 
лепестками [13, 122] (рис. 10).

Букет Амброзиуса Босхарта Старшего 
(1609 год, Художественно-исторический му­
зей Вены) живописен по сравнению с его дру­
гими ранними работами, хотя большая при­
верженность линии, а не цвету у Босхарта 
Старшего будет наблюдаться всегда. В дан­
ной композиции можно легко идентифици­
ровать розу, тюльпан, крокус, календулу, 
саксифрагу (камнеломку), нарцисс, анемон, 

Рис. 9. Якоб де Гейн II.Натюрморт с цветами. 
1615 год, масло на деревянной панели, 
109,8 × 74,5 см. Музей Кэмбелл, Техас

лилию, фритиллярию, гиацинт [4, 16] —  те 
цветы, которые были особенно популярны 
для разведения в голландских садах нача­
ла XVII века. В изобильных, многодеталь­
ных композициях Босхарта этого периода 
наблюдается сдержанность, строгость, аске­
тизм, пуританский порядок, цветы здесь 
зафиксировали свою идеальную форму на 
самом пике расцвета. Равномерное освеще­
ние подчеркивает важность каждого «героя» 
в этих объемных композициях. Искусствовед 
Лоуренс Бол сравнивает эти букеты с анто­
логией или флорилегиумами, подчеркивая 
их родство с парадными коллективными 
портретами того времени: «…отдельные пор­
треты располагаются рядом или один над 
другим, каждый из которых четок и узнава­
ем. Ни один из них не подчинен целому и не 
принесен в жертву композиции, освещению, 
атмосфере или единому тону. Только глав­
ный, в данном случае это самый крупный 
цветок, занимает видное место» [6, 8]. 

Художник формирует витрину-таблицу, 
где предметы выложены в ряд: по вертика­
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Рис. 10. Амброзиус Босхарт Старший. 
Натюрморт с  цветами. 1609 год, 51 × 36,5 см, 

масло на деревянной панели. 
Художественно-исторический музей Вены

ли и по горизонтали на условной столешни­
це, вдоль условной же ниши, почти на пло­
скости, как художественно изображенная 
таблица. И действительно, здесь нет глав­
ных героев и деталей, в такой композиции 
все равноправны и объединены некой иде­
ей: формой, текстурой поверхности, мягко­
стью или твердостью, ребристостью, лаковой 
гладкостью, цветовым сопоставлением или 
контрастом движения и статики. Это ощу­
щение также подчеркивается равномерным 
освещением, благодаря которому видны все 
подробности изображенных растений, раку­
шек, мелких животных. Участники экспози­
ции могут соприкасаться, пересекаться, но 
при этом не терять свои основные характе­
ристики цвета и формы.

Сформулируем ряд выводов. Середина 
XVI века стала временем становления основ 
ботанической науки, формирования научной 
методологии, систематизации знаний, а так­
же создания универсального языка ботани­
ческой иллюстрации. В средневековых бота­
нических трактатах, вследствие распростра­

ненности схоластической философии, акцент 
внимания наблюдался в сторону словесного 
описания растений, при этом иллюстрации 
часто носили символический, мнемонический 
характер. Существенные изменения в этом 
начинают происходить в середине XVI века 
в Германии, в частности в трактате ботаника 
Отто Брунфельса, где Ганс Вейдиц, гравер, 
рисовальщик, ученик Альбрехта Дюрера, соз­
дал вдохновенные и подробные иллюстрации 
растений, которые все же не удовлетворили 
запросы Брунфельса. 

Леонард Фукс принципиально изме­
нил отношение ботаников к изображению 
в трактатах, наделив иллюстрации такой 
же степенью важности, как и текст. Успеш­
ное сотрудничество Фукса и художников 
Генриха Фюльмаурера и гравера Альбрех­
та Мейера привели к созданию образцовых 
ботанических иллюстраций, на которые 
в дальнейшем ссылались многие ботаники. 
Конрад Геснер был также в постоянном по­
иске взаимопонимания с художниками, кри­
тикуя использование живописцами излиш­
ней светотени и упрощение рисунка в угоду 
красоте. Компромисс им был найден в содру­
жестве с художником по витражам и карто­
графом Йосом Мурером. 

В общении между художниками и ботани­
ками заметно недопонимание, запросы уче­
ных довольно сильно отличались от опыта 
работы художников. Первым нужна была точ­
ность, непрерывность контурной линии, досто­
верность деталей, отсутствие светотени, нена­
вязчивое, но определенное обозначение цвета. 
Вторые же шли за образом, эффектом глуби­
ны и объема, яркими, преувеличенно привле­
кательными чашечками цветов, обобщением 
деталей в угоду целому, часто недостаточным 
вниманием к листьям, стеблям, шипам. 

Лаконичное и ясное композиционное ре­
шение, найденное Фуксом в иллюстрациях, 
объединяло в одно изображение небольшие 
видовые особенности растений и разные эта­
пы развития растения. Для создания своих 
иллюстраций ботаник Геснер использовал 
метод коллажа, дополняя рисунки новыми 
подробностями на протяжении многих лет. 
Так же и художники в своих картинах пре­
одолевали временной разрыв, собирая на­
тюрморт с цветущими в разные сезоны цве­
тами и насекомыми, активными в разное 
время суток. Художники и ботаники совме­
щали два метода работы (с натуры и с ри­
сунков) или комбинировали их. Кроме того, 
идея ученых систематизировать растения 
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с помощью таблицы повлияла на мышление 
художников и, в дальнейшем, в первой чет­
верти XVII века, на формирование компози­
ций цветочных натюрмортов. 

Ранняя натюрмортная живопись голланд­
ских мастеров чутко отреагировала на изме­
нения научной жизни. Цветочные букеты, 
столь изящно и подробно выписанные, вне­

запно становятся невероятно популярными 
и востребованными. И помимо социально-
экономических изменений, произошедших 
в этот период в Европе, определивших спрос 
на изображенные цветы, опора на появив­
шееся научное знание и новое эмпирическое 
мышление стала важным фактором для раз­
вития жанра цветочного натюрморта. 
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ARTISTS SERVING BOTANISTS: CONFLICT AND SEARCH FOR MUTUAL 
UNDERSTANDING IN THE XVITH — XVIITH CENTURIES

The article explores the communication and mutual influence of botanists and artists who 
lived in Germany, Switzerland and Holland from the second half of the XVIth to the beginning 
of the XVIIth century. The choice of the areal and period of study is due to the active commu-
nication among scientists on the reform of scientific knowledge, in particular botany. The new 
demands of scientists, who expected artists to help them visualize the morphological features 
of plants, clashed with a painting tradition that changed slowly and gradually. Eventually, by 
the early the XVIIth century, an understanding was achieved. Botanical illustrations acquired 
its main artistic features: clarity of contour, minimum chiaroscuro and muted colour. At the 
same time, painters who worked in the genre of flower still life in Holland at the beginning of 
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the XVIIth century were also significantly influenced by botanists. Several features appeared 
in the early Dutch still life: gathering of plants blooming in different months into one bouquet, 
collage method, composing a bouquet like a "table" of the Kunstkammer, uniform illumina-
tion, absence of space depth and crossing of objects, exotic, rare and expensive flowers, espe-
cially tulips. 
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ЯПОНСКАЯ ЭСТЕТИКА
В ШЕДЕВРАХ АМЕРИКАНСКОГО СЕРЕБРА1

Японская культура с ее уникальными образцами малых форм декоративно-приклад-
ного искусства, памятниками архитектуры, скульптуры и живописи занимает особое 
место в мировой сокровищнице художественной деятельности. Находясь под влиянием 
культуры Китая, японское искусство создавало свой неповторимый стиль, основанный 
на эстетике созерцания и духовной гармонии человека и природы. В настоящей рабо-
те затрагивается тема влияния искусства Страны восходящего солнца на американское 
декоративно-прикладное искусство и, в частности на серебряную отрасль ювелирного 
искусства в тенденциях нового эстетического направления последней трети XIX века 
«Aesthetic movement».

В статье сделан краткий обзор истории возникновения и развития искусства деко-
ративного серебра в Соединенных Штатах. Более подробно охарактеризованы важные 
центры серебряного дела и наиболее значимые американские производители XIX сто-
летия. Затрагивается тема влияния японских эстетических представлений на европей-
ские творческие группы и на формирование новаторских идей в европейском декора-
тивно-прикладном искусстве. Одновременно сделана попытка проследить возникно-
вение, тенденции развития, эволюцию и вариации стиля «Japanesque» в американском 
декоративно-прикладном искусстве, в частности в творчестве Эдварда Мура и Чарльза 
Осборна (ювелирная транснациональная компания Tiffany & Co).
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В 1854 году коммодор Мэтью Перри из воен
но-морского флота Соединенных Штатов 
завершил добровольный период изоляции 
Японии, который длился в течение 220 лет. 
Коммодор получил разрешение на доступ 
американских судов в японские порты. В до­
полнение к коммерческой выгоде, основанной 
на экспорте японских товаров, это событие 
создало предпосылки для знакомства с искус­
ством, историей и традициями Японии.

Английский дизайнер Кристофер Дрес­
сер внес огромный вклад в популяризацию 
японской культуры, оказавшей в дальней­
шем значительное влияние на эстетическое 
направление в британском искусстве. Дрес­
сер, приглашенный правительством Японии 
в 1876 году для изучения японских ремес­
ленных традиций, оставался в стране около 
четырех месяцев, посетив более 60 гончар­
ных мастерских, собрав тысячи фотографий 
и доставив в Англию сотни образцов для им­
портеров, таких как Tiffany & Co. и London 
Company. Его книга «Япония: архитектура, 
искусство и традиционные ремесла», опуб
ликованная в 1882 году, получила широкое 
распространение в США и Европе (рис. 1).

Различные эстетические направления в ис­
кусстве Соединенных Штатов и  Европы рас­
пространялись посредством международныx 
ярмарoк и выставoк. Их  экспозиции знако­
мили широкую публику с достижениями в об­
ласти производства и современного дизайна, 
формировали вкус образованных слоев обще­

Рис.1. Dr. Christopher Dresser (1834–1904). 
Чaйный набор KOMAI, 1886–1899, изготовленный 

Elkington & Co., серебро с клеймом фирмы 
Элкингтон, пробирными клеймами 
Бирмингема 1886, 1889 и 1899 годов

ства. Участники выставок создавали павильо­
ны мебели, керамики, металлоконструкций, 
текстиля, стекла и декоративного искусства.

Многие историки считают юбилейную Фи­
ладельфийскую Всемирную выставку 1876 го
да формальным началом распространения 
эстетических направлений в искусстве Со­
единенных Штатов. Эта выставка вскрыла 
кризисные явления в традиционном викто­
рианском стиле декоративно-прикладного 
искусства. Японский павильон стал свежим 
глотком воздуха для людей творчества и цени­
телей прекрасного. Впоследствии это привело 
к огромному коммерческому успеху японских 
произведений живописи, графики, текстиля 
и декоративно-прикладного искусства на ев­
ропейском и американском рынках.

В качестве реакции на слишком пыш­
ное украшательство, характерное для на­
чала века, американские художники по 
декоративной обработке металла занялись 
поисками новых источников вдохновения. 
Так в Англии рождаются идеи, основанные 
на принципах функциональности и просто­
ты. На ранних этапах эпохи перемен дизайн 
в творческих экспериментах декоративных 
работ по металлу сочетал в себе фантазии 
и комбинации стилей разных исторических 
эпох. Смелые художественные интерпрета­
ции лишь весьма отдаленно напоминали 
оригиналы.

Эстетическое направление прикладного 
искусства характеризуется широким спек­
тром используемых материалов: бронзы, 
меди, кованого чугуна, золота. Однако наи­
более яркое выражение новое направление 
получило в произведениях из серебра.

Пожалуй, ни одно направление приклад­
ного искусства не получило такого мощного 
толчка к развитию, как создание изделий из 
драгоценных материалов. Феноменальный 
успех этих изделий был свидетельством про­
гресса, достигнутого американскими ювелир­
ными компаниями в период 70–80-х годов 
XIX века. Многие из этих изделий отражают 
сочетание плодов индустриальной револю­
ции и науки, освоение опыта и развития за­
имствованных технологий, а также создание 
своего уникального художественного стиля. 
Во второй половине XIX века промышлен­
ный тип производства с разделением труда 
в больших компаниях сменил маленькую се­
мейную мастерскую XVIII века, где вещь соз­
давалась одним или несколькими людьми от 
начала и до конца, при этом сам мастер был 
и продавцом своих изделий.



81 И. А. Перемыслов, Л. Г. Перемыслова

Японская эстетика в шедеврах американского серебра

Наличие больших групп квалифициро­
ванных работников позволило разделить ху­
дожественный дизайн и техническое испол­
нение, удешевить производство и использо­
вать для реализации большие универмаги, 
ювелирные магазины и агентов по продаже. 
Это сделало произведения из драгоценных 
металлов доступными более широкому кру­
гу клиентов и ценителей.

Вторая половина XIX века в американском 
прикладном искусстве характерна смешени­
ем различных стилей. Единого художествен­
ного направления для изделий из серебра не 
существовало. Наряду с традиционными вик­
торианскими мотивами предпочтение в этот 
период получили стили «Греческое Возрож­
дение» и «Египетское Возрождение». На Все­
мирной выставке в Филадельфии 1876 года 
был представлен широкий спектр произведе­
ний из серебра в стилях и вариациях Ренес­
санса. Так, Tiffany представили 125 предме­
тов ювелирного и серебряного искусства, ко­
торые сочетали в себе традиционные мотивы 
с весьма популярными в эпоху перемен заим­
ствованными сюжетами, такими как англо-
японские, нео-готические и восточные.

Выставка принесла новые веяния, беско­
нечные вариации натуралистических мотивов 
и исключительное качество исполнения пред­
метов. Свободные от декора части на предме­
тах стали столь же важными, как и декориро­
ванные поверхности. Ведь не так просто разга­
дать японский взгляд на вещь — уникальную 
способность видеть природу материала, когда 
«грубая натуральная текстура становится сред­
ством воплощения художественного замысла, 
а поверхность может произвольно изменяться 
под воздействием внешних сил, создавая не­
предсказуемые вариации и формы» [3].

В США второй половины XIX века имя 
Tiffany & Со. доминирует в декоративно-
прикладном искусстве по металлу. Именно 
поэтому следует остановиться на той роли 
и тех позициях, которые занимала компания 
в мире подобных производителей. Достаточ­
но отметить, что известные американские 
производители серебра, коими являлись Gor-
ham и Rookwood, выставлялись в павильонах 
индустриальной ярмарки в Сент-Луисе. Од­
нако шедевры Tiffany экспонировались лишь 
во  Дворце искусств. Уже это подчеркивает, 
что руководство Tiffany позиционировало 
свою продукцию как произведения искусства. 
Именно этот аспект для мастеров Tiffany был 
важнее, чем реклама неоспоримо инноваци­
онных технологий и достижений техническо­

го прогресса. В XIX веке такие приемы, как 
гальваника и смешение металлов были но­
винками. Разработка и продвижение совре­
менных технологий часто были удачным по­
бочным продуктом для Tiffany & Co. Однако 
основа маркетинга оставалась неизменной: 
Tiffany – это не просто производство, это соз­
дание объектов искусства.

Фактически многие из самых необычных 
разработок изначально представляли собой 
попытку воссоздать внешний вид древних 
артефактов. Безусловно, стратегией компа­
нии было создание элитарных произведе­
ний декоративно-прикладного искусства, 
а  не массовое производство для рядового 
потребителя. Творческие силы фирмы были 
направлены на разработку неповторимого 
художественного стиля, сочетавшего в себе 
новаторские технологии и уникальный ди­
зайн. Таким образом, утонченный вкус ху­
дожников и идеальная техника исполнения 
делали произведения Tiffany желанными 
и в американском обществе ценителей пре­
красного, и в салонах Старого Света.

Павильон Tiffany на Всемирной выставке 
1878 года в Париже был художественным 
триумфом. Среди множества призов ком­
пания Tiffany & Co. получила Гран-при за 
столовое серебро, став первой американской 
фирмой, отмеченной столь высокой награ­
дой за изготовление серебряных столовых 
приборов.

Сенсацией на выставке 1878 года в Па­
риже стала ваза Conglomerate Vase от Tif-
fany. Она поразила публику сочетанием 
модного азиатского дизайна и превосходнoй 
старинной японскoй техникoй цветных ме­
таллических сплавов, включая мокумэ, 
в  котором используются крошечные кусоч­
ки разных металлов. Мокумэ — это процесс 
наложения слоев различных металлов для 
создания уникального дизайна, напоми­
нающего структуру древесины. Подобная 
техника чрезвычайно трудна для исполне­
ния и  встречается крайне редко. Зачастую 
мастерство Tiffany в изготовлении мокумэ 
технологически превосходило древние япон­
ские изделия ручной работы. Conglomerate 
Vase была единогласно признана самым 
значительным произведением из серебра 
в  японском стиле, представленным на Па­
рижской выставке и шедевром американско­
го декоративно-прикладного искусства.

Присуждение Tiffany главного приза, выс­
шей награды за ювелирные изделия и  про­
изведения серебряных дел мастеров, свиде­
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тельствует о признании eвропейскими цени­
телями ювелирного искусства американского 
вкуса и мастерства. Таким образом, компания 
заявила о себе как мощная творческая мастер­
ская, достойно представляющая традиции 
и художественные амбиции Нового Света.

Конгломератная ваза высотой 20 дюймов 
(50 сантиметров) исполнена вручную с ха­
рактерными неровностями на поверхности, 

Рис. 2. Конгломератная ваза (серебро, медь, золото, 
ниелло, смешанная техника (мокумэ). Дизайнер 

Эдвард С. Мур. Ювелирный дом Tiffany, 
Нью Йорк, 1876 год

возникшими в результате ударов молотка 
(hand-hammered surface), она имеет тра­
диционную яйцевидную форму Мэй-пинг 
и  украшена японскими кленовыми листья­
ми, виноградными лозами, тыквами, буто­
нами цветов, бабочкой и стрекозой. В верх­
ней части ваза украшена ассиметричными 
панелями мокумэ, медью, ниелло, золотом 
и сентоку (медный сплав) (рис. 2).

Ваза имеет строгие пропорции и сим­
метричный декор у основания, что говорит 
о  неполном отказе от классических норм. 
Она исполнена в новаторской для традици­
онных ювелирных домов США технике сме­
шанных металлов (mixed metal), когда неко­
торые декоративные акценты исполнялись 
из меди или золота.

Конгломератная ваза была приобрете­
на на экспозиции коллекционером Джоном 
Т.  Мартином и выставлялась в его домаш­
ней картинной галерее в Бруклине до конца 
XX века. В 1998 году ваза была продана на 
аукционе Sotheby’s за $585 500.

Рассматривая произведения декоративно-
прикладного искусства Tiffany в контексте 
эстетического направления второй половины 
XIX века, невозможно пройти мимо творче­
ства Эдвардa С. Мура. Этот художественный 
директор ювелирного дома определил своим 
талантом целую эпоху в жизни компании, 
в ее художественном и коммерческом успехе. 
Именно произведения Мура в  серебре были 
отмечены высшими наградами на всемир­
ных выставках в Париже 1878 и 1889 годов. 
А сам художник, наряду с Луисом Комфортом 
Тиффани, был назван выдающимся амери­
канским дизайнером своего времени. Сам же 
Э. С. Мур был невероятно скромным челове­
ком. Он никогда не давал интервью, не писал 
о своем творчестве, и таким образом «король 
ювелиров» в наше время оказался в тени.

Многократно бывая в Европе, Мур посещал 
выставки, художественные салоны, музеи Па­
рижа и Лондона, изучал и собирал для Tiffany 
коллекции произведений прикладного искус­
ства стран Востока. В дальнейшем это опреде­
лило целую эпоху ведущего ювелирного дома 
США — эпоху Эдвардa Мура. Именно собран­
ные в Европе коллекции произведений япон­
ского и сарацинского искусства дали особый 
творческий импульс эстетическому направле­
нию в американском прикладном искусстве.

Прекрасным примером творческой пере­
работки орнаментов и форм традиционно­
го японского дизайна стала ваза «Стрекоза 
в паутине». Ваза исполнена в серебре с де­
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талями смешанной техники (mixed metal). 
Мур соединил цилиндрический верх вазы, 
позаимствовав форму одной из старинных 
японских бронзовых ваз из его европейской 
коллекции, с основанием, выполненным 
в китайской традиции художественной резь­
бы по дереву (рис. 3).

Рис. 3. Ваза «Стрекоза в паутине» (смешанная 
техника: серебро, золото, медь), высота 23 см, 

дизайнер Эдвард Мур. Ювелирный дом Tiffany, 
Нью Йорк, 1876 год

Цилиндрический корпус вазы выполнен 
из толстого листового серебра, отбитого мо­
лотком (Martele). Таким образом, поверх­
ность создает эффект натурального природ­
ного материала. Ваза украшена сюжетной 
сценкой: стрекоза попала в паутину.

Декор расположен по диагонали длины 
корпуса и создает эффект асимметрии. Насе­
комые выполнены из накладных медных де­
талей, а тонко прорисованные крылья стреко­
зы — из накладного серебра. Линии паутины 
подчеркивают асимметричность декора, а не­
ровная поверхность корпуса создает эффект 
водяных бликов, тем самым дополняя сюжет: 
над гладью пруда незадачливая стрекоза по­
падает в сети, сплетенные пауком.

У основания вазу опоясывает лента слож­
ного восточного орнамента.

Художественное решение нижней части 
вазы восходит к китайским традициям рез­
ного деревянного декора. Однако если брон­
зовые и деревянные образцы были скорее 
предметами народных промыслов, то у Мура 
основание исполнено с ювелирным мастер­
ством. По мнению экспертов, произведения 
Tiffany были более продуманы и доведены до 
совершенства в исполнении, чем их восточ­
ные прототипы.

Как было отмечено, на выставке в Париже 
японский павильон Tiffany стал художествен­
ной сенсацией. Великолепные экземпляры 
произведений из серебра в японском стиле 
с их плавными объемными формами, мягки­
ми коваными поверхностями, ассиметричны­
ми орнаментами, инкрустацией и смешанны­
ми металлами, выполненные с необычайным 
изяществом, гармонией и  сдержанностью, 
были отмечены главным призом для компа­
нии и золотой медалью для Эдвардa Мура.

Еще один яркий пример более позднего 
творчества Эдварда Мура в японском сти­
ле  — чеканный серебряный чайный сервиз 
с нефритовыми ручками на крышках (рис. 4).

Чайный сервиз состоит из трех предметов: 
заварочного чайника, сахарницы с крышкой 
и молочника. Он выполнен из чеканного се­
ребра в натуралистической японской манере 
с накладными декоративными элементами 
из меди — рыба и черепашки на крышке 
чайника. Сюжет восходит к японской эстети­
ческой традиции созерцания природы: рыба 
прячется в водорослях пруда. Сервиз ис­
полнен с большим художественным вкусом 
и  мастерством. Резные нефритовые ручки 
дополняют цветовую гамму. Выбор материа­
ла отсылает нас к китайской традиции почи­
тания императорского камня, a рандомаль­

Рис. 4. Заварочный чайник, сахарница, молочник 
(серебро, медь, слоновая кость и нефрит). Дизайнер 

Эдвард Мур. Ювелирный дом Tiffany, 
Нью Йорк, 1880 год
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ные брызги меди на ручке чайника лишь 
подчеркивают натуралистичность изделия.

Не будучи копиями японских образцов, 
произведения ювелирного дома Tiffany ма­
стерски сочетали японские эстетические 
традиции и методы инновационных техно­
логий. В частности, асимметричные компо­
зиции этого чайного сервиза, причудливые 
изображения рыб и рептилий, использова­
ние смешанных металлов для достижения 
поразительных контрастов отражают ту сте­
пень мастерства, в которой ювелиры Tiffany 
овладели японскими традициями. Их сере­
бро в японском стиле побудило английского 
дизайнера Кристофера Дрессера (1834–1904) 
написать на фирму письмо: «Ни один мастер 
серебряных дел, насколько я знаю, не добил­
ся такого прогресса в искусстве за последние 
несколько лет... Вы по праву считаетесь луч­
шим мастером серебряных дел в мире» [2].

Еще один уникальный предмет хранится 
в Музеe Метрополитен Нью Йорка (Metropoli-
tan Museum, NY) — небольшая медная ваза 
1879 года с каплевидным декором (рис. 5).

Под руководством Мура отдел серебра Tif-
fany & Co. произвел ряд изысканно выполнен­
ных и оригинальных работ. Представленная 
ваза является наглядным примером экспери­
ментов, в которых соединились традиционные 
восточные техники изготовления и новатор­
ские разработки ювелирного дома. Она произ­
водилась как из меди с серебряными каплями, 
так и из серебра с медными каплями. Сохра­
нившиеся эскизы показывают, что кажущиеся 
случайными пятна на красной поверхности 
и многослойные каскадные капли были тща­
тельно продуманы. В примечаниях к эскизам 
было указано, что чистое золото должно быть 
чеканным, а детали из меди и зеленого золота 
должны быть «инкрустированы мокумэ». Это 
свидетельствует об использовании компанией 
Tiffany  & Co. инновационных электролити­
ческих процессов. Вдохновленные цветовой 
гаммой керамики Дальнего Востока и художе­
ственными находками из стекла и керамики 
исламского мира, мастера Tiffany трудились 
над созданием уникальных цветовых реше­
ний. Ваза с каплевидным декором является 
одним из очень немногих сохранившихся при­
меров работы с красной обработкой поверхно­
сти и единственным известным в настоящее 
время объектом, в котором используется такой 
капельный орнамент.

По мере того как крупные механизирован­
ные производители заменяли мелких незави­
симых ювелиров, фирмы оставляли отдель­

Рис. 5. Ваза с каплевидным декором 
(смешанная техника: серебро, патинированная 

медь, золото и сплав серебро-медь). 
Размеры: 11 1/2 × 6 3/8 дюйма (29,2 × 16,2 см). 

Дизайнер Эдвард Мур. Ювелирный 
дом Tiffany, Нью Йорк, 1879 год

ных дизайнеров безымянными, поскольку 
они стремились продвигать имя компании, а 
не дизайнера. Чарльз Осборн  — счастливое 
исключение. Имя этого талантливого худож­
ника второй половины XIX  века дошло до 
нас, благодаря его уникальным произведе­
ниям декоративно-прикладного искусства в 
серебре. Он разрабатывал дизайн для отде­
ла серебра ювелирного дома Whiting Manu-
facturing Company (1871–1878; 1888–1915) 
и Tiffany & Co. (1878–1887). В 1888 году Ос­
борн вернулся в Whiting & Co, где в конечном 
итоге стал вице-президентом компании. Он 
запатентовал дизайн и уникальный метод 
формирования декоративных соединений 
серебряных поверхностей. Осборн был чле­
ном Лиги студентов-художников и активно 
участвовал в сообществе художников Нью-
Йорка, хотя часть своей карьеры он прожи­
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вал в Аттлборо (штат Массачусетс). В статье 
1905 года, опубликованной в газете North 
Attleboro, было отмечено, что работа мистера 
Чарльза Осборна по производству изящных 
предметов искусства из серебра поместила 
его в число ведущих дизайнеров мира.

Под руководством Эдварда Мура сере­
бряное подразделение Tiffany & Co. произ­
водило шедевры. Это привлекало в фирму 
лучших мастеров. Чарльз Осборн оставил 
свою должность главного дизайнера в Whit-
ing Manufacturing Company, чтобы учиться 
у Мура и работать с ним. В результате этого 
творческого сотрудничества появились изде­
лия, которые считаются эталонами качества 
и изысканного вкуса.

Миниатюрный шоколадный кувшинчик 
из коллекции музея Метрополитен в Нью-
Йорке является примером новаторства Ос­
борна в Tiffany & Co. Спиральные формы, 
подчеркивающие корпус шоколадника, вме­
сте с мастерски вырезанными листьями, обо­
рачивающими носик, являются отличитель­
ными чертами работ Осборна. Реалистичные 
накладные фигурки раков и крабов демон­
стрируют виртуозное исполнение и мастер­
ство. «Эстетика насыщенного красного цве­
та — результат кропотливых экспериментов 
и новаторского использования электролити­
ческой технологии для достижения новых 
тонов и неожиданных эффектов на поверх­
ности предмета» [1] (рис. 6)..

Практически сразу после начала работы 
Осборна в Tiffany рука мастера стала узна­
ваемой во многих серебряных изделиях. Его 
художественные работы в японском стиле 
созданы с отменным вкусом и, безусловно, 
уникальны. Осборн смело сочетает детали 
европейского традиционного декора и япон­
ские мотивы. Мур, как и Осборн, черпал 
вдохновение, изучая японские произведе­
ния искусства, однако их работы никоим об­
разом не были подражательными.

В формах изделий обнаруживается те­
кучесть. Плавные, чувственные цветочные 
композиции впервые появляются на тыкво­
образных кофейниках Эдварда Мура, одна­
ко они явно принадлежат Осборну. Зрелые 
работы Мура значительно более сдержанны, 
в каком-то смысле они «более японские», не­
жели изделия Осборна. Визитной карточкой 
Чальза Осборна стал мотив спирали. Обыч­
но чуждая работам Мура спираль теперь вы­
ступает как доминирующий элемент декора 
и дизайна изделий. Во время пребывания 
Осборна в Tiffany это спиралевидное движе­

Рис. 6. Шоколадник (смешанная техника: серебро, 
патинированная медь, золото и слоновая кость), 

11 5/8 × 7 × 5 1/2 дюйма (29,5 × 17,8 × 14 см).
Дизайн Чарльза Осборна. Ювелирный 

дом Tiffany, Нью Йорк, 1879 год

ние линий, узоров и форм приобретало все 
большее значение.

Вскоре после перехода Осборна из Whit-
ing Manufacturing Company в Tiffany, Эдвард 
Мур представил серебряному дивизиону ста­
рую японскую технику «жемчужная чеканка» 
или просто «жемчужина». С помощью этого 
метода маленькие круглые полусферы, или 
«жемчужины», выбиваются в серебре, превра­
щаясь в свободно вращающиеся, спиралевид­
ные или плавные ряды. Очень скоро в «япон­
ских» изделиях появились спиральные 
композиции Осборна в этой новой технике. 
Загадочные наутилусы, морские звезды, спе­
лые гранаты, виноградные лозы и ползущие 
насекомые легко угадываются в пластичных 
градиентах серебряных жемчужин.

Морские мотивы доминируют в художе­
ственном арсенале Осборна. Дизайн сере­
бряных произведений Tiffany 1880-х годов 
с их плавными спиралевидными линиями 
и округлыми чувственными формами пре­
красно гармонирует со стилем ар-нуво. Ше­
девры ар-нуво стоят особняком в истории 
Tiffany не только как легко узнаваемый 
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индивидуальный стиль, но и как воплоще­
ние изысканной красоты, утонченного вкуса 
и  виртуозного исполнения, которым мы обя­
заны гению Чарльза Осборна.

Упрямо ползущий вверх жук типичен 
для декора Мура. Зубчатая спираль и гек­
сагональная форма подставки ручной че­
канки характерны для Осборна. Рукоятка 
выполнена в виде стрекозы, а конический 
предмет со спиралевидным декором — это 
крышка свечи (рис. 7).

Рис. 7. Подсвечник «Стрекоза» (смешанная 
техника: серебро, золото, ручная обработка 

мартеле). 4 5/8 × 7 × 4 1/2 дюйма (12, 5 × 12 см). 
Дизайн Эдварда Мура и Чарльза Осборна.

Ювелирный дом Tiffany, Нью Йорк, 1880 год

Перед нами кувшин с градуированной 
точечной чеканкой «перлинг» по ручке и на­
кладными элементами декора. Декоратив­
ные элементы листьев сумаха увеличены 
в  объеме с помощью техники кислотного 
травления. Разделенные надвое ручки суп­
ницы плавно переходят в основание. Распо­
ложение декоративных элементов и форма 
предметов типичны для художественного 
стиля Осборна (рис. 8, 9).

Конфетница или фруктовая вазочка укра­
шена цветочным узором шиповника, испол­
ненным в технике кислотного травления. 
Центр и основание ножки украшены спира­
левидным градуированным декором  — по­
лукруглыми бусинами в технике чеканки 
«перлинг», своего рода визитной карточкой 
Осборна. Для изделия характерны ритмич­
но повторяющиеся элементы волнообразного 
орнамента по краю конфетницы и симме­
трия, что не совсем типично для японской 
художественной традиции (рис. 10). 

Внимание авторов настоящей статьи 
привлек процесс возникновения и особен­
ности развития американского декоративно-
прикладного искусства в серебре XIX века. 

Рис. 8, 9. Кувшин и супница в японском стиле 
(смешанная техника: серебро, ручная 

обработка мартеле, точечная ковка 
«перлинг», кислотное травление). 

Дизайн Эдварда Мура и Чарльза Осборна. 
Ювелирный дом Tiffany, Нью Йорк, 1885 год

В  частности, феномен влияния японской 
эстетики на американское декоративное се­
ребро. События того периода определили но­
вые направления и целую эпоху в западном 
искусстве. Натуралистические мотивы, не­
виданные ранее техники смешанных метал­
лов, новаторские технологии, помноженные 
на талант американских дизайнеров, пода­
рили миру бесценные шедевры. 
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Рис. 10. Конфетница или фруктовая вазочка 
(смешанная техника: серебро, позолота, 

ручная обработка мартеле, точечная ковка 
«перлинг», кислотное травление).

Дизайн Чарльза Осборна. Ювелирный 
дом Tiffany, Нью Йорк, 1883 год

Подводя итог, отметим, что творчество 
художественного директора серебряного ди­
визиона Tiffany Эдварда Мура и выдающе­
гося дизайнера Чарльза Осборна во многом 
определило будущее ювелирного дома, дик­
тующего моду, направления и тенденции во 
всей отрасли ювелирного искусства. «Короли 
ювелиров» подняли художественный пре­
стиж компании Tiffany на невиданную вы­
соту. Заслуженные призы серебряного диви­
зиона на всемирных выставках привлекли в 
компанию немало талантливейших худож­
ников Америки последней трети XIX века.

Команда звездных дизайнеров, кропот­
ливое изучение японских образцов и их 
художественное переосмысление создали 
уникальные мотивы и неповторимый стиль 
в  изделиях Tiffany. Художественное насле­
дие «японского» периода компании уникаль­
но и бесценно, оно заслуженно пользуется 
уважением во всем мире и является предме­
том гордости американской нации.
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JAPANESE AESTHETICS IN AMERICAN SILVER MASTERPIECES
Japanese culture with its unique monuments of architecture, sculpture, painting, small forms, 
decorative and applied arts, occupies a special place in the development of world art. Influ-
enced by China, Japanese masters created their own unique style based on the aesthetics of 
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contemplation and spiritual harmony of man and nature. In the context of "Japan's inspira-
tion" the work refers to the influence of the art of the Land of the Rising Sun on American 
decorative arts and, in particular, on the silver jewelry industry in trends of a new aesthetic 
direction of the last third of the XIXth century, the "Aesthetic movement".

The article provides a brief overview of the history of the emergence and development of 
decorative silver art in the United States. The important centers of silversmithing in the USA 
and the most important American manufacturers of the XIXth century are described in more 
detail. The article also touches on the influence of Japanese aesthetic ideas on European crea-
tive groups and on the formation of innovative ideas in European decorative arts. At the same 
time, an attempt is made to trace the origin, development trends, evolution and variations of 
"Japanesque" style in American decorative and applied art, in particular, in the works of Ed-
ward Moore and Charles Osborne (Tiffany & Co jewelry multinational company).

Keywords: decorative and applied art, Japan, USA, Tiffany, silver, aesthetics, art trends, 
Art Nouveau style
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В ТЕНИ ШАЛЯПИНА: ИВАН ЕРШОВ

Статья посвящена научному осмыслению творческого наследия И. В. Ершова, имя кото-
рого, с одной стороны, мыслилось современниками как равнозначное Ф. И. Шаляпину, 
а с другой — со временем оказалось как бы «в тени» последнего, что пока не нашло со-
ответствующего отклика в отечественном музыкознании. Между тем понимание необ-
ходимости всестороннего изучения искусства Ивана Ершова имело место еще в первой 
половине прошлого века, и это отразилось в публикациях его современников.

В этом контексте сопоставляются основные биографические сведения, касающиеся 
Ф. И. Шаляпина и И. В. Ершова. На основании проведенного сравнения делается вывод 
как об определенной схожести начала их творческого пути, так и о существенных отли-
чиях в их артистической индивидуальности, что в конечном итоге повлияло на развитие 
карьеры и масштаб популярности каждого певца.

В целом обращение к данной теме показало, что материалы, касающиеся деятель-
ности И. В. Ершова, не столь обширны и требуют специальных изысканий. В то же вре-
мя его наследие нуждается в изучении с точки зрения восстановления исторической 
справедливости, а также рассмотрения в аспекте междисциплинарных пересечений. 
Очевидно, что с позиций современного музыкознания подобная проблематика остро 
нуждается в серьезном научном переосмыслении.
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Не секрет, что рубеж XIX–XX веков в истории 
музыки отмечен небывалым расцветом оте
чественного вокального искусства, а такие 
исполнители, как И. В.  Ершов, Л. Я.  Лип­
ковская, А. В.  Нежданова, М. А.  Славина, 
Л. В. Собинов, И. В. Тартаков, Н. Н. Фигнер, 
Ф. И.  Шаляпин составили высочайшую ре­
путацию русской певческой школе. Однако 
за прошедшее столетие отдельные имена не­
ожиданно ушли на второй план, стали как бы 
менее «заметны» для исследователей. Так, на 
сегодняшний день, в отношении двух равнове­
ликих фигур — Ивана Ершова и Федора Ша­
ляпина — в отечественном музыкознании на­

блюдается отчетливое смещение вектора на­
учных интересов в сторону последнего (рис. 1).

Действительно, если творчество Ф. И. Ша­
ляпина получило всестороннее освещение 
в многочисленных публикациях и теоретиче­
ское осмысление в трудах последних десяти­
летий1, то работ, посвященных И. В. Ершову, 
несопоставимо меньше, при этом все они из­

1 Достаточно упомянуть диссертации М. В. Ане­
стратенко (2016), С. В. Семиколеновой (2011), Чун 
Се Ик (2008), И. И. Силантьевой (2007), Н. И. Куз­
нецова (2005) и др., где так или иначе затрагивают­
ся различные аспекты деятельности певца.
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Рис. 1. И. В. Ершов, Милан, 1894 год [3]

даны в прошлом веке. Из значимых исследо­
ваний упомянем фундаментальную, но прак­
тически единственную в своем роде моно­
графию А. А. Гозенпуда, вышедшую вторым 
изданием в 1999 году. Между тем понимание 
необходимости всестороннего изучения ис­
кусства артиста имело место еще в 20-е годы 
прошлого века. К примеру, один их критиков 
в 1925 году подчеркивал, что «полная и ис­
черпывающая характеристика И. В. Ершова 
может быть дана лишь в обстоятельном спе­
циальном исследовании, с которым нужно 
поторопиться, так как материал очень полн 
и обилен, а лиц, на глазах которых целиком 
протекла… работа И. В. Ершова, не так мно­
го» [7, 9]. Но уже в 1936 году известный опер­
ный режиссер В. П. Шкафер отмечал, что 
певца «недостаточно оценили… современни­
ки» [14, 205]. Далее, в 1966 году, музыковед 
М. О. Янковский констатировал, что «новым 
поколениям ценителей музыкального театра 
известно о нем (Ершове — Е. С. и Е. Ш.) до 
обидного мало» [3, 8]. В 1969 году на указан­
ную тенденцию обращает внимание другой 
оперный режиссер — Э. И. Каплан, который, 
в частности, пишет: «Одна за другой выходят 
в мир книги о Федоре Ивановиче Шаляпи­
не, раскупаются записи — пластинки, во всю 
мощь передает радио его голос, снова и снова 
вырастает могучим богатырем русский певец. 
Новые поколения, не слышавшие его никогда 
живого, будто и слышали, и видели, и давно 
полюбили. Но молчим мы пока еще об Ива­
не Васильевиче Ершове. А ведь пора, давно 
пора говорить о нем полным голосом» [5, 119]. 
Тем не менее специальное обращение к дан­
ной теме показало, что проблема до сих пор 
не решена и сохраняет свою актуальность до 
сегодняшнего времени.

При этом следует отметить: если в отноше­
нии постановки голоса Ершова (в отличие от 
Шаляпина) время от времени и раздавались 
отдельные критические замечания, отмечав­
шие определенные недостатки звучания, то 
его драматическое дарование не вызывало 
никаких разночтений. К примеру, С. Ю. Ле­
вик в данном контексте приводит слова свое­
го учителя, профессора пения М. Е. Медведе­
ва: «Если бы у него (Ершова — Е. С. и Е. Ш.) 
не было этого зажатого (горлового) тембра, 
он бы, может быть, и обогнал Шаляпина. 
Потому что и его драматический талант не 
меньше» [6, 110]. Однако тот же С. Ю. Левик 
признает, что «абсолютного совершенства не­
возможно достигнуть ни в чем, не могут его 
достигнуть и певцы. В тех или иных “грехах” 

можно упрекнуть любого из лучших <…> 
Ершова встречали, так сказать, “по одежде” 
и не сразу успевали его разглядеть. Особенно 
в такой партии, … в которой привычно было, 
прежде всего, услышать сладкозвучие како­
го-нибудь соловья» [там же, 357].

Любопытно, что в свое время обсуждение 
манеры пения И. В. Ершова вызвало даже за­
очную полемику в профессиональной среде. 
Итог ей подвел в своем труде А. А. Гозенпуд, 
который считает, что «естественнее назвать 
его (”горловой” звук среднего регистра у Ершо­
ва — Е. С. и  Е. Ш.) свойством, особенностью 
этого голоса, а не пороком», уточняя, однако, 
что такое право «дается только гению» [2, 95].

Однако на комплексную оценку творчества 
И. В.  Ершова указанное обстоятельство ко­
ренным образом никак не влияло, и его место 
в одном ряду с Ф. И. Шаляпиным в этой связи 
никогда не оспаривалось. Более того, очевид­
цами отмечались некоторые общие закономер­
ности в художественной деятельности обоих 
исполнителей. Обратимся вновь к свидетель­
ству Э. И.  Каплана, который пишет следую­
щее: «Два бунтаря, два реформатора оперного 
театра, двое мятежных духом. Начали почти 
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в  одно и то же время — Шаляпин и Ершов. 
Они шли разными дорогами, несли в себе 
разные ценности и разные возможности. Они 
сами были разные, как и среда, их воспитав­
шая, как и почва, на которой они вырастали. 
Но то общее, что было между ними, оказалось 
гораздо значительней» [5, 118–119].

Неудивительно поэтому, что для современ­
ников их имена практически всегда мысли­
лись как равнозначные. Так, весьма образные 
параллели проводит, к примеру, Н. Н.  Бо­
голюбов: «Если Шаляпин был Леонардо да 
Винчи в оперном искусстве, то Ершов мно­
гими сторонами своего огромного таланта со­
прикасался с творчеством монументального 
Микеланджело» [1, 156–157]. Далее, у того же 
Э. И. Каплана читаем: «На оперной сцене, в 
сущности, были тогда только два крупных ак­
тера… — Шаляпин и Ершов. Оба раздвинули 
рамки привычного в оперном театре, но оста­
лись одинокими и единственными» [5, 140]. 

В свою очередь, известный певец А. П. Иванов 
подчеркивает: «И. В. Ершов, как и Ф. И. Ша­
ляпин, ставил перед собой другие задачи, вол­
новавшие в то время всех передовых деятелей 
русского искусства: он посвятил себя борьбе за 
жизненную правду, за реализм, против рути­
ны и штампа» [4, 67]. Наконец, Д. И. Похито­
нов прямо указывает, что «Ершов был Шаля­
пиным среди теноров» [10, 177].

Интересно также, что одно время даже 
имели место споры относительно своеобраз­
ного «первенства» одного из двух певцов2, 
причем мнения по этому поводу носили пря­
мо противоположный характер, что опять-
таки косвенным образом свидетельствует 
о равной оценке обеих фигур непосредствен­
ными очевидцами.

В этой связи любопытно было бы сопо­
ставить некоторые детали биографического 
характера, касающиеся указанных исполни­
телей. Обратимся к фактам (табл. 1).

2 Об этом, в частности, упоминает А. А. Гозенпуд.

Таблица 1
Сводная таблица основных биографических сведений 

о И. В. Ершове и Ф. И. Шаляпине

№ 
п/п Основные сведения И. В. Ершов Ф. И. Шаляпин

1 2 3 4
1 Год рождения 1867 1873
2 Место рождения Область Войска Донского Казань
3 Происхождение Из донских казаков Из крестьян
4 Тип голоса Драматический тенор Бас кантанте
5 Начальное образование Приходское училище Двухклассное городское училище

6 Пение с детского воз­
раста

Да (ученический хор приходского 
училища, церковный хор) Да (церковный хор)

7 Первоначальная 
профессия Машинист поезда Различные ремесленные специ­

альности (сапожник, токарь и др.)
8 Место учебы Петербургская консерватория Частные уроки

9 Диплом об окончании 
консерватории Да Нет

10 Педагог по вокалу С. И. Габель (ученик К. Эверарди) Д. А. Усатов (ученик К. Эверарди)
11 Стажировка в Италии Да (педагог — Ч. Росси) Нет

12 Работа в провинциаль­
ных театрах Да (Харьков) Да (Уфа, Казань, Тифлис)

13 Мариинский театр Да (дебют, 5 апреля 1895 года, 
опера Ш. Гуно «Фауст»)

Да (дебют, 5 апреля 1895 года, 
опера Ш. Гуно «Фауст»)

14 Большой театр Да (гастроли) Да

15 Другие театры Нет Московская частная опера 
С. И. Мамонтова

16 Оперный певец Да Да
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1 2 3 4

17 Общее количество опер­
ных партий Около 60 Около 70

18 Знаковые оперные 
партии

Герои опер Р. Вагнера (Зигфрид, 
Зигмунд, Тангейзер, Лоэнгрин, 

Тристан, Логе); 
Гришка Кутерьма 

(Н. А. Римский-Корсаков «Сказа­
ние о невидимом граде Китеже 

и деве Февронии»)

Борис Годунов (М. П. Мусоргский 
«Борис Годунов»); 

Мефистофель (А. Бойто «Мефи­
стофель», Ш. Гуно «Фауст»).

19
Репертуарные предпо­
чтения (зарубежные 

композиторы)
Немецкая опера Итальянская опера 

20 Камерный певец Да Да
21 Гастрольная активность Низкая Высокая 
22 Зарубежные театры Да Да

23 Степень известности 
у широкой публики Низкая Высокая

24 Отношение к рекламе Отрицательное Положительное

25 Почетное звание

Заслуженный артист Император­
ских театров (1910), народный 
артист Республики (РСФСР) 

(1925), народный артист 
СССР (1938)

Солист Его Величества (1910), 
народный артист Республики 

(РСФСР) (1918–1927, 
возвращено в 1991 году)

26 Другие награды Орден Ленина Ордена и медали Российской 
империи и зарубежных стран

27 Ученая степень Да Нет
28 Режиссура опер Да Да

29 Смежная профессия Профессор консерватории 
(1915–1943)

Художественный руководитель 
Мариинского театра (1918–1921)

30 Преподавание в вузе Да Нет

31 Запись 
на грампластинках Да (мало), около15 произведений Да (много), 187 произведений*

32
Художественная одарен­
ность (увлечение живо­

писью, скульптурой)
Да Да

33 Изданные мемуары Нет Да
34 Съемки в кино Нет Да
35 Эмиграция Нет Да
36 Место кончины Ташкент (эвакуация) Париж (эмиграция)
37 Дата кончины 1943 1938

Примечание; * В общей сложности 471 запись.
Источник: Составлено на основе данных, приведенных в монографии А. А. Гозенпуда [2], словаре 
А. М. Пружанского [11], энциклопедии И. Ф. Петровской [9] и «Русской музыкальной газете» [12].

3 Однако И. В. Ершов, в отличие от Ф. И. Шаляпи­
на, не только получил фундаментальное консерва­
торское образование, но и стажировался в Италии.

Сравнительный анализ приведенных дан­
ных позволил выявить некоторые общие чер­
ты, которые особенно отчетливо просматри­
ваются на первоначальном этапе жизненного 
пути двух певцов. Действительно, во-первых, 
оба принадлежали практически к одному по­
колению. Во-вторых, их «простое» происхожде­
ние подразумевало и сходные стартовые пози­

ции. В-третьих, их педагоги по вокалу имели 
непосредственное отношение к школе знаме­
нитого К. Эверарди3. В-четвертых, обращает 
на себя внимание то обстоятельство, что оба 
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определенное время работали в провинции, 
а затем одновременно дебютировали в Мари­
инском театре в опере Ш. Гуно «Фауст»4.

Тем не менее изучение данного вопроса 
показало, что дальнейшая творческая судьба 
сложилась у них совершенно по-разному в со­
ответствии со спецификой дарования и скла­
дом характера каждого из исполнителей. 
И это несмотря на то, что Ершов «как и Шаля­
пин, … сочетал в себе все элементы, необхо­
димые для творчества первоклассного опер­
ного артиста: сильный, могучий голос боль­
шого диапазона, исключительную чуткость 
к музыке, громадный темперамент, четкость 
и выразительность дикции и прекрасную сце­
ническую внешность» [10, 177].

Кстати, на это же обстоятельство указыва­
ет в своем исследовании А. А. Гозенпуд, ко­
торый совершенно справедливо обнаружи­
вает коренные отличия в их артистической 
индивидуальности. Действительно, типич­
ному интроверту И. В. Ершову было чуждо 
все, связанное с тем, что сегодня именуют 
«пиаром». Известно, к примеру, что он отка­
зывался от гастролей, престижных ангаже­
ментов5, ограничив свою деятельность рам­
ками Мариинского театра, а «болезненная 
скромность… мешала ему приняться за вос­
поминания»6 [2, 15]. Так, по свидетельству 
М. О.  Янковского, «Ершов категорически 
уклонялся от записи своих партий на грам­
мофонные пластинки, утверждая, что … ме­
ханическая запись пения “в машину” не пе­
редает подлинного замысла партии и ее во­
площения» [3, 8]. Кроме того, будучи крайне 
консервативным в отношении технических 
новшеств, Иван Васильевич «враждебно» от­
носился и к аудиозаписям, и к киносъемкам, 
по сути, отвергая все доступные ему сред­
ства «раскрутки» и сознательно отказываясь 
«от прижизненной славы» [там же, 17].

М. О. Янковский, говоря о И. В. Ершове, 
писал: «Пожалуй, нет еще случаев, чтобы 
поистине выдающийся артист почти не знал 
гастролей или столь редко появлялся на 
концертной эстраде, хотя каждое его такое 
выступление становилось праздником. Что­
бы кто-либо так убегал от шума вокруг своей 
личности, так уклонялся от репортеров, так 
не любил эффектных высказываний “по слу­
чаю”. Трудно найти подобный пример пре­
небрежения тем, что может содействовать 
успеху, популярности. <…> В отличие от 
подавляющего большинства артистов, он не 
копил отзывов прессы, не вел широкой пе­
реписки, … не учился науке “подать себя”» 
[там же, 7–8]. Не случайно один из критиков 
прямо отмечал, что Иван Васильевич про­
вел свою артистическую деятельность в бук­
вальном смысле «затворником» [7, 8].

Между тем сохранилось множество вос­
торженных отзывов очевидцев, которые убе­
дительно демонстрируют масштаб дарова­
ния певца, а художник Б. А.  Альмединген 
вообще характеризует период его творческой 
активности как «эпоху Ершова» в репертуа­
ре драматического тенора [2, 117] (рис. 2).

Приведем некоторые свидетельства со­
временников.

«Ершов обладал чудесной фигурой, выра­
зительным лицом и замечательной дикцией, 
позволявшей артисту создавать на музыке 
свои драматические фразы, которые смело 
могли спорить с гениальным шаляпинским 
декламационным творчеством» [1, 156].

«Когда я… услышал из уст своего учи­
теля, <…> что Ершов по таланту — тот же 
Шаляпин, я не поверил в искренность его 
слов и, переехав в Петербург, особенно не 
стремился услышать Ершова. Но вот я по­
падаю в Дворянское собрание на какой-то 
сборный концерт хора Мариинского театра, 
и в этом концерте Ершов с хором поет отрыв­
ки из мейерберовского “Пророка” и из “Сад­
ко”. <…> Эстрада превращается в театр, кон­
церт — в спектакль, и это делает только один 
артист (Ершов — Е. С. и Е. Ш.)» [6, 357].

«Такое идеальное перевоплощение до­
ступно лишь великому артисту. <…> Не
обычайная сила воздействия этого выда­
ющегося артиста порождается сочетанием 
превосходной музыкальной выразитель­
ности с пластичностью движений и жестов 
(последним могут позавидовать многие ба­
летные артисты). Эта гармоничность возво­
дит его художественное творчество на недо­
сягаемую высоту» [8, 13].

4 Как известно, для И. В. Ершова этот дебют был 
повторным.
5 Например, предложений, поступавших от самой 
К. Вагнер. Так, у А. А. Гозенпуда читаем: «Весть 
о Ершове, исполнителе партий Тристана, Тангей­
зера, Зигмунда и Зигфрида, дошла до Козимы Ваг­
нер, и она в 1901 году пригласила его в Байрейт. 
Письмо вдовы композитора взволновало артиста. 
Однако им овладели сомнения. Для дебюта в “Доме 
торжественных представлений” необходимо было 
выучить партии на немецком языке, а главное, 
согласовать свою трактовку с чуждой ему байрейт­
ской традицией» [2, 258].
6 Притом, что Ф. И. Шаляпин издал первые мемуа­
ры еще в 1926 году.
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Рис. 2. И. В. Ершов в роли Зигфрида в опере 
Р. Вагнера «Зигфрид», 1909 год [14]

«В равной мере Ершову удавались и об­
разы западноевропейского классического ре­
пертуара, и русской музыкальной классики. 
Многие из этих образов в интерпретации Ер­
шова стали классическими и… непревзой­
денными» [5, 10].

«Убеждающая сила исполнения Ершо­
ва была такова, столь выразительно было 
безбрежное богатство тембров и интонаций 
певца, что, казалось, другим и не мог быть 
голос того персонажа, которого он воплощал. 
Иными нельзя было представить ни Зиг­
фрида, ни Гришку Кутерьму, ни Садко, ни 
Финна. <…> Были десятки певцов-теноров, 
чьи голоса по красоте превосходили голос 
Ершова, также как были басы несравненно 
более мощные, чем бас Шаляпина. Однако 
и  Шаляпин, и Ершов никем не превзойде­
ны, ибо они достигли синтеза вокального 
и сценического начал» [2, 95].

«Избыточность выразительности — де­
фект исполнения. Но у Ершова все это на­
столько ярко, талантливо и главное — в та­
кой мере одухотворено настоящим вдохнове­
нием, что ни с какими обычными нормами 
к нему не подойдешь. <…> Ершов — это ко­
лоссальная, чудовищная сила» [6, 111].

«Репертуар Ершова был огромен  <...> 
и везде Ершов проявлял с большей или мень­
шей яркостью свою поразительную способ­
ность проникаться всеми особенностями сти­
ля композитора и создавать в сценическом 
смысле вполне законченный образ» [13, 267].

«Ершов — огромная сила оперного искус­
ства, это мощный вулкан артистизма, откуда 
создается на сцене художественный подъем 
и творчество» [14, 205].

Отметим, что в отзывах современников 
зачастую заложено определенное субъектив­
ное начало, поэтому подобные свидетельства 
не всегда могут претендовать на системное 
и независимое изложение фактов. Однако в 
случае с И. В. Ершовым в этом отношении 
можно говорить об уверенной тенденции, ко­
торая базируется на результатах изучения 
большого корпуса соответствующих источни­
ков. И именно в подобном контексте следует 
подчеркнуть, что в оценках творчества ис­
полнителя многочисленные очевидцы (что 
следует в том числе и из приведенных цитат) 
проявили редкое единодушие7. Кроме того, 
имеется и своего рода косвенное подтверж­
дение сложившегося положения дел, кото­
рое затрагивает такую щекотливую тему, 
как конкуренция в артистической среде.

К примеру, тот же А. А. Гозенпуд под­
черкивает, что «в обеих автобиографических 
книгах Шаляпин ни разу не упомянул име­
ни Ершова, словно и не было такого художе­
ственного явления» [2, 10]. Между тем оба 
певца не только одновременно дебютировали 
в Мариинском театре в 1895 году, но и были 
партнерами по ряду опер, таких как «Але­
ко», «Псковитянка» и «Хованщина». Известно 
также, что в 1911 году, когда Ф. И. Шаляпин 
ставил оперу «Хованщина», между певцами 
имели место серьезные разногласия. Таким 
образом, повод для упоминания имени Ершо­
ва у Шаляпина, несомненно, был, однако он 
им по каким-то причинам не воспользовался.

Обращает на себя внимание и то обсто­
ятельство, что всеобъемлющий талант Фе­
дора Ивановича, затмевающий на сцене 
остальных исполнителей, мог найти адек­
ватный «противовес» только в лице И. В. Ер­
шова: «Гений Шаляпина был так велик, 
что, выступая даже в небольшой роли, он 
концентрировал внимание зрителей на себе 
и отодвигал в тень исполнителей централь­
ных партий. Быть может, только в редких 

7 Особенно это касается зрелого периода творчества 
И. В. Ершова.
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случаях, когда его партнером оказывался 
Ершов, <…> равновесие в ансамбле восста­
навливалось» [там же, 9] (рис. 3).

Рис. 3. Сцена из оперы «Алеко» С. В. Рахманинова. 
Алеко — Ф. И. Шаляпин, Земфира — М. А. Дейша-

Сионицкая, Молодой цыган — И. В. Ершов, 
1899 год [3]

Однако вне сценического пространства 
Иван Васильевич не сумел или не захотел 
занять равнозначную позицию. В то вре­
мя как ярчайшая фигура Ф. И.  Шаляпина 
постоянно находилась и на виду, и «на слу­
ху» у  широкой аудитории, И. В.  Ершов на­
меренно избегал излишней публичности. 
В  этой связи его популярность носила сугу­
бо локальный характер, что подтверждается 
и свидетельствами современников. Так, кри­
тик В. В. Держановский прямо указывал, что 
«Ершова Москва почти не знает. Более того, 
его известность, как это ни странно по перво­
му взгляду, известность местная, петроград­
ская, а поле его деятельности почти замкнуто 
границами Мариинской сцены» [3, 316–317]. 
Поэтому «когда Ершов в 1916 году выступил 
в Большом театре в “Сказании о невидимом 
граде Китеже” и потряс зрителей Москвы, 
многие были изумлены несоответствием ги­
гантского масштаба таланта певца и малой 
популярности его имени»8  [2, 8].

Кроме того, интересную параллель в дан­
ном случае приводит критик Н. И. Малков. 
Делая ретроспективный обзор тридцати­
летней творческой деятельности певца, он 
подчеркивает, что последний «никогда не 
позволял себе выступать в концерте с  со­

мнительными в художественном отноше­
нии программами, рассчитанными на успех 
у “широкой” публики» [7, 8]. Интересно, что 
в  то же время в статье отмечается склон­
ность Ф. И.  Шаляпина к подобным меро­
приятиям.

К тому же Иван Васильевич не отличал­
ся «звездными» запросами в быту. Так, если 
Ф. И.  Шаляпин владел приличным состоя­
нием и  обширной недвижимостью (причем 
некоторые подобные покупки даже освеща­
лись тогдашней прессой, что в определенной 
степени служило последнему дополнитель­
ной рекламой), то притязания И. В. Ершова 
в этом отношении были гораздо умереннее. 
По утверждению его жены, С. В. Акимовой-
Ершовой, артист «придерживался скромно­
го и уединенного уклада жизни. Никогда 
не забывал о том, из какой бедности вышел 
в люди. Никаких излишеств и баловства сам 
себе не позволял» [3, 271].

Любопытно, что известность Ф. И.  Ша­
ляпина была настолько велика, что его 
имя стало даже своеобразным «брендом» и, 
соответственно, было использовано пред­
принимателями для привлечения публи­
ки, послужив названием целому ряду так 
называемых товаров народного потребле­
ния9. Естественно, все это еще больше спо­
собствовало широкой популяризации его 
личности. В то же время подобную ситуа­
цию невозможно представить в отношении 
И. В.  Ершова, в первую очередь, конечно, 
по причине его необычайной скромности, 
которую отмечали даже его коллеги и уче­
ники. Так, В. П.  Шкафер в своих воспо­
минаниях восклицал: «Нужно удивляться 
скромности этого замечательного, огненно-
темпераментного артиста-художника» [14, 
205]. Специально уделяет внимание дан­
ному вопросу и А. П.  Иванов. В качестве 
примера он приводит интересный факт из 
жизни певца: «После Октябрьской револю­
ции Ершову для жительства был предостав­
лен бывший особняк фрейлины Вырубовой 
в Царском селе. <...> Он с благодарностью 
принял этот дар рабоче-крестьянского пра­
вительства, но в то же время тяготился 
им... В конце концов, Ершов нашел выход 
из положения. Он предложил переоборудо­
вать особняк под общежитие для студентов, 
а сам поселился в обыкновенной квартире, 

8 В этой связи нельзя не упомянуть о роли Гриш­
ки Кутерьмы, которая наряду с вагнеровскими 
образами считалась вершиной творческого гения 
И. В. Ершова. 

9 К примеру, И. Ф. Петровская называет в этом 
ряду предметы галантереи, парфюмерии и даже 
конфеты с его именем [9, 484].
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которую ему выделил Ленинградский гор­
совет» [4, 78]. Характерным эпизодом био­
графии артиста может также послужить 
следующий случай, описанный С. В. Аки­
мовой-Ершовой: «Недели за три до смерти 
Иван Васильевич посвятил меня в то, что 
в сберкассе в Ленинграде находится его за­
вещание, по которому он свои денежные 
сбережения определил поровну для нуж­
дающихся студентов вокального факуль­
тета консерватории (курсив наш — Е. С. 
и  Е. Ш.) и для семьи» [3, 274]. Приведен­
ные характеристики подтверждаются и рас­
суждениями самого И. В. Ершова, который 
считал, что «подлинное служение сцене… 
не следует смешивать… с сутяжничеством 
денежно-золотого благополучия и уверен­
ности» [2, 291]. Естественно, при подобных 
убеждениях и соответствующем образе жиз­
ни не могло быть никаких «сенсаций», при­
влекающих внимание обывательской ауди­
тории, что, несомненно, имело бы место при 
наличии каких-либо «громких» событий 
в личной жизни певца. Таким образом, из­
учение данного вопроса показало, что уже 
в то время для популярности исполнителя 
необходим был пресловутый «пиар», которо­
го не хватило для полноценной «раскрутки» 
имени И. В. Ершова.

Как известно, после ухода с оперной сце­
ны артист сосредоточился на преподава­
тельской деятельности в Петроградской (Ле­
нинградской) консерватории, что также не 
подразумевало широкой публичности. При 
этом нельзя не упомянуть о его вкладе в ста­
новление отечественного музыкального об­
разования. Подтверждение этому находим, 
к примеру, в воспоминаниях А. П. Иванова, 
который, в частности, пишет: «Ершов, уже 
в бытность свою профессором консерватории, 
требовал, чтобы на его уроках вместе с пев­
цами присутствовали и дирижеры-практи­
канты, которым поручалось вести спектак­
ли. Можно смело утверждать, что это сыгра­
ло положительную роль в деле воспитания 
молодых советских музыкантов» [4, 67]. 
Кроме того, известно, что, находясь в ряду 
основателей и руководителей консерватор­
ской оперной студии, Иван Васильевич вос­
питал целую плеяду оперных исполнителей, 
которые впоследствии составили высочай­
шую репутацию уже советского вокального 
искусства. Среди них — М. А.  Довенман, 
А. П.  Иванов, В. Н.  Кудрявцева-Лемешева, 
Т. Н. Лаврова, С. П. Преображенская и др.

В этом смысле В. В.  Держановский со­
вершенно справедливо констатирует, что 
И. В.  Ершов «блеску европейской славы 
предпочел подвижническую деятельность 
у себя дома, мало заботясь о себе, но не жа­
лея своих сил для дела русской оперы. Ер­
шов не только блестяще одаренный певец, 
но и редкий представитель поистине беско­
рыстной “влюбленности” в искусство, которо­
му он служит» [3, 319].

Таким образом, артист, в течение жизни 
планомерно отдаляясь от широкой аудито­
рии, естественно, оказался, в «тени» более 
публичного коллеги. Хотя, как видно из при­
веденных материалов, его творчество, несо­
мненно, заслуживало более пристального 
внимания и изучения. Тем не менее воз­
никновение подобной тенденции отнюдь не 
умаляет масштабов деятельности певца и ее 
значения для отечественного вокального ис­
кусства. Как справедливо отмечает Э. И. Ка­
план, «современники Шаляпина, Ершова и 
многих других не удосужились превратить 
их труд, подвиг в систему, пригодную для 
мирового оперного театра. Никто не удосу­
жился систематизировать актерские и пев­
ческие достижения величайших русских 
певцов, чтобы их сделать учебниками для 
оперной молодежи, руководством для со­
ветского оперного театра» [5, 184]. Однако 
если в случае с Ф. И. Шаляпиным ситуация 
со временем претерпела позитивные из­
менения, то в случае с И. В. Ершовым она 
остается практически неизменной. Между 
тем данная тема позволяет расширить ра­
курс исследования до междисциплинарно­
го уровня, что подтверждает, к примеру, 
следующее утверждение Б. А.  Альмедин­
гена: «Вся актерская деятельность Ивана 
Василевича, метод его творчества в созда­
нии образов глубоко поучительны не толь­
ко для артистов оперного театра, но и для… 
художников» [3, 123].

Изучение вопроса в целом показало, что 
материалы, касающиеся деятельности пев­
ца, не столь обширны и зачастую требуют 
специальных изысканий. В то же время, об­
ращение к наследию И. В. Ершова раскры­
вает перспективы и для рассмотрения его 
в рамках междисциплинарных пересечений, 
и с точки зрения восстановления историче­
ской справедливости. Очевидно, что с пози­
ций современного музыкознания подобная 
проблематика остро нуждается в серьезном 
научном переосмыслении.
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IN THE SHADOW OF CHALIAPIN: IVAN YERSHOV
The article analyzes the problem connected with the scientific understanding of the creative 
heritage of I. V. Yershov, whose name, on the one hand, was considered by contemporaries 
as equivalent to that of F. I. Chaliapin, and on the other hand, over time appeared to be in 
the shadow of the latter, which has not yet found an appropriate response in Russian mu-
sicology. Meanwhile, the necessity to comprehensively study the art of Ivan Yershov was 
understood already in the first half of the last century, as reflected in the publications of his 
contemporaries.

In this context, the authors compare the general biographical information concerning 
F. I. Chaliapin and I. V. Yershov. Based on this comparison, the conclusion is drawn both on 
a certain similarity of the beginning of their creative paths, as well as on the significant differ-
ences in their artistic individuality, which ultimately influenced the career development and 
the scale of popularity of each of the singers.

However, an appeal to this topic showed that materials concerning Yershov's activity are 
not very extensive and require special research. At the same time, his legacy needs to be stud-
ied both from the point of view of restoring historical justice and considering the aspect of 
interdisciplinary intersections. Obviously, such problems are in dire need of serious scientific 
rethinking from the perspective of contemporary musicology.

Keywords: Ivan Yershov, Feodor Chaliapin, artist, performer, opera singer, tenor

DOI: 10.36871/hon.202102011

Received: December 21, 2020
Accepted: February 5, 2021

Information about the authors:
Elena S. Supotnitskaya — Associate Professor of the Academic Singing Department
lena5355@yandex.ru
ORCID: 0000-0003-0554-8772



98 Из истории культуры, искусства, 

художественного воспитания и образования

Elena Yu. Sharma — Ph.D. (History of Art), Associate Professor of the Academic Singing 
Department, Head of the "Voсal Art" Master's Program
el.sharma@yandex.ru
ORCID: 0000-0002-9296-811X

REFERENCES

1.	 Bogolyubov N. N. Shest'desyat let v opernom 
teatre [Sixty Years in the Opera Theater]. 
Moscow, 1967. 303 p. (In Russian)

2.	 Gozenpud A. A. Yershov. Zhizn' i stsenich­
eskaya deyatel'nost' [I. V. Yershov. Life and 
Stage Work : a Study]. Leningrad, 1999. 312 p. 
(In Russian)

3.	 Yershov I. V. Stat'i. Vospominaniya. Pis'ma 
[Articles. Memories. Letters]. Digest of arti­
cles. Leningrad; Moscow, 1966. 399 p. 
(In Russian)

4.	 Ivanov A. P. Zhizn' artista [Life of an Artist]. 
Moscow, 1978. 288 p. (In Russian)

5.	 Kaplan E. I. Zhizn' v muzykal'nom teatre [Life 
in Musical Theater]. Leningrad, 1969. 220 p. 
(In Russian)

6.	 Levik S. Yu. Zapiski opernogo pevtsa [Notes 
of an Opera Singer]. Moscow, 1962. 713 p. 
(In Russian)

7.	 Malkov N. I. I. V. Yershov. Theatrical Por­
traits. Zhizn' iskusstva [Life of Art]. 1925, 
no. 48, pp. 8–9. (In Russian)

8.	 Muzalevskii V. I. Farewell Benefit of I. V. 
Yershov. Zhizn' iskusstva [Life of Art]. 1925, 
no. 11, pp. 13. (In Russian)

9.	 Petrovskaya I. F. Muzykal'nyi Peterburg, 1801–
1917 : entsiklopedicheskii slovar'-issledovanie 
[Musical Petersburg, 1801–1917 : Encyclopaedic 
Dictionary-Research]. Vol. 11. Вook 2: M–Ya. 
Saint Petersburg, 2010. 568 p. (In Russian)

10.	Pokhitonov D. I. Iz proshlogo russkoi opery 
[From the Past of the Russian Opera]. Lenin­
grad, 1949. 264 p. (In Russian)

11.	Pruzhanskii A. M. Otechestvennye pevtsy. 1750–
1917 [National Singers. 1750–1917 : Dictionary : 
in 2 vol.]. Vol. 1. Moscow, 1991. 424 p. (In Russian)

12.	Various News. Russkaya muzykal'naya gazeta 
[Russian Musical Newspaper]. 1910, no. 50, 
col. 1136. (In Russian)

13.	Stark E. A. Peterburgskaya opera i ee mastera 
[Petersburg Opera and Its Masters]. Saint 
Peterburg, 2019. 304 p. (In Russian)

14.	Shkafer V. P. Sorok let na stsene russkoi opery. 
Vospominaniya. 1890–1930 [Forty Years on the 
Stage of Russian Opera. Memories. 1890–1930]. 
Leningrad, 1936. 256 p. (In Russian)



99Ван Кайди

Культурные контакты России и Китая...

Ван Кайди
Российская государственная специализированная академия искусств»,

121165, Российская Федерация, Москва, Резервный проезд, 12

КУЛЬТУРНЫЕ КОНТАКТЫ РОССИИ И КИТАЯ 
В ОБЛАСТИ МУЗЫКАЛЬНОГО И ДРАМАТИЧЕСКОГО ТЕАТРА

(50-е годы XX века)

Статья посвящена культурному сотрудничеству СССР и Китайской Народной Респуб
лики в области музыкального и драматического театра. Договор о дружбе, союзе и взаим-
ной помощи между двумя странами, подписанный в Москве 14 февраля 1950 года, стал 
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период с 1949-го до начала 1960-х годов. Важным показателем развития советско-китай-
ских культурных связей явились гастроли в Советском Союзе и Поднебесной театральных 
трупп обеих стран. Коллектив Московского Музыкального театра им. К. С. Станиславско-
го и В. И. Немировича-Данченко посетил Китай в 1954 году, чуть позже в российских 
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показаны «Евгений Онегин» и «Пиковая дама» П. И. Чайковского, в которых выступили 
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В отношениях Советского Союза и Китайской 
народной республики годы с 1949 и до начала 
1960-х можно охарактеризовать как важный 
этап в установлении «дружественного, союз­
нического взаимодействия двух односистем­
ных государств» [3, 8]. Этот период был наибо­
лее активным и в области культурного сотруд­
ничества. 14 февраля 1950 года в Москве был 
подписан Договор о дружбе, союзе и взаимной 
помощи между СССР и КНР. После его под­
писания культурные связи двух стран, в том 
числе в области музыкального театра, значи­
тельно активизировались. Этот период тесно­
го культурного взаимодействия способствовал 
появлению кадров национальной китайской 
интеллигенции, которая внесла неоценимый 
вклад в модернизацию страны.

Важным показателем развития совет­
ско-китайских культурных связей стали вы­

ступления театральных трупп обеих стран. 
С 1949 по 1957 годы Советский Союз и Ки­
тай обменялись гастролями театральных 
коллективов (со стороны Поднебесной их 
было 11, со стороны СССР — 17).

5 июля 1956 года в Москве было подписа­
но Соглашение о культурном сотрудничестве, 
которое предусматривало его всестороннее 
развитие в области науки, техники, образова­
ния, литературы и искусства, а также здра­
воохранения, печати и издательского дела, 
радиовещания и телевидения, кинематогра­
фии, физической культуры и спорта [4, 137].

ПОСТАНОВКА РУССКИХ ОПЕР 
НА КИТАЙСКОЙ СЦЕНЕ
Первопроходцем в установлении взаимо­
отношений СССР и Китая в области музы­
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кального театра стала труппа Московского 
Музыкального театра им. К. С. Станислав­
ского и В. И. Немировича-Данченко, которая 
приехала на гастроли в Поднебесную в кон­
це 1954 года. Приезд коллектива был свя­
зан с торжествами по случаю празднования 
37-й  годовщины Октябрьской революции. 
Для китайских любителей музыки европей­
ская опера тогда была еще новым явлением, 
тем не менее, искусство московских артистов 
оказалось им близким и понятным.

За два месяца гастролей Московский Му­
зыкальный театр дал в Пекине 86 спекта­
клей и концертов для 140 тысяч зрителей. 
Во  время выступлений коллектива, прохо­
дивших с 31 октября по 27 декабря 1954 года 
в пекинском театре Тяньцяо, было показа­
но три музыкальных спектакля — русская 
классическая опера «Евгений Онегин», пер­
вая украинская комическая опера «Запоро­
жец за Дунаем» композитора С.  С.  Гулак-
Артемовскoгo и сочиненная специально для 
театра опера Т. Хренникова «В бурю». Поми­
мо этого в программу гастролей вошли бале­
ты — «Лебединое озеро» П.  И. Чайковского, 
«Эсмеральда» на музыку Ц. Пуни, Р.  М. Гли­
эра и С.  Н. Василенко, а также балет-сказка 
композитора И. Морозова «Доктор Айболит». 
Публика принимала все спектакли с вооду­
шевлением и горячо реагировала на выступ
ления советских артистов.

К участию в операх советской труппы 
привлекались китайские артисты, напри­
мер, в хоре третьего акта оперы «Запорожец 
за Дунаем» принимали участие 80  певцов 
из хора китайского Центрального ансамбля 
песни и пляски, а в балете «Лебединое озе­
ро» выступили учащихся Пекинской хорео­
графической школы.

Гастроли Московского Музыкального теа­
тра были отмечены в пекинской прессе мно­
гочисленными положительными рецензия­
ми. Приведем одну из них. Директор Цент
рального экспериментального театра оперы 
и балета Чжоу Вэйчжи писал: «Сейчас, когда 
китайское новое оперное и балетное искус­
ство еще переживает младенческий возраст 
и не имеет достаточного опыта в деле показа 
освободительной борьбы народа нашей стра­
ны, прибытие Государственного московского 
музыкального театра в Китай имеет для нас 
огромное значение. Мы уверены в том, что 
при просмотре постановок советского театра 
китайские работники оперного искусства, 
а также работники хореографического искус­
ства всесторонне ознакомятся с опытом совет­

ского театра по созданию новых опер и бале­
тов, что будет содействовать более быстрому 
развитию китайской новой оперы и зарожде­
нию нового балетного искусства» [цит по: 6].

Тем не менее процесс постановки опер рус­
ских композиторов на китайской сцене раз­
вивался медленно ввиду ряда причин: мен­
талитета китайского народа, особенностей 
национальных оперных традиций, ладо-гар­
монического и интонационного строя китай­
ской музыки, а также коренных различий, 
характерных для традиционной китайской 
и русской вокальных школ. Камнем преткно­
вения стал и языковой барьер, затруднявший 
восприятие русской оперы. Заметим, еще до 
недавнего времени европейские, в том числе 
русские, оперы не исполнялись в Китае на 
языке оригинала. В каждом конкретном слу­
чае необходимо было «подстраивать» китай­
ский язык под интонационные особенности 
русского (или европейского) языка, что неред­
ко происходило в процессе репетиций.

Первый оперный театр — Китайский экс­
периментальный театр оперы и балета — по­
явился в Китае только в 1952 году. Однако 
через четыре года внутри него образовалось 
два направления: Китайский театр оперы 
и балета продолжил свое развитие в направ­
лении национальных традиций, а Китайский 
центральный театр оперы и балета обратил­
ся к репертуару европейских и русских теа­
тров. Таким образом, «зарубежный оперный 
репертуар начал осваиваться в Китае при­
мерно с середины 50-х годов XX века» [9, 317].

Вскоре после гастролей Музыкального 
театра им. К. С. Станиславского и В. И. Не­
мировича-Данченко в Центральной музы­
кальной консерватории в Тяньцзине под 
руководством профессора из Советского Со­
юза П. М.  Медведева начались репетиции 
отрывков из оперы «Евгений Онегин». Пре­
мьера под управлением Хуана Лифея про­
шла 26 мая 1956 года в Центральной музы­
кальной консерватории Тяньцзиня силами 
преподавателей и студентов, руководителем 
группы был Чжэн Шишэн.

Однако не менее значимым событием ста­
ла опера Чайковского «Пиковая дама», пер­
вое действие которой прозвучало в 1958 году 
на сцене театра Бо Гуоси. Исполнителями 
стали преподаватели и студенты Пекинской 
консерватории: в главных ролях выступи­
ли Шэнь Сян (Герман), Ю И Сюань (Лиза) 
и  Пэн Я Ан (Графиня). Оркестром руково­
дил заведующий кафедрой дирижирования 
Хоан Фэй Ли. «Фрагмент оперы, исполнен­
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ный на китайском языке, вызвал горячий 
слушательский отклик» [там же, 318].

Перевод на китайский язык текста перво­
го действия оперы был сделан с английского 
языка, постановщики воспользовались кла­
виром оперы, напечатанным в Нью-Йорке 
издательством G. Schirmer Inc. в 1955 году. 
В  дальнейшем были сделаны переводы 
на русский язык отдельных арий.

Постановка первого действия «Пиковой 
дамы» также создавалась при содействии 
русских специалистов — певицы Н. К.  Ку­
клиной-Врана, которая «приняла на себя 
режиссерскую функцию, показав при этом 
вдумчивую, терпеливую работу по подготов­
ке исполнителей, но и чрезвычайно требо­
вательное к ним отношение» [8, 118], и ак­
трисы Московского художественного театра 
В. А.  Дементьевой, работавшей в то время 
в пекинском Центральном оперном театре. 
Декорации и костюмы готовились по лека­
лам российского спектакля. «Уровень пред­
ставления в целом, звучание оркестра, во­
кальная сторона исполнения заслужили 
высокую оценку критики и восторженный 
прием у слушателей. Шэнь Сян в образе 
Германа «поражал не только певческим ма­
стерством, но также драматическим талан­
том и глубоким проникновением в характер 
своего героя» [9, 318].

Необходимо отметить, что первое действие 
«Пиковой дамы» за несколько лет до этого 
уже прозвучало в Тяньцзине — на родине 
Шэнь Сяна, о чем стало известно из интервью 
певицы Го Шучжэнь — в прошлом его учени­
цы. Две основные партии, как и в Пекине, ис­
полнили Шэнь Сян и Ю И Сюань.

Голос Шэнь Сяна обладал уникальным 
тембром, из-за чего певца нередко сравнива­
ли с великим итальянским тенором Э. Кару­
зо. Но судьба оперного артиста была трагич­
ной, ему не суждено было достичь тех высот, 
на которые он по праву претендовал, чему 
«поспособствовало» десятилетие «культур­
ной революции». При этом своей профессии 
он не изменил, став выдающимся преподава­
телем. К сожалению, в годы «культурной ре­
волюции» были уничтожены все артефакты 
этого спектакля — аудиозаписи, афиши, фо­
тографии певца, а также запись спектакля, 
сделанная Центральной радиостанцией Пе­
кина. Единственно, что сохранилось в  биб
лиотеке Центральной консерватории — это 
фотография Шэн Сяна в роли Германа, на 
которой «лицо и фигура певца <...> полны 
эмоционального напряжения» [9, 319].

Память о певце была сохранена его же­
ной, а в прошлом ученицей, известной пе­
вицей Ли Тиньвэй, которая в соавторстве 
с сестрой мужа Ли Тинюань написала о нем 
книгу «Вокальное и педагогическое искус­
ство Шэнь Сяна» (2008).

После «Пиковой дамы» вполне естествен­
ным стало обращение Пекинского наци­
онального театра к полной версии оперы 
П. И. Чайковского «Евгений Онегин». На вы­
бор режиссеров-постановщиков помимо 
успешного показа «Евгения Онегина» труп­
пой Московского Музыкального театра им. 
К. С.  Станиславского и В. И.  Немировича-
Данченко повлияла экранизация оперы на 
студии Ленфильм, осуществленная режис­
сером Романом Тихомировым, которая поль­
зовалась у китайских любителей музыкаль­
ного искусства необычайным успехом. Этот 
кинофильм с его декорациями, обрисовкой 
дворянского помещичьего быта, с атмосферой 
природных уголков России во многом повли­
ял на постановочное решение оперы.

Премьера «Евгения Онегина» в ориги­
нальном варианте без купюр состоялась 
в  1962 году на сцене пекинского театра 
Тяньцяо. Партию Татьяны спела солистка 
Центрального оперного театра Ли Тиньвэй, 
другие партии были поручены Лю Биньи 
(Онегин) и Ли Гуанси (Ленский), Ло Чэнгуй 
(Трике). В последующих спектаклях партию 
Татьяны исполняла Го Шучжэнь1.

Сценическая жизнь «Евгения Онегина» 
была значительно более удачной, чем «Пи­
ковой дамы». Опера ставилась в Китае не­
однократно и всегда пользовалась большим 
успехом у публики. «Первые постановки двух 
классических русских опер в период “поли­
тической дружбы” Китая и СССР не только 
отразили благоприятный исторический мо­
мент: они стали своего рода данью благодар­
ности русской оперной школе, заложившей 
основы китайского современного музыкаль­
ного театра» [11, 99].

1 В настоящее время Го Шучжэнь занимает долж­
ности руководителя учебно-научного отдела 
вокального исполнительства и исполнительного 
директора Китайской ассоциации музыкантов 
и мастеров сцен. Она также является членом 
профессионального комитета квалификационной 
комиссии при Министерстве культуры КНР, по­
четным профессором Московской консерватории 
им. П. И. Чайковского и Тяньцзинской консерва­
тории, почетным членом Ассоциации китайских 
музыкантов, профессором кафедры вокальной 
музыки и оперы Центральной консерватории.
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Гастрольные турне обеих стран в 50-х го­
дах XX века стали постоянными. В ноябре-де­
кабре 1958 года в Советский Союз прибыла 
труппа Центрального экспериментального 
оперного театра КНР в количестве 130  че­
ловек, что сыграло свою роль в проявлении 
интереса советских режиссеров к постанов­
кам произведений из репертуара китайского 
театра [10, 33].

СПЕКТАКЛИ ТРАДИЦИОННОГО 
КИТАЙСКОГО ТЕАТРА В ПОСТАНОВКЕ 
СОВЕТСКИХ РЕЖИССЕРОВ

Традиционный китайский театр стал поль­
зоваться в Советском Союзе значительной 
популярностью в 50-х годах прошлого века. 
Оживилась и научная мысль — театрально­
му искусству Поднебесной посвящались ста­
тьи и серьезные исследования.

Пьесы китайских драматургов вызва­
ли интерес у советских мастеров сцены. 
В 1952 году режиссер Сергей Герасимов при 
участии в то время еще начинающих режис­
серов Самсона Самсонова и Татьяны Лиоз­
новой поставил в театре имени Вахтангова 

в  изысканно строгом стиле спектакль «Се­
дая девушка». Тонко стилизованные декора­
ции для этой пьесы создал В. Рындин, му­
зыку написал композитор К. А. Корчмарев. 
Спектакль был анонсирован как «Народная 
драма в четырех действиях». В роли Си-Эр 
выступила актриса Галина Пашкова, роль 
матери помещика Хуана исполнила Цеци­
лия Мансурова, а молодого крестьянина Ван 
Дачуня сыграл Михаил Ульянов.

В том же году на сцене московского Те­
атра Сатиры режиссерами Н. В.  Петровым 
и  В. Н.  Плучеком была осуществлена поста­
новка пьесы А. Глобы «Пролитая чаша», соз­
данной на основе музыкальной драмы «За­
писки о западном флигеле», написанной ки­
тайским драматургом XIII века Ван Ши-фу. 
Сюжет драмы в свою очередь был заимствован 
из новеллы «Повесть об Ин-ин» Юань Чжэня — 
поэта эпохи Тан. В коллектив постановщиков 
вошел театральный и кинорежиссер С. И. Ют­
кевич, который в «Пролитой чаше» выступил 
в роли художника. Музыкальное оформление 
спектакля (90 оркестровых фрагментов) было 
поручено композитору К. А. Корчмареву, кото­
рый хорошо был знаком с ладогармонической 
системой китайской музыки (рис. 1).

Рис. 1. Программка спектакля театра Сатиры «Пролитая чаша»
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Через два года на сцене театра имени 
М. Н. Ермоловой состоялась премьера исто­
рической трагедии Го Можо «Цюй Юань». 
Режиссером спектакля был В. Г. Комиссар­
жевский, эскизы костюмов создал театраль­
ный художник В. Ф. Рындин (рис. 2).

В 1956 году в издательстве «Искусство» 
вышел сборник «Современные китайские 
пьесы», в котором содержались переводные 
пьесы китайских авторов: «Цюй Юань» Го 
Можо, «Гроза» Цао Юя, «Великий поход» 
Чень Цитуна, «Они выросли в боях» Ху Кэ, 
«Люньсюйгоу» Лао Шэ. Все эти пьесы были 
посвящены борьбе китайского народа с фео­
дализмом и империалистической агрессией. 
А двумя годами ранее в журнале «Огонек» 
появилось эссе известного журналиста-меж­
дународника Всеволода Овчинникова, кото­
рый познакомил советских театралов с репер­
туаром пекинских оперных и драматических 
трупп. Анализировались три спектакля, два 
из которых («Белая змейка» и «Ван Гуй и Ли 
Сянсян») представляли собой традиционную 
китайскую музыкальную драму.

ГАСТРОЛИ КИТАЙСКИХ ТЕАТРОВ 
В СОВЕТСКОМ СОЮЗЕ
В 1955 году в Москве, Ленинграде и еще не­
скольких городах Советского Союза гастро­
лировала труппа Шаосинской оперы.

Шаосинская опера родилась из музыкаль­
но-сценических постановок провинции Вос­
точного Китая Чжэцзян, которые шли в полях 
под открытым небом в сопровождении трещот­
ки. Первая официальная труппа шаосинской 
оперы появилась в 1906 году. Сначала в спек­
таклях участвовали исключительно мужчи­

Рис. 2. Эскизы костюмов В. Ф. Рындина 
к спектаклю «Цюй Юань»

ны, но с 1928 года к ним стали привлекаться 
и женщины. Характерной особенностью это­
го локального вида оперы стало исполнение 
мужских ролей женщинами-актрисами.

Главным выразительным средством шао­
синской оперы является пение. В основу во­
кальных партий положены народные напевы, 
а манера игры артистов синтезировала в себе 
приемы драматического театра и кинемато­
графа, а также форму исполнения, характер­
ную для куньшаньской и пекинской опер [1].

На сцене музыкального театра имени 
К. С.  Станиславского и  В. И.  Немировича-
Данченко артисты Шаосинской оперы пока­
зали два спектакля «Пролитая чаша» и «Лян 
Шань-бо и Чжу Ин-тай», прошедшие с боль­
шим успехом. Гастролям китайских артистов 
была посвящена статья русского хорового ди­
рижера А. В. Свешникова «Вдохновенное ис­
кусство», опубликованная в газете «Советская 
культура», в которой подробно были проанали­
зированы все компоненты традиционной ки­
тайской драмы и проведены параллели меж­
ду героями оперы Лян Шань-бо и Чжу Ин-тай 
и мировой литературы — Ромео и Джульеттой, 
Паоло и Франческой, Налем и Дамаянти. Му­
зыкант отмечал: «Обаяние “Пролитой чаши” 
заключается... прежде всего в удивительной 
лирической теплоте, мягкости, задушевности 
эмоционального тона повествования. Здесь 
все как бы согрето чувством расцветающей 
любви двух юных сердец. Именно благодаря 
этому так светло, несмотря на дымку печали, 
воспринимается финал пьесы» [7].

В рамках соглашения в области культур­
ного сотрудничества в 1956 году Советский 
Союз посетил Шанхайский театр пекинской 
музыкальной драмы, который был создан 
в начале 40-х годов XX века. Гастроли дли­
лись два месяца. Руководитель труппы и ее 
первый директор Чжоу Синьфан был хорошо 
известен как исполнитель амплуа лаошэн. 
Он был другом и сверстником великого ки­
тайского актера Мэй Ланьфана.

Во время гастролей в Москве среди двад­
цати музыкально-сценических произведе­
ний оказались как масштабные драмы, на­
пример «Пятнадцать тысяч монет» и «Четы­
ре чиновника», небольшие пьесы — «Месть 
рыбака» «Бой на горе», «Опьянение Ян Гуй-
фэй», так и фрагменты из опер, сюжет кото­
рых был обращен к истории, жизни и быту 
китайского народа. Коллектив театра про­
делал огромную работу, «освобождая свое ис­
кусство от устаревших приемов эпохи феода­
лизма». [2, 164].
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Основу почти всех спектаклей составля­
ло сольное исполнительство, массовые сцены 
были показаны только в двух спектаклях: 
«В горах Яньданшань» и «Бой на горе». Глав­
ной задачей театра было «глубокое раскрытие 
образа народа», что нашло «правдивое... во­
площение и в типических характерах, и в убе­
дительном показе жизненных конфликтов» [2, 
158]. В музыкальных постановках пекинской 
оперы воплотились сцены из жизни старого 
феодального общества с его мандаринами, во­
енными, чиновниками, помещиками, а также 
картины из быта крестьян. Наряду с реаль­
ными персонажами зрители увидели сцены, 
наполненные народно-фантастическими об­
разами. Однако во всех музыкальных спек­
таклях «красной нитью проходила идея жиз­
неутверждающего гуманизма, идея борьбы за 
торжество правды и справедливости» [там же].

Так, в пьесе «Хитрость полководца Чжу Гэ-
ляна» главный герой, полководец Чжу Гэ-лян, 
проявляет мудрость и находчивость, чтобы 
спасти свой родной край от нашествия врагов. 
Его действиями руководит любовь к отчизне. 
В музыкальной драме «Похищение чудесной 
травы», основанной на старинной легенде, 
Белая змейка должна добыть чудодействен­
ную траву для своего умершего мужа, чтобы 
воскресить его. Образ Белой змейки — «плод 
народной поэтической фантазии, одухотворен­
ной гуманистической идеей: любовь сильнее 
смерти» [там же, 159]. Благородство и отвага 
героини вознаграждаются: старец Нань Цзи 
дарит ей волшебную траву.

В музыкальных спектаклях перед зрите­
лем прошла целая галерея женских образов, 
в которых раскрылись лучшие качества китай­
ского народа. Это и очаровательная героиня 
«Нефритового браслета» Сунь-Юйцзяо, и юмо­
ристический народный персонаж тетушка Лю.

Специфические приемы пекинской оперы 
(сценическая речь, пение в сопровождении 
народного оркестра, тонкая мимика и покоря­
ющая пластика) были подвластны китайским 
актерам. Наряду с инструментальной музы­
кой пение всегда было органической частью 
пекинской музыкальной драмы: герои поют 
и при выходе на сцену, представляясь, и в мо­
менты сильных душевных переживаний.

Важную роль помимо струнных инструмен­
тов в оркестре играют традиционные ударные: 
музыка ведет действие и комментирует собы­
тия. В самые драматические моменты «в орке­
стре возникает то нарастающий, то ниспадаю­
щий шквал звуков барабанов в сопровождении 
тарелок и мощных ударов гонга» или, напри­

мер, чувства любящих героев перед их разлу­
кой подчеркиваются тремолирующим «шепо­
том» тарелок в  сочетании с едва слышимым 
звоном гонга в  строгом ритме» [там же, 162]. 
Свое высокое профессиональное мастерство 
продемонстрировали дирижеры этих спекта­
клей — Чжан Сэньлинь и Чжан Синьхай.

Актеры Шанхайского театра покорили мо­
сковских зрителей мастерски исполненными 
батальными сценами, в которых поединки 
на мечах и копьях сочетались с акробатиче­
скими прыжками, высоким искусством ис­
полнителей и гармоничностью актерского 
ансамбля. Руководитель труппы Чжоу Синь­
фан выступил в пяти спектаклях и показал 
«многогранный характер благородного героя, 
борющегося за торжество справедливости» 
[там же, 163]. Большой успех выпал на долю 
исполнителя комических ролей Сунь Чжэня­
на, который исполнил и роль вора-убийцы 
Лоу Ашу («Пятнадцать тысяч монет»), и роль 
тетушки Лю в «Нефритовом браслете», и роль 
старика-лодочника в «Осенней реке».

Рецензент спектакля отметил выразитель­
ную игру исполнительниц женских ролей, что 
уже говорит о выходе за рамки традиционных 
канонов пекинской оперы, где роли женщин 
исполняли исключительно мужчины. Актри­
се Ли Юйжу были особо подвластны лирико-
психологические образы, а Чжан Мэйцзю­
ань — лирико-героические персонажи.

Приезд Шанхайского театра пекинской 
музыкальной драмы явился крупным собы­
тием театральной жизни Москвы.

Таким образом, к середине 50-х годов XX ве
ка творческие контакты советских и китайских 
артистов укрепились, однако к концу этого 
десятилетия отношения между политиче­
ским руководством двух стран обострились, 
что, естественно, привело к сворачиванию 
культурного сотрудничества.

Только после нормализации отношений 
между Россией и Китаем в конце 80-х годов 
XX века, а затем и подписания в 2001 году До­
говора о добрососедстве, дружбе и сотрудниче­
стве между Россией и Китаем возобновились 
тесные культурные контакты. В настоящее 
время сотрудничество двух стран в области му­
зыкально-театрального искусства находится 
на подъеме. Важно, что оно основано, с одной 
стороны, на взаимном обогащении, с другой — 
на сохранении специфики каждой из культур. 
Россия и Китай «активно возрождают свои на­
циональные культурные традиции, <… > ко­
торые призваны стать основой двустороннего 
культурного сотрудничества» [5].
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И. Г. Агафонников — портрет дирижера и педагога
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И. Г. АГАФОННИКОВ — ПОРТРЕТ ДИРИЖЕРА И ПЕДАГОГА

В статье представлен портрет выдающегося хорового дирижера и педагога Игоря Герма-
новича Агафонникова (1932-2005). Освещаются педагогические принципы и методические 
установки хормейстера. Подчеркивается главная черта педагогического стиля И. Г. Агафон-
никова — умение создать в общении с учениками атмосферу особого доверия и уважитель-
ного отношения. Указывается на преемственность педагогической деятельности дирижера 
и педагога с исторически сложившимися традициями русской хоровой школы в лице его 
наставников: Евстольи Николаевны Зверевой в училище при МГК им. П. И. Чайковского 
и Василия Петровича Мухина в Московской консерватории. Рассмотрены основные поло-
жения методической работы И. Г. Агафонникова «Размышления о подготовке хормейстера 
в среднем звене музыкального образования», в полной мере отразившей основополагаю-
щие принципы педагога-дирижера. Обобщены характерные черты его индивидуального 
педагогического стиля, основанные на либерально-демократических, толерантных методах 
воздействия наставника на ученика с неизменно двусторонней активностью всех участников 
педагогического процесса. Проанализированы методические установки профессора при 
работе со студентами и с хором. Особое внимание уделено репетиционному процессу, в ко-
тором дирижер добивался от певцов осознанно-осмысленного исполнения.
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Хоровые деятели России хранят в памяти 
имя выдающегося дирижера, руководителя 
крупнейших исполнительских коллективов 
и незаурядного хормейстера музыкальных 
театров Игоря Германовича Агафонникова1. 

Был он замечательным педагогом, забот­
ливо опекал музыкальную молодежь, умел 
открывать и взращивать талантливых хо­
ровиков, которые оставили воспоминания 
о его безграничных музыкальных знаниях 
и необыкновенной человеческой отзывчиво­
сти. Богатейшее художественное наследие 
дирижера, в том числе педагогическое, ныне 
не утратило своей актуальности.

Игорь Германович преподавал специаль­
ные хоровые дисциплины в ведущих учеб­
ных заведениях страны: в Музыкальном 
училище при консерватории, Музыкаль­
но-педагогическом институте им. Гнеси­
ных, в Институте музыки им. А. Г. Шнитке, 
в Московской консерватории им. П. И. Чай­
ковского. Профессор выработал методы для 
обучения студентов, основываясь, в первую 
очередь, на собственной дирижерской прак­

1 Игорь Германович Агафонников родился в 1932 
году в семье регента, хормейстера Германа Никола­
евича Агафонникова. В 1953 году И. Г. Агафонни­
ков окончил дирижерско-хоровое отделение Музы­
кального училища при Московской консерватории 
(по классу Е. Н. Зверевой), в 1958 — Московскую 
консерваторию по классу В. П. Мухина. Работал 
с ведущими коллективами страны: был главным 
хормейстером Большого театра, Московского акаде­
мического Музыкального театра им. К. С. Станис­
лавского и В. И. Немировича-Данченко, главным 
дирижером Государственного Академического 
русского хора им. А. В. Свешникова, Академиче­
ского ансамбля песни и пляски Российской Армии 
им. А. В. Александрова, хора «Пересвет».
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2 Евстолья Николаевна Бесядовская-Зверева 
(1903–1987) — заведующая дирижерско-хоровым 
отделением Училища при Московской консервато­
рии с 1947-го по 1968 год. Вела предметы: хоровой 
класс, дирижирование, сольфеджио, хоровая лите­
ратура, аранжировка. Е. Н. Зверева — составитель 
программы по специальному дирижированию и хо­
ровому классу, Хрестоматии по сольфеджио, сбор­
ников «Репертуар хорового класса» (1, 2 выпуск). 
Принципы педагогики Е. Н. Зверевой — воля 
и дисциплина в сочетании с огромной любовью 
к музыке. Среди ее учеников — И. Агафонников, 
В. Гневышева, В. Живов, В. Полянский, А. Поно
марев, В. Самарин, Г. Струве, Б. Тевлин.
3 Василий Петрович Мухин (1889 1957) — хоровой 
дирижер, педагог. В 1932–1957 годах преподавал на 
дирижерско хороровом факультетете Московской кон­
серватории (с 1947 профессор, с 1951 зав. кафедрой хо­
рового дирижирования). В 1948 году организовал при 
Московской консерватории городской самодеятельный 
хор студентов московских вузов (с 1960 Московский 
хор молодёжи и студентов). Написал методический 
очерк «Вокальная работа в хоре» в сб. «Работа в хоре» 
(М., 1960), создал ряд хоровых обработок.

тике: «…главный итог своей достаточно дол­
гой музыкальной деятельности вижу я в том, 
что имею полную подготовленность к препо­
даванию такого предмета, как дирижирова­
ние хором. И, смею утверждать, мой опыт 
дает возможность быть выше любого специ­
алиста в этом жанре» [2, 70].

И нет ничего удивительного в том, что 
практическая работа по воспитанию моло­
дого поколения хоровиков всегда являлась 
для него определяющей. Агафонников — 
выдающийся педагог, и его педагогическая 
деятельность — это часть истории отече­
ственного музыкального образования.

При всей самобытности дирижерских 
установок Агафонникова в них очевидно 
проступает преемственность с исторически 
сложившимися традициями русской хоровой 
школы в лице его наставников: Евстольи 
Николаевны Зверевой2 в училище при МГК 
им. П. И. Чайковского и Василия Петровича 
Мухина3 в Московской консерватории.

Дирижерско-хоровая школа России имеет 
давние традиции. Она характеризуется при­
оритетом художественно-образного содержа­
ния при работе над музыкальным сочине­
нием; проникновением в авторский замысел 
посредством тщательной профессиональной 
проработки текста исполняемого произведе­
ния. При этом особое внимание уделяется 
работе над выразительным интонированием 
музыкальной речи, а также стимулирова­
нием свободы эмоционального выражения 
в  музыкальном исполнительстве, развити­

ем самостоятельности и творческого подхода 
к интерпретации сочинения.

Как известно, исполнители крайне редко 
создают фундаментальные теоретические тру­
ды, в которых прописывают свои методиче­
ские рекомендации. Постоянно практикующий 
хормейстер И. Г. Агафонников не был здесь 
исключением. Однако в 1991 году профессор 
написал статью «Размышления о  подготовке 
хормейстера в среднем звене музыкального об­
разования» [1], где сформулировал основопола­
гающие принципы педагога-дирижера. Оста­
новимся более подробно на некоторых из них.

В первую очередь, профессор подчеркива­
ет сложность многопрофильной профессии 
дирижера-хоровика: речь идет не только о 
подготовке к хормейстерской работе, но и о 
деятельности учителя музыки в общеобразо­
вательной школе.

Одна из самых важных особенностей педа­
гогического метода И. Г. Агафонникова — это 
умение создать свой «климат» в процессе обще­
ния с учениками — атмосферу особого доверия 
и уважительного отношения наставника и сту­
дента. Уроки профессора превращались в со-
дружество и сотворчество. Основными фор­
мами работы в классе становились совмест­
ные прослушивания, обсуждения, дискуссии, 
беседы, в процессе которых обмен мнениями 
способствовал выработке наилучших решений 
в плане интерпретационных задач. При этом 
авторитет Игоря Германовича был завоеван 
его большой эрудицией, а также тем, что он 
никогда не навязывал своего мнения, а умел 
убеждать — блестящим исполнительским по­
казом или метким, точным словом. В каждом 
талантливом ученике профессор умел угадать 
«зернышко» индивидуальности и  направить 
его творческие устремления в нужное русло. 
Высокая внутренняя культура и подлинная 
интеллигентность, деликатность в общении 
с учениками сочетались у И. Г. Агафонникова 
с неизменной требовательностью к качеству 
совместной работы. При этом профессор от­
мечал самобытность и индивидуальность обу­
чающегося: «…мне более интересны ученики, 
склонные к самостоятельности музыкального 
восприятия, умеющие поспорить, отстаивая 
свое мнение» [1, 112].

Дирижер был убежден, что теоретические 
знания должны находиться на «службе» 
исполнительской практики, а потому про­
игрыванию произведения, его анализу, де­
тальному изучению особенностей партитуры 
разных эпох и национальных стилей необхо­
димо уделять максимум учебного времени. 
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Дирижирование выступает как итог, а рабо­
та над художественным образом составляет 
основной смысл процесса обучения.

Как известно, овладение техникой ди­
рижирования — процесс весьма непростой 
и длительный. Важную роль в постижении 
дирижерского мастерства играет вдумчивая 
самостоятельность работы студента. Имен­
но в этом профессор видел цель педагога: 
«… увлечь своего ученика поисками разно
образных приемов дирижирования, ставя пе­
ред ним все более сложные исполнительские 
задачи, находя в программном произведении 
все новые стороны, расширяющие профессио­
нальные познания изобретательность обуча­
ющегося в поисках новых красок» [1, 113].

Большое значение Игорь Германович при­
давал показу приемов дирижирования. Несо­
мненно, чем выше дирижерская техника пе­
дагога, чем больше вариантов он может сам 
наглядно продемонстрировать, тем интерес­
нее и продуктивнее проходят занятия в клас­
се. Здесь важно сподвигнуть студента к его 
собственным поискам, прежде всего в области 
выразительных средств дирижирования.

Общеизвестно, что ученик начинает осво­
ение техники с подражания педагогу. Здесь 
И. Г.  Агафонников акцентирует внимание 
на том, что наставнику следует быть чутким 
и внимательным к природным данным. Важ­
но научить студента понимать и использовать 
сильные стороны своих физических данных 
и исправлять недочеты. С точки зрения ди­
рижерской эстетики: рост, длина рук, кисти, 
все это по-разному воспринимается внешне 
и обязательно должно учитываться в  поис­
ках положения, наиболее соответствующего 
физической природе ученика. Показательно, 
что сам профессор ничего «не ломал»  –– ни 
в дирижировании, ни в характере человека. 
Всегда старался уловить индивидуальную 
особенность каждого ученика и эту грань 
тщательно и любовно шлифовать.

Определяющее значение придавал Игорь 
Германович игре хоровой партитуры. Осо­
бое внимание уделялось предельно точному 
прочтению авторского текста (как музыкаль­
ного, так и поэтического). Игра партитуры 
являлась своеобразной творческой лабора­
торией не только для формирования эта­
лонного звучания хора, но и для развития 
собственного «вокального уха» дирижера. 
С его помощью хормейстер и должен настро­
ить хор на тот единственный тембр, который 
определяет лицо коллектива [1, 115]. Важ­
ность показа партитуры хору объяснял тем, 

что «результат работы будет не сразу, а во­
влечь в творческий процесс и познакомить 
певцов с задумками дирижера нужно с пер­
вой репетиции» [2, 77].

Исключительное значение И. Г. Агафон­
ников придавал развитию общей культуры 
дирижера-хоровика. Постоянное общение 
с людьми обязывает руководителя быть инте­
ресным собеседником, свободно владеющим 
общекультурными и специальными знания­
ми. Поэтому для будущего руководителя хора 
так важно иметь внушительный объем знаний 
по литературе, истории, уметь интеллигент­
но излагать мысли, хорошо аргументировать 
суждения, свободно вести диалог. К важным 
профессиональным обязанностям дирижера 
Агафонников относил умение быть справедли­
вым в оценках, сочетать объективность со стро­
гостью, иметь твердые моральные принципы.

Роль лидера, которую берет на себя руко­
водитель, должна быть подкреплена, по сло­
вам профессора, «не только профессиональ­
ным мастерством, но и общекультурными 
знаниями» [1, 113]. Не менее существенен 
разговор как о композиторе и поэте (авторах 
сочинения), так и об их окружении, эпохе, 
идейной направленности творчества и стиле 
произведений автора.

Игорь Германович обладал огромными 
знаниями и в области музыки, и в других об­
ластях искусствах. Он не только щедро де­
лился знаниями со своими воспитанниками, 
но и постоянно стимулировал интерес сту­
дентов к познанию. Ученики вспоминали, 
что «его простое, но весьма действенное фир­
менное словцо “поинтересуйся”», стало для 
них «крылатым» [3, 68].

Немаловажную роль в постижении про­
фессии дирижера И. Г. Агафонников прида­
вал регулярным посещениям не только кон­
цертов профессиональных и любительских 
хоровых коллективов4, но и присутствию на 

4 Игорь Германович всегда вспоминал о том ис­
ключительном значении, которое придавалось 
самостоятельной практической работе учащихся 
с хорами во времена его обучения в училище при 
Московской консерватории: «…учеников, по раз­
ным причинам не имевших “своего” хора, Е. Н. Зве­
рева буквально за руку отводила... в клуб МГУ, 
где сводным хором руководил В. С. Попов, или 
в клуб МАИ, где сводным хором института руково­
дил И. О. Дунаевский. Там они получали задание 
создать факультетские хоры. А уже через некоторое 
время новорожденные коллективы подвергались 
публичной проверке на концертах-смотрах фа­
культетской самодеятельности вуза в присутствии 
педагогов и учащихся училища» [1, 110].
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симфонических концертах крупных отече­
ственных и мировых дирижеров. Последние 
стимулировали интерес к знакомству со сти­
лем разных дирижеров — от своих сокурс­
ников и старших товарищей до крупных 
мастеров. Умение находить и замечать в их 
работе новые элементы позволяет обогащать 
собственную технику дирижирования так на­
зываемыми «подсмотренными» приемами. 
Работа в классе профессора направлялась 
на расширение дирижерских приемов и ис­
ключала одностороннее использование уже 
усвоенных навыков, зачастую заложенных от 
природы в дирижерском аппарате учащегося. 
Игорь Германович был убежден, что нельзя 
допускать в практике преподавания «эксплу­
атирования» сильных сторон ученика, в кото­
рых он наиболее выразителен, одновременно 
пропуская менее освоенные или не соответ­
ствующие его мануальной природе приемы.

Факт общеизвестен: для дирижера особен­
но значимым является его физическое состо­
яние — он должен быть ловким, сильным, 
выносливым, уметь управлять своим телом, 
дыханием. И педагог в процессе работы, как 
считал Игорь Германович, должен обращать 
пристальное внимание на здоровье студен­
тов. Однако, ссылаясь на опыт Е. Н. Звере­
вой, которая ни при каких обстоятельствах 
не пропускала занятий, подчеркивал, что 
недомогание не может служить оправдани­
ем неявки на хоровую репетицию.

Обобщим характерные черты индивиду­
ального педагогического метода Игоря Гер­
мановича Агафонникова, о которых говори­
лось выше.

В нем доминировали:
–  сочетание аналитического подхода в из­

учении музыкального произведения с  прак­
тическими способами работы над ним;

–  внимание к индивидуальности учени­
ка, в работе с которым гуманный стиль от­
ношений в классе сочетается с силой воздей­
ствия личности наставника;

–  утверждение в педагогике идеи сотруд­
ничества, основанной на либерально-демо­
кратических, толерантных методах воздей­
ствия наставника на ученика с неизменно 
двусторонней активностью всех участников 
образовательного процесса.

Однако не только на занятиях в классе ди­
рижирования раскрывались педагогические 
методы и установки профессора. Наиболее 
ярко они проявлялись именно на хоровых 
репетициях, где у него можно было научить­
ся работе над дыханием, ювелирной отделке 

хоровых унисонов, раскрытию тайн голоса, 
тонкому ощущению звука, умению находить 
и ярко воплощать динамические контрасты 
и кульминации. Именно в живом творче­
ском процессе складывалась и оттачивалась 
сама практика хорового дела. Совокупность 
художественных устремлений Агафоннико­
ва подтверждала идею: лучший учитель — 
постоянно практикующий хормейстер.

На хоровых репетициях Игорь Германо­
вич всегда очень подробно объяснял свой 
исполнительский замысел. Дирижер до­
бивался от певцов осознанно-осмысленно-
го исполнения, что вызывало повышенную 
концентрацию внимания и способствовало 
развитию самостоятельности мышления. 
Хоровые занятия профессор начинал с не­
большого распевания, в котором ненавяз­
чиво учил постигать и оттачивать тонкости 
ритмического и динамического ансамбля, 
работать над тембром и дикцией. Как пра­
вило, дирижер помогал хору преодолевать 
технические трудности не только благодаря 
различным приемам и методам, но во мно­
гом за счет решения именно художествен­
ных задач. Подчеркнем важное: по системе 
И.  Г.  Агафонникова практически уже с са­
мого первого пропевания сочинения начина­
лась работа над образом.

Об атмосфере, царящей на репетициях 
Игоря Германовича, очень точно говорили 
сами певцы: «Главное, что всегда присут­
ствовало на его репетициях — это уважение 
к хору, к каждому его участнику. И это ощу­
щалось всеми и рождало доверие, без кото­
рого невозможна радость совместного твор­
чества, желание каждого певца приложить 
максимум усилий для достижения целей, 
поставленных дирижером» [2, 77].

Не требует доказательств, что взаимоотно­
шения руководителя и коллектива составля­
ют едва ли не главную проблему профессии 
дирижера. Историческая хроника оставила 
описание авторитарного, порой деспотичного 
стиля руководства, неприемлемого в насто­
ящее время. Игорь Германович считал, что 
дирижеру необходимо проникнуться созна­
нием, что каждый певец хора есть личность. 
Поддерживая в исполнителях их артистиче­
ское достоинство, дирижер умел создать ус­
ловия для эффективной творческой работы 
любого из них, независимо от того, насколь­
ко сложным был характер того или певца. 
В качестве доказательства приведем слова 
Мастера: «Хормейстерское дело — прямо про­
порционально человеческому общению. Ведь 
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хор — не обезличенная масса, такой взгляд 
на современном этапе не только устарел, но 
и вреден. Хоровой коллектив — единство 
индивидуальностей, с желанием отдающих 
свое профессиональное умение хормейстеру, 
дирижеру. Я всегда смущаюсь, когда говорят 
о какой-то гипнотической силе воздействия 
дирижера, ломающего чьи-то желания и не­
желания. Все это пусть идет не от власти гип­
ноза, а от динамики работы, соувлеченности 
процессом постижения музыки» [2, 93].

Агафонников являл собой тип руководи-
теля-художника, убежденного в том, что 
главный успех всякого коллектива — это 
творящая личность. «Можно предложить 
артисту что-то выполнить, не объясняя об­
щего замысла. Можно добиться результата 
цирковым тренажем. Но мне всегда хотелось 
работать так, чтобы мои намерения певец во-
площал как свои художественные желания. 

Во всяком случае, свои усилия я трачу на то, 
чтобы подвести его к такому состоянию. Ведь 
человека окрыляет уважительное отноше­
ние к его творческим устремлениям, к его 
индивидуальности», –– говорил профессор 
(курсив наш. –– С. М.) [2, 92].

Именно отсюда берет исток то огромное 
уважение, с которым Игорь Германович от­
носился к каждому певцу в хоре и к этому 
приучал своих студентов.

Завершим статью мыслью профессора, в ко­
торой очень четко сформулирована установ­
ка для будущего поколения дирижеров хора: 
«Уметь видеть в хоровом коллективе не обезли­
ченную массу, а единство индивидуальностей, 
с желанием отдающих хормейстеру свое ис­
кусство, глубоко чувствовать природу хорового 
звучания, различать границы художествен­
но-прекрасного — к этому должен стремиться 
каждый хоровой дирижер» [2, 97].
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I. G. AGAFONNIKOV — PORTRAIT OF A CONDUCTOR AND TEACHER
The article presents a portrait of the outstanding choral conductor and teacher Igor Ger-
manovich Agafonnikov (1932–2005) and highlights his pedagogical principles and methodo-
logical guidelines. The main feature of Agafonnikov's pedagogical style is the ability to create 
an atmosphere of special trust and respect towards students. It is pointed out the continuity 
of his pedagogical work with the historic traditions of Russian choral school represented by 
his mentors: Evstolia Nikolaevna Zvereva in the School at the Moscow State Conservatory 
named after P. I. Tchaikovsky and Vasily Petrovich Mukhin at the Moscow Conservatory. The 
author considers the main provisions of I. G. Agafonnikov's methodological work "Reflec-
tions on Choirmaster Training in the Middle Level of Musical Education", which fully reflects 
the fundamental principles of the teacher-conductor. Characteristic features of his individual 
pedagogical style, based on the liberal-democratic and tolerant methods of students' educa-
tion under constant activity of all participants of the pedagogical process, are summarized. 
The professor's methodological approach to the work with students and the choir is analyzed. 
Particular attention is paid to the rehearsal process, in which the conductor encourages the 
singers to perform consciously and meaningfully.
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Развитие виолончельной школы в Китае...
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РАЗВИТИЕ ВИОЛОНЧЕЛЬНОЙ ШКОЛЫ В КИТАЕ. 
ТВОРЧЕСКАЯ И ПЕДАГОГИЧЕСКАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ

ВАН ЛЯНЬСАНЯ И СИТУ ЧЖИВЕНЬ

В статье прослеживается путь развития китайской виолончельной традиции, процесс 
ее формирования во взаимодействии с национальными европейскими школами (Ис-
пании, Франции, России и др.) и появление первых национальных музыкантов-испол-
нителей, ставших основоположниками китайской виолончельной педагогической си-
стемы. Отмечено значение творческой деятельности Сан Тун, автора первой крупной 
виолончельной композиции — Фантазии для виолончели с оркестром, представлены 
творческие портреты выдающихся инструменталистов — Ван Ляньсаня и Ситу Чживень, 
творческий и педагогический опыт которых позволил не только значительно обновить 
систему обучения молодежи, но и обогатить исполнительский репертуар современных 
китайских виолончелистов, усовершенствовать их художественные и технические воз-
можности. Деятельность Ван Ляньсаня не ограничивалась преподаванием или испол-
нительством. Он активно проявлял себя и как композитор. В сочинении национальной 
музыки для виолончели он видел одну из главных своих задач. Не менее значимой была 
и деятельность Ситу Чживень, известной как оркестровая исполнительница и как со-
листка. На основе своего многолетнего педагогического опыта она создала множество 
пособий и хрестоматий для музыкантов разных возрастов.

Ключевые слова: виолончелист, сольный инструмент, исполнительское искусство, кон-
церт, филармонический оркестр, национальный конкурс, педагогический опыт, музы-
кальный материал, соната, европейский стиль

DOI: 10.36871/hon.202102014

Статья поступила в редакцию: 17 февраля 2021 года
Рекомендована в печать: 9 марта 2021 года

Сведения об авторе:
Юй Ялун — аспирант, виолончелист Театра оперы и танца провинции Хэнань, заместитель 
директора по виолончели Национального оркестра Хэнаня, приглашенный преподаватель 
виолончели Хэнаньского технологического университета, приглашенный преподаватель вио-
лончели Нормального колледжа города Чжэнчжоу (Китайская Народная Республика)
41329395@qq.com
ORCID: 0000-0001-7823-2424

За сравнительно короткий период само­
стоятельного развития — немногим более 
200 лет — виолончельное искусство в Китае 
сформировало свои художественные прин­
ципы, характер которых менялся под вли­
янием исторических событий, взаимодей­
ствия с различными творческими школами 
и исполнительскими направлениями. Особо 
интенсивным этот процесс стал в  ХХ  веке, 
приблизительно с 1911 года, когда в Китае 
возросла роль концертных организаций, ор­
кестров и ансамблей, которые не без влия­

ния европейской системы и с привлечением 
европейских исполнителей выполняли обу­
чающую и воспитательную функции в стра­
не и пользовались большим успехом у  лю­
бителей музыки. Именно с этого времени 
в Китае и началось активное развитие наци­
ональной виолончельной школы.

Ведущую роль в ее становлении сыграли 
два крупных китайских музыканта-виолон­
челиста — Ван Ляньсань и Ситу Чживень, 
чья многогранная художественная деятель­
ность в середине XX века оказала значи­
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тельное влияние на развитие национальной 
исполнительской культуры в разных ее на­
правлениях: творческом, просветительском, 
методическом.

Появление виолончели — инструмента, 
именовавшегося в источнике 1529 года «ба­
совой скрипкой» и имевшего три струны, на­
строенные по квинтам — F-c-g, к которым 
позже добавилась еще четвертая, самая низ­
кая струна B, относится к рубежу XV–XVI ве­
ков. Такая настройка сохранялась до конца 
XVII века, однако она оказалась неудобной 
для ансамблевого исполнительства и позже 
была заменена на C-G-d-a, то  есть сложил­
ся тот строй, который используется и поны­
не. Инструмент применялся для изложения 
басового голоса в различных ансамблях, со­
провождающих певческие голоса, а также 
для исполнения партии цифрованного баса 
в барочной музыке.

В совершенствовании внешнего обли­
ка инструмента наиболее значительную 
роль сыграли два итальянских мастера — 
Гаспаро да Сало и Паоло Маджони, но со­
временные габариты виолончели устано­
вил в начале XVIII века (около 1710 года) 
А.  Страдивари. Тогда же появились и ис­
полнители-солисты, наиболее известным из 
которых был Л. Боккерини, прославивший­
ся не только как виолончелист, но и  как 
композитор. Автор концертов и сонат для 
виолончели, а также ансамблевой музыки 
со сложной партией инструмента, он рас­
ширил его регистровые возможности, стал 
свободно пользоваться верхней частью тес­
ситуры, что увеличило звуковую вырази­
тельность фактуры.

Для инструмента писали многие великие 
мастера: И.-С. Бах создал для виолончели-
соло свои знаменитые шесть сюит, одна из 
которых была предназначена для инстру­
мента с  пятью струнами (около 1720 года), 
традицию продолжил его сын — Карл Фи­
липп Эммануил, написавший несколько ви­
олончельных концертов. Позже концертные 
сочинения с  участием виолончели появи­
лись в творчестве Гайдна (сохранились два 
его концерта), Бетховена (Тройной концерт). 
Жанр виолончельной сонаты активно раз­
вивался и в эпоху романтизма (Мендельсон, 
Шопен, Брамс).

Время, когда виолончель появилась в Ки­
тае, точно не определено, но, скорее всего, 
оно связано с периодом династии Цин (по­
сле 1644 года) и приходится на рубеж XVII–
XVIII веков, когда страна вела обширную 

торговлю с  Европой и в нее приезжали ев­
ропейские миссионеры, торговцы, которые 
привозили с собой не только товары, не­
обходимые для жизни, но и музыкальные 
инструменты (чаще всего скрипки) и даже 
пытались учить играть на них [1, 6]. Именно 
они обратили внимание на сходство испол­
нительской техники европейских струнных 
инструментов с китайскими эрху, гаоху, ху­
цинь (китайская скрипка) и др. Более того, 
по их представлениям использование не­
которых приемов игры на национальных 
инструментах облегчало исполнение на 
традиционных академических струнных. 
Так в  Китае стали появляться первые му­
зыканты, умеющие играть на европейских 
струнных инструментах. Позже, уже в сере­
дине XIX – начале XX века, к ним присоеди­
нились и европейские педагоги-музыканты, 
а  в  Шанхае был создан первый оркестр по 
европейскому образцу, что дало возможность 
приобщать население страны к европейской 
культуре. Европейская традиция заявила 
о себе, прежде всего, репертуаром, в котором 
преобладали сочинения западных компо­
зиторов, переложения их популярных пьес, 
в том числе и для виолончели.

Исследователи китайского исполнитель­
ского искусства выделяют в процессе его 
развития шесть периодов, которые тесно 
связаны с национальной историей и полити­
ческими событиями, включая как годы мир­
ной жизни в стране, так и периоды борьбы 
и противостояний:

1)  просветительский, когда музыка 
была в центре школьного обучения и стала 
обязательным явлением художественного 
воспитания народа (конец XIX – начало 
ХХ века);

2)  под влиянием «Движения 4 мая» 
(1911–1925);

3)  на фоне «антияпонского движения» 
(1931–1945);

4)  после образования нового Китая 
(1949–1966);

5)  в десятилетний период «культурной 
революции» (1966–1976);

6)  в период политики реформ и открыто­
сти (конец ХХ века).

В результате многообразных творче­
ских и  педагогических задач, стоявших 
перед виолончельным искусством, в стра­
не сформировались и разные художествен­
ные стили, связанные с исполнительской 
и  жанровой принадлежностью инструмен­
та: народно-национальный, театральный, 



115Юй Ялун

Развитие виолончельной школы в Китае...

традиционно-академический, современный, 
смешанный. Носителями и пропагандиста­
ми этих стилей были представители разных 
национальных школ: и европейцы, и китай­
цы, были здесь и русские музыканты. Ина­
че говоря, китайская виолончельная школа 
вобрала в себя признаки разных исполни­
тельских систем и отдельных конкретных 
музыкантов — исполнителей и  преподава­
телей. В развитие китайской виолончель­
ной школы внесли свой вклад музыканты 
Испании, Франции, Италии и др. Из наибо­
лее значимых представителей мировой вио
лончельной культуры, оказавших влияние 
на процесс развития китайской виолончель­
ной школы, в  первую очередь следует на­
звать испанского мастера Пабло Казальса. 
Рядом с ним значительное место занимают 
Г. Кассадо (Испания), А. Наварра и П. Фур­
нье (Франция), А. Янигро (Италия) и др., ко­
торые в разное время концертировали в Ки­
тае и тем самым способствовали развитию 
в стране виолончельного искусства. 

Влияние на процесс становления ки­
тайской виолончельной традиции оказали 
и ведущие русские музыканты: С. Кнуше­
вицкий, М. Ростропович, Д. Шафран, Г. Ко­
золупова, Н. Шаховская, Н. Гутман и мно­
гие другие. Их  воздействие проявлялось 
не столько в  форме конкретного обучения 
игре на инструменте, сколько, прежде всего, 
в форме творческого общения, обмена испол­
нительским опытом с  коллегами, изучения 
методических материалов, отдельных про­
изведений. Все это способствовало совер­
шенствованию китайской виолончельной 
школы, самой системы музыкального обра­
зования, принципов исполнения произве­
дений, вплоть до манеры звукоизвлечения 
и конкретных технических приемов.

Интерес к искусству игры на виолончели 
в Китае постоянно расширяется. К обучению 
на инструменте обращаются представители 
разных возрастов — от детей и подростков 
до пожилых людей. Цели этих обращений 
различны — здесь и профессиональное со­
вершенствование, и любительское ознаком­
ление с виолончельной музыкой, при этом 
любителей становится все больше. Что при­
влекает в инструменте? Его близость звуча­
нию традиционных китайских смычковых 
инструментов, возможность исполнения 
произведений национальной музыки, высту­
пление в  национальных оркестрах и  опер­
ных труппах, красота и мягкость тембра 
инструмента, расширение виртуозных воз­

можностей, обновление тембровых красок 
и техники исполнения.

Большую роль в развитии современно­
го виолончельного искусства играет разно
образная творческая деятельность ки­
тайских музыкантов, заявляющих о себе 
и в области музыкальной педагогики, и в ис­
полнительстве, и в композиции. Значимым 
событием в развитии новой китайской вио­
лончельной традиции стало появление со­
чинений для виолончели, написанных со­
временными деятелями искусства. Здесь 
самый первый опыт принадлежал Сан Тун 
(1923–2011) — виолончелистке, специали­
сту в области теории музыки, преподава­
телю, композитору, в  прошлом профессору 
и декану Шанхайской консерватории, по­
лучившей музыкальное образование у не­
мецкого композитора Флекера и австрийца 
Шлосса. В 1950 году она создала Фантазию 
для виолончели с оркестром, которая годом 
позже была исполнена И. Шевцовым (рус­
ским музыкантом, в то время жившим и ра­
ботавшим в Китае) и Шанхайским симфони­
ческим оркестром [1, 535].

Вслед за ней уже в середине ХХ века по­
явились произведения, названные в  тра­
диционной китайской манере, сочетающей 
образы природы с жанровыми мотивами 
и передающей душевные состояния челове­
ка: Ли Чен («Речная вода»), Лю Жунфа («Па­
стушья песня»), Лю Чжуан («Романс») и дру­
гие миниатюры [2, 250]. Все они имели ярко 
выраженную национальную специфику, 
переданную через интонационные особен­
ности тематизма, ладовые краски, технику 
звукоизвлечения и глиссандо под влиянием 
китайских народных традиций исполнения 
на струнных инструментах: эрху, гаоху и др.

Автор популярной «Песни о сборе чая», 
Ван Ляньсань (1926–1986), принадлежит 
к числу наиболее известных китайских вио­
лончелистов XX века. Педагог и композитор, 
он на протяжении всего своего творческого 
пути способствовал развитию китайского ви­
олончельного искусства.

Ван Ляньсань родился в округе Цинлю 
провинции Фуцзянь. Рано потеряв отца, 
еще подростком взял на себя бремя обеспе­
чения семьи, а в 14 лет стал учиться в педа­
гогическом классе музыкального колледжа 
Фуцзяня и, чтобы заработать себе на жизнь, 
по несколько часов в день ежедневно зани­
мался копированием партитур. За три года 
он с отличием закончил пятилетний курс 
по классу виолончели, а затем работал на 
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радиостанции и в оркестре Кинокомпании 
Гонконг Йонхуа.

После освобождения Китая Ван Ляньсань 
участвовал в Корейской войне, а в 1950 году 
из Гонконга приехал работать в Пекин. Его 
выступления охватывали города, сельские 
районы, фабрики и поля сражений. Во вре­
мя работы в Центральном оперном театре 
он не только был исполнителем-инструмен­
талистом, солистом, оркестрантом, но и пре­
подавателем, и дирижером. Работая в Цент
ральной консерватории, музыкант особенно 
остро почувствовал, что ключом к глубокому 
освоению профессии является базовое обра­
зование. Поэтому, обучая подрастающее по­
коление, он совершенствовал и собственную 
профессиональную подготовку, углублял 
знания в области гармонии и композиции, 
серьезно изучал национальную музыку и по­
святил свою деятельность проблеме привне­
сения национальных особенностей в игру 
на виолончели. Вот его слова, свидетель­
ствующие о стремлении музыканта превра­
тить виолончель в национальное достояние: 
«Если в виолончельных произведениях не 
будут отражаться китайские национальные 
особенности, если не будет создана собствен­
ная система обучения, то инструмент не бу­
дет иметь статуса в мировой музыкальной 
культуре» [3, 27].

Занимался виолончелист и концерт­
ной деятельностью: впервые он выступил 
в программе национального молодежного 
фестиваля, исполнив Вторую венгерскую 
рапсодию Ф.  Листа и Цыганские напевы 
П. Сарасате в транскрипциях для виолонче­
ли. Концерт был очень тепло встречен пу­
бликой, а  его выступление имело большой 
успех, но при этом подтолкнуло музыканта 
к  серьезным размышлениям: он заметил, 
что программа всего фестиваля была со­
ставлена из произведений китайской му­
зыки, и  только он исполнял европейские 
сочинения. Это заставило его обдумывать 
и решать вопрос: а может ли у виолончели 
в Китае быть свой собственный националь­
ный репертуар? Так в 1951 году появились 
его первые аранжировки пьес китайских 
композиторов для виолончели: «Колыбель­
ная» Хэ  Лутина и популярная пьеса «Ху­
анхэ» Сянь Синьхая. Это вызвало большой 
интерес. А в 1952 году в родной провинции 
чая Вуйишан он представил произведение 
для виолончели и духового оркестра, в  ко­
тором в партии виолончели использовал 
тип интонаций, свойственных этой провин­

ции. Центральная народная радиостанция 
дважды пыталась записать диск его выступ
лений, но всякий раз во время этих записей 
происходили внезапные события, которые 
не давали довести дело до конца.

Весной 1954 года Ван Ляньсань начал 
работать в Центральной консерватории 
Тяньцзиня. Там тоже хотели сделать за­
пись диска с его выступления, но она опять 
не получилась. Поэтому музыкант чаще мог 
слушать собственную игру в реальном зву­
чании, лишь надеясь, что когда-нибудь его 
виолончель зазвучит и в радиоэфире.

С 1956 года Ван Ляньсань стал регулярно 
заявлять о себе и как композитор: он сделал 
переложение для фортепиано оркестровой 
партитуры «Создание музыки», за ним по­
явились еще несколько небольших сочи­
нений, получивших широкую известность: 
«Песня о сборе чая», «Прошлое», «Встреча 
в Пекине» и другие.

В сентябре 1962 года произведение для 
виолончели «Песня о сборе чая» было опуб
ликовано Музыкальным издательством, 
а  вскоре его выпустило Шанхайское лите­
ратурное и  художественное издательство 
в  серии «Виолончельная коллекция». Пуб
ликация этого произведения была хорошо 
принята во всем мире. Иностранные музы­
кальные критики отмечали: «Он исполь­
зовал азиатские материалы и соединил их 
с европейским стилем. Это очень хорошая 
работа». Китайские виолончелисты счита­
ли эту пьесу лучшей в своем национальном 
репертуаре, а иностранные исполнители на­
зывали ее любимой пьесой и подчеркивали 
ее китайский колорит. Когда Ван Ляньсань 
сам исполнял эту пьесу, он сочетал академи­
ческие приемы игры на виолончели с китай­
ским национальным стилем, что не только 
давало возможность исполнителю в полной 
мере проявить свои навыки, но и демонстри­
ровало оригинальные мелодические особен­
ности музыки. После того как премьер Чжоу 
Эньлай услышал пьесу, он отметил, что 
«именно с нее в китайской музыке началась 
эпоха национализации»[3, 28].

До сих пор пьесу часто исполняют в США, 
в  разных странах Европы и Азии. Русский 
виолончелист В. Чернов, преподававший 
в  Китае в 1956–1957 годах, много раз сам 
играл ее и  рекомендовал своим ученикам. 
В 1960 году известный японский виолонче­
лист Лай Фен Иноуэ после первого исполне­
ния этой пьесы в Японии обратился к автору 
с просьбой прислать другие его произведе­
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ния [4, 78]. Только из-за сложившейся в тот 
момент политической ситуации контакта 
осуществить не удалось. Композиторские 
достижения Ван Ляньсаня, прежде все­
го пьесы «Прошлое» и  «Встреча в  Пекине», 
в  1985  году были отмечены наградами на 
национальных конкурсах.

Наряду с Сан Тун, специалистом в обла­
сти академического преподавания, и Ван 
Ляньсанем, одним из создателей совре­
менной китайской виолончельной школы 
как системы обучения игре на инструменте 
в  национальной виолончельной традиции 
второй половины XX века, музыкантом, обо­
гатившим современную китайскую виолон­
чельную музыку, особое место в ряду тех, кто 
создавал и развивал национальную школу 
игры на виолончели, занимает Ситу Чжи-
вень (1933–2020) –– наиболее известная вио
лончелистка старшего поколения, ученица 
М. Л. Ростроповича, многие десятилетия по­
святившая исполнительской и  педагогиче­
ской деятельности.

Она проводила практические занятия 
с виолончелистами, читала лекции в кол­
леджах, занималась методической и адми­
нистративной работой, составляла учебные 
пособия для виолончели. Ею опубликовано 
немало материалов для совершенствования 
китайской виолончельной школы, среди ко­
торых «Практическое руководство по вио
лончели», «Коллекция классической сона­
ты» и другие материалы, в немалой степени 
способствовавшие развитию национальной 
виолончельной культуры.

Ситу Чживень родилась в провинции 
Гуандун, в музыкальной семье. Ее первым 
преподавателем, сформировавшим у юной 
исполнительницы основы виолончельной 
техники, был Игорь Шевцов [5, 377], концер­
тмейстер группы виолончелей Шанхайского 
муниципального симфонического оркестра, 
выходец из Белоруссии, многие годы успеш­
но занимавшийся в Шанхае исполнитель­
ской и педагогической деятельностью.

Когда Ситу Чживень исполнилось 12 лет, 
она была принята в специальную группу 
для подготовки в Национальный Шанхай­
ский музыкальный колледж, известный сво­
ими высокими профессиональными требова­
ниями. Здесь ее учителем по-прежнему оста­
вался И. Шевцов, приглашенный в колледж 
в качестве первого иностранного профессора 
по классу виолончели.

Сразу после поступления в колледж Ситу 
Чживень присоединилась к ученическому 

оркестру, а также принимала участие в сту­
денческом ансамбле университета Хуцзян 
и в ансамбле духовной музыки. Голос ее ин­
струмента звучал повсюду, где требовался 
тембр виолончели.

В 1949 году, когда Народная армия осво­
бодила Шанхай, муниципальный симфони­
ческий оркестр был переименован в Оркестр 
народного правительства, а его состав, ранее 
включавший много иностранных музыкан­
тов, начал постепенно формироваться из на­
циональных исполнителей. Попасть в  этот 
оркестр было очень трудно: он подолгу со­
хранял свой постоянный состав и новички 
приглашались в него только в случае дли­
тельной болезни основного музыканта. Од­
нако Ситу Чживень, несмотря на ее юный 
возраст, предложили сыграть конкурсное 
прослушивание, и исполнительница, кото­
рой тогда было всего 16 лет, стала самой мо­
лодой участницей в лучшем симфоническом 
оркестре Китая того времени.

Когда в октябре 1951 года в Новом Китае 
была сформирована первая художествен­
ная молодежная группа для посещения Со­
ветского Союза, стран Восточной Европы 
и  Австрии, Ситу Чживень была зачислена 
в  эту временно созданную группу в каче­
стве концертмейстера виолончелей. Затем 
в 1954 году подобная же группа была орга­
низована для участия в  Международном 
молодежном фестивале в  Варшаве (Поль­
ша), и исполнительница снова была назна­
чена руководителем виолончелистов. Ее 
деятельность продолжалась и в Пекинском 
центральном оркестре, где она была концер­
тмейстером виолончелей, а также руководи­
телем группы солистов.

С первых шагов своей исполнительской 
карьеры в Шанхайском симфоническом ор­
кестре Ситу Чживэнь часто мечтала, что 
вскоре в Китае будет создан первоклассный 
национальный симфонический оркестр, 
сформированный преимущественно из ки­
тайских музыкантов. И наконец это же­
лание исполнилось. Но у виолончелистки 
появились новые идеи. Они касались про­
должения учебы и совершенствования у зна­
менитых европейских музыкантов. Она хо­
тела стать ученицей великих мастеров и сы­
грать под руководством всемирно известных 
дирижеров.

Одно из этих желаний исполнилось 
в  1961  году, когда Ситу Чживень была на­
правлена для продолжения обучения в Мос
ковскую консерваторию им. П. И.  Чайков
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ского. Здесь она сначала поступила в аспи­
рантуру к  известному виолончелисту, 
профессору С. Н.  Kнушевицкому, а затем 
перешла в класс профессора Мстислава Ро­
строповича и стала первой китайской учени­
цей маэстро.

Несколько позже успешная исполнитель­
ская судьба Ситу Чживень была прервана 
тяжелым заболеванием руки, и виолонче­
листка вынуждена была переключиться 
с  исполнительства на педагогическую дея­
тельность. Еще во время своей болезни она 
изучала теорию музыки и методы музыкаль­
ного образования, поэтому быстро адаптиро­
валась в новой деятельности. Она хорошо по­
нимала, что музыкальное исполнительство 
тесно связано с индивидуальными особенно­
стями творческой личности, ее стремлением 
к самосовершенствованию и темперамен­
том, поэтому была очень строга с учениками 
и требовала тщательного выполнения основ­
ных учебных заданий. Так, некоторые свои 
замечания она рассматривала как попытки 
активизировать студентов, вдохновить их на 
самостоятельные действия [5, 382]. Все ее 
ученики позже вспоминали, что на этих за­
нятиях можно было получить много допол­
нительных знаний, развить уже имеющиеся 
музыкальные навыки. Для систематическо­
го обучения студентов-исполнителей Ситу 
Чживень также подготовила «Практическое 
руководство для виолончели» и «Сборник 
сонат для виолончели». Теперь эти работы 
являются обязательными для изучения при 
подготовке инструменталистов.

Она обучила сотни исполнителей на вио­
лончели в 29 провинциях и городах по всей 
стране, некоторые из них стали опытными 
музыкантами, руководителями оркестров, 
преподавателями. Чувствуя себя успешной 
в преподавательской деятельности, Ситу 
Чживень все же не оставляла попыток вер­
нуться на сцену, и после лечения, когда ее 
рука окончательно выправилась, она смог­
ла вновь выступать. Однако вскоре в стране 
начался период «культурной революции», 
и  Чживень, как и множество других арти­
стов, была изгнана с музыкальной сцены. 
Однако по окончании этого трудного в поли­
тической жизни страны времени, уже всту­
пив в зрелый возраст, она вновь продолжила 
свою исполнительскую деятельность, начав 
новый этап в творческой биографии.

С наступлением периода «реформ и  от­
крытости» число выступлений по обмену 
и сотрудничеству китайских и иностранных 

музыкантов увеличивалось день ото дня: 
Центральный оркестр много гастролировал 
за границей, а  зарубежные оркестры не­
однократно приезжали в Китай. Наиболее 
успешным было совместное выступление 
в 1987 году Берлинского филармонического 
оркестра под управлением Г. фон Караяна 
с Центральным симфоническим оркестром, 
когда прозвучала Седьмая симфония Бет­
ховена. Это выступление получило едино­
душное одобрение слушателей и широкое 
признание со стороны средств массовой ин­
формации.

Ситу всегда придавала большое значе­
ние подобному сотрудничеству с оркестра­
ми и дирижерами разных стран мира. Ле­
том 1988 года она была приглашена в США 
в  качестве главы китайской делегации для 
участия в первом Всемирном конгрессе вио
лончелистов. Во время своего пребывания 
там Ситу Чживень провела специальный 
концерт из китайских виолончельных про­
изведений в Большом зале Библиотеки Кон­
гресса в Вашингтоне и была принята в каче­
стве почетного члена в ассоциацию виолон­
челистов США.

Современники называли Ситу Чживень 
«вечнозеленым деревом». Она выросла вме­
сте с китайской оркестровой музыкой, через 
свой инструмент передавала публике и уче­
никам замысел композитора, смысл произ­
ведений и собственное ощущение музыки, 
умело используя тонкие звуковые краски.

Достижения Ситу Чживень в развитии 
виолончельной музыки в Китае, ее дли­
тельная концертная деятельность и напря­
женная педагогическая работа, подготовка 
большого числа инструменталистов, испол­
нителей и педагогов стали значительным 
вкладом в историю развития китайской му­
зыкальной культуры, в частности китайской 
виолончельной школы. В декабре 1984 года 
Комитет по исполнительскому искусству 
Китайской музыкальной ассоциации, Цен­
тральный симфонический оркестр и Школа 
социальной музыки совместно организовали 
юбилейный концерт, посвященный 35-ле­
тию творческой деятельности Ситу Чживэнь, 
тогда же она была назначена заместителем 
декана Центральной консерватории. Зна­
чительный вклад в развитие национальной 
музыкальной культуры Китая внесли и дру­
гие члены семьи Ситу, братья и сестры из­
вестного мастера.

Плодотворная исполнительская, компо­
зиторская и педагогическая деятельность 
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Сан Тун, Ван Ляньсаня и Ситу Чживень 
сыграли большую роль в продвижении ки­
тайской виолончельной традиции на ми­
ровую музыкальную сцену. Благодаря их 
деятельности значительно расширился ис­
полнительский репертуар виолончелистов, 
появились новые современные сочинения, 
обогатившие виолончельную музыку, ее вы­
разительные и  технические возможности. 
На основе своего многолетнего исполнитель­
ского и педагогического опыта эти музыкан­
ты создали, аранжировали и обработали 

множество учебно-педагогических, методи­
ческих и творческих материалов различной 
степени сложности. Среди них пособия для 
обучения детей, а также концертные произ­
ведения, виолончельные сюиты и сонаты. 
Эти сочинения имеют широкий стилистиче­
ский диапазон, разнообразные технические 
возможности, являются богатым источником 
материалов для преподавания и исполнения 
виолончельной музыки, что свидетельствует 
о возрастающем значении национальной ки­
тайской школы.
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ИНТЕРПРЕТАЦИЯ ЖАНРА МЮЗИКЛА
В ТВОРЧЕСТВЕ Р. ИГНАТЬЕВА И К. БРЕЙТБУРГА

Театр в России в течение длительного времени не культивировал и не поощрял стрем-
ление к развлекательности и коммерческому успеху. Возможно, именно поэтому при 
первых попытках интегрировать мюзикл в российскую театральную среду эти начинания 
заканчивались неудачей. «Моя прекрасная леди» Ф. Лоу, поставленная в театре К. С. Ста-
ниславского и В. И. Немировича-Данченко, «Автоград–1929», увидевший свет рампы в те-
атре Сатиры, мюзикл «Чикаго», выдержав несколько спектаклей, были сняты с репертуа-
ра или, подобно антрепризным постановкам, прекратили свое существование.

Цель настоящей статьи — определить причины роста популярности литературного 
мюзикла в России. В работе рассматривается тенденция развития набирающего в на-
шей стране популярность театрального жанра — литературного мюзикла — на приме-
ре творчества его выдающихся представителей, композиторов Р. Игнатьева и К. Брейт-
бурга. Научная новизна работы заключается в исследовании ранее не распространенных 
классических образцов литературы, положенных в основу современного музыкального 
жанра театрального представления. В результате исследования была обоснована логика 
распространения жанра с учетом национальных особенностей российского зрителя.
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На протяжении всего существования музы­
кального искусства особой популярностью 
у  зрителей пользовались жанры так назы­
ваемой «легкой» музыки. Это были, прежде 
всего, те сочинения, которые не претендовали 
на глубокое интеллектуальное восприятие их 
слушателями, а апеллировали к чувственной 
рецепции, аналогичной той, на которую рас­

считывает современная музыкальная инду­
стрия. Явления массового искусства играют 
большую роль в развитии культуры общества. 
Вбирая в себя самые актуальные тенденции 
времени, они непосредственно влияют на фор­
мирование ценностных ориентиров людей.

Мюзикл — явление в бóльшей степени 
ориентированное на шоу-бизнес и на мас­
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совый спрос. Например, для Бродвея ха­
рактерно разделение на собственно брод­
вейские шоу (то есть максимально успеш­
ные коммерческие проекты), off-бродвейские 
шоу (представления, спектакли, по тем или 
иным причинам рассчитанные на меньшую 
аудиторию) и представления, которые идут 
на периферии глобальных тенденций (off-off 
Бродвей) и идеологически и «географически» 
формируют почву для будущего массового 
Бродвея. Это преимущественно любитель­
ские спектакли и шоу с маленьким бюдже­
том, нечто вроде театральных лабораторий, 
где начинающие актеры имеют возможность 
заявить о себе [5; 6; 8].

В России с начала XX века и до сих пор 
эту функцию выполняют многочисленные 
небольшие театральные студии, нередко воз­
главляемые известными режиссерами. Одна­
ко, в отличие от Бродвея, студийное мышле­
ние в России часто становилось идеологией 
крупных театров. Вместе с тем театр Ленком 
под руководством М. А. Захарова, где с уча­
стием известных актеров были поставлены 
и оказались наиболее рентабельными та­
кие сочинения А. Л. Рыбникова, как «Звез­
да и  смерть Хоакина Мурьеты» и «Юнона 
и Авось», не нуждался в апробации в услови­
ях студийной работы. Достойной площадкой 
для осуществления идей известных компо­
зиторов и продюсеров стал Московский госу­
дарственный театр оперетты, в репертуаре 
которого лидирующее положение занял мю­
зикл, оттеснив другие театральные жанры, 
Детский музыкальный театр Н. Сац, а также 
театры Оренбурга, Уфы, Красноярска.

Театр в России в течение длительного 
времени не культивировал и не поощрял 
стремление к развлекательности и к ком­
мерческому успеху. Возможно, именно по­
этому при первых попытках интегрировать 
мюзикл в российскую театральную среду эти 
начинания заканчивались неудачей. Как 
упоминалось выше, таковыми оказались, на­
пример, «Моя прекрасная леди» Ф. Лоу, по­
ставленная в театре К. С.  Станиславского 
и В. И. Немировича-Данченко, «Автоград — 
1929» — в театре Сатиры, и мюзикл «Чикаго», 
который  продюсировал Филипп Киркоров. 
Выдержав несколько спектаклей, они были 
сняты с репертуара или прекратили свое су­
ществование, подобно антрепризным поста­
новкам (в настоящее время мюзикл «Чикаго» 
возродился в новой версии в хореографии 
Боба Фосса в Московском Дворце молоде­
жи — с Ларисой Долиной в главной роли).

Театральная публика, воспитанная 
на клаcсических образцах драматическо­
го российского театра с его психологизмом 
и  склонностью к реалистическому отраже­
нию действительности, не воспринимала 
условный, а порой и пародийный характер 
мюзикла как жанра. Ситуация с восприяти­
ем мюзикла начала меняться в связи с собы­
тиями, происходящими в области эстрадного 
искусства, постепенным и все более явным 
наступлением новой фазы существования 
всех массовых видов искусства в России, раз­
витием шоу-бизнеса.

За последние 30–40 лет в стране возник 
огромный по численности пласт общества, 
художественный вкус которого оказался 
предрасположен к поп- и рок-музыке, ком­
мерческому кино и, наконец, к телевидению 
в наиболее упрощенной и развлекательной 
его форме. В какой-то мере этот интерес 
стали удовлетворять и театры, связанные 
с крупными именами выдающихся артистов, 
композиторов и общественных деятелей, 
например театр Алексея Рыбникова, Алек­
сандра Градского (Градский-Холл), театр 
мюзикла под руководством Михаила Швыд­
кова, Театр Луны под руководством С. Про­
ханова. Новая зрительская аудитория, 
сформированная этими культурными акци­
ями, нуждалась в накале страстей, эротике, 
агрессии, которые аккумулировал в себе те­
атр мюзикла.

Ким Брейтбург и Роман Игнатьев, будучи 
активными участниками этого социокуль­
турного процесса, прошли все стадии разви­
тия российского шоу-бизнеса, находясь внут
ри самого движения, существуя во времени 
параллельно с ним. К. Брейтбург прошел 
путь от создания первых (еще советских) 
рок-групп в 80-е годы прошлого века, компо­
зитора и продюсера эстрадных звезд в 90‑е, 
музыкального руководителя и продюсера 
знаковых телевизионных проектов («Народ­
ный артист», «Секрет успеха», «Битва хоров») 
в двухтысячные — до создания собственных 
мюзиклов и деятельности в области музы­
кально-драматических театров.

Траектория Романа Игнатьева была свя­
зана с работой в Санкт-Петербургском мю­
зик-холле, а также с созданием таких спек­
таклей на льду, как «Огни большого города». 
Обоих композиторов объединяло тяготение 
к киномузыке и творчество в сфере кино. 
Растущая популярность мюзикла как жан­
ра, доступного широкому кругу зрителей, 
связанного с зарождением и укреплением 
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в стране среднего класса, была правильно 
оценена этими композиторами, что и опре­
делило их дальнейшее творчество, обуслов­
ленное интересом к тому особому жанровому 
ответвлению, которое получило название 
«литературный мюзикл».

Концентрация на склонности российской 
публики к высоким классическим образцам 
мировой литературы была учтена в таких 
спектаклях, как «Граф Монте-Кристо» по ро­
ману А. Дюма, «Анна Каренина» по роману 
Л. Толстого (музыка Р. Игнатьева) и «Джен 
Эйр» по роману Ш. Бронте, «Дубровский» по 
повести А. Пушкина (музыка К. Брейтбурга). 
К этому стоит также добавить мюзикл «Вой
на и мир» (музыка А. Рыбникова). Важным 
обстоятельством при выборе сюжетов для 
всех авторов явилась не только известность 
литературного первоисточника, но и извест­
ность его главного героя.

Помимо сюжета особым полем взаимодей­
ствия актеров и публики становится музыка. 
Исторически так сложилось, что доступность 
и простота номеров спектакля, воспринима­
емая самыми широкими слоями общества, 
искренность чувств, оказывались близки 
зрителю. Устойчивые традиции, сложивши­
еся в этой сфере, способствовали созданию 
музыкального словаря мюзикла, в состав ко­
торого вошли танцевальные жанры, песни, 
баллады, арии.

Мюзиклы Кима Брейтбурга чрезвычайно 
сценичны. В отличие от произведений ис­
ключительно театральных, где взаимодей­
ствие персонажей направлено в основном на 
общение, актеры его мюзиклов разыгрыва­
ют действие «на зал», выходящее за пределы 
сценического пространства. На это, в частно­
сти, указывает В. Брейтбург в своей диссер­
тации, посвященной мюзиклам Кима Брейт­
бурга [2]. Такого рода спектакль относят 
к  разновидности «иммерсивного мюзикла», 
участие в котором зрителей через погруже­
ние в художественный и ситуационный кон­
текст становится его неотъемлемой частью. 
Кроме того, в мюзикле «Джен Эйр» мы на­
ходим элементы триллера.

Что касается мюзикла «Анна Каренина» 
Р. Игнатьева, то там его иммерсивность вы­
ражена не столь ярко, поскольку акцент зри­
тельского внимания смещен в сферу самогó 
действия, его контрастов и драматических 
взаимоотношений главных героев трагедии, 
которая разворачивается на фоне красочных 
ярких сцен бала, усадебной идиллии и посто­
янного присутствия такого символа неотвра­

тимости трагического конца главной герои­
ни, как поезд. Этот символ воспринимается 
зрителями как колесо судьбы. Его «выезд» 
всякий раз сопровождается светоэффектами 
и фонограммой, которую можно отнести к об­
ласти соноризма, поскольку скрежет, лязг 
и перестук колес становятся агрессивной ос­
новой оглушительных saund mass.

Варьете, кабаре, мюзик-холлы наряду 
с такими формами музыкального театра, как 
оперетта, водевиль, а также такими типами 
эстрадных представлений, как театр мене­
стрелей, обозрение, ревю, фэнтези, триллер 
послужили основой для создания мюзикла. 
Все это находит применение и по-своему 
преломляется в музыкальных представле­
ниях Кима Брейтбурга (например, мюзикл 
«Дубровский» — эстрадное ревю в  новой 
трактовке, «Джейн Эйр» — это по существу 
лирическая мелодрама, наполненная чув­
ственным, романтическим мелосом, напо­
добие выхода главной героини «О, если  б 
только я могла»). Как уже отмечалось, не 
менее важным обстоятельством выбора сю­
жетов для обоих авторов стала известность 
литературного первоисточника. При созда­
нии либретто следование этому принципу 
обеспечило мюзиклу успех. Так, например, 
союз композиторов с авторами либретто  — 
К. Брейтбурга с К. Кавалеряном, а Р. Игна­
тьева с Ю. Кимом — может рассматривать­
ся как весьма плодотворный. Их опора на 
бренд, обращение к мировым шедеврам уже 
сами по себе потенциально успешны и га­
рантируют признание публики.

Еще одна характерная общая черта так 
называемых «литературных мюзиклов» 
К.  Брейтбурга — использование автором 
современных эстрадных жанров и танце­
вальной ритмики во всех произведениях, 
написанных в этом жанре. Вальс, кадриль, 
полька, галоп, канкан, а позже — фокстрот, 
танго и чарльстон оказались созвучными са­
мой широкой аудитории.

Что касается Р. Игнатьева, то в его «Анне» 
используется аллюзия на итальянскую 
арию, напоминающую беллиниевскую «Cas­
ta diva». Такого рода параллели и ассоциа­
ции встречаются в достаточном количестве: 
так, например, в первом действии компо­
зитор обращается к приему цитирования 
в момент звучания фрагмента песни Була­
та Окуджавы «Кавалергарда век не долог». 
Опора на интонации пионерских песен вре­
мен «нормативной эстетики» проявляется 
в сценах на катке, интонации вокально-ин­
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струментальных ансамблей времен 1980-х 
в хоровой сцене косарей у Левина заставля­
ют включать память зрителей. Возникает 
некий «вневременной микст», приближаю­
щий литературный шедевр к реципиенту.

Литературный мюзикл, синтезирующий 
хореографию, пение, танец, приобрел в Рос­
сии колоссальную популярность. Без пре­
увеличения можно сказать, что второе деся­
тилетие ХХI века стало периодом расцвета 
этого жанра, охватившего широкий круг 
слушательской аудитории.

Все рассмотренные сценические работы 
Кима Брейтбурга и Романа Игнатьева были 
неоднократно поставлены в театрах России 
и за рубежом. За время существующего про­
ката спектаклей обоих композиторов на них 
побывало несколько миллионов зрителей. 
Это свидетельствует о востребованности ли­
тературного мюзикла, а также о финансовой 
состоятельности данных мероприятий, кото­
рые приобрели статус длительных и дорого­
стоящих проектов, в осуществлении которых 
участвует множество людей.
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In memoriam

ХУДОЖНИК ЖИВЕТ, ПОКА ЗВУЧИТ ЕГО МУЗЫКА…
Памяти Сергея Михайловича Слонимского

17 февраля 2021 года в Рахманиновском зале 
Московской государственной консервато­
рии имени П. И. Чайковского состоялся кон­
церт памяти нашего современника, великого 
композитора, пианиста и музыковеда Сер­
гея Михайловича Слонимского (1932–2020). 
В программе была представлена широкая па­
норама творчества мэтра современной отече­
ственной музыки. Прозвучали его камерные 
вокальные, инструментальные, а также хо­
ровые опусы в исполнении лауреата между­
народных конкурсов Людмилы Михайловой 
(сопрано), солистки Большого театра Юлии 
Мазуровой (меццо-сопрано), заслуженного ар­
тиста России Александра Покидченко (форте­
пиано), лауреата международных конкурсов, 
солистки Смоленской областной филармонии 
Анастасии Ведяковой (скрипка) и хора сту­
дентов Государственного музыкально-педаго­
гического института имени М. М. Ипполито­
ва-Иванова (художественный руководитель, 
дирижер и солист — Владимир Красов).

Почтить память выдающегося предста­
вителя российской композиторской школы 
пришли коллеги, друзья и ученики Сергея 
Михайловича. В числе почетных гостей на 
вечере присутствовала вдова музыканта Раи
са Николаевна Слонимская, а также ком­
позиторы Ю. В. Воронцов, Ю. А. Евграфов, 
А. В. Танонов, заведующая кафедрой истории 
русской музыки Московской консерватории, 
профессор И.А. Скворцова и многие другие.

Вступительное слово преданного друга 
Сергея Михайловича, доктора искусствоведе­
ния, профессора Московской консерватории 
Елены Борисовны Долинской, пронизанное 

доверительной интонацией, придало вечеру 
особую атмосферу. Концерт был наполнен 
искренностью, доброжелательностью и оду­
хотворенностью. Особые слова благодарности 
были высказаны в адрес ректора МГК имени 
П. И. Чайковского, профессора А. С. Соколова, 
а также ректора ГМПИ имени М. М. Ипполи­
това-Иванова, профессора В. И. Вороны, кото­
рые содействовали организации концерта.

Вечер был озарен присутствием Сергея 
Михайловича. В видеозаписи, сделанной 
в Большом зале Московской консерватории 
в 2017 году, в его исполнении прозвучало 
«Интермеццо памяти Брамса», пронзитель­
но отозвавшееся в сердцах слушателей.

Сергей Михайлович ушел из жизни 9 фев­
раля 2020 года, оставив нам обширное музы­
кальное наследие из произведений, написан­
ных практически во всех жанрах: девять опер, 
34 симфонии, три балета, вокально-симфони­
ческие произведения, в том числе Реквием, 
камерные опусы и хоры. Композитор был ав­
тором музыкально-критических статей и  му­
зыковедческих исследований: «Мелодика», 
«Симфонии Прокофьева», «Бурлески, элегии, 
дифирамбы в презренной прозе», очерка о рус­
ской музыке «Свободный диссонанс», учебного 
пособия «Практическая гармония», а также 
ряда эссе –– «Мысли о композиторском ремес­
ле», «О новаторстве Шопена», «Творческий об­
лик Ф. Листа — взгляд из XXI века».

В первом отделении концерта прозву­
чали романсы С. М. Слонимского на сти­
хи М. Ю.  Лермонтова, А. А.  Ахматовой, 
М. И.  Цветаевой, «Три романса» на стихи 
Владимира Соловьева, «Башкирская деви­
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чья песня» на стихи Вс.  Рожде­
ственского, «Две русские песни» 
на слова В. И.  Красова в испол­
нении солистки Большого театра 
Ю. И. Мазуровой и заслуженного 
артиста России А. Е. Покидченко 
(фортепиано). Все романсы и пес­
ни, написанные на стихи, отлича­
ющиеся по своей стилистике, объе­
диняет одно чрезвычайно важное 
свойство композитора –– чуткость 
к просодии именно русского стиха.

Блестяще выдержав голосовую 
нагрузку, без традиционных для 
таких концертов инструменталь­
ных пауз исполнила программу 
Ю. И.  Мазурова. Великолепное 
исполнительское мастерство про­
демонстрировал А. Е.  Покидчен­
ко и как концертмейстер, и как со­
лист, выступив во втором отделе­
нии с «Северной балладой памяти 
Грига», сочиненной С.  М.  Сло­
нимским для фортепиано.

К числу интереснейших камерных сочи­
нений Сергея Михайловича можно отнести 
и «Монодию (по прочтению Еврипида)» для 
скрипки соло, которую виртуозно исполнила 
Анастасия Ведякова. Монодия всегда имела 
для композитора важнейшее семантическое 
значение: «Почти все мои сочинения начи­
наются несмелым, тихим сольным голосом, 
монодией <...> Мне близки сольные, а не 
“массовые” личности. Вовлечение их в слож­
ную жизнь общества и природы, острые кон­
фликты, приводящие к катастрофе, гибель 
и судьба их духа и жизненной цели — вот 
моя тематика», — говорил композитор. Не­
случайно монодии посвящена целая глава 
в  последнем фундаментальном теоретиче­
ском труде мастера «Мелодика», изданном 
в Санкт-Петербурге в 2018 году.

Однако по признанию композитора самым 
любым для него музыкальным инструментом 
всегда был человеческий голос и хор. В одном 
из последних интервью, которое он дал неза­
долго до своей кончины, Сергей Михайлович 
подчеркнул, что хор особенно им любим, «по­
тому что представляет собой органическую со­
вокупность человеческих голосов: множество 
личностей, объединенных музыкально».

С. М. Слонимский не видел противоре­
чий между трактовкой хора у древних гре­
ков и  современной музыкой. Хор греческой 
трагедии — это и голос автора, и в извест­
ной мере центральный персонаж, что и под­

тверждает его опера «Виринея»: место сим­
фонических антрактов и увертюры занимает 
в ней песня Виринеи с хором и хоровой фи­
нал. «Настоящая трагедия не та, в которой 
гибнет герой, а та, где гибнет хор, то есть це­
лое сообщество людей, чуть ли целая нация 
или континент человеческий. <...> Конечно, 
греческая трагедия –– прообраз оперы, и хор 

Лауреат международных конкурсов, солистка Смоленской 
областной филармонии Анастасия Ведякова (скрипка), 

заслуженный артист России Александр Покидченко (фортепиано), 
солистка Большого театра Юлия Мазурова (меццо-сопрано), 

художественный руководитель и дирижер Хора студентов 
ГМПИ имени М. М. Ипполитова-Иванова,

лауреат международных конкурсов Владимир Красов

Елена Борисовна Долинская и Раиса 
Николаевна Слонимская
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в трагедии — судья, справедливость вещает­
ся хором», –– утверждал композитор.

В память о С. М. Слонимском хор сту­
дентов ГМПИ им. М. М.  Ипполитова-Ива­
нова исполнил «Песнь Виринеи с хором из 
оперы “Виринея”» и «Видя разбойник» для 
хора a’cappella. Партию Виринеи проникно­
венно исполнила Л. Михайлова, а соло «по­
ющего дирижера» — руководитель коллек­
тива В. Красов. Примечательно, что в ноябре 
2019  года в концерте «Слонимский-гала», 
прошедшем также в Рахманиновском зале, 
Сергей Михайлович слышал этих исполните­
лей и дал высокую оценку их выступлению.

Завороженные особой атмосферой слу­
шатели после завершения концертной про­
граммы еще долго вызывали артистов апло­
дисментами.

В заключение концерта Р. Н. Слонимская 
отметила великолепное мастерство каждого 
из участников программы. Отдельные слова 
благодарности были сказаны в адрес хоро­
вого коллектива Ипполитовки. По мнению 

Хор студентов ГМПИ имени М. М. Ипполитова-Иванова, солистка — лауреат международных конкурсов 
Людмила Михайлова (сопрано), художественный руководитель — Владимир Красов

Раисы Николаевны, два «хоровых характера» 
(«Виринея» и «Разбойник») стали настоящей 
кульминацией вечера. Она сказала, что Сер­
гей Михайлович очень сожалел, что так позд­
но нашел этот коллектив. Он был удовлетво­
рен трактовкой его сочинений хором студен­
тов ГМПИ им. М. М. Ипполитова-Иванова 
под управлением В. Красова, полностью со­
ответствовавшей композиторскому замыслу. 
Признание вдовы композитора стало высшей 
наградой для всех исполнителей.

После выступления участники хора по­
кинули сцену и, словно в почетном карауле, 
расположились по периметру концертного 
зала, а на экране появился сам Сергей Ми­
хайлович. Он исполнил пьесу «Колокола». 
Образ колоколов как символ России и рус­
ской культуры неслучайно возник в завер­
шении концерта в Рахманиновском зале Мо­
сковской консерватории. Их торжественное 
звучание стало своеобразным гимном вели­
кому русскому музыканту –– Сергею Михай­
ловичу Слонимскому!

Н. В. Кошкарева
Кандидат искусствоведения, профессор, зав. кафедрой «Дирижирование 

академическим хором» ГМПИ им. М. М. Ипполитова-Иванова
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В якутской фортепианной литературе насле­
дие Николая Савельевича Берестова (1932–
2010) — самое обширное. Его творчество дав­
но и прочно вошло в репертуар пианистов 
Якутии, а концертные произведения звучат 
с эстрады не только в республике, но и далеко 
за ее пределами, в России и за рубежом. Сочи­
нения для фортепиано представлены цикла­
ми: «Якутские акварели» (1975), «Таежны­
ми тропами» (1980), «Эвенкийская тетрадь» 
(1983–1992), «Юкагирская тетрадь» (1993), 
«Восемь пьес для Надюшки (1985), «Детский 
альбом» (2010), «Восемь программных этю­
дов» (1998) и «Пятнадцать этюдов для левой 
руки», а также четырьмя пьесами для форте­
пиано (2002), тремя фрагментами поэтории 
«Эр соготох» (2003) и другими опусами. Ком­
позиторский багаж включает и  полифони­
ческие сочинения, написанные в  1976–1985 

годы, и крупные формы (сонатина, вариации, 
концерт для фортепиано с оркестром), а яр­
кое концертное произведение  –– сюита «Се­
верные пейзажи» — постоянно присутствует 
в репертуаре пианистов.

Деятельность Н.  С. Берестова много­
гранна: он был не только композитором, но 
и  крупным музыкальным деятелем, опыт­
ным преподавателем, фольклористом. Его 
заслуги в области музыкальной культуры от­
мечены званиями и наградами1.

1 Н. С. Берестов –– заслуженный деятель искусств 
Российской Федерации (2004) и Республики Саха 
(Якутия) (1984), лауреат Государственной премии 
Якутии им. П. А. Ойунского (1980), член Союза ком­
позиторов России (1972), действительный член Ака­
демии Духовности РС(Я) (1996), лауреат всероссий­
ского и республиканских конкурсов, лауреат между­
народного конкурса им. С. С. Прокофьева (1999).
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Н. С. Берестов родился в поселке Кабан­
ское Бурят-Монгольской АССР. В 1958 году 
с отличием закончил Алма-Атинское музы­
кальное училище имени П. И. Чайковского, 
в 1964‑м — Уральскую государственную кон­
серваторию имени М. П. Мусоргского по клас­
су композиции Г. Н. Белоглазова и О. А. Мора­
лева. После завершения учебы Берестов при­
ехал в Якутию, где и работал до конца жизни. 

Начав свою деятельность в республике 
как композитор и как музыкальный редактор 
Радиокомитета, он параллельно преподавал 
в  Якутском музыкальном колледже (учили­
ще) им. М. Н. Жиркова дисциплины музы­
кально-теоретического и фольклорного ци­
клов. Николай Савельевич был инициатором 
создания Союза композиторов Якутии и с 1979 
по 1981 год был первым председателем Прав­
ления этого творческого объединения. В те­
чение нескольких лет состоял членом прав­
ления Союза композиторов СССР и России. 
В 1973 году Н. С. Берестов создал уникальный 
музей музыкальной культуры народов Яку­
тии. В процессе педагогической деятельно­
сти Николай Савельевич увлеченно работал 
над проблемой профессионализации игры на 
популярном народном инструменте хомусе 
и стал автором первых сборников для этого ин­
струмента — «Школа игры на хомусе», «Этюды 
для хомуса» и «Хрестоматия для хомуса».

Характерная особенность фортепианной му­
зыки Берестова —программность. Автор мыс­
лит свои фортепианные произведения (даже 
миниатюры) как циклы, раскрывающие одно 
эмоциональное состояние во множестве его 
аспектов. Таков триптих «Северные пейзажи», 
в котором представлены различные состояния 
зимней природы, пьесы из циклов «Таежными 
тропами» и «Якутские акварели», рисующие 
волшебные и загадочные картины леса.

В фортепианных циклах для детей Бере­
стов тонко направляет ребенка к освоению 
учебных задач через открытие окружающего 
мира, постепенное вхождение в мир музыки 
и слияние с ним. Своеобразие этих пьес про­
является в мелодике, в оригинальных острых 
ритмах, гармонии и композиционных фор­
мах  — они свежи и прозрачны по колориту, 
ясны по изложению. Так, в цикле «Таежными 
тропами» переливаются птичьи трели и пред­
стают сурово-фантастические и  возвышенно-
поэтические лесные образы.

Миниатюра «Лес», открывающая цикл, вво­
дит, словно по тропинке, в мир первозданной 
природы северного края (нотный пример  1). 
У пьесы есть авторский подзаголовок «По лес­

Нотный пример 1

Н. С. Берестов. Лес

ной тропинке». В небольшом произведении 
(простая трехчастная форма) композитор во­
площает разные лирические состояния: по­
кой и созерцательность, светлую лиричность, 
связанную с любованием природой. Несмотря 
на использование терпких, бифункциональ­
ных гармонических созвучий, характерных 
для современного музыкального языка, пье­
са выдержана в светлых акварельных тонах. 
В целом же в миниатюре явно присутствуют 
черты романтизма и импрессионистской зву­
кописи (нотный пример 1).

В сочинении использованы разнообразные 
фактурные приемы: мелодическая, гармони­
ческая, а в средней части и ритмическая фи­
гурации, выдержанный фигурационный ор­
ганный пункт, а также средства контрастной 
полифонии. Пьеса написана со свойственной 
стилю композитора непринужденностью сво­
бодного повествования, непосредственностью 
выражения. Импровизационное начало осо­
бенно ярко проявляется в первой части сочине­
ния — в неквадратности и несимметричности 
строения музыкального материала, в гармо­
ническом перекрашивании сходных постро­
ений; в свободе и  непринужденности разви­
тия: движение то «застревает» на повторении 
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какого-либо оборота, то активно устремляется 
вперед (начало средней части). Неравномер­
но-переменный размер позволяет органично 
передать пластику музыкальных построений, 
что роднит музыкальный материал с нацио­
нальными истоками пьесы –– импровизаци­
онным началом стиля дьиэрэтии.

Далее в цикле внимание переключается 
на отдельные детали общей большой кар­
тины — это и зарисовки («Тучи», «Веселая 
капель», «Ручеек»), и образы животных («За­
йка», «Дятел»). Основная задача для ком­
позитора состояла в том, чтобы не только 
создать пьесы, привлекательные по образно­
му содержанию и разнообразные по языку, 
но и — в учебных целях — отобрать матери­
ал для ознакомления с различными жанра­
ми музыки. Среди пьес встречаются вариа­
ции, токката, хроматический и гармониче­
ские этюды, трехголосная двойная фуга.

Немаловажное значение при этом име­
ет выстроенность цикла таким образом, что 
в нем прослеживаются последовательное 
усложнение музыкального языка и свя­
занное с ним постепенное возрастание тех­
нических трудностей. Цикл «Таежными 
тропами» нередко можно услышать в кон­
цертных программах музыкальных школ: 
яркая образность, жанровая определенность 
и программность делают его чрезвычайно 
притягательным для юных исполнителей.

Таким образом, фортепианные циклы 
Н. С. Берестова — это музыкальное изобра­
жение живописных картин северной при­
роды Якутии — богатой и многокрасочной, 
могучей и в то же время хрупкой. Звуковое 
описание предгрозового состояния и весен­
ней капели, снежного вихря и утренней 
свежести леса, волшебства таежной чащи 
и застывшего морозного звездного неба  — 
этот визуальный ряд буквально встает перед 
глазами при знакомстве с фортепианной 
музыкой композитора, которой свойственны 
лучезарность, оптимистичность, позитивная 
оценка мира божественной природы.

Другой особенностью сочинений для фор­
тепиано является опора на народные ис­
точники якутской музыки. Сам композитор 
неоднократно подчеркивал: «Для компози­
торов Якутии, в том числе и для меня, не­
истощимым источником в работе является 
фольклор, в особенности уникальные в сво­
ей основе жанры: олонхо, тойуки; напевы 
осуохая. Именно здесь я вижу важный клю­
чик к  самобытности якутской музыкальной 
культуры. И где бы мы ни плавали в необъ­

ятном море звуков, жанров, сюжетов, если 
мы сохраним чувство ответственности за бу­
дущее якутской музыки, то, как к причалу, 
мы вновь вернемся к этим источникам на­
родной мудрости. Ибо понимание и умение 
проникнуться чувствами в характере то спо­
койных, то торжественных интонаций, не­
истощимой вариантности, гибким ладовым 
модификациям, ритму дают верный компас 
и в выборе тематики сочинений, и в ее реше­
нии с гарантией быть понятым и нужным...» 
[2, 34]. Огромный интерес к фольклору мо­
тивирован композитором, прежде всего, 
осознанием его как основы профессиональ­
ного творчества. Это тем более важно, что 
фольклор — и как живое творчество, и как 
система — возникал снизу в качестве спон­
танного самовыражения эстетических и эти­
ческих потребностей народа, его философии, 
принимая при этом определенные формы 
без влияния европейской культуры.

Национальными интонациями прониза­
но все фортепианное наследие Н. С. Бересто­
ва. Так, пьесы «Тойук», «Плач», «Завещание» 
из поэтории «Эр Соготох» («Многострадаль­
ный муж одинокий») демонстрируют отно­
шение автора к фольклору: музыкальными 
средствами напевов народного эпоса олонхо 
описывается фрагмент сюжета распростра­
ненной легенды «Эр Соготох» о человеке — 
первом из племени саха, посланном на зем­
лю. Примером может также служить и напи­
санное с опорой на интонации юкагирских 
народных напевов сочинение «Праздник 
в  Олеринской тундре», всегда находящее 
живой отклик у слушателей.

Берестов и якутская полифония — еще 
одна не менее интересная тема, поскольку 
полифонические сочинения всегда обогаща­
ют жанры инструментальной музыки. По­
явление подобного рода произведений на 
национальном материале, ставшее серьез­
ным достижением якутской фортепианной 
литературы, оказалось возможным лишь 
в середине 1970-х годов именно в творчестве 
Н. С. Берестова. Это двухчастный цикл «Пре­
людия и фуга» G dur (1975), что неслучайно, 
ибо полифония для композитора — есте­
ственная форма звуковыражения, ведущий 
способ музыкального мышления, живой эмо­
циональный язык. Она пронизывает каждое 
сочинение мастера, являясь основным мето­
дом организации музыкальной ткани и по­
строения музыкального здания.

В первом полифоническом цикле Бере­
стова Прелюдия носит светлый, умиротво­
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ренный характер, терпкое звучание секунд 
должно восприниматься, по словам автора, 
как перезвон колокольчиков. По характеру 
части цикла контрастны. Созерцательной 
Прелюдии противостоит напористая, скер­
цозная тема Фуги, состоящая из двух темати­
ческих элементов. Первый — напевного ха­
рактера с фанфарными интонациями, а  вто­
рой  — ярко инструментальный, упругий 
мотив шестнадцатыми (нотный пример 2).

Рассмотрим Фугу более подробно, что по­
зволит составить достаточно полное пред­
ставление о возможностях написания якут­
ской фортепианной музыки в фугированной 
форме. Отметим прежде всего, что основным 
отличительным свойством Фуги является 
при классической ясности ее трехчастной 
формы ярко выраженный национальный 
колорит тематического материала. Экспо­
зиция Фуги включает три проведения темы 
(T–D–T), причем между вторым и третьим ее 
проведением помещена интермедия. Клас­
сическая структура и стройность экспози­
ции создают определенный выразительный 
эффект в динамике драматургии, так как 
за традиционным началом Берестов вводит 

Нотный пример 2

Н. С. Берестов. Прелюдия и фуга

сложную разработку, где тема развивается 
стреттно в различных тональностях.

Тема Фуги носит выраженный жанровый 
характер. Это подвижная мелодия, но не 
настолько, чтобы превратиться в излишне 
острую или легкомысленную.

После фанфарного хода мелодия темы 
движется поступенно, развиваясь в узком 
диапазоне, что позволяет говорить о ее бли­
зости к народным песням-дэгэрэн. Однако 
не только это дает основание утверждать 
о связи темы с народной музыкой: к таким 
признакам надо отнести и использование 
форшлагов (кылысах), неоднократное под­
черкивание тритоновой интонации. Подроб­
но проставленные артикуляционные ука­
зания способствуют ясной расчлененности 
музыкальной речи и в большой степени об­
условливают речитативно-декламационный 
характер темы. Как говорилось выше, имен­
но речитативность является определяющей 
чертой и другого — эпического — стиля на­
родной песни — дьиэрэтии ырыа.

Активное восходящее движение и трито­
новые интонации с форшлагами первого раз­
дела темы оставляют в нашем восприятии 
заметный след. Второй раздел темы, образу
емый нисходящим движением шестнадца­
тых, убедительно реализует активный им­
пульс, заложенный в начальной интонации. 
Штрих стаккато в группировке шестнадцатых 
нот в  4–6 тактах также придает энергичному 
характеру темы внутреннюю экспрессию.

В образном строе данной темы помимо ме­
лодического и звукового (артикуляционного) 
своеобразия существенную роль играет рит­
мика. Именно ритм является определяющим 
моментом выразительности: размер, в кото­
ром изложена тема, и ритмическая организа­
ция второго тематического элемента придают 
ей игриво-танцевальный характер. Противо­
сложения в фугах удержанные, обладающие 
при этом мелодической близостью с темой.

В интермедиях разрабатывается основ­
ной материал, который в тональном пла­
не развивается модуляционно. Так, вторая 
интермедия, предшествующая разработке, 
имеет тональный план a moll, f moll, Ges dur 
и, наконец, As dur, который приводит к то­
нальности минорной субдоминанты. Интер­
медии строятся на интонационном и ритми­
ческом рисунке противосложения.

Для разработки и репризы Фуги характер­
ны настойчивость динамического развития, 
яркость точно намеченных кульминаций. 
В  разработке тема вступает в тональности 
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минорной субдоминанты. Среди полифони­
ческих приемов выбрано наиболее динамич­
ное и активное средство — стретта. Так, вто­
рое проведение темы представляет собой 
стреттное изложение в интервал квинты. 
Далее интервал между вступлениями тем 
еще короче — полтакта в интервале примы. 
Кульминацию Фуги автор усиливает гомо­
фонно-гармоническим изложением, что при­
дает сочинению эпический характер. Начало 
репризы последовательно отмечено яркими 
стреттными вступлениями тем в среднем, ба­
совом и сопрановом голосах. Такое построение 
продлевает звучание тематического материа­
ла, состоящего из коротких мотивов, и поддер­
живает движение музыкальной ткани.

Кроме названного цикла Берестовым на­
писано много полифонических произведе­
ний: иногда это отдельные полифонические 
пьесы (1976–1992), «Две фуги» для левой 
руки (1998), «Канон в увеличении» (1991), 
«Прелюдия и фуга» C dur (1990), а иногда 
части целых циклов («Дятел», «Этюд»).

Еще одна заметная черта фортепианных 
произведений Н. С. Берестова — последова­
тельная постановка технических и образно-
эмоциональных задач. В своих сочинениях 
для пианистов автор уделяет особое вни­
мание специальным техническим пьесам, 
например этюдам. Композитор четко видит 
методические проблемы, стремится соз­
дать разнообразные условия исполнителю. 
В этой связи интересно отметить этюды, на­
писанные для левой руки (1998–2008). Им 
свойственны постепенное возрастание тех­
нической трудности исполнения, контраст 
приемов игры (legato, non legato, staccato), 
тренировка мелкой техники, отработка скач­
ков, игра аккордами. В то же время в цикле 
присутствуют жанровые, песенные, танце­
вальные образы, характерные обороты рит­
ма и мелодии народных якутских напевов.

Центральной идеей цикла «Восемь про­
граммных этюдов» стало изучение музы­
кальных интервалов. Пьесы весьма далеки 
от инструктивных экзерсисов, в которых за­
дача их создателя обычно исчерпывается 
разработкой полезных для исполнителя тех­
нических формул. Этюды Берестова образны 
и выразительны: при всей их «моторности» 
каждый этюд — это картина-настроение, 
картина-зарисовка, в которых композитор 
с  большой находчивостью обыгрывает ин­
тервал, выявляя его колорит и словно укла­
дывая его в слуховое сознание. На эту основу 
наслаиваются конкретные задачи развития 

фортепианных приемов: репетиционной 
техники (№ 1 «Примы»), арпеджио (№ 5 
«Квинты»), полифонического голосоведения, 
имитации (№ 3 «Терции» и № 6 «Сексты»), 
токкатной фактуры (№ 8 «Октавы»). Следует 
отметить, что в цикле фактура последова­
тельно усложняется соответственно назва­
ниям — от «Примы» до «Октавы». В целом 
это сочинение, имеющее важное педагогиче­
ское значение, представляет собой и эффект­
ное концертное произведение.

В завершение обратимся к самому яркому 
концертному сочинению в фортепианном 
наследии Н. С. Берестова — триптиху «Се­
верные пейзажи», написанному в 1975 году. 
Колоритное описание трех состояний суро­
вой зимней природы вылилось у композитора 
в разные по характеру и настроению пьесы, 
которые вполне можно исполнять отдельно, 
особенно это касается крайних частей. Но все-
таки это цикл со своим сюжетом, драматур­
гией, в котором ощутимы черты сонатной 
формы. Если первая часть («Свет далекой 
звезды») — это прелюдия-вступление, вторая 
(«Седые туманы развесил мороз») — широ­
кая, мощная северная песня, соответствую­
щая средней части сонатного цикла, то третья 
часть («Песня каюра») — это финальное скер­
цо с торжественной завершающей кодой. Все 
эти поэтичные названия дал сам автор. Те­
матический материал сочинения отличается 
одухотворенностью и красотой мелодических 
линий, при тщательном анализе в нем угады­
вается единое монотематическое ядро, работа 
с материалом изобретательна и кропотлива. 
Сочинение отличает и  богатство гармониче­
ских находок: аккорды разных модификаций 
и соноры, элементы политональности и по­
лигармонии, разнообразие ладовых ячеек. 
В триптихе достаточно технических и звуко­
изобразительных трудностей, что представ­
ляет бесспорный интерес для исполнителей. 
«Пейзажи» наводят на мысль о своеобразной 
музыкальной звукописи, необычайно тонкой 
и мàстерской, которую можно сравнить с ше­
деврами якутских художников, изображаю­
щих суровую природу родного края.

Характерное для автора стремление к об­
разности в этом сочинении нашло наиболее 
удачное воплощение: яркое романтическое 
начало — в поэтичности самих названий, сво­
бодной сюжетности. В восприятии природы 
композитор идет от импрессионистских тра­
диций — в любовании колористикой, фониче­
ских находках, в богатой палитре гармониче­
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ского языка (кластеры, квинтовые и квартовые 
аккорды, полифункциональные сочетания).

Части триптиха при всей их контрастности 
образуют единое художественное целое. Они 
сливаются в музыкальную картину, будто раз­
вертывающуюся во времени: бескрайность се­
верных далей, окутанных морозным туманом, 
сверкающих отраженным светом небесных 
светил, наполненных энергией движения, 
несущего жизнь, радость, счастье. Это «про­
изведение, не претендующее на концепцион­
ность, оказывается глубоким по содержанию, 
помогает понять отношение автора к природе 
как источнику неиссякаемого оптимизма», — 
отмечает Н. И. Головнева [3, 44].

Цельность пьес достигается, прежде все­
го, интонационными и тематическими свя­
зями частей. Так, тема второй части («Седые 
туманы развесил мороз») представляет собой 
вариант темы первой пьесы («Свет далекой 
звезды»). Далее она с вариантными изме­
нениями становится ведущей темой «Песни 
каюра». Таким образом, сюжетное единство 
триптиха закрепляется музыкально-темати­
ческими средствами. В целом же все части 
соотносятся как «вариантно-вариационные 
трансформации» единого тематического ма­
териала, выросшего на почве якутского ме­
лоса, двух его национальных стилей.

Первая часть («Свет далекой звезды»), по 
словам автора, представляет собой размыш­
ление о загадочности мироздания, о красо­
те звездного неба и вечной устремленности 
человека к прекрасному. В целом эта часть 
носит черты прелюдии со свободным чере­
дованием музыкального материала, тональ­
ной неустойчивостью, политональными со­
четаниями. Образ далекой мерцающей звез­
ды выписан в двух тематических элементах, 
которые и в первой части, и во всем триптихе 
подвергаются мотивной, вариантной и по­
лифонической разработке. Он выражен че­
рез сопоставление эпического и танцеваль­
ного жанров, сливающихся в единое целое. 
В этом разделе главным средством выраже­
ния является игра красок, светотеней.

В условном среднем разделе господствует 
красивая «ария звезды» инструментального 
склада — одна из самых ярких в творчестве 
композитора, развертывающаяся на фоне 
гармонических фигураций квинтовых и тер­
цовых аккордов. Здесь богатая сонорная па­
литра: фонические находки навевают анало­
гии с произведениями импрессионистов.

«Седые туманы развесил мороз» пленя­
ет слушателей настроением созерцательной 

задумчивости и покоя — это впечатляющая 
эпическая картина широты и необъятности 
северных просторов. Интонационный строй 
этой части, более вокальный по сравнению 
с  инструментальным тематизмом первой (ос­
новная тема представляет ракоходный вари­
ант темы первой части), щедрое расцвечива­
ние мелодики орнаментикой, вариационный 
принцип развития свидетельствуют о тесной 
связи с якутским фольклором. Настроения 
пейзажной лирики раскрываются в приемах 
сонористического письма, необычны фониче­
ские эффекты звуковых комплексов-напласто­
ваний, подчеркивающих зыбкость характера 
музыки. В пьесе Берестова почти буквально 
ощущается атмосфера плотного тумана, в ко­
торый зимой погружается природа Якутии.

Наиболее сильное впечатление произво­
дит третья часть триптиха — «Песня каюра», 
в которой живо выписана картина стреми­
тельной езды, когда из-под копыт оленя ис­
крами летит снег, а душа каюра поет, и сама 
собой рождается песня. Пьеса пронизана не­
избывным оптимизмом, который вообще ха­
рактерен для всего творчества Берестова.

Композитор связывает темы с определен­
ным тембром. В крайних разделах преоблада­
ет материал звукоизобразительного склада, 
рисующий бег оленей, далее на фоне гармони­
ческих фигураций, создающих равномерный 
тон, возникает песня народного характера. 
По-другому изложена фактура в  следующем 
проникнутом ликованием разделе. Нельзя не 
почувствовать его романтическую приподня­
тость — мелодия вытесняет ритм бега, стано­
вится господствующей, занимает все звуковое 
пространство: проходит в октавных удвоениях 
на фоне арпеджированного баса, звучит широ­
ко и бравурно: «Здесь формируется смысловой 
центр цикла, его кульминация — гимн свету, 
солнцу, жизни» [3, 45]. Сюита Н. С. Берестова 
«Северные пейзажи», в которой народнопе­
сенные элементы сочетаются с современными 
средствами гармонии, — произведение ориги­
нальное и самобытное, бесспорно, относяще­
еся к наиболее значительным достижениям 
якутской фортепианной музыки.

Николай Савельевич Берестов –– один из 
авторитетнейших представителей якутской 
музыкальной культуры, автор талантливых 
и своеобразных произведений различных жан­
ров. Его музыка привлекает, прежде всего, 
мелодическим даром и образностью, красочно­
стью гармонического языка, тонкостью и раз­
нообразием симфонических красок. Талант 
и высокое мастерство Берестова проявились 
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Звуковая палитра фортепианного творчества Николая Берестова

в естественном соединении интонационного 
и ритмического своеобразия якутского мелоса 
с закономерностями формообразования, прин­
ципами музыкального мышления европейско­
го профессионального искусства. Фортепиан­
ное творчество Н. С.  Берестова близко и  по­
нятно каждому музыканту, а его произведения 

для детей имеют выраженную педагогическую 
направленность. «Пятнадцать этюдов для ле­
вой руки», полифонические произведения, 
триптих «Северные пейзажи» и «Восемь про­
граммных этюдов», многочисленные циклы 
и другие сочинения —все это «золотой фонд» 
фортепианной музыки Якутии.
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ЦЗЯ ДАЦУНЬ КОНЦЕРТ «FUSION II»: ТРАКТОВКА 
КИТАЙСКИХ УДАРНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ

В статье впервые вводится в научный обиход российского музыкознания Концерт для 
ударных и симфонического оркестра Цзя Дацуня «Fusion II». Произведение рассматри-
вается как один из показательных образцов введения традиционных китайских удар-
ных инструментов в состав симфонического оркестра. В духе современных тенденций, 
обращаясь к нетрадиционным способам игры на солирующем барабане тангу, ком-
позитор достигает тембровой трансформации, что наряду с ритмическими и динами-
ческими показателями позволяет ему сымитировать звучание индийских барабанов 
и африканских бубнов. Созданный благодаря этому новый «саунд» становится одним 
из показателей интеграции разных культур мира, что достигается не механическим за-
имствованием аутентичного музыкального материала, а путем выработки характерного 
ритмического рисунка и приемов звукоизвлечения. Объединение тембров китайского 
гонга и vibrato струнных инструментов создает в Fusion II характерные для электронной 
музыки замедления и эффект «эха». В Концерте соблюдены все черты жанра, но клас-
сическое константное получило в нем преломление в свете современных процессов, что 
потребовало от композитора новых и подчас жестких приемов, почти полностью ис-
ключивших лирическое высказывание.
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В мировом музыкальном искусстве XX–XXI 
веков большое внимание уделяется разра­
боткам в области сонорной техники. В этом 
направлении одну из ведущих позиций за­
нимают ударные инструменты. Расширение 
их тембровой и образной палитры во многом 
произошло благодаря усовершенствованию 
механики, появлению новых разновидно­
стей, а также введению в симфонический ор­
кестр аутентичных фоноорудий.

Цель настоящей статьи — представить 
творчество известного китайского композито­
ра Цзя Дацуня с позиции его экспериментов 
в области сонорной техники и, как следствие, 
использования традиционных ударных ин­
струментов в академическом искусстве.

В данной работе впервые вводится в науч­
ный обиход российского музыкознания Кон­
церт Цзя Дацуня «Fusion II», который рассмат

ривается как один из образцов применения 
аутентичных китайских ударных инструмен­
тов в составе симфонического оркестра.

Известно, что период «культурной револю­
ции» (1966–1976) пагубно сказался на разви­
тии музыкальной культуры Китая. Под за­
претом оказались произведения западноев­
ропейских композиторов, а также китайских 
авторов, которые не соответствовали идеоло­
гическим и политическим установкам того 
времени. Были разрешены исключительно 
революционные песни и «образцовые» сочи­
нения типа «Цитат председателя Мао Цзэду­
на», представляющие собой переложение на 
музыку изречений китайского вождя [2, 12]. 
Поиски путей развития музыки, основанной 
на достижениях мирового музыкального ис­
кусства и композиторского творчества, были 
в то время прекращены.
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Цзя Дацунь концерт «Fusion II»...

После «культурной революции» китайское 
музыкальное искусство постепенно выхо­
дит из периода застоя: оживает концертная 
жизнь, восстанавливается профессиональное 
музыкальное образование, реанимируется 
композиторское творчество. Появляются тео­
ретические исследования о музыке, публику­
ются статьи о новых направлениях в области 
композиции, о техниках письма, о новых про­
изведениях мировой музыкальной культуры. 
На китайский язык переводятся фундамен­
тальные труды по гармонии, полифонии, ин­
струментовке, о приемах композиции и дости­
жениях «второго авангарда». В это время ярко 
заявляют о себе композиторы, среди которых 
свое особое место занимает Цзя Дацунь.

Композитор родился в 1955 году в цен­
тральной части Китая, в городе Чунцин. 
Прежде чем начать заниматься музыкой, он 
в юном возрасте в течение трех лет обучался 
у Ван Синюя в Художественном институте 
Сычуани, где постигал основы живописного 
искусства, а позднее завершил образование 
в Шанхайской консерватории.

В настоящее время Цзя Дацунь — про­
фессор Шанхайской консерватории по классу 
композиции и теории музыки. Он является 
научным руководителем аспирантов и чле­
ном Высшей аттестационной комиссии при 
Госсовете КНР (секция музыкального искус­
ства)1. В 1995–1996 годах Цзя Дацунь работал 
приглашенным профессором в университете 
Редлендса в США (штат Калифорния), а так­
же в университетах Южной Калифорнии 
(штат Миннесота и Мичиган) и Корнельском 
университете (штат Нью-Йорк), где читал 
лекции по современной китайской музыке.

Три периода творчества Цзя Дацуня озна
менованы поисками индивидуального автор­
ского стиля. В первый период (до 1990 года) 
композитор опирался главным образом на ме­
тоды, свойственные современной западной те­
ории композиции, опробовал в своих произве­
дениях различные структурные комбинации, 
занимался акустическими экспериментами.

В попытках найти собственный му­
зыкальный язык композитор объединил 
в  Струнном квартете (1988) национальную 
мелодию с двенадцатитоновой серией. Од­
нако профессиональная интуиция и особое 

восприятие ритма и тембра позволили его 
музыке «вырваться из ига сериализма и за­
ставили технику служить выражению содер­
жания произведения, а живой музыкальной 
форме биться в свете мудрости» [6].

Во второй период (1990–2000) в творчестве 
Цзя Дацуня сформировались эстетическая 
и  теоретическая концепции, что непосред­
ственно отразилось на его практической рабо­
те. Индивидуальный музыкальный язык ком­
позитора сложился под влиянием националь­
ной мелодики, представленной в ее различ­
ных локальных диалектах, под воздействием 
звучания гонгов и барабанов сычуаньской 
оперы. Так, например, в первой части симфо­
нической увертюры «Фантазия Башу» (1996) 
Цзя Дацунь использовал струнные и ударные 
инструменты в манере, характерной для вы­
сокого стиля сычуаньской оперы.

Третий период (с 2001 года по настоящее вре­
мя) ознаменовался использованием характер­
ных черт музыки различных национальностей 
в их многообразных сочетаниях. Этот этап на­
чался с серии произведений под названием «Fu-
sion» (от англ. fusion — cплав). По мнению ком­
позитора, «Создание “Fusion” призвано решить 
проблему пересечения и интеграции различных 
культур, следствием чего должно стать появле­
ние многостилевого музыкального языка» [6].

С одной стороны, в сочинениях серии «Fu-
sion» композитор демонстрирует уникаль­
ность музыкальных стилей и инструментов 
разных стран и национальностей, а  с  дру­
гой — стремится представить их в бесчислен­
ных комбинациях.

Творчество Цзя Дацуня пронизано поис­
ком органичного сочетания приемов тради­
ционного и современного музыкального язы­
ка. Композитор обращается к музыкальным 
инструментам народов мира и нетрадици­
онным способам исполнения для изыскания 
новых сонорных эффектов и тембровых соче­
таний. Он был одним из первых, кто объеди­
нил китайские и европейские инструменты 
в единую тембровую палитру в камерном 
сочинении «Момотуань», написанном для 
скрипки, виолончели, китайских шэн, пипы 
и ударных инструментов [3, 31–32].

Тембровой стороне Цзя Дацунь уделяет 
большое внимание и в произведениях для сим­
фонического оркестра, используя в них наряду 
с европейскими национальные инструменты, в 
том числе ударные, партии которых насыщает 
различными приемами звукоизвлечения. Ком­
позитор умеет работать с музыкальной темой, 
выращивая и развивая ее, а затем добиваясь 

1 Цзя Дацунь возглавляет Шанхайскую ассоциа­
цию музыкантов, является членом Шанхайского 
общества современной музыки, административным 
руководителем Шанхайского нового камерного 
оркестра.
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нетривиального взаимодействия с другими те­
мами сочинения. В последних произведениях 
Цзя Дацунь использует выразительные при­
емы таких традиционных китайских искусств, 
как каллиграфия, поэзия, опера, что придает 
его творчеству национальный колорит и одно­
временно пронизывает духом современности.

Концерт для ударных инструментов и сим­
фонического оркестра «Fusion II» (2002) был 
сочинен по заказу Японско-Китайского коми­
тета по делам дружбы. Вслед за «Перспекти­
вой цветной пустыни» и «Fusion I» это третья 
работа, в которой композитор пытается синте­
зировать достижения мировой музыкальной 
культуры и современные технические при­
емы. Он  объединяет в «Fusion II» китайские 
традиционные ударные инструменты, кото­
рые солируют, и тройной состав симфониче­
ского оркестра с двумя парами валторн, арфой 
и фортепиано. Естественным образом в этом 
сочинении помимо музыкально-тематического 
возникает еще один «конфликт» — между вос­
точной и западной культурой и шире — между 
мировыми музыкальными цивилизациями.

Ударные инструменты, входящие в состав 
симфонического оркестра, композитор делит 
на три группы: 1) группа литавр; 2) группа, со­
стоящая из вибрафона и трех conga's (большой, 
средний и малый), большого барабана, тамбу­
рина, подвесной тарелки среднего размера; 
3) группа, в которую входят маримба, три том-
тома и подвесная тарелка большого размера.

Партию солиста (солистов) исполняют тра­
диционные китайские ударные инструменты:

•  наборы китайских гонгов — Dongluo 
( 中国东锣)2, Yunluo (京锣)3, Jingluo (высокий, 
средний, низкий)4;

•  там-там очень большого размера;
•  пара Chinese Dacha (中国大镲), пара 

Chinese Xiaocha (中国小镲 — маленькие ки­
тайские тарелочки), пара Chinese Liuzi cym-
bal (溜子钹) — пара тарелок с ножным меха­
низмом5;

•  средний и малый банцзы (中国梆子)6;

•  три китайских щелевых барабана муюй;
•  китайские барабаны: четыре тангу и 

один дагу большого размера.
В солирующую группу входят также че­

тыре cow-bells, средняя и малая piatto sosp-
esi (подвесные тарелки).

Концерт «Fusion II» представляет собой 
двухчастный цикл, что уже является отступ
лением от традиционной для этого жанра 
трехчастности. При этом части значительно 
отличаются по масштабам: первая длится 
девять минут, а вторая — почти в два раза 
больше, около 15 минут.

Первая часть Концерта состоит из четы­
рех разделов. За ее основную тональность 
условно можно принять a-moll, в пользу чего 
говорит отсутствие знаков при ключе и на­
чало с выдержанного звука a первой октавы 
в партии солирующего dongluo.

Во вступительном разделе, предваряю­
щемся ремаркой «Calmly and mysteriously» 
(спокойно и таинственно), солирует dongluo. 
Здесь формируется основная тема Концерта, 
которая имеет значение лейтмотива.

Ядро лейтмотива c-des-a (восходящая ма­
лая секунда и нисходящий ход на уменьшен­
ную кварту) впервые появляется у солирую­
щего гонга в штрихе тремоло. Его проведение 
сопровождается ремаркой sadly (печально).

Следующее проведение лейтмотива дано 
в резко диссонирующем виде и в динамике f 
в тембре высоких деревянных духовых (на 
малую сексту выше).

Однако завершается вступительный раз­
дел quasi каденцией вибрафона, что восста­
навливает присущий вступлению в целом 
лирико-созерцательный характер: компози­
тор живописует, что несомненно имеет своим 
истоком искусство каллиграфии.

На интонации уменьшенной кварты, про­
низывающей всю часть, строится хроматиче­
ский фрагмент в партии фортепиано и виб
рафона, подводящий ко второму разделу 
(ц. 55, ремарка Suddenly fierce), который на­
чинается неожиданно агрессивно (вступают 
медные и деревянные духовые инструменты 
в динамике ff — fff).

Агрессивность приобретает зловещий от­
тенок благодаря пульсирующим триолям 
в  партии струнных и инструментовке: по­
сле вступления медных и деревянных ду­
ховых к  ним присоединяются солирующие 
ударные: piatto sospeso, маримба, там-там, 
барабан тангу и гонг yunluo. Жесткость из­
ложения усугубляется благодаря приемам 
звукоизвлечения (игра на барабане тангу 

2 Dongluo — набор, состоящий из 39 гонгов.
3 Chinese Yunluo — китайские облачные гонги — 
набор, состоящий из 36 гонгов.
4 Jingluo — гонги, входящие в оркестр пекинской 
оперы.
5 Тарелки китайского типа обычно используются 
в джазовых ансамблях для различных интерпре­
таций рок-музыки, особенно heavy metal и thrash 
metal. Они столь же популярны в стилевых направ­
лениях Jazz fusion и latin music, особенно в дуэте 
с барабанным соло. 
6 Как аккомпанирующий инструмент банцзы уча­
ствует в Северной музыкальной драме банцзыцян.
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деревянной палочкой, движение по там-
таму сверху вниз железной палочкой, изда­
ющей скрипящий звук).

В кульминационный момент, обозначен­
ный ремаркой shrilling (пронзительно), в пар­
тиях высоких деревянных на фоне валторно­
вой педали дважды проводится лейтмотив, 
что подчеркивается ударом барабана тангу.

Следующий быстрый раздел предваря­
ется ремаркой The folk dance (народный 
танец). В силуэте темы, звучащей в сопро­
вождении струнного квинтета в штрихе piz-
zicato, угадывается лейтмотив (на это указы­
вают уменьшенные кварты a-des, e-as, h-es, 
мелькающие в жестком остове темы).

Благодаря инструментовке (фортепиано, 
маримба, вибрафон и гонг yunluo играют 
staccato, а струнные — pizzicato) возникают 
непосредственные параллели с третьей ча­
стью «Симфонических танцев» С. В. Рахма­
нинова, где Смерть танцует под звуки като­
лической секвенции Dies irae в сопровожде­
нии ксилофона, флейты и флейты piccolo.

В небольшом заключительном разделе 
вновь солирует dongluo, а затем вступают все 
три группы ударных инструментов. — куль­
минация подчеркнута динамикой ffff. Завер­
шается первая часть лейтмотивом, звучащим 
у dongluo в своем первоначальном тональ­
ном варианте на фоне пунктирного сопрово­
ждения струнных инструментов divizi, что 
представляет собой некое подобное репризы. 
Но если во вступительном разделе лейтмотив 
складывался из отдельных интервалов-ча­
стиц, то теперь он распадается на эти же ча­
стицы и растворяется в динамике p — рррр, 
чем достигается некое успокоение.

Таким образом, первая часть предстает 
тотально монотематичной. Композитор ис­
пользует здесь прием трансформации лейт­
мотива, который в результате звучит то 
таинственно, то агрессивно-угрожающе, то 
пронзительно, то мелькает гримасой гиньо­
ля в синкопированном ритме танца. Танце­
вальный эпизод в данном случае получает 
трактовку в духе гротескного скерцо.

Сосредоточенность тематизма исключи­
тельно на одних интонациях расцвечивает­
ся разнообразными сонорными и тембровы­
ми находками композитора. Ведущая роль 
в  первой части отведена ударным инстру­
ментам: гонгам (dongluo, yunluo), маримбе, 
там-таму, вибрафону и фортепиано.

Применение жестких приемов звукоиз­
влечения — игра железной палочкой на 
там-таме, деревянной палочкой на барабане 

тангу, звучание фортепиано в высоком «бес­
телесном» регистре, холодные тембры вибра­
фона и маримбы, угрожающие звуки piatto 
sospeso — позволяют Цзя Дацуню добиться 
необходимых эффектов: сначала рождения 
из небытия лирико-созерцательного настро­
ения, которое сменяется агрессией и гротеск­
ным танцем, а после драматической кульми­
нации достичь состояния успокоения.

Вторая часть Концерта совмещает в  себе 
черты разработки и усеченной репризы. «Рас­
творившийся» в предыдущей части лейт­
мотив постепенно возрождается и получает 
здесь различные музыкальные характери­
стики. Открывается вторая часть соло бараба­
на тангу (цц. 1–20) с использованием нетра­
диционных способов игры: пара деревянных 
молоточков заменена ладонями, кончиками 
пальцев и ногтями. Три эталонных показате­
ля — тембровое изменение (в связи с новыми 
способами звукоизвлечения), ритм и динами­
ка позволяют композитору сымитировать зву­
чание индийских барабанов и  африканских 
бубнов, что дополнительно акцентируется 
импровизацией, которая длится 8–10 секунд 
(нотный пример 1).

Нотный пример 1

Новый «саунд», созданный в данном слу­
чае композитором, «преодолел ограничение 
механического заимствования музыкального 
материала из народной музыки» [5]. В данном 
случае одним из показателей интеграции раз­
ных культур мира, к которой стремится Цзя 
Дацунь в «Fusion II», стал модус ритмического 
звучания ударных инструментов.

Центральный раздел второй части, состо­
ящий из пяти эпизодов, также посвящен раз­
работке лейтмотива. В первом эпизоде (ц. 40 + 
3 т.) к солирующему тангу присоединяются 
II и III conga’s и том-том, на которых играют 
ладонью, литавры (с игрой металлической 
щеточкой) и струнные col legno и  затем на 
открытых струнах кончиком смычка, а кон­
трабасы — pizzicato. Вступление деревянных 
и медных духовых отмечено особым способом 
игры: исполнители отстукивают на клапанах 
деревянных и мундштуке медных инструмен­
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тов только ритм. На вновь присоединившейся 
установке conga’s ударники играют железной 
щеточкой. Таким образом, звучание всего ин­
струментального ансамбля при динамике fff 
приближено к ударным инструментам.

Следующий эпизод (ц. 55 + 1 т.) отмечен не­
ожиданным выключением всех инструментов. 
Он построен по принципу двух динамических 
волн. В процессе развития первой волны соли­
руют conga’s и тангу. Однако лейтмотив в за­
конченном виде так и не появляется, слышны 
лишь отдельные диссонирующие кластеры.

Вторая волна (ц. 75 + 1 т.) начинается с лейт­
мотива, поданного в трансформированном виде 
в партии первого кларнета. Сквозь звуковое со­
провождение маримбы и  вибрафона едва про­
ступает музыкальный пейзажный набросок. Но 
вторжение установки congas, арфы и фортепиа­
но «смывает» эту картину, и в тембровом отноше­
нии достигается достаточно жесткое звучание.

Подход к кульминации строится на уни­
сонном звучании основного ядра лейтмотива 
(ум. 4), а сама кульминация (ц. 90 – 1 т.) под­
черкнута введением средней и малой piatto 
sospeso в динамике f . Она прерывается I ка­
денцией ударных инструментов (ц. 90 + 3 т.), 
где в комбинации солируют тангу, банцзы, 
а затем — муюй.

Третий эпизод (ц. 130 + 1 т.) продолжает 
прерванное каденцией динамическое раз­
витие, основанное на интонации уменьшен­
ной кварты.

II каденция ударных инструментов испол­
няется chinese liuzi cymbal (ц. 145). Ремарка 
гласит: «игра в свободном ритме и  разноо­
бразными звуками». Позднее в комбинации 
вступают cowbell, банцзы и муюй (ц.  170  + 
3  т.), которые предваряют следующий (чет­
вертый) эпизод второй части.

Он открывается «искаженным» вариан­
том лейтмотива, звучащего в динамике mp 
у деревянных и медных духовых инструмен­
тов. Короткие проведения лейтмотива пере­
межаются со свободной комбинацией легких 
ударных. В роли солирующего инструмента 
выступает cow-bell.

Этот эпизод подводит к III каденции, по­
рученной барабану дагу (ц. 190). Исполнитель 
играет, то ударяя барабан в верхней части 
рамы, то на гвоздях, прикрепляющих мембра­
ну к раме. Завершается каденция игрой на 
установке барабанов тангу с одновременными 
ударами по раме большого барабана. После 
четырехтактового pizzicato струнных вновь 
звучит каденция ударных, но теперь — на че­
тырех барабанах тангу (ц. 220 + 1 т.).

В пятом эпизоде, предваренном ремар­
кой Solemny (торжественно), (ц. 235 – 1 т.) 
тромбоны провозглашают главный лейтмо­
тив в исходной тональности. Позднее ядро 
лейтмотива появляется в партии валторны 
и трубы, а затем — у всех медных, поддер­
жанных том-томом, большим барабаном и 
струнными. Начинается подход к генераль­
ной кульминации (ц. 260), которая подчер­
кнута столкновением там-тама с chinese da-
cha и скандированием в динамике ffff инто­
национного ядра лейтмотива.

Постепенно оркестровая вертикаль делает­
ся менее плотной, и вновь, как в начале Кон­
церта, звучит соло барабана тангу, на котором 
играют ладонью и пальцами. Композитор от­
водит солисту 40 секунд на импровизацию, 
звучащую на педали струнных инструментов 
divizi, как это было в начале второй части, за­
кольцовывая таким образом все развитие.

Обобщая сказанное выше, отметим следую­
щие принципиальные позиции. Если первая 
часть Концерта играла роль экспозиции, в ко­
торой различные «лики» лейттемы представали 
в коротких зарисовках, то вторая часть совме­
стила в себе функции разработки и усеченной 
репризы. Здесь отмечается дальнейшая зна­
чительная модификация лейтмотива, который 
«пропитывает» интонацией уменьшенной квар­
ты всю оркестровую горизонталь и вертикаль.

Обращает на себя внимание волновое раз­
витие внутри второй части, уступами подво­
дящее к генеральной кульминации, в чем 
обнаруживается влияние принципов евро­
пейского симфонизма. Одновременно с уче­
том различных инструментальных партий 
тембрально здесь выстраивается симмет
рическая структура с центром в точке звуча­
ния партии тарелок (钹) (ц. 145) [5].

В целом в основу содержания второй части 
положено постепенное нагнетание агрессивно­
го (в духе времени) состояния, что подчеркнуто:

•  массированным использованием груп­
пы ударных мембранофонов;

•  различными приемами игры на удар­
ных инструментах;

•  использованием особых приемов звуко­
извлечения на струнных и духовых, что при­
ближает их тембр к ударным инструментам.

Во второй части ведущую роль играют ба­
рабаны. Соло гонга, открывающего первую 
часть Концерта, во второй части противо­
поставлено соло барабана тангу — инстру­
мента, отличающегося большим размером 
и более мощной звучностью. Помимо тангу 
ведущие позиции закрепляются за установ­
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ками conga’s и том-томом, а также щелевым 
барабаном муюй.

Приемы, применяемые на ударных ин­
струментах (игра ладонью и пальцами), по­
степенно заменяются игрой металлической 
щеткой, деревянными палочками, ударами 
в разных местах барабана (в верхней части 
рамы, на гвоздях рамы).

На деревянных духовых композитор при­
меняет игру клапанами, на медных духо­
вых — игру хлопками ладони по мундштуку 
(отбивается только ритм), струнные инстру­
менты играют приемом col legno и кончиком 
смычка по открытым струнам. Таким обра­
зом, духовые и струнные инструменты не­
однократно выступают в роли ударных.

Подобные тембровые находки позволяют 
композитору сымитировать звучание индий­
ских барабанов и африканских бубнов и тем 
самым, не заимствуя конкретного музыкаль­
ного материала, достичь слияния (сходства) 
с иными музыкальными культурами.

Помимо этого Цзя Дацунь прибегает в «Fu-
sion II» к сочетанию оркестровых струнных 
и традиционных китайских ударных инстру­
ментов, достигая эффекта «смешанных тем­
бров», что характерно для электронной музы­
ки (I часть, тт. 42–48) (нотный пример 2).

Нотный пример 2

В данном примере налицо взаимодействие 
Chinese Dongluo, имеющего определенную вы­
соту звука, и струнных инструментов, играю­
щих с сурдиной. В струнной партии повторяет­
ся тот же звук, что и в партии Chinese Dongluo. 
Благодаря vibrato струнных звук гонга полу­
чает длительное отражение в пространстве, что 
создает эффект эха. «Этот прием дает в резуль­
тате так называемые “замедления”, характер­
ные для электронной музыки и использующи­
еся для усиления воздействия... Сухие “точеч­
ные” звуки перкуссии с помощью... струнных 
продлевают время затухания звука. Непрерыв­
ное наложение... звуков в продольном направ­
лении создает широкое звуковое поле, которое 
увеличивает “ширину” звука» [5].

Таким образом, Цзя Дацунь в духе совре­
менных музыкальных концепций и техник 
при помощи объединения тембров оркестро­
вых струнных и китайских ударных инстру­
ментов создает в «Fusion II» новые тембро­
вые миксты, которые выводят его компози­
цию за пределы исключительно китайской 
музыкальной культуры, открывая горизон­
ты как других музыкальных цивилизаций, 
так и новых технических достижений.

Инструментовка и способы звукоизвлече­
ния, предписанные композитором, подводят 

к  тому, что даже отмеченное 
ремаркой Solemnly торже­
ственное звучание лейтмоти­
ва во второй части, по сути, на­
полняется агрессией. Тем не 
менее стремление к гармонич­
ному звучанию и уравнове­
шенности всей формы в целом, 
столь свойственные китайско­
му менталитету, потребова­
ли от композитора достиже­
ния итогового консенсуса, что 
и привело к соответствующему 
репризному завершению, вы­
разившемуся в постепенном 
растворении звучности.

Отметим, что в Концерте 
«Fusion II» Цзя Дацуня есть 
то, о чем говорил Б. В. Асафьев 
почти сто лет назад, «что-то от 
театра, а также от фельетона 
(“сейчас и теперь”), или, вер­
нее, от дискуссии». При этом 
здесь проявились все наибо­
лее значимые черты самого 
жанра: «“пластичность” мо­
тивов, сопоставление сопер­
ничающих звучностей, уста­
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новка на импровизационную находчивость 
в использовании материала, плакатность 
тем» [1, 236–237].

Однако, как отмечалось выше, классиче­
ское константное в Концерте Цзя Дацуня 

получило преломление в свете современных 
процессов, происходящих в мире, что потре­
бовало от композитора новых и подчас жест­
ких приемов, почти полностью исключив­
ших эпизоды лирического высказывания.
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О ПРОБЛЕМАХ ФОРМИРОВАНИЯ ВИЗУАЛЬНОГО 
ОБРАЗА В ОТЕЧЕСТВЕННОМ БРЕНДИРОВАНИИ 
ТЕРРИТОРИЙ

Проблематика проектирования визуальных знаков в контексте отечественного 
территориального брендирования средствами графического дизайна актуализирует 
не только имиджевый потенциал регионов, но также представляет значимую сферу 
осмысления культурной идентичности, выявления культурных кодов и семантических 
образов, релевантных восприятию современного человека. В качестве истоков 
современного геобрендинга в статье рассматриваются геральдические традиции 
городских гербов, их архетипические образы, укорененные в культурной памяти 
и  истории. Особое внимание уделяется вопросу восприятия абстрактных знаков-
индексов и наиболее распространенных примеров современного геобрендинга в условиях 
отсутствия конвенциальной интерпретации. Рассматривается вопрос использования 
потенциала основных геральдических символов в дизайне графических комплексов, 
реализующих брендинг регионов. В статье приводятся аргументы в пользу системного 
подхода к проектированию визуальной идентификации территорий на основе 
скрупулезного предпроектного анализа, уважительного отношения к историческим 
и культурным кодам территорий. Авторы предлагают перечень конструктивных 
мер, направленных на формирование системы брендинга территорий, которая будет 
способна решить функциональные задачи, актуальные для этой сферы. Содержание 
статьи нацелено на внимательное осмысление процессов регионального брендирования 
как фактора регионального социокультурного и социально-экономического развития.
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Растущий уровень информационной ком­
муникации и глобализации в современном 
мире определяет высокую интенсивность 
конкурентной борьбы на направлениях, 
чувствительных не только для экономиче­
ского развития регионов России, но также 
и  для социокультурного имиджа страны. 
Одним из актуальных инструментов разви­

тия регионов является комплексный брен­
динг территорий. Отечественная практика 
брендирования методологически опирается 
на имеющийся западный опыт как инстру­
мент полномасштабного геомаркетинга 
с  целью формирования и развития конку­
рентных преимуществ в процессе привле­
чения разноформатных инвестиций. Про­
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блемы, выявившиеся в процессе внедрения 
западной стратегии брендирования тер­
риторий, явно или косвенно обнаружива­
ют недооценку значимости формирования 
визуального «кода» территории и неготов­
ность соответствующих структур к реали­
зации этой культурной стратегии. Причин 
этому множество. Существенная их часть 
связана с организацией процесса в широ­
ком смысле. Одним из составляющих визу­
альных аспектов брендинговой деятельно­
сти, определяющих успешное генерирова­
ние собственного аутентичного «продукта», 
является разработка знаково-символиче­
ской формы бренда территории средствами 
графического дизайна.

Релевантность восприятия визуальных 
символов, используемых в качестве брен­
дов, их смыслового значения, — основная 
задача при проектировании художествен­
ного образа знаковой формы [6]. Анализ 
примеров современных отечественных 
брендов территорий выявляет несколько 
подходов в формообразовании графических 
знаков: с опорой на изобразительно-гераль­
дические традиции данного региона, аб­
страктно-символическое решение знаков-
индексов и сочетание этих приемов.

Исторические предпосылки территори­
ального брендинга могут рассматриваться 
как развитие и продолжение геральдиче­
ских традиций, которые достаточно раз­
работаны историками, культурологами, 
лингвистами. Среди авторов, внесших зна­
чительный вклад в изучение геральдики, 
назовем Ю. В.  Арсеньева, А. П.  Леван­
довского, М. Ю.  Медведева, С. Фрайера, 
Д.  Фергюсона и других. Один из признан­
ных мировых специалистов в области ком­
муникаций — Саймон Анхольт, автор иссле­
дований «Индекс национальных брендов», 
«Индекс брендов городов», «Индекс государ­
ственных брендов», разработал в 1996 году 
концепцию и структуру систем националь­
ных брендов. Ученый и практик Жак Сеге­
ла ввел понятие «генетического кода», или 
ДНК-бренда, который в бренде территорий 
базируется на основе знания региональной 
истории, деятельности выдающихся лич­
ностей данной местности, исторических па­
мятников и природных ресурсов. 

По мере становления символических 
гербовых изображений в качестве постоян­
ных они стали подчиняться определенным 
правилам и трактоваться на территории 
своего распространения единообразно. Эти 

выработанные правила послужили основа­
нием для геральдики. Родовые знаки, пре­
даваемые по наследству, получили назва­
ние «герба» (от польского «herb» в значении 
наследника или наследства). Гербы земель­
ные или местные в основном базировались 
на родовых гербах. 

«В Европе гербы появились почти одно­
временно — в конце XIII – начале XIV вв. 
Происхождение земельных гербов, как пра­
вило, восходило к родовым гербам владель­
цев территории. Герб феодала постепенно 
воспринимался как эмблема его владения. 
Иную историю имели городские гербы. Они 
обязаны своим происхождением борьбе горо­
дов за самостоятельность против феодалов 
и фактически являлись символами автоном­
ного самоуправления горожан» [12]. 

 «Генезис общего городского герба шел 
от эмблемы, связанной со святым покрови­
телем города, эмблема становилась основой 
изображения городской печати и затем пре­
вращалась в герб. В XIV–XVI вв. городская 
геральдика благодаря своей изменяемости, 
доступности образного языка и отчетливой 
социальной ориентированности обладала 
контрольно-сертификационной и комму­
никационной функциями; а также страти­
фикационной, когда посредством корпора­
тивной и личной идентификации индивид 
определял свое место в сообществе. При этом 
коммуникационная функция герба проявля­
лась в городе в полной мере» [14]. 

Трансформация социально-экономиче­
ского, общественного и культурного уклада 
в России, произошедшая в начале ХХ века, 
вытеснила из актуальной сферы приме­
нение геральдических знаков и символов: 
«После 1917 г. территориальные гербы Рос­
сийской империи вышли из употребления, 
хотя законодательно они запрещены не 
были. Однако негативное отношение к мо­
нархическому прошлому, официальное не­
приятие прежней символики обусловили 
быстрое и полное их забвение. Формирова­
ние советской городской эмблематики нача­
лось в середине 1960-х гг. Постперестроеч­
ный период отмечен интересом к восстанов­
лению исторических гербов. Новые гербы 
составлялись по правилам классической 
геральдики» [3].

Традиционно герб имел изобразитель­
ные (графические) и словесные (буквенные) 
элементы. Изображения или фигуры, име­
ющие условное, конвенциальное значение, 
именовались геральдическими фигурами, 
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другие изображения, независимо от того 
фантазийными они были или взятыми из 
реального мира, назывались негеральдиче­
скими фигурами. Символический рисунок 
плюс символический текст (девиз) составля­
ли сложную систему смысловых отношений. 
Это была поэтика загадок, сознательно за­
трудняющая прочтение. Создавалась также 
«легенда» об эмблеме (о гербе) — описание, 
поясняющее ее смысл. Умение прочесть 
смысл эмблемы всегда выступало знаком 
посвященности [11, 176].

Знаки-символы устанавливают с симво­
лизируемым объектом сложную и неодно­
значную связь. Их прочтение настолько 
зависит от их контекста, что вне своего 
смыслового окружения они не могут быть 
рассмотрены. Хотя слово «символ» произо­
шло от греческого «знак», «опознаватель­
ная примета», но смысл, вкладываемый се­
годня в это понятие, более сложен. Можно 
сказать, что он метафорически связан с той 
вещью, которая и была в свое время наре­
чена этим именем. 

Во всех этих случаях символ позволял 
найти «своих» или объединял их собой — 
именно в таком качестве знак-символ и ра­
ботает в культуре. Правильное понимание 
знака-символа требует погружения воспри­
нимающего сознания в контекст породив­
шей его культуры. Способность адекватно 
воспринимать сообщения, составленные 
на символическом языке, предполагает на­
личие конвенционального закрепления их 
значения в культуре. 

Исследователи графического дизайна так­
же рассматривают вопросы идентификации 
геобрендинга. Так, например, П. Е.  Родь­
кин указывает на важность коммуника­
тивного характера территориальной бренд-
идентификации и его связи с различными 
типами языка коммуникаций на функцио­
нальном уровне формирования и  потребле­
ния визуального сообщения [10].

Реализованные в последнее время и пред­
лагаемые к внедрению проекты отече
ственных территориальных брендов в ос­
новном апеллируют к эстетике модернизма 
с его комбинаторикой простых геометриче­
ских форм [8]. Претендуя на современный 
уровень выразительности, они лишены 
семантической содержательности, малоин­
формативны и нейтральны по отношению 
к  специфике обозначаемого объекта. Опуб
ликованные в последнее время результаты 
разработок демонстрируют схожесть пла­

стических вариаций, которые созданы без 
учета культурно-исторической специфики 
региона. В большинстве своем графические 
воплощения брендов территорий ошибочно 
ориентированы на недопустимые в профес­
сиональном дизайне модные тенденции. 
Это позволяет констатировать их абсолют­
ную коммуникационную нефункциональ­
ность в контексте целей территориального 
брендирования.

В культурном опыте каждого региона 
складывается интуитивный подход к ис­
толкованию значимых для нее символов. 
Единство основного набора доминирующих 
символов определяет национальные и аре­
альные границы культуры. Символы не 
принадлежат определенному историческо­
му срезу, а пронизывают этот срез по вер­
тикали из прошлого в будущее. Символ — 
посланец далеких эпох, поскольку память 
символа всегда древнее, чем память его 
несимволического окружения. «В  разные 
эпохи символ реализуется в вариантах, но 
сам он инвариантен и узнаваем во все вре­
мена. Он изменяется от контекста к кон­
тексту, но и сам изменяет этот контекст. 
Через посредство символов осуществляет­
ся механизм единства и  преемственности 
культуры, они осуществляют ее память 
и обеспечивают ее аутентичность (соответ­
ствие самой себе)» [11, 174]. 

Необходимо признать, что любое бренди­
рование, то есть полномасштабное маркиро­
вание корпораций, событий, товаров, услуг 
в контексте подобных на потребительском 
рынке с целью выявления специфики, опре­
деляющей конкурентоспособность марки­
руемого — процесс многогранный и потому 
требует системного подхода. В случае брен­
дирования региона или административно-
территориальной единицы требование к си­
стемности подхода многократно усиливается 
по причине сложной структуры самого объ­
екта брендирования.

Поверхностно понятая цель сувенирно-
туристического маркирования приводит 
к результатам как минимум неработающим, 
как максимум — работающим с обратным 
эффектом. А это в свою очередь провоцирует 
негативное отношение и к конкретному объ­
екту, и в целом может отрицательно повли­
ять на впечатление от региона. 

Определяющее значение визуально­
го восприятия графической формы бренда 
предъявляет к авторам графического ди­
зайна высокие требования в плане уровня 
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их общекультурного кругозора и профессио­
нальной зрелости. 

Современный растущий интерес к созда­
нию и внедрению проектов территориально­
го брендинга актуализировал ряд проблем 
репрезентации замысла и семантической 
функциональности графических символов, 
используемых в дизайнерских решениях. 
Наиболее актуальными являются вопросы, 
без ответа на которые невозможно полно­
ценное осмысление проблемных точек сфе­
ры территориального брендирования: каков 
потенциал знаков-символов для отображе­
ния сложных смыслов, каков потенциал 
использования элементов геральдики в со­
временных идентификационных знаковых 
системах, какова оптимальная степень аб­
страктности формы знаков для достижения 
ее функциональных целей в процессе фор­
мирования образа территории?

Геральдические эмблемы, укорененные 
в  прошлых эпохах, в современном куль­
турном поле, с одной стороны, не обладают 
достаточной релевантностью в силу смены 
исторического контекста. С другой стороны, 
абстрактный потенциал знаков-индексов 
имеет расплывчатую смысловую трактовку, 
требует конвенциальной определенности, 
которую достаточно сложно достичь в совре­
менном социуме.

Формообразование в данном случае это 
не «ответы наугад» и не заимствование, 
а подготовленный детерминированный 
творческий процесс, который отличает вы­
сокая степень легитимности. Внутренняя 
легитимность гарантирует актуальность 
и новизну формы, демонстрирует професси­
ональную зрелость автора, уникальность его 
творческого подхода к решению проектных 
задач. Легитимность «внешняя» выражается 
в максимальном соответствии заявленной 
автором семантики формы и семантики фак­
тической, воспринимаемой визуально. Леги­
тимность формообразования служит основой 
полноценной эстетической коммуникации. 

Появившиеся в последнее время образ­
цы визуальных решений брендинга россий­
ских территорий демонстрируют в  целом 
незрелость отношения к проблемам, на ре­
шение которых нацелено брендирование. 
В основном попытки дизайнеров и маркето­
логов бессистемны и не отличаются новиз­
ной. За редким исключением разработки не 
опираются на серьезный предварительный 
социокультурный анализ предпроектной 
ситуации. Решения созревают без особых 

консультаций со специалистами в области 
истории, краеведения, психологии. Часто 
используются шаблонные приемы, много­
кратно растиражированные в повседнев­
ной рекламе.

Для достижения приемлемого уровня ви­
зуальной идентификации актуальных рос­
сийских регионов в контексте системного 
брендирования территорий необходимо, на 
наш взгляд, реализовать целый ряд мер.

1.  Привлечение широкого спектра спе­
циалистов, экспертного сообщества и соот­
ветствующих административных структур 
к  выработке общей концепции региональ­
ного брендирования, содержащей точное 
определение стратегических целей, такти­
ческих задач, средств их достижения и кон­
кретных участников процесса на всех его 
стадиях. Концепция должна быть нацелена 
на формирование уникального и эстетиче­
ски выразительного образа территории, ох­
ватывать весь арсенал средств — от реклам­
ных носителей до навигационных систем, 
от решения интерьеров гостиниц до дизай­
на объектов транспортной инфраструктуры 
и т. д. Реализация концепции должна осу­
ществляться на принципах проектного под­
хода. Своевременным было бы придание 
процессу территориального брендирования 
статуса социально-экономической и социо­
культурной программы.

2.  Формирование интеллектуального цен­
тра, задача которого — на профессиональ­
ном уровне разработать методологию вер­
тикального (от концепции к комплексу мер 
по ее выполнению) и горизонтального (от 
общегосударственного уровня к региональ­
ным административно-территориальным 
единицам (АТЕ) алгоритмов выполнения 
программы.

3.  Формирование творческо-управленче­
ских коллективов из числа специалистов –– 
представителей регионов, обладающих 
необходимой квалификацией и организа­
ционными ресурсами, хорошо знакомых с 
краеведческой спецификой, имеющих по­
зитивный опыт реализации программ по­
добного уровня. Такие коллективы должны 
формироваться на основе междисциплинар­
ного взаимодействия и коллегиального при­
нятия решений.

4.  Обсуждение с общественными орга­
низациями и экспертами предваритель­
ных результатов на всех этапах разработки 
концепции и стратегии ее реализации для 
внесения необходимых корректив. Посто­



148 Искусство, культура 

и гуманитарное знание

янное уточнение разрабатываемых проект­
ных материалов системы территориального 
брендирования позволит минимизировать 
ошибки и учесть возникающие изменения 
в социально-экономической жизни региона.

5.  Обеспечение системности подхода 
в  процессе разработки концепции и вопло­
щения проектных предложений в материа­
ле. Особенно это важно на этапе реализации 
проектных предложений в конкретных объ­
ектах. Нередко качественно разработанный 
и одобренный обществом проект, столкнув­
шись с объективными или субъективными 
проблемами в процессе реализации, претер­
певает недопустимую «коррекцию», которая, 

как правило, сводится к упрощению, пере­
смотру предлагаемых решений в сторону 
удешевления с явным снижением качества.

Реализация этих мер потребует серьезного 
осмысления в профессиональной экспертной 
среде, всесторонней актуализации террито­
риального брендирования как фактора со­
циально-экономического развития регионов. 

Непременным условием успешной реали­
зации процесса брендирования территорий 
является его взаимосвязь на концептуаль­
ном и организационном уровне с програм­
мами развития внутреннего туризма, реги­
онального развития и другими крупными 
инфраструктурными проектами.
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ON THE PROBLEMS OF VISUAL IMAGE FORMATION
IN RUSSIAN TERRITORIAL BRANDING

The problem of designing visual signs in the context of Russian territorial branding by means 
of graphic design actualizes not only the image potential of regions, but also represents a sig-
nificant sphere of understanding cultural identity, revealing cultural codes and semantic im-
ages relevant to the perception of a modern man. As the origins of modern geo-branding, 
the article examines heraldic traditions of city emblems, their archetypal images rooted in 
cultural memory and history. Particular attention is paid to the perception of abstract index 
signs and the most common examples of modern geo-branding in the absence of conventional 
interpretation. The potential of basic heraldic symbols in the design of graphic complexes, 
implementing the branding of regions is considered. The article provides arguments in favor 
of a systematic approach to the design of visual identification of territories based on a scru-
pulous pre-project analysis, respecting the historical and cultural codes of territories. The 
authors propose a list of constructive measures aimed at creating a territory branding system 
that will be able to solve functional problems actual for this area. The content of the article is 
intended to thoroughly understand the processes of regional branding as a factor of regional 
socio-cultural and socio-economic development.
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РУССКИЙ ФОЛЬКЛОР В СИСТЕМЕ МАССОВОГО 
МУЗЫКАЛЬНОГО ВОСПИТАНИЯ ДЕТЕЙ

В ДОРЕВОЛЮЦИОННОЙ РОССИИ
(60–80-е годы XIX века)

Тридцатилетие второй половины XIX века, охватывающее 60–80-е годы, — период про-
буждения в России интереса к музыкально-педагогической проблематике и осознания 
необходимости разработки теоретических исследований для организации процесса 
музыкального образования и воспитания детей в семье и школе, репрезентирующий 
первые нотные собрания для детей, сформированные на основе фольклора.

Аналитическая база исследования (источники) — сборники обработок народных пе-
сен, созданные с конкретной педагогической целью, как для специальных образовательных 
учреждений, так и для слушателей массовых школ. Их содержание позволяет продемон-
стрировать взгляды российских педагогов, музыкантов-просветителей и композиторов на 
внедрение русского фольклора в систему массового музыкального воспитания детей.

Важнейшее достижение изучаемого периода — появление первых детских песенных 
сборников для педагогических целей с реализованным научным подходом к публика-
ции фольклорных произведений, в которых подлинные мелодии излагаются без ак-
компанемента, сочиненного композитором, а песенные тексты дополнены сведениями 
о конкретном географическом месте записи песен и об исполнителях.

Теоретический и практический опыт музыкального образования, наработанный во 
второй половине XIX века, представляет ценность для современной музыкально-педаго-
гической науки и практики.
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Народные музыкальные традиции, как из­
вестно, играют важную роль в воспитании 
детей, формируя интонационный словарь 
нации. Преемственность отечественных тра­
диций народного музыкального воспитания 
прослеживается на протяжении многих веков 
как в официальной педагогике, реализуемой 
в системе обучения и воспитания детей в раз­
личных образовательных учреждениях, так 
и в народной (этнопедагогике).

С появлением на рубеже XVIII–XIX ве­
ков первых публикаций русских народных 

песен с напевами фольклор начинает актив­
но использоваться в творчестве профессио­
нальных композиторов. Значительно поз­
же, начиная с 60-х годов XIX века, интерес 
к  фольклору инициировал возникновение 
так называемого «педагогического движе­
ния»: появляются теоретические и методиче­
ские разработки и статьи, в которых подчер­
кивается ценность народных песен в  нрав­
ственном, патриотическом воспитании детей 
и в развитии их музыкальных способностей; 
актуализируется проблема обеспечения пре­
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подавания школьных уроков музыки учебно-
методическими материалами, появляются 
новые концепции и программы музыкально­
го образования. К началу ХХ века фольклор 
становится важнейшим элементом системы 
массового музыкального воспитания детей 
в дореволюционной России.

Отдельные положения теоретического и 
практического характера, разработанные в рос­
сийском музыкальном образовании XIX века, 
представляют ценность и для современной 
музыкально-педагогической науки и практи­
ки, в связи с  чем представляется актуальным 
оценить деятельность выдающихся дорево­
люционных российских педагогов и компози­
торов в деле музыкального просвещения де­
тей, изучить труды русских музыкантов, соз­
данные с конкретной педагогической целью: 
как для элитарных/специальных образова­
тельных учреждений, так и для слушателей 
массовых школ.

Первые учебные собрания педагогиче­
ской направленности появились в 60-е годы 
XIX века — это сборник русских народных 
гимнов и песен для народных училищ, со-
ставленный директором Виленской ди-
рекции народных училищ А. И. Садоковым 
и учителем Молодеченской учительской се-
минарии Ю. Ф. Крачковским [17] и сборник 
П. А. Бессонова «Детские песни» [1].

Сборник русских народных гимнов и песен 
для народных училищ пользовался большим 
спросом в педагогических кругах и неодно­
кратно переиздавался: в 1869 году вышло его 
второе издание, а в 1884 — третье, исправ­
ленное, в котором находим народные по про­
исхождению песенные образцы, изложенные 
авторами-составителями в трех- или четы­
рехголосной классической гомофонно-гармо­
нической фактуре, при этом верхние голоса 
сохраняют элементы ленточного двухголо­
сия, свойственного народно-песенной тради­
ции (например, игровая песня «Заинька, по­
скачи», № 8) [17, 11–12]. Также встречаются 
народные песни в одноголосном изложении 
(например, свадебная песня «Не было ветру», 
№ 42; лирическая песня «Эко сердце, эко бед­
ное», № 44 и др.) [там же, 52–54]. Представ­
ленный в сборнике песенный материал не 
сложен для исполнения и может быть разучен 
как по нотам, так и «по слуху» или «с голоса».

Сборник «Детские песни» П. А.  Бессо­
нова  — уникальное для своего времени из­
дание, в котором был помещен подлинный 
фольклорный материал (всего 150 песен), 
а записи текстов песен и игр сопровождены 

комментариями. В Приложении были поме­
щены музыкальные записи нескольких колы­
бельных, потешек и прибауток, которые с го­
лоса П. А. Бессонова записал В. Н. Каптерев. 
Сборник был отредактирован и подготовлен 
к печати князем В. Ф. Одоевским –– извест­
ным русским писателем и общественным дея­
телем, а также композитором А. Н. Серовым. 
Книга была проиллюстрирована рисунка­
ми на отдельных листах, а сам текст набран 
крупным шрифтом, что указывает на предна­
значение издания детям младшего возраста.

Впервые фольклорные тексты в сборнике 
П. А.  Бессонова были систематизированы 
и распределены по жанрам. Отбор произво­
дился по частоте распространения и художе­
ственным достоинствам текстов. В предисло­
вии к сборнику издатель написал: «Песни, 
вошедшие в сборник, с раннего детства знал 
я сам и распевал с голоса и слов дорогой моей 
кормилицы, а потом долголетней моей няни 
Василисы Зиновьевны. Выросши, я поверял 
заученные тексты с образцами, записанны­
ми от других, признавая подлинными лишь 
те, кои явно — по всем отличиям — вышли 
из самого народа» [1, 25].

Собрание Бессонова пользовалось боль­
шой популярностью у читателей, оно прочно 
вошло в круг учебной литературы и детского 
чтения. Планировалось подготовить и из­
дать еще два выпуска для детей старшего 
возраста, но, к сожалению, по неизвестным 
причинам издание не имело продолжения.

В 70–80-е годы XIX века общее количе­
ство песенных сборников, созданных для 
педагогических целей, значительно уве­
личивается. Так, в 1872 году вышел в свет 
сборник русских народных песен для детско-
го возраста С. А.  Зайцева [10]. в который 
были помещены аранжировки пятнадцати 
фольклорных песен на один и два голоса 
с аккомпанементом фортепиано («Ах, улица, 
улица широкая»; «Вниз по матушке по Вол­
ге»; «Зеленая роща»; «Пряди, моя пряха»; 
«Ах, утушка луговая»; «Пойду млада тишком 
лужком»; «Под яблонью зеленой»; «Во  лу­
зях»; «За морем синичка не пышно жила»; 
«Вдоль по Питерской»; «У меня ль во садоч­
ке»; «Молодка, молодка молодая»; «При до­
линушке калинушка стоит»; «Пойду млада 
по Дунаю»; «Как у нас-то козел»).

Сергей Александрович Зайцев — ученик 
М. А. Балакирева и К. Ф. Альбрехта, учитель 
пения (преподавал в  Гатчинской учитель­
ской семинарии и в императорском Гатчин­
ском Николаевском сиротском институте), 
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автор многочисленных переложений духов­
ных произведений. Ему принадлежит музы­
кальная часть сборника. Редакцию песенных 
текстов выполнил А. И. Садоков — директор 
Гатчинской учительской семинарии.

К сборнику русских народных песен для 
детского возраста С. А. Зайцев подготовил не­
большое предисловие, в котором подчеркнул 
исключительно важное значение в деле вос­
питания и образования детей их обучение пе­
нию и музыке, особенно обучение пению на­
родных песен: «…образованные народы запа­
да, особенно германцы, уже давно осознали 
эту истину, и уже имеют отлично составлен­
ные руководства к обучению пению и музыке 
и сборники песен, вполне соответствующие 
воспитательным и образовательным целям. 
Между тем у нас, русских, несмотря на богат­
ство, разнообразие и самобытность содержа­
ния и напева родной нашей песни, почти нет 
еще таких руководств, ни таких сборников, 
а сборников народных песен для детского воз­
раста и вовсе нет» [10, 3].

Принимая во внимание, что в народной ис­
полнительской традиции один песенный текст 
может исполняться на разные напевы, автор 
помещает в сборнике отдельные песни в раз­
ных мелодических вариантах/версиях («Утуш­
ка луговая»; «Во лузях»; «За морем синичка»).

Акцентируя внимание на необходимо­
сти освоения мажорного и минорного лада 
(в терминологии автора — «тона»), С. А. За­
йцев публикует в сборнике два варианта 
песни на один текст, но в мажорном и ми­
норном вариантах («Как ходил, гулял Ваню­
ша» № 29 и «Научить ли те, Ванюша» № 30). 
Следует подчеркнуть особо, что составитель 
сборника, осознавая еще одно важное свой­
ство подлинных фольклорных песен  — ме­
лодико-ритмическую вариативность испол­
нения текста песни от строфы к строфе — вы­
писывает мелодические варианты четырех 
куплетов песни («Заинька, поскачи» № 34). 
Фортепианное сопровождение народных ме­
лодий настолько простое, «что малолетние 
дети, без всякого затруднения, могут сами 
подыгрывать себе и даже желательно, чтобы 
они приучались к этому (конечно, если они 
учатся игре на фортепиано)» [там же, 4].

Внутри сборника песни расположены по 
принципу «от простого к сложному». Что 
касается текста песен, то «он, в видах чисто 
педагогических, во многих песнях подверг­
ся сокращениям, выпускам, изменениям, 
и даже под некоторыми подписан текст, на­
рочно составленный, например, в песне «На­

учить ли те, Ванюша». По мнению состави­
теля сборника, при обучении детей пению 
«главное заключается не в тексте песни, 
а в ее напеве. В свое время они ознакомятся 
и с настоящим текстом песен» [там же].

Сборник предназначался «для обучения 
детей в частных домах и городских учебных 
заведениях, но с не меньшею пользой он мо­
жет быть употребляем и в училищах сель­
ских и даже с людьми взрослыми» [там же].

В 1872 году в Москве было опубликовано 
издание М. А. Мамонтовой «Детские пе-
сенки на русские и малороссийские напевы 
с аккомпанементом фортепиано» [7]. Пере­
издания сборника вышли в 1875, 1888, 1898 
годах. Его редактором выступил П. И. Чай­
ковский, а трехголосное переложение песен 
выполнил К. Альбрехт. Автором-составите­
лем сборника стала Мария Александровна 
Мамонтова — супруга известного в России 
мецената Анатолия Ивановича Мамонтова, 
которая проявляла большой интерес к на­
родному искусству и этнопедагогике. Мария 
Александровна была издателем, редакто­
ром и автором статей ежемесячного иллю­
стрированного журнала «Детский Отдых», 
хозяйкой книжного магазина «Детское вос­
питание», при котором организовала работу 
художественной столярной мастерской дет­
ских игрушек и там же продавала их.

Сборник М. А.  Мамонтовой содержит 
24 аранжировки для голоса и фортепиано как 
подлинных детских народных песен, так и ав­
торских сочинений. По мнению С. В. Евсеева, 
содержание сборника Мамонтовой «вытекает 
из его социального назначения: он задуман как 
собрание народных напевов для детского ре­
пертуара и в доме, и в школе. Подобное воспи­
тательно-педагогическое назначение, разуме­
ется, не могло не отразиться на приемах изло­
жения. Все песни имеют сравнительно простое 
фортепианное сопровождение, иногда пред­
ставляющее лишь гармоническую поддержку, 
иногда содержащее отдельные проявления му­
зыкальной изобразительности» [8, 134].

В том же году М. А. Мамонтова и М. Т. Со­
ловьева издают еще один нотный сборник 
Детских игр и песен [6]. Издание содержит 
23 подвижные игры с пением, 20 детских пе­
сен с пением — народных и авторских, 20 под­
вижных игр без пения. Мелодии песен в пре­
обладающем большинстве изложены одного­
лосно, за исключением хоровода «А мы землю 
наняли». Часть песен представляет собой ав­
торские обработки, в основе которых лежит 
фольклорный первоисточник, подвергающий­
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ся серьезным трансформациям, в частности 
переинтонированию и переосмыслению в духе 
современной эстетики. Это привело к появле­
нию интонационно-мелодических оборотов, не 
свойственных фольклорным песням (напри­
мер, интонации семиступенного гармониче­
ского минора и ярко выраженной тоникаль­
ности), которые традиционно функционируют 
в натуральных малообъемных ладах.

Значительным событием изучаемого пери­
ода стал выход из печати в Санкт-Петербурге 
в 1875 году сборника «Гусельки» [3], который 
был одобрен советом профессоров Санкт-
Петербургской консерватории и имел большой 
педагогический успех. Сборник стал одним из 
самых популярных изданий для детей того вре­
мени, неоднократно переиздавался и выдер­
жал 13 переизданий, последнее — в 1894 году.

Составители сборника «Гусельки»: Николай 
Христианович Вессель — «просветитель, вид­
ный теоретик и историк педагогики, основа­
тель российской компаративистики и  школо­
ведения, талантливый публицист и литератор, 
замечательный этнограф» [2] и Евгений Кар-
лович Альбрехт — скрипач, главный учреди­
тель Общества камерной музыки в Петербур­
ге, инициатор создания ученических оркестров 
в военных гимназиях. «Вессель ратовал за соз­
дание новой, демократической и бессословной 
системы общего образования. В основу систе­
мы двенадцатилетнего общего образования 
закладывалась ступень всеобщего обязатель­
ного начального обучения, базирующаяся на 
христианских и народных началах [там же, 
13]. Но главное, он стал первым в России «про­
фессиональным экспертом в сфере управления 
образовательными системами» [там же].

Сборнику «Гусельки» предпослано мето­
дическое предисловие авторов: «В последние 
годы у нас в России начинают смотреть на 
обучение детей пению и музыке как на одно 
из самых необходимых и действительных 
средств для правильного воспитания детей» 
[4, 7]. Опираясь на педагогическую систему 
И.-Г. Песталоцци и Ф. Фребеля, составите­
ли сборника предлагали начинать развитие 
слуха ребенка с народных мелодий, которые 
повсеместно распространены с незапамят­
ных времен: «Простые слова и содержание 
этих песен вполне доступны пониманию де­
тей, и пение их, как хорошо знают родители, 
всегда доставляет детям большое, истинное 
удовольствие» [там же, 9].

Н. Х. Вессель и Е. К. Альбрехт поместили 
в сборник «Гусельки» почти исключительно 
народные колыбельные песни и прибаутки. 

После долгих исканий авторам удалось запи­
сать с голоса четырех нянь восемь «баюшек» 
(№ 3, 4, 5, 8), отличающихся от других «своим 
особым прелестным колоритом, хотя в основ­
ном строе все эти напевы имеют между собой 
много сходства» [там же, 10]. Точно так же на­
певы всех народных прибауток, помещенных 
в первом разделе сборника, записаны автора­
ми с голосов нескольких деревенских женщин 
и девушек. Во второй части сборника разме­
щены народные песни, записанные с голоса 
(№ 69, 71, 72, 73, 81, 90 и др.), а также сочи­
ненные литературные песни, положенные на 
народные великорусские и малорусские на­
певы. Авторы старались, чтобы мотивы песен 
«по характеру своему вполне соответствовали 
содержанию песен, дабы таким образом избе­
жать всякой натянутости и искусственности 
в подборе народных мотивов для литератур­
ных песен» [там же, 10]. Кроме того, в сбор­
нике напечатаны общеизвестные народные 
хороводные и игровые песни и «литератур­
ные песни на общие музыкальные мотивы» 
(в частности, из сборника Е. Н.  Водовозовой 
«Умственное развитие детей» [5]), «чтобы до­
ставить детям разнообразный в музыкальном 
отношении материал для пения» [4, 11],

Расположение песен внутри сборника 
планировалась составителями на основании 
принципа «от простого к сложному» как по со­
держанию, так и по характеру представлен­
ных мелодий. Однако по техническим причи­
нам и затруднениям, связанным с типографи­
ей, от этого намерения пришлось отказаться.

Еще одна особенность сборника «Гусель­
ки» в музыкальном отношении заключается 
в  том, что «голоса для пения соединены с фор­
тепианной партией, так что играющий испол­
няет в одно и то же время и мелодию, и ак­
компанемент», что «совершенно необходимо 
для пения детей младшего возраста» [там же, 
12]. Сам аккомпанемент изложен принципи­
ально просто, а его исполнение доступно всем, 
кто хоть немного знаком с первоначальными 
приемами игры на фортепиано.

Начиная с середины 1870-х годов, посто­
янный интерес русского композитора и исто­
рика Александра Сергеевича Фаминцына 
к  музыкальному фольклору получает отра­
жение в его публикациях.

В 1875 году в Лейпциге вышло в свет под­
готовленное С. А. Фаминцыным первое учеб-
ное издание русских народных песен «Русский 
детский песенник» [15, 16], а в 1876 году им 
был выпущен сборник песен западноевро­
пейских народов под названием «Баян», со­
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державший русские, украинские, польские, 
чешские песни (второе издание вышло в со­
авторстве с Г. А. Дольдом в 1885 году).

Особое место в ряду педагогически ори­
ентированных фольклорных сборников, со­
ставленных специально для детей, занимает 
труд учителя пения при Череповецком тех­
ническом училище Федора Никаноровича 
Лаговского. В 1877 году в Череповце на соб­
ственные средства Ф. Н. Лаговского была из­
дана первая часть сборника песен «Народ-
ные песни Костромской, Вологодской, Нов-
городской, Нижегородской и Ярославской 
губерний» [13], записанных, за исключением 
шести номеров, лично им. Сборник не был 
распродан, а его издатель понес убытки. 
Причину неуспеха издания связывали с тем, 
что его автор жил в глухой провинции. Вто­
рую часть этого сборника Ф. Н.  Лаговский 
не стал издавать. После его смерти рукопись 
второй части сборника была отправлена 
в Костромское научное общество, в «Трудах» 
которого и была опубликована. Как утверж­
дает М. А.  Лобанов, эффект от внедрения 
сборника в большую науку и педагогиче­
скую практику оказался невелик, так как 
«музыкальная фольклористика, в которой 
в настоящее время сосредоточилось изуче­
ние песен традиционного слоя, совершенно 
проходит мимо этого издания, ценнейшего 
именно в музыкальном отношении» [11].

В сборниках Ф. Н. Лаговского, в сово­
купности обоих выпусков, содержится по­
рядка 300 народных мелодий. Необходимо 
подчеркнуть, что это первый сборник, где 
мелодии даны без аккомпанемента, сочи­
ненного композитором, а темп публикуемых 
фольклорных напевов указан по метроному. 
Все это свидетельствует о научном подходе 
издателя к публикации фольклорных про­
изведений для педагогических целей, так 
как песни из своих сборников он включал 
в собственную школьную программу. С пози­
ций сегодняшнего дня единственно смущает 
специфическая расстановка тактов в рам­
ках теории музыки того времени, не знав­
шей еще переменных размеров. Лаговский 
делает важные замечания по диалектным 
особенностям произнесения текстов песен. 
Кроме того, он дополняет сборник Приложе­
нием, в котором помещает весьма важные 
сведения о конкретном географическом ме­
сте записи песен и исполнителях.

Собственные записи русских народных 
песен, помещенные в сборник под названи­
ем «Рай детей» [14], выполнил Константин 

Петрович Галлер — русский музыкальный 
критик, собиратель фольклора, композитор, 
преподававший в Учительском институте 
и Общедоступных музыкальных классах Пе­
дагогического музея Военного министерства 
в Петербурге. Его перу принадлежит «Учеб-
ник хорового пения и теории музыки, при-
способленный к школьному обучению».

Опубликованные в сборнике «Рай детей» 
песни (всего 21 образец) записаны К. П. Гал­
лером в Лугском уезде Санкт-Петербургской 
губернии. Нотная запись песен имеет свою 
специфику: на верхней строчке располагает­
ся основная мелодия в том виде, как ее пели 
певцы из народа; многоголосное сопровожде­
ние представлено свободной гармонизацией 
песен, выполненной автором на основании 
тонов, составляющих мелодию песни, «кото­
рыми я и пользовался по своему усмотрению, 
полагая не лишним подобное сопровождение 
каждой песни, или в качестве аккомпанемен­
та или, еще более, для хорового исполнения, 
в смысле переложения народных мелодий для 
четырех голосов, которые могли бы отвечать 
взыскательным музыкальным требованиям, 
не довольствующимся простыми передачами 
песен, как они поются народом» [14, 2].

80-е годы XIX века отмечены появлени­
ем первых серьезных теоретических работ, 
посвященных проблемам массового музы­
кального образования, в которых выраже­
но желание российских музыкантов создать 
национальную модель учебных заведений, 
учитывающую отечественные методики му­
зыкального воспитания детей.

Труд педагога-методиста С. И. Мирополь-
ского «О музыкальном образовании народа 
в России и в Западной Европе» [12] является 
образцом сравнительно-исторического ис­
следования в области музыкального образо­
вания XIX века — «предлагаемые статьи по 
заглавиям посвящены музыкальному образо­
ванию народа вообще, но мы имели в виду, 
главным образом, пение, так как при на­
стоящих наших образовательных средствах 
только оно одно и может сделаться всеобщим. 
Приобретение музыкальных инструментов 
и обучение на них пока для народа недоступ­
но; для пения же есть у всякого инструмент 
готовый, нужна только его обработка» [12, 5].

По справедливому мнению С. И.  Миро­
польского, «природные музыкальные дарова­
ния народ наш имеет свои, но для них нужно 
развитие, руководство, нужно охранение их, 
наконец, от вредных антимузыкальных влия­
ний, повсюду вторгающихся в нашу народную 
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жизнь. А для этого необходима правильная 
педагогическая организация обучения музыке 
и пению» [там же, 213]. Всего С. И. Мирополь­
ский анализирует и сравнивает 66 руководств, 
пособий, школ различных авторов — в основ­
ном с положительными характеристиками 
и рекомендациями к применению.

Важным достоинством труда С. И. Миро­
польского, по мнению М. Р. Ершовой, явля­
ется то, что «он утверждает национальное 
своеобразие отечественной музыкальной пе­
дагогики. Автор настроен не на прямое за­
имствование, а на то, чтобы, ориентируясь 
на лучшие западные образцы, стремиться 
к  созданию своих отечественных, таких же 
качественных и доступных» [9, 151].

Исследование С. И. Миропольского ярко 
выявило проблемы, остро стоявшие в кон­
це XIX века в отечественном народном му­
зыкальном образовании: порча народных 
песен, в том числе в солдатской и фабрич­
ной среде; проблемы в организации пения 
в народных школах (обращается внимание 
не только на низкое качество сборников, 
но и на их стоимость). Для облегчения рабо­
ты педагога автор снабжает свое исследова­
ние библиографическим списком из собра­
ний русских и малорусских народных песен 
для одиночного и хорового пения. Все это 
подтверждает актуальность исследований 
в области музыкального образования в Рос­
сии второй половины XIX – начала XХ века.

Таким образом, период 60–80-х годов 
XIX  века характеризуется пробуждением 
интереса ученых и педагогов к музыкально-
педагогической проблематике и появлением 
первых нотных собраний для детей, состав­
ленных на основе фольклора. Развитие му­
зыкальных способностей детей рассматри­
вается авторами-составителями песенных 
сборников достаточно широко, с учетом ди­
дактической, воспитательной, эстетической, 
гедонистической функциональности фоль­
клорных первоисточников.

Образцы подлинного (аутентичного) му­
зыкального фольклора в песенных собраниях 
этих лет смело адаптировались в педагогиче­
ских целях: фольклорные напевы редакти­

ровались, обрабатывались и досочинялись. 
При этом методы работы с фольклорным пер­
воисточником не всегда точно соответствова­
ли природе народного напева. Среди обра­
боток количественно преобладали два типа: 
1) обработка народных песен приемом сочи-
нения к ним аккомпанемента и 2) обработ­
ка народных песен приемом гармонизации, 
нередко без учета их монодийной природы. 
Третий тип обработки народной песни — с ее 
тематическим развитием, развертывани-
ем формы, раскрытием потенциальных воз-
можностей мелодического и гармонического 
языка среди рассмотренных нами детских 
сборников не встречается.

Важнейшее достижение этого периода — 
появление первых детских песенных сборни­
ков с реализованным научным подходом к пу­
бликации фольклорных произведений для пе­
дагогических целей, где подлинные мелодии 
излагаются без аккомпанемента, сочиненного 
композитором, а песенные тексты дополнены 
сведениями о конкретном географическом ме­
сте записи песен и исполнителях.

Большую роль в деле собирания детского 
фольклора и пробуждения интереса к дет­
скому педагогическому репертуару оказала 
дореволюционная периодическая печать. 
В  те годы записывалось и публиковалось 
множество текстов детских песен в журналах 
«Учитель», «Живая старина», «Этнографиче­
ское обозрение», в «Губернских ведомостях», 
в  «Известиях географического общества», 
«Трудах этнографического отдела Известий 
Общества любителей естествознания, антро­
пологии и этнографии», в «Памятных книж­
ках земств», «Трудах губернских архивных 
комиссий» и других изданиях.

При достаточной разработанности теоре­
тической идеи создания национальной мо­
дели учебных заведений для обучения му­
зыке и пению практическая музыкальная 
педагогика 60–80-х годов XIX века все еще 
остро испытывала недостаток учебно-мето­
дических работ по музыкальному образова­
нию и  воспитанию детей в семье и школе 
с  учетом национального своеобразия отече­
ственной музыкальной педагогики.
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RUSSIAN FOLKLORE IN MASS MUSICAL EDUCATION
OF CHILDREN IN PRE-REVOLUTIONARY RUSSIA

 (60s — 80s of the XIXth century)
The 60s — 80s of the XIXth century were the period of arousing interest in music pedagogy 
and awareness of the need to develop theoretical research for organizing musical education 
and upbringing of children in family and school, representing the first musical collections for 
children based on Russian folklore.

The analytical base of the research (sources) are collections of folk song arrangements, 
created with a specific pedagogical purpose, both for special educational institutions and for 
students of mass schools. Its content allows to demonstrate the views of Russian teachers, 
music educators and composers on the use of Russian folklore in the system of mass musical 
education for children.

The most important achievement of the studied period is the appearance of the first chil-
dren's song collections with a realized scientific approach to the publication of folklore works 
for pedagogical purposes, in which authentic melodies are presented without accompaniment 
written by the composer, and the song texts are supplemented with information about specific 
geographical recording location and performers.
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РУССКАЯ НАРОДНАЯ ПЕСНЯ «НАД СЕРЕБРЯНОЙ РЕКОЙ»
И ЕЕ БЫТОВАНИЕ В КИТАЕ

В статье рассматривается история стихотворения русского поэта Ф. Н. Глинки «Заве-
янные следы», на основе которого возникла известная народная песня «Над серебряной 
рекой». Раскрывается содержание текста, показаны различные варианты его «сюжета». 
Речь идет о некоторых существующих в России сборниках, в которых помещена пес-
ня «Над серебряной рекой», в числе которых «Уральские народные песни», собранные 
Л. Христиансеном и «Народные песни Красноярья» К. Скобцова. Отмечено, что собира-
тели фольклора рассматривали эту песню как образец русского лирического песенного 
жанра. Анализируется обработка этой песни, помещенная в фортепианный сборник 
А. Чернявского. Отмечены выразительные черты исполнения песни известным пев-
цом И. М. Скобцовым. Сравниваются оригинальный и адаптированный варианты этой 
песни в условиях китайских традиций с точки зрения стиля, выразительных приемов, 
с целью выявления специфических и общих для двух разных культур свойств. Подчер-
кивается роль собирателя фольклора Ван Лобиня, записавшего песню «Над серебряной 
рекой» с использованием элементов китайской музыки, и композитора Ли Инхая, ко-
торый сделал обработку русской мелодии, прижившейся в культуре Китая. Подчерки-
вается, что русская музыка в Китае — это особое «трансграничное» явление и интерес 
к русской культуре, к русскому музыкальному фольклору в Китае очень высок.

Ключевые слова: русская песня, стихотворение «Завеянные следы» Ф. Глинки, адапта-
ция, записи русской народной песни Ван Лобием и Ли Инхаем
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Русские народные песни известны и любимы 
в Китае. Их собирают, записывают, обрабатыва­
ют, создают новые варианты, издают. Несмотря 
на то, что музыкальная культура России сильно 
отличается от музыкальной культуры Китая, 
русские песни пользуются в Поднебесной боль­
шой популярностью. Привлекает напевность, 
широта дыхания русского фольклора, душев­
ная теплота слов, определенная картинность 
«сюжета» песни, связь переживаний, запечат­
ленных в музыке и тексте, с образами природы.

Русские песни появились в Китае с пер­
выми переселенцами из России, которые 

и сохраняли свою культуру, и в то же время 
создавали новые варианты в условиях дру­
гого времени и в среде другого народа.

Вместе с тем и китайские композиторы, 
музыканты, исследователи издавна прояв­
ляли интерес к русскому фольклору, обыча­
ям, преданиям, традициям и включали их 
в свой обиход, привнося элементы собствен­
ного музыкального и поэтического языка. 
Это процесс наиболее заметен в песенном 
жанре, который понятен каждому.

Уже накопилось немало таких песенных 
образцов, в которых органично соединились 
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черты русского и китайского музыкального 
искусства. Каким образом происходил этот 
процесс? Кто из крупных деятелей китайской 
культуры обращал особое внимание на рус­
скую «ветвь» своего многонационального ис­
кусства? Как происходило усвоение русского 
песенного фольклора и чем отличается «адап­
тированный» музыкально-поэтический текст 
русской песни, распространенный в Китае?

Для ответа на эти вопросы необходимо 
тщательно изучать отдельные образцы пе­
сенного фольклора, их историю, бытование, 
использовать сравнительный метод.

В настоящей статье сделана попытка 
раскрыть принципы взаимодействия и вза
имосвязи национальных элементов русского 
и китайского национального музыкального 
искусства на примере песни «Над серебря­
ной рекой», которая является одной из са­
мых распространенных в Китае. Применяе­
мый в данном исследовании метод компара­
тивистики дает возможность показать «свое/
чужое» как «новое», органично вписываемое 
в инонациональный контекст, что расширя­
ет понимание фольклора как активно взаи­
модействующего с разными этносами.

Обращаясь к конкретному поэтическому 
и музыкальному тексту, необходимо исполь­
зовать и исторический подход, раскрывая 
путь одной фольклорной традиций к взаи­
модействую с другой, причем сильно отлича­
ющейся от первоисточника.

Русская народная песня «Над серебряной 
рекой» на слова Федора Николаевича Глинки 
(1786–1880) –– известного поэта, публициста, 
прозаика, участника декабристских обществ 
«Союз спасения» и «Союз благотворения», по­
явилась в XIX веке. Многие стихи Федора 
Глинки положены на музыку, но в народную 
среду проникли лишь некоторые. Среди них, 
например, «Солдатская песнь», возникшая 
во время соединения войск у города Смолен­
ска в июле 1812 года. Она была популярна 
во время нашествия французов:

Вспомним, братцы, россов славу
И пойдем врагов разить!
Защитим свою державу:
Лучше смерть — чем в рабстве жить.
Мы вперед, вперед, ребята,
С богом, верой и штыком!
Вера нам и верность свята:
Победим или умрем!

После восстания 14 декабря 1825 года 
Ф. Н.  Глинка был заключен в  Петропав­

ловскую крепость. Большинство стихов, на­
писанных им в это время, отражали мысли 
и чувства человека, находящегося в неволе, 
стремление поэта к свободе.

Ф. Глинка писал острые и ироничные сти­
хи, высмеивающие царский режим, создавал 
и лирические, и духовые произведения, ос­
новываясь на сюжетах из Библии и текстах 
псалмов. Известно, что впервые стихотворе­
ние Ф. Глинки «Завеянные следы», на осно­
ве которой появилась песня «Над серебряной 
рекой», было опубликовано еще в 1827 году 
в Петербурге в «Невском альманахе» — одном 
из самых популярных в то время изданий.

Позже это стихотворение вошло в книгу 
избранных сочинений Ф. Глинки, изданную 
в середине прошлого столетия [2, 227].

В 1999 году в России вышел сборник «Рус­
ские поэты второй половины XIX века» [3], 
в который также включен текст стихотворе­
ния «Завеянные следы»:

Над серебряной водой,
На златом песочке
Долго девы молодой
Я берег следочки…
Вдруг завыло в вышине,
Речку всколыхало;
И следов, любезных мне,
Будто не бывало!..
Что ж душа так замерла?
Колокол раздался…
Ах, девица в храм пошла:
С ней другой венчался.

«Завеянные следы» — стихи о любви и рас­
ставании. Здесь раскрывается грустная исто­
рия о том, как девушка оставляет влюблен­
ного в нее юношу и идет под венец с другим. 
Ф. Глинка обращается к характерным фоль­
клорным образам, к традиции свадебных пе­
сен, в текстах которых образ реки может быть 
и символом счастья (будущие супруги ока­
зываются на одном берегу), и символом рас­
ставания (юноша и девушка стоят на разных 
берегах реки). Звук колокола после сильного 
ветра, бури («завыло в вышине»), смятение 
чувств юноши не только подготавливают чи­
тателя к подразумеваемой картине венчания, 
но и соответствуют состоянию души пережи­
вающего горестное событие героя, который те­
ряет надежду на счастье с любимой.

Существуют различные варианты этого 
стихотворного текста: бывают выпущены 
слова о колокольном звоне, и наоборот — по­
являются новые поэтические строки, напри­
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мер: «В чужой дальней стороне / Речка вско­
лыхалась. / Не моя ль там милая в речку, 
в воды пала?» И это часто связано с вариан­
тами мелодии песни, которая была популяр­
на и любима в народе.

В разных районах России и даже в одной 
области ее могли петь по-разному. Извест­
но, что только на Урале в 1960-е годы было 
записано несколько вариантов этой песни. 
Один из них был включен в сборник «Ураль­
ские народные песни» фольклориста, круп­
ного музыкально-общественного деятеля 
Л. Л. Христиансена (1900–1985) [5].

В ХХ веке появилось много переложений 
этой популярной народной песни — для хора, 
оркестра народных инструментов, для голо­
са с сопровождением, для фортепиано. Так, 
в начале прошлого века в Санкт-Петербурге 
был издан нотный сборник для фортепиано 
из переложений известных русских песен 
А. Чернявского «Гусляр, попурри из русских 
песен» [7]. Под № 11 здесь помещена обра­
ботка народной песни «Над серебряной ре­
кой» (тональность G-dur, 3/ 4) (рис. 1).

Рис. 1. Нотный сборник «Гусляр»

Нотный пример 1

Обработка народной песни «Над серебряной рекой» 
из нотного сборника «Гусляр, попурри 

из русских песен»

В середине XX века Иван Михайлович 
Скобцов (1900–1983), заслуженный деятель 
искусств РСФСР, русский оперный певец, со­
лист Большого театра, на сцене которого он 
выступал многие годы (1930–1956), испол­
нил и записал песню «Над серебряной рекой» 
(нотный пример 1).

Известно, что помимо участия в оперных 
спектаклях, он много выступал в концертах, 
исполняя русские народные песни «Вот мчит­ Рис. 2. Иван Михайлович Скобцов

ся тройка удалая», «Степь да степь кругом», 
«Когда я на почте служил ямщиком», «Среди 
долины ровныя», «Липа вековая» (рис. 2).

В интерпретации И. Скобцова мелодия 
песни «Над серебряной рекой», ее ритмиче­
ский рисунок стали немного проще, зато ак­
центирован полетный восходящий мотив, что 
подчеркнуло запечатленную в порывистых 
интонациях силу чувств, взволнованность. 
При этом здесь еще более, чем в фольклор­
ном варианте, выражены романсовые черты. 
Именно в таком взволнованно-элегичном 
звучании эта песня полюбилась слушателям. 
Уже первые звуки, направленные ввысь (g2), 
подчеркивают стремление мелодии к верши­
не-источнику. При этом «ступенькой» здесь 
становится лирическая интонация сексты 
(b1 – g2). И при дальнейшем развитии в мело­
дии развертываются секстовые нисходящие 
и восходящие звуковые «линии», что создает 
закругленность фраз. Уравновешивают мяг­
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кие лирические «подъемы» и «спады» харак­
терные для русской песни квинтовые обороты 
и четкие квартовые мотивы.

Вот вариант слов песни «Над серебряной 
рекой», которую исполнял И. Скобцов, и ее 
музыкальный текст (нотный пример 2):

Над серебряной рекой,
на златом песочке
Долго девы молодой
я искал следочки.
Там следов знакомых нет,
нет, как не бывало,
У меня ли молодца
сердце замирало.
Точно счастие мое
в воду камнем пало,
На кого же, дева, ты
меня променяла?
Не с того ль легла тоска
в сердце молодое,
Что златой песок река
унесла волною.
Над серебряной рекой,
на златом песочке
Долго девы молодой
я искал следочки.

Нотный пример 2 

Вариант песни «Над серебряной рекой» 
в исполнении И. Скобцова

Прошло время, и уже ближе к концу 
ХХ века в России появился сборник «Народные 
песни Красноярья», в котором помещены мно­
гие популярные и не очень известные русские 
песни, собранные К. Скобцовым. В  сборнике 
несколько разделов, включающих лирические, 
хороводные, вечерошние, плясовые и шуточ­
ные песни. Среди лирических мы находим 
и песню «Над серебряной рекой» (№ 27) [4, 45] 
(нотный пример 3).

Нотный пример 3

Вариант песни «Над серебряной рекой»
из сборника «Народные песни Красноярья»

Этот пример отличается от версии Ива­
на Скобцова. Варьирован и нотный, и сти­
хотворный тексты, появился переменный 
размер, изменены интонационные контуры 
фраз, включены голоса хора. Собственно, это 
уже новый вариант песни, в которой выделен 
одноголосный запев (варьированный мотив 
в двух тактах), и в духе городских народных 
песен, с гармонией европейского типа, пред­
ставлена вторая половина строфы (аккорды 
доминантовой группы). При этом, как бывает 
в фольклорных песнях, в завершении строфы 
звучат октавные параллелизмы.
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Таким образом, в быту, на концертной 
эстраде, в различных обработках предстает 
русская лирическая песня «Над серебряной 
рекой», отразившая интонационный и  гар­
монический строй своего времени, когда 
зазвучали городские песни и романсы. Ви­
доизменяется (варьируется) и текст. Но  со­
храняется главное: сюжет о любви и расста­
вании, широта мелодического рисунка и «го­
ворящие» выразительные интонации.

Песня «Над серебряной рекой» была запи­
сана в Западном Китае Ван Лобинем (1913–
1996) (рис. 3). Этот музыкант, певец, пианист, 
композитор долгие годы собирал народные 
песни разных национальных традиций Китая 
и сам писал песни, опираясь на фольклор. Его 
детство прошло в Пекине, в артистической сре­
де. Отец хорошо пел и играл на хуцине (китай­
ская скрипка), выступал в спектаклях Китай­
ской оперы. Рано приобщился к музыке и Ван 
Лобинь. В 11 лет он поступил в миссионерскую 
школу, получив образование европейского 
уровня, узнал музыкальные традиции Запада. 
С 1931 года учился на музыкальном факульте­
те Пекинского педагогического университета, 
в котором преподавали и зарубежные деятели 
искусства, и многие из тех, кто получил обра­
зование за границей. Ван Лобинь обучался 
игре на фортепиано, занимался в классе рус­
ского певца, который преподавал на русском 
и французском языках. Ван Лобинь тоже вы­
учил русский язык, что помогло ему в работе 
над переложениями русских народных песен, 
бытовавших и в Китае. Он собрал, обработал 
более тысячи песен, среди них  — уйгурские, 
казахские, монгольские, тюркские, русские. 
Он был первым, кто, внимательно вслушива­
ясь в фольклор других народов, включил их 
в орбиту китайского искусства.

В 1949 году Ван Лобинь приехал в Синь­
цзян-Уйгурский автономный округ и начал 
собирать русские народные песни. От про­
живающих здесь татар он впервые услышал 
мелодию песни «Над серебряной рекой», сде­
лал ее обработку и включил в сборник песен 
СССР, изданный в административном цен­
тре округа Урумчи [6]. Татары мигрировали 
в Китай из Казани и других мест проживания 
в  начале XIX века. К началу XX века здесь 
уже было большое количество бизнесменов, 
религиозных деятелей и педагогов, в их числе 
и татары. Язык, на котором говорят татары, 
принадлежит Алтайской языковой группе, 
поэтому изначально песня «Над серебряной 
рекой» рассматривалась в Китае как татар­
ская народная песня. Ван Лобинь привнес 

Рис. 3. Ван Лобинь

в  нее элементы китайской музыки и перера­
ботал стихотворный текст, добавив характер­
ные для Поднебесной пейзажные мотивы.

Ван Лобинь писал, что «древний шелковый 
путь построен следами верблюдов. Дорогие 
друзья, если вы побываете здесь, то увидите, 
города вдоль шелкового пути славятся краси­
выми песнями разных народностей» [1, 285].

К обработке песни «Над серебряной ре­
кой», записанной Ван Лобинем, обратил­
ся известный китайский композитор, про­
фессор Центральной консерватории Китая 
Ли Инхай (1927–2004) (рис. 4).

Он преподавал в Шанхайской консерва­
тории, был проректором Центральной кон­
серватории Китая, создал много фортепи­
анных сочинений, исследовал китайскую 
народную музыку и был внимателен к ино­
национальным фольклорным источникам. 
В своих сочинениях Ли Инхай любил под­
черкивать игру светотени, использовал им­

Рис. 4. Ли Инхай
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прессионистические краски, гармонический 
мажор и минор. На контрасте одноименных 
мажорной (D-dur) и минорной (d-moll) то­
нальностей возникла и обработка русской 
песни «Над серебряной рекой». В тексте пес­
ни  — образы лунного света, таинственных 
следов на пляже, призрачных снов. Здесь 
открываются романтические образы-симво­
лы, благодаря которым выражены тонкие 
градации душевных переживаний юноши, 
потерявшего надежду на счастье с любимой.

Поскольку в китайской вокальной музы­
ке редко встречается строфическая форма, 
а текст дает возможность последовательно рас­
крыть разные эмоциональные состояния, то 
Ли Инхай, обратившись к традициям роман­

Нотный пример 4

Мелодия и текст песни «Над серебряной рекой» 
на китайском языке

Рис. 5. Анализ формы песни «Над серебряной 
рекой» в записи Ли Инхая

тической Lied, создал композицию с контраст­
ной (вариантно-вариационной) серединой.

Незаметно происходит переинтонирование 
некоторых мотивов исходного текста. Так, в 4-м 
такте, нисходящие интонации составляют те­
трахорд с бесполутоновой основой. Остановка 
фраз может быть не на тонике, а на III ступени 
лада. В середине и репризе добавляются дро­
бления восьмой длительности, акцентируется 
внимание на малой сексте, тогда как в исход­
ном варианте высвечивалась яркая интонация 
восходящей большой сексты. По-новому звучит 
завершение песни — с восходящим движением 
по звукам трезвучия на V ступени лада и дли­
тельной остановкой на II ступени лада. Иначе 
говоря, очень тонко, не нарушая общего звуча­
ния русской мелодии, вошли в структуру музы­
кального текста элементы китайской музыки 
(см. нотный пример 4 и рис. 5).

Существует и другой вариант песни «Над 
серебряной рекой», который тоже принадле­
жит Ли Инхаю — хоровой. Здесь подчеркнут 
контраст мажорной (Des-dur) и глубокой ми­
норной тональности (cis-moll) с перекраши­
ванием мажорной и минорной терций. Бла­
годаря аккомпанементу, более определенно 

Нотный пример 5

Фрагмент репризы хорового варианта песни 
«Над серебряной рекой» в обработке Ли Инхая
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выявлена романсовая основа мелодии. Легкие 
аккордовые пассажи придают теме особые чер­
ты, связывая мелодию и пейзажные мотивы. В 
сочетания хоровых голосов вклиниваются рез­
кие септимы. Очень выразителен аккомпане­
мент: по мере развития плавное трехдольное 
движение наполняется «восточной дробью» с 
акцентом на первой доле, повтором аккордов, 
напоминая, скорее, о марше. В репризе под­
ключаются триольные фанфарные мотивы, 
арпеджированные аккорды, захватывающие 

большой диапазон, что значительно меняет 
звуковую атмосферу, в которой проявляется 
героическое начало (нотный пример 5).

Песня «Над серебряной рекой» продолжа­
ет «жить» в Китае. Ее исполняли многие из­
вестные певцы, она звучит в хоровой аранжи­
ровке, есть ее оригинальные интерпретации 
с ритмами современной поп-музыки. Песня 
вошла в китайскую музыкальную культуру, 
обогатив ее содержание вечными и всем по­
нятными образами любви и печали.
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RUSSIAN FOLK SONG "OVER THE SILVER RIVER"
AND ITS FATE IN CHINA

The article deals with the history of the Russian poet F. N. Glinka's poem "Veiled Traces", 
which was the basis for the famous folk song "Over the Silver River". The article reveals the 
content of the text and shows different variants of its "plot". This refers to several Russian col-
lections containing the song "Over the Silver River", including "Ural Folk Songs" by L. Chris-
tiansen and "Folk Songs of Krasnoyarsk Region" by K. Skobtsov. Folklore collectors consid-
ered this song as an example of Russian lyrical song genre. The author analyzes the arrange-
ment of this song included in A. Chernyavsky's piano book and notes the expressive features 
of the performance of the song by the famous singer I. M. Skobtsov. The original and adapted 
versions are compared in terms of style and expressive techniques in the context of Chinese 
traditions, in order to identify specific and common properties within two different cultures. 
The roles of the folklore collector Wang Lobin, who recorded the song "Over the Silver River" 
using elements of Chinese music, and the composer Li Yinghar, who arranged Russian melo-
dy adopted in Chinese culture, are highlighted. Musical samples are also presented. Russian 
music in China is a special "cross-border" phenomenon, and the interest in Russian culture 
and Russian musical folklore in China is very high. Russian folk songs are loved in China and 
are very popular.

Keywords: Russian song, F. Glinka’s poem “Veiled Traces”, adaptation, recordings of Rus-
sian folk songs by Wang Lobin and Li Yinghar
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ОСОБЕННОСТИ ЖИЗНЕННОЙ ПОЗИЦИИ
СТУДЕНТОВ С ОВЗ И ИНВАЛИДНОСТЬЮ
И СТУДЕНТОВ С СОХРАННЫМ ЗДОРОВЬЕМ

В статье рассматриваются три компонента, характеризующие социально-психологиче-
ские особенности жизненной позиции студентов: эмоциональная оценка успешности 
своих жизненных перспектив, особенности жизненных планов, характер ценностных 
ориентаций. В совокупности эти компоненты позволяют определить социальное само-
чувствие студентов в зависимости от состояния их здоровья и типа получаемого профес-
сионального образования. Статья основана на результатах анкетного опроса, проведен-
ного среди студентов театрального, музыкального факультетов и факультета изобрази-
тельного искусства РГСАИ. Полученные материалы проанализированы относительно 
влияния гендерных и возрастных факторов. Особое внимание уделено сопоставлению 
жизненных позиций студентов с сохранным здоровьем и студентов с ОВЗ и инвалид-
ностью, обучающихся на разных факультетах. Установлены существенные различия 
между студентами с сохранным здоровьем и студентами с ОВЗ и инвалидностью в оцен-
ке ими успешности своих жизненных перспектив, определенности планов по поводу 
своего будущего, ценностных предпочтений. С помощью факторного анализа выявлены 
структурные взаимосвязи между различными компонентами жизненной позиции, оха-
рактеризованы ее содержательные особенности в зависимости от состояния здоровья 
респондентов и характера получаемой профессии.

Ключевые слова: жизненная позиция, социальное самочувствие, эмоциональная оцен-
ка жизненной успешности, ценностные ориентации, инклюзивное образование, студен-
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Особенности жизненной позиции студентов с ОВЗ и инвалидностью...

ВВЕДЕНИЕ

При анализе особенностей социализации 
одно из центральных мест занимает вопрос, 
связанный с социальным самочувствием. 
Одним из важных показателей, характери­
зующих социальное самочувствие, выступает 
жизненная позиция. В психологических ис­
следованиях данный термин определяется 
как отношение личности к собственной жиз­
ни и включает такие аспекты, как гармония 
с жизнью, рефлексивность и активность жиз­
ненной позиции и др. [5] В настоящей работе, 
выполненной на базе мониторинговых соци­
ологических и психолого-педагогических ис­
следований, проведенных на разных контин­
гентах учащихся начиная с 90-х годов [7, 8, 9, 
12, 13, 14, 16] понятие «жизненная позиция» 
рассматривается под другим углом: как сово­
купность эмоциональной оценки своей жиз­
ненной успешности, характера планирова­
ния будущего и ценностных ориентаций.

Изучение специфики процесса социализа­
ции молодых людей с ОВЗ и инвалидностью 
предполагает обращение особого внимания 
на возможности и синтез различных видов 
реабилитации, предлагаемых государством 
и общественными институтами — медицин­
скую, профессиональную, социокультурную 
и др. Исследователи и практики, работаю­
щие в сфере высшего образования людей 
с ОВЗ и инвалидностью отмечают эффектив­
ность сочетания медицинско-реабилитаци­
онной и социальной моделей инвалидности 
в отношении задач исследования и психоло­
го-педагогического сопровождения инклю­
зивной практики в вузах [1]. При этом под­

черкивается значимость профессиональной 
ориентации [3], профессионального самосо­
знания [6], формирования способности к са­
мообразованию [4] и инклюзивной культуры 
вуза в целом [2] для успешной социализации 
студентов с ОВЗ и инвалидностью.

С нашей точки зрения, при анализе со­
циально-психологических особенностей со­
циализации в рамках организации обра­
зовательного процесса получения высшего 
профессионального образования в сфере 
искусства, который ориентирован на идею 
обратной инклюзии [17], весьма важным 
оказывается предложенный нами подход, 
направленный на изучение особенностей со­
циальной позиции студентов с сохранным 
здоровьем и с ОВЗ и инвалидностью. Это по­
зволит оценить эмоциональную оценку сту­
дентами своих жизненных перспектив, оха­
рактеризовать своеобразие их жизненных 
планов и ценностных ориентаций. В насто­
ящей статье эмпирический материал анали­
зируется с учетом влияние разнообразных 
факторов: гендерные различия, этап обуче­
ния (курс), состояние здоровья, тип осваива­
емой художественной деятельности.

МЕТОДЫ

В статье представлены результаты анкет­
ного опроса, проведенного среди студентов 
РГСАИ весной 2020 г. В исследовании при­
няли участие 167 человек (81,9% от общего 
числа студентов), из них 98 — с сохранным 
здоровьем и 69 — с ОВЗ и инвалидностью. 
Опрос проводился на всех курсах (с перво­
го по шестой) и факультетах (театральном, 

Статья поступила в редакцию: 19 февраля 2021 года
Рекомендована в печать: 4 апреля 2021 года

Сведения об авторах:
Собкин Владимир Самуилович — доктор психологических наук, профессор, руководи-
тель Центра социокультурных проблем образования
sobkin@mail.ru
ORCID: 0000-0002-2339-9080

Лыкова Татьяна Анатольевна — кандидат психологических наук, ведущий научный сотруд-
ник, старший преподаватель
feo.tatiana@gmail.com
ORCID: 0000-0002-6494-978X

Собкина Анна Владимировна — педагог-психолог
nurasobkina@gmail.com
ORCID: 0000-0001-5398-4005



170 Социализация и профессиональное обучение 

лиц с ограниченными возможностями

музыкальном, изобразительного искусства). 
Использованная анкета подробно описана 
в наших предыдущих работах [10, 15] При 
разработке анкеты были привлечены мате­
риалы наших предыдущих исследований [7, 
8, 11, 13, 15, 16]. Полученные данные обра­
ботаны с применением методов математиче­
ской статистики (анализ значимых разли­
чий, факторный анализ).

РЕЗУЛЬТАТЫ

Основные результаты сгруппированы отно­
сительно следующих четырех тем: эмоцио­
нальная оценка успешности своих жизнен­
ных перспектив, сформированность жиз­
ненных планов, значимость тех или иных 
ценностей, структурный анализ особенно­
стей жизненной позиции.

1. Оценка успешности жизненных пер-
спектив. В ходе анкетного опроса студентам 
был предложен вопрос в следующей форму­
лировке: «Каждый человек по-разному оце­
нивает свои личные перспективы. Можете 
ли Вы сказать, что в целом Вы: а) с уверен­
ностью и оптимизмом смотрите в завтраш­
ний день; б) сомневаетесь, что жизнь сло­
жится удачно; в) со страхом и пессимизмом 
ждете завтрашнего дня». Отвечая на него, 
респонденты должны были выбрать один из 
предложенных вариантов.

Сопоставление ответов студентов с сохран­
ным здоровьем и студентов с ОВЗ и инвалид­
ностью позволило выявить три характерные 
тенденции. Во-первых, среди студентов с ОВЗ 
и инвалидностью заметно ниже доля тех, 
кто «с уверенностью и оптимизмом» смотрит 
в завтрашний день: соответственно 54,6% 
и 63,2%. В тоже время среди них меньше тех, 
кто «сомневается в том, что жизнь сложится 
удачно»: 44,6% и 34,7%. Следует добавить, что 
данная тенденция наиболее отчетливо выра­
жена среди девушек, в то время как в ответах 
юношей с  ОВЗ и инвалидностью и юношей 
с сохранным здоровьем статистически значи­
мые различия отсутствуют. Добавим, что вы­
бор третьего варианта («пессимизм») является 
единичным и далее не рассматривается.

Во-вторых, прослеживаются различия в от­
ветах студентов, обучающихся на разных фа­
культетах (рис. 1).

Приведенные на рисунке 1 данные сви­
детельствуют о том, что среди студентов 
с  ОВЗ и инвалидностью, обучающихся на 
театральном факультете, гораздо ниже доля 

Рис.1. Распределение ответов студентов разных 
факультетов с сохранным здоровьем и студентов 

с ОВЗ и инвалидностью относительно выбора 
варианта «с уверенностью и оптимизмом 

смотрю в  завтрашний день» (%)

тех, кто «с уверенностью и оптимизмом смот
рит в завтрашний день». Менее выражены 
эти различия среди студентов, обучающихся 
на факультете изобразительного искусства. 
И  наконец, среди студентов музыкального 
факультета различия относительно успеш­
ности своих жизненных перспектив у студен­
тов с сохранным здоровьем и студентов с ОВЗ 
и инвалидностью практически отсутствует.

В-третьих, особый интерес представляет 
анализ возрастной динамики ответов. Дан­
ные представлены на рисунке 2.

Из рисунка 2 видно, что среди перво­
курсников с ОВЗ и инвалидностью заметно 
выше доля оптимистов, чем среди остальных 
студентов. Начиная со второго курса, карти­
на существенно меняется. Среди студентов 
с ОВЗ и инвалидностью доля тех, кто с оп­
тимизмом оценивает свои жизненные пер­
спективы, оказывается ниже. Эта тенденция 
сохраняется вплоть до четвертого курса.

2. Сформированность жизненных пла-
нов. Ответы на вопрос о планировании ре­
спондентами своего будущего позволяют 
оценить отчетливость/неопределенность их 
жизненных планов, склонность к ситуатив­
ной стратегии поведения и проблематиза­
ции образа будущего.
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Рис. 2. Распределение студентов разных курсов 
с сохранным здоровьем и студентов с ОВЗ 

и инвалидностью относительно выбора варианта 
ответа «с уверенностью и оптимизмом 

смотрю в завтрашний день» (%)

Анализ средних данных показывает, что 
среди студентов с ОВЗ и инвалидностью, по 
сравнению со студентами с сохранным здо­
ровьем, заметно ниже доля тех, кто «отчет­
ливо представляет себе свое будущее» (соот­
ветственно: 31,1% и 46,4%). И в то же время 
среди них больше выбирающих ситуатив­
ную стратегию поведения: «я предпочитаю 
думать о сегодняшнем дне, а не строить 
всевозможные проекты» (соответственно: 
29,2% и 13,4%).

Вместе с тем более детальный анализ ма­
териалов опроса с учетом гендерных особен­
ностей показывает, что среди юношей с на­
рушениями слуха и зрения заметно выше 
доля тех, кто склонен проблематизировать 
свое будущее (вариант «я думаю о своем бу­
дущем, но не могу определиться»). Эта тен­
денция отражена на рисунке 3.

Характерна и возрастная динамика отве­
тов: от первого к четвертому курсу как среди 
студентов с сохранным здоровьем, так и сре­
ди студентов с ОВЗ и инвалидностью возрас­
тает число тех, кто «отчетливо представляет 
себе свое будущее». Так, среди первокурсни­
ков с сохранным здоровьем доля имеющих 
четкие планы составляет 38,1%, а среди 
четверокурсников — 55,6%. Эта же тенден­
ция явно выражена и среди студентов с ОВЗ 
и  инвалидностью: на первом курсе име­
ют отчетливый образ будущего 21,1%, а на 

Рис. 3. Распределение ответов на вопрос о планах 
на будущее относительно варианта «я думаю 
о своем будущем, но не могу определиться» 

среди юношей с сохранным здоровьем 
и с ОВЗ и инвалидностью (%)

четвертом курсе таких студентов в три раза 
больше  — 66,7%. Заметим, что подобный 
рост числа студентов с отчетливым представ­
лением о своем будущем происходит за счет 
уменьшения доли тех, кто придерживается 
стратегии ситуативного поведения («предпо­
читаю думать о сегодняшнем дне, а не стро­
ить всевозможные проекты»).

Анализ особенностей планирования 
будущего в зависимости от специализа­
ции показывает, что среди студентов те­
атрального факультета наиболее высока 
доля предпочитающих ситуативное пове­
дение — 37,5%. Доля тех, у кого уже сфор­
мированы четкие планы на будущее наи­
более высока среди студентов музыкально­
го факультета — 48,6%. И, наконец, чаще 
других проблематизируют свое будущее 
обучающиеся на факультете изобразитель­
ных искусств — 41,8%.

Приведенные данные не учитывают осо­
бенности здоровья обучающихся. Между 
тем, они играют существенную роль. В ка­
честве примера приведем различия отно­
сительно жизненных планов среди студен­
тов театрального факультета. Здесь 60,0% 
студентов с ОВЗ и инвалидностью склонны 
проблематизировать свое будущее, в то вре­
мя как среди студентов с сохранным здоро­
вьем этого факультета выбор данного вари­
анта ответа практически отсутствует (2,0%). 
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В то же время, среди студентов театрального 
факультета с сохранным здоровьем 75,0% 
указывают, что они отчетливо представляют 
себе свое будущее, тогда как среди студентов 
этого факультета с ОВЗ и инвалидностью та­
ких в два раза меньше — 33,0%.

3. Значимость жизненных ценностей. 
Студентам предлагался специальный во­
прос, при ответе на который они должны 
были отметить наиболее значимые для себя 
жизненные ценности. Результаты приведе­
ны в таблице 1.

Таблица 1
Значимость жизненных ценностей для студентов с сохранным здоровьем 

и студентов с ОВЗ и инвалидностью (%)

Ценности Студенты с сохран-
ным здоровьем

Студенты с ОВЗ 
и инвалидностью

1. Достижение материального благополучия 56,1 40,8
2. Успешная профессиональная деятельность 68,4 58,2
3. Успешная политическая карьера 5,1 1,7
4. Полноценное общение с людьми 19,4 29,1
5. Счастливая семейная жизнь 61,2 68,5
6. Полноценное приобщение к культуре 12,2 20,2
7. Развитие своих способностей 55,1 69,8
8. Познание себя 40,8 39,4
9. Воспитание детей 12,2 20,4
10. Все перечисленное для меня достаточно безразлично 0,0 0,0

Приведенные в таблице 1 данные по­
зволяют сделать вывод о том, что в целом 
структура жизненных ценностей у студентов 
с сохранным здоровьем и студентов с ОВЗ 
и инвалидностью оказывается сходной. При 
этом наиболее значимыми ценностями вы­
ступают: успешная профессиональная дея­
тельность, счастливая семейная жизнь, до­
стижение материального благополучия и по­
знание себя. Вместе с тем стоит отметить, что 
студенты с сохранным здоровьем несколько 
чаще фиксируют значимость ценностей 
успешной профессиональной деятельности 
и материального благополучия. Студенты 
же с ОВЗ и инвалидностью склонны прида­
вать большее значение развитию своих спо­
собностей, полноценному общению с людь­
ми, приобщению к культуре, счастливой се­
мейной жизни и воспитанию детей. В целом 
отмеченные различия указывают на то, что 
студенты с ОВЗ и инвалидностью придают 
большую значимость саморазвитию и вклю­
чению в социальное взаимодействие.

Детальный анализ показывает заметное 
влияние гендерных различий. Так, юноши 
с ОВЗ и инвалидностью чаще, по сравнению 
с юношами с сохранным здоровьем, отмечают 
следующие ценности: развитие своих способ­
ностей (соответственно: 82,4% и 52,0%), пол­

ноценное общение с людьми (30,7% и 20,0%) 
и счастливую семейную жизнь (75,2% и 68,0%). 
У юношей с сохранным здоровьем более выра­
жена значимость достижения материального 
благополучия (76,0% и 44,0%), успешной про­
фессиональной деятельности (64,0% и 51,9%) 
и познания себя (40,0% и 29,8%).

Несколько иначе проявляются различия 
среди девушек. Так, девушки с сохранным 
здоровьем чаще указывают на значимость 
ценности «достижение материального бла­
гополучия» (соответственно: 49,3% и 37,2%) 
и  успешной профессиональной деятельности 
(69,9% и 60,3%). Девушки же с ОВЗ и инва­
лидностью больше сориентированы на счаст­
ливую семейную жизнь (соответственно: 66,7% 
и 58,9%), воспитание детей (соответственно: 
21,4 % и  8,2%) и полноценное приобщение 
к культуре (соответственно: 23,6% и 11,0%).

Следует также отметить различия отно­
сительно значимости анализируемых цен­
ностей среди студентов с сохранным здоро­
вьем и студентов с ОВЗ и инвалидностью на 
разных факультетах. Так, на театральном 
факультете обучающиеся с сохранным здоро­
вьем существенно чаще отмечают значимость 
достижения материального благополучия (со­
ответственно: 87,5% и 13.3%), успешной про­
фессиональной деятельности (75,0% и 23,0%) 
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и полноценного приобщения к культуре 
(37,5% и 13,3%). Студенты же с ОВЗ и  ин­
валидностью чаще указывают на ценность 
развития своих способностей (соответствен­
но: 86,7% и  50,5%) и познания себя (80,0% 
и  37,5%). На факультете изобразительного 
искусства различия не столь заметны. Вместе 
с тем, студенты с сохранным здоровьем здесь 
несколько чаще фиксируют ценность успеш­
ной профессиональной деятельности (58,3% 
и  37,2%) и  познания себя (47,2% и 35,1%). 
Студенты же с ОВЗ и инвалидностью чаще 
отмечают в качестве значимой ценность раз­
вития своих способностей (соответственно: 
78,3% и 66,7%). На музыкальном факультете 
студенты с сохранным здоровьем чаще ука­
зывают на ценность «достижение материаль­
ного благополучия», в то время как студенты 
с ОВЗ и инвалидностью в большей мере сори­
ентированы на счастливую семейную жизнь 
(соответственно: 82,1% и 68,5%), развитие сво­
их способностей (71,4% и 48,1%) и полноцен­
ное общение с людьми (25,0% и 11,1%).

4. Опыт структурного анализа особен-
ностей жизненной позиции у студен-
тов с сохранным здоровьем и студентов 
с  ОВЗ и инвалидностью, обучающихся 
на разных факультетах. Выше мы после­
довательно рассмотрели влияние различных 
социально-демографических причин (воз­
раст, пол, состояние здоровья, тип получае­
мого образования) на три параметра, которые 
определяют своеобразие жизненной позиции 
студентов: эмоциональная оценка жизнен­
ной успешности, особенности планирования 
будущего, ценностные ориентации. При этом 
указанные параметры рассматривались не­
зависимо друг от друга. Между тем, возни­
кает специальный вопрос об их взаимосвязи: 
связаны ли оценки успешности студентами 
своих жизненных перспектив со сформиро­
ванностью жизненных планов и ценност­
ными ориентациями? Особый интерес пред­
ставляет своеобразие этих связей у студентов 
с ОВЗ и инвалидностью и с сохранным здоро­
вьем, обучающихся различным профессиям 
в сфере искусства. Иными словами, можно 
предположить, что особенность осваиваемой 
профессии (факультет) и состояние здоровья 
существенно влияют на характеристики жиз­
ненной позиции студентов.

Для выявления указанных особенностей 
был проведен факторный анализ. Была со­
ставлена матрица исходных эмпирических 
данных, где по столбцам располагались 

подвыборки студентов разных факультетов 
(театрального, музыкального, изобразитель­
ного искусства) как с сохранным здоровьем, 
так и с ОВЗ и инвалидностью (соответствен­
но, 6 столбцов). Строки матрицы представ­
ляли варианты ответов на вопросы анкеты 
об оценке успешности жизненных перспек­
тив, сформированности планов, ценностных 
ориентациях (17 строк). Ячейка матрицы, 
пересечение соответствующей строки и со­
ответствующего столбца, фиксирует среднее 
значение для соответствующей подвыборки 
относительно соответствующего варианта 
ответа. Матрица исходных данных (размер­
ностью 6×17) была факторизована методом 
Главных компонент с последующим враще­
нием по критерию Varimax Кайзера.

В результате факторного анализа были 
выделены три фактора, описывающие 89,0% 
суммарной дисперсии. Рассмотрим структу­
ру полученных факторов.

Фактор F1 (34,2% суммарной дисперсии)

Развитие своих способностей .97
Полноценное общение с людьми .97
Я думаю о своем будущем, но не 
могу определиться

.74

У меня есть сомнения в том, что 
жизнь сложится удачно

.70

===================================================
Я с уверенностью и оптимизмом 
смотрю в завтрашний день

–.80

Успешная профессиональная дея­
тельность

–.78

Я отчетливо представляю себе свое 
будущее

–.72

По своему содержанию данный биполяр­
ный фактор задает явную оппозицию между 
позитивным отношением к будущему (отрица­
тельный полюс фактора) и сомнением в своей 
жизненной успешности (положительный по­
люс). Заметим, что оптимистичный взгляд на 
жизненные перспективы коррелирует и с от­
четливым представлением о  будущем, в то 
время как сомнение в жизненной успешности 
связано с проблематизацией своего будущего. 
Причем характерно, что оптимизм и сформи­
рованность жизненных планов связаны не 
только между собой, но и с ценностной зна­
чимостью успешной профессиональной де­
ятельности (отрицательный полюс). В то же 
время сомнения относительно своей жизнен­
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ной успешности и  проблематизация образа 
будущего коррелируют с такими жизненными 
ценностями как развитие способностей и пол­
ноценное общение с людьми (положительный 
полюс). В целом данный фактор можно оха­
рактеризовать через оппозицию «сомнение 
в  жизненной успешности, проблематизация 
будущего, саморазвитие — оптимизм, отчет­
ливость жизненных планов».

Анализ размещений по оси данного фак­
тора подвыборок студентов с сохранным 
здоровьем и студентов с ОВЗ и инвалидно­
стью, обучающихся на разных факультетах, 
показал, что на отрицательном полюсе (оп­
тимизм, сформированность жизненных пла­
нов) разместились студенты с сохранным 
здоровьем музыкального и театрального фа­
культетов. Остальные же подвыборки (сту­
денты с ОВЗ и инвалиды, обучающиеся на 
разных факультетах, и студенты с сохран­
ным здоровьем факультета ИЗО) разме­
стились на положительном полюсе данного 
фактора, что свидетельствует о выраженно­
сти у них тенденций, касающихся проблема­
тизации своего будущего и сомнений в жиз­
ненной успешности в сочетании с ориента­
цией на саморазвитие.

Фактор F2 (32,0%) 
Мои планы еще не определены .98

Познание себя .85

Воспитание детей .73

Успешная политическая карьера .80
===========================================================
Отчетливое представление о сво­
ем будущем –.70

Достижение материального бла­
гополучия –.70

Данный фактор фиксирует взаимосвязь 
неопределенности жизненных планов и зна­
чимости таких ценностей как познание себя, 
воспитание детей, политическая карьера. 
Положительные значения по оси данного 
фактора выявлены у студентов музыкаль­
ного факультета с сохранным здоровьем 
и студентов театрального факультета с ОВЗ 
и инвалидностью. Все остальные подвыбор­
ки разместились на отрицательном полюсе.

В целом данный фактор сориентирован 
на фиксацию оппозиции между неопределен­
ностью и сформированностью («отчетливо­
стью»). Здесь противопоставляются между со­

бой, с одной стороны, такие ценности как по­
знание себя, воспитание детей, политическая 
карьера, а, с другой — ценность достижения 
материального благополучия. Таким образом 
в обобщенном виде фактор F2 задает оппози­
цию: «неопределенность жизненных планов, 
познание себя — определенность жизненных 
планов, материальное благополучие».

Фактор F3 (22,9%)
Приобщение к культуре .88

Предпочитаю думать о сегодняш­
нем дне, а не строить всевозмож­
ные проекты

.87

Счастливая семейная жизнь .76
===========================================================
Страх и пессимизм перед будущим –.77

Фактор F3 фиксирует оппозицию «при­
общение к культуре, ситуативность поведе­
ния / страх перед будущим». На его поло­
жительном полюсе разместились студенты 
театрального факультета с сохранным здо­
ровьем, студенты с ОВЗ и инвалидностью 
театрального и музыкального факультетов. 
Остальные подвыборки имеют отрицатель­
ные значения по оси данного фактора.

Особый интерес представляет одновре­
менное рассмотрение размещений в про­
странстве выделенных факторов студентов 
с сохранным здоровьем и студентов с ОВЗ 
и  инвалидностью, обучающихся на различ­
ных факультетах. В качестве примера на 
рисунке 4 приведено размещение студентов 
в пространстве факторов F1 и F2.

По поводу данных, представленных на ри­
сунке 4, можно высказать ряд соображений.

Во-первых, здесь наглядно видны явные 
различия в размещении по оси фактора F1 
студентов с ОВЗ и инвалидностью и студентов 
с сохранным здоровьем, обучающихся на музы­
кальном и театральном факультетах. Выше, 
при описании фактора F1, мы уже отмечали 
эти различия: если для студентов с сохранным 
здоровьем характерны оптимизм в оценке сво­
их жизненных перспектив и ценностная значи­
мость успешности в профессиональной деятель­
ности (отрицательные значения по оси фактора 
F1), то среди студентов с ОВЗ и инвалидностью 
явно проявляются сомнения относительно сво­
ей жизненной успешности, проблематизация 
жизненных планов и ценностная значимость 
развития своих способностей (положительные 
значения по оси фактора F1).
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Рис. 4. Размещение подвыборок в пространстве факторов F1 («сомнение в жизненной успешности, 
саморазвитие, проблематизация будущего — оптимизм, отчетливость жизненных планов») 

и F2 («неопределенность жизненных планов, самопознание — определенность 
жизненных планов, материальное благополучие»)

Во-вторых, если жизненная позиция сту­
дентов с ОВЗ и инвалидностью театрального 
факультета, разместившихся в квадранте I, 
характеризуется неопределенностью жиз­
ненных планов и их проблематизацией, со­
мнением в своей жизненной успешности, 
стремлением к самопознанию и развитию 
своих способностей, то студенты с сохранным 
здоровьем этого факультета по своей жиз­
ненной позиции ориентированы принципи­
ально иначе (см. квадрант III): отчетливость 
планов, оптимизм, успешная профессио­
нальная деятельность, достижение матери­
ального благополучия.

В-третьих, иначе проявляются особенно­
сти жизненной позиции у студентов музы­
кального факультета. Здесь студенты с ОВЗ 
и инвалидностью разместились в квадран­
те II. Так же как студенты с ОВЗ и инвалид­
ностью театрального факультета для них ха­
рактерны проблематизация своего будуще­
го, сомнение в его успешности, ценностная 
ориентация на развитие своих способностей 
(положительные значения по оси факто­
ра F1). И, вместе с тем, они более отчетливо 
представляют свое будущее, стремясь к ма­
териальному благополучию (отрицатель­

ные значения по фактору F2). Студенты же 
с  сохранным здоровьем музыкального фа­
культета разместились в противоположном 
по  своему содержанию квадранте IV: опти­
мизм, неопределенность планов, стремле­
ние к  самопознанию, успешной профессио­
нальной и общественной деятельности.

В-четвертых, в отличие от студентов музы­
кального и театрального факультетов, среди 
студентов с сохранным здоровьем и студен­
тов с ОВЗ и инвалидностью, которые обуча­
ются на факультете изобразительного ис­
кусства, отсутствуют выраженные различия 
в содержании их жизненной позиции. И те, 
и другие разместились в квадранте II (про­
блематизация своего будущего, сомнение 
в его успешности, ценностная ориентация на 
развитие своих способностей, отчетливость 
жизненных планов, стремление к  матери­
альному благополучию).

В целом анализ размещений подвыборок 
студентов с сохранным здоровьем и студентов 
с ОВЗ и инвалидностью в пространстве выде­
ленных факторов показывает, что в  зависи­
мости от вида осваиваемой ими художествен­
ной деятельности проявляются существен­
ные различия в особенностях жизненной 
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позиции. Подобные содержательные разли­
чия в социальном самочувствии необходимо 
учитывать при организации образовательно­
го процесса на разных факультетах РГСАИ.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Полученные данные позволяют сделать 
следующие основные выводы:

1)  анализ эмоциональной оценки успеш­
ности жизненных перспектив показал, что 
среди студентов с ОВЗ и инвалидностью за­
метно ниже, по сравнению со студентами 
с сохранным здоровьем, доля тех, кто «с уве­
ренностью и оптимизмом» смотрит в  за­
втрашний день. Причем подобная тенден­
ция сохраняется на всех этапах обучения;

2)  среди студентов с ОВЗ и инвалидно­
стью, по сравнению со студентами с сохран­
ным здоровьем, существенно ниже доля тех, 
кто имеет отчетливые планы по поводу своего 
будущего. Вместе с тем, в процессе обучения 
среди студентов (как с сохранным здоровьем, 
так и с ОВЗ и инвалидностью) последова­
тельно возрастает число имеющих отчетли­
вые планы по поводу своего будущего;

3)  в целом иерархия жизненных цен­
ностей у студентов с сохранным здоровьем 
и студентов с ОВЗ и инвалидностью оказы­
вается сходной. В то же время установлен 
ряд характерных различий: если студенты 
с сохранным здоровьем чаще фиксируют 

значимость ценностей успешной профессио­
нальной деятельности и материального бла­
гополучия, то студенты с ОВЗ и инвалидно­
стью склонны придавать большее значение 
саморазвитию и включению в социальное 
взаимодействие;

4)  специально проведенный факторный 
анализ позволил выделить три обобщенных 
фактора, характеризующих своеобразие жиз­
ненной позиции студентов в зависимости от 
состояния их здоровья и вида осваиваемой 
профессии в сфере искусства: F1  («сомнение 
в жизненной успешности, саморазвитие, про­
блематизация будущего — оптимизм, отчет­
ливость жизненных планов»); F2 («неопре­
деленность жизненных планов, самопозна­
ние  — определенность жизненных планов, 
материальное благополучие»); F3 («приобще­
ние к культуре, ситуативность поведения — 
страх перед будущим»);

5)  анализ размещений подвыборок сту­
дентов с сохранным здоровьем и студентов 
с ОВЗ и инвалидностью в пространстве вы­
деленных факторов свидетельствует о том, 
что в зависимости от вида осваиваемой 
художественной деятельности проявляют­
ся существенные различия в особенностях 
жизненной позиции студентов. Подобные со­
держательные различия в социальном само­
чувствии необходимо учитывать при органи­
зации образовательного процесса на разных 
факультетах РГСАИ.
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The article considers three components that characterize socio-psychological features of the 
students' life position: emotional assessment of the success of their life prospects, specifics 
of life plans and nature of value orientations. Taken together, these components allow to de-
termine the social well-being of students, depending on their health state and the type of 
professional education they receive. The article is based on the results of the questionnaire 
survey conducted among RGSAI students. The study involved 167 participants, of whom 98 
were those with preserved health and 69 — with disabilities. The survey was conducted in 
all courses (first to sixth) and faculties (theater, music, fine arts). The materials obtained are 
analyzed in relation to the influence of gender and age factors. Special attention is paid to the 
comparison of the life attitudes of students with preserved health and students with disabili-
ties studying at different faculties. Significant differences were found between students with 
preserved health and students with disabilities in their assessment of the success of their life 
prospects, the certainty of plans for their future and value preferences. Using factor analysis, 
the structural correlations between various components of the life attitude were identified, 
and its content features depending on the health status of the respondents and the nature of 
the profession obtained were characterized.
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НЕПОВТОРИМЫЕ СКАЗОЧНИКИ: 
С. ПРОКОФЬЕВ И Н. МЕТНЕР

В этом году исполняется 130 лет со дня рождения С. С. Прокофьева и 70 лет со дня 
смерти Н. К. Метнера. В статье на социально-культурном фоне приводятся сходные об-
стоятельства жизни двух великих музыкантов. Они были вынуждены покинуть Россию 
в годину Октябрьских событий, познав все сложности эмигрантской жизни. Их совмест-
ные гастроли в СССР 1927 года оказались для Метнера последним свиданием с горячо 
любимой Москвой, где в консерватории он блистательно учился и учил, в то время как 
эмиграция Прокофьева завершилась возвращением на родину. Автор задается вопро-
сом, что же объединяло такие разные личности, какими были Сергей Прокофьев и Ни-
колай Метнер? Помимо прочего, композиторов объединял особый интерес к нарратив-
ным жанрам, берущим свой исток в народном эпосе. Однако их трактовка у каждого из 
музыкантов иная — автор «Сказок старой бабушки» больше тяготел к изобразительной 
стороне, в то время как Метнер чаще писал психологически углубленные сочинения.
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Трудно найти композитора в пантеоне русской 
музыки рубежа XIX–XX веков, которого бы не 
ставили рядом с Прокофьевым. Причем не 
только и не столько их современники, сколько 
музыковеды последующих поколений. Мы же 
рискнем провести в статье краткую парал­
лель: С. С. Прокофьев — Н. К. Метнер. 

С. Прокофьев был в числе самых знаковых 
выпускников Петербургской консерватории 

рубежа столетий (имеем в виду, в частности, 
Н. Мясковского и И. Стравинского), Н. К. Мет­
нер — младший современник А.  Скрябина 
и  С.  Рахманинова. За  исключением Н.  Мя­
сковского, все они выдающиеся композиторы-
пианисты (а Рахманинов еще и дирижер).

Сразу обозначим главное, что представля­
ется необходимым отметить, в ходе размыш­
лений над обстоятельствами жизни С.  Про­
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кофьева и Н. Метнера: эти выдающиеся ма­
стера встречались лично, пусть их встречи и 
были единичными. Они оба покинули Рос­
сию вынужденно, познав все сложности эми­
грантской жизни, в один и тот же 1927 год 
гастролировали на родине. 2021 год стал для 
них юбилейным: у Прокофьева 130 лет со дня 
рождения, у Метнера — 70 лет со дня смерти.

Оба великих музыканта испытывали необ­
ходимость исповедоваться в письмах к самым 
близким друзьям-композиторам: С.  Проко­
фьев — Н. Мясковскому, Н. Метнер — С. Рах­
манинову. Причем старший в этих тандемах 
опекал младшего: Рахманинов находил за 
рубежом концертные туры для Метнера, 
а Мясковский пытался в трудные 1940-е годы 
устроить Прокофьева на кафедру компози­
ции Московской консерватории.

Как известно, Прокофьев уезжал не в эми­
грацию, а в «командировку», поддержанную 
наркомом просвещения А. В. Луначарским, 
что облегчило ему возвращение в СССР в на­
чале 1930-х годов. Метнер уже в этот период 
познал горечь эмиграции (он вынужденно 
уехал в 1921 году)1.

Музыка Метнера заинтересовала Проко­
фьева еще в России, прежде всего сонаты. Неко­
торые из них он даже пробовал вводить в свой 
исполнительский репертуар. Вокальные же 
произведения автора «Сонаты-воспоминания» 
Прокофьева разочаровали сразу и по весьма 
субъективной причине. На его взгляд, метне­
ровские песни, романсы и стихотворения с му­
зыкой обнаруживали «неверный», то есть сугу­
бо обобщенный подход к литературному перво­
источнику, не предполагающий нахождения 
музыкального эквивалента каждому слову, не­
сущему идею. Подобные обстоятельства (вкупе 
с критикой простоты гармонических решений) 
были известны создателю циклов «Забытые 
мотивы» и он, по-видимому, не искал личных 
встреч с Прокофьевым.

Ценные сведения о новых сочинениях 
Метнера Прокофьев получал, иногда посе­
щая концерты, что записывал в своем днев­

нике. Так, в 1917 году в Петрограде Проко­
фьев побывал на вокальном вечере, в котором 
участвовали Н. Метнер и певица Н. Кошиц, 
представившие целую серию романсов ком­
позитора: «…пела Кошиц, молодая певица 
жгучего характера и разнообразной грации 
и нежности» [5, 336].

То, что о Метнере, авторе романсов, нет 
ни слова — понятно: его подход к этому жан­
ру Прокофьева не устраивал. Понятно и то, 
что Сергей Сергеевич успел заметить на сво­
ем авторском концерте в феврале 1917 года 
в Москве всех знаменитостей, кто почтил 
его своим посещением. Это были виднейшие 
композиторы и литераторы: «Сюда собрались 
решительно все: Рахманинов, Метнер, Кусе­
вицкий, Бальмонт, Маяковский, Боровский, 
Игумнов, Кошиц, словом вся музыкальная 
Москва. Говорят, такой публики здесь давно 
не видели. Дальше это уже раздули до того, 
что говорили, будто не было стула, на кото­
ром не сидел кто-нибудь» [5, 214].

Естественно, совершенно по-разному мог­
ли складываться отношения отечественных 
композиторов в период их эмиграции (не­
редко, к сожалению, оказавшейся пожизнен­
ной, в частности для Метнера). Иной образ 
жизни порой вызывал у деятелей культуры 
желание встретиться с соотечественниками. 
Вот и у Прокофьева появилось желание на­
вестить «старика» Метнера, о котором еще 
в юные годы он говорил уважительно.

Позже он продолжит исполнять фортепи­
анные сочинения Метнера: «Я очень люблю 
играть на рояле сонаты Метнера и вообще очень 
люблю его, отводя ему, однако же, небольшой 
угол во дворце русской музыки» [6, 336].

Живя в Европе, Прокофьев в дневнике от­
мечает, что его приезд на гастроли в СССР 
в  1927 году «не вызвал особых сложностей... 
Инструкции о въезде и выезде с женой даны 
в советское посольство в Париже» [6, 457]. Ав­
тор балета «Стальной скок» въезжал в СССР 
на поезде «страшно шикарном, синем с золо­
той отделкой». «Я выбрал его нарочно, напе­
рекор стихиям, дабы не жалели бедных, уез­
жающих в страну большевиков. Ехать к про­
летариям — так с «Норд-экспрессом» [там же].

Несколько месяцев, начиная с января 
1927  года, Прокофьев и Метнер проводят 
на гастролях в СССР, где в обеих столицах 
и других городах (Харьков, Киев) выступает 
Сергей Сергеевич2. Гастроли Николая Кар­

1 В этом же году, но после отъезда Метнера, Мя­
сковский принял приглашение Московской консер­
ватории, таким образом, их личное знакомство не 
состоялось. Предположительно, что эта «невстре­
ча» была обидной для обоих, но прежде всего для 
Мясковского, который одним из первых написал 
свою провидческую статью «Николай Метнер, впе­
чатление о его художественном облике» [3]. Ее со­
держательность обеспечилась не только глубиной 
постижения ранних композиций Метнера, но и вы­
ходами в самоанализ через близкий стиль. 

2 Прокофьев играет в Большом зале Московской 
консерватории свой Третий фортепианный концерт. 
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ловича начинаются 18 февраля в Большом 
зале Московской консерватории3. Утром ему 
была вручена телеграмма от С. Рахманино­
ва. По этому поводу супруга Метнера, Анна 
Михайловна, написала Рахманинову: «Ко­
лино первое выступление было 18, и в этот 
день пришла Ваша телеграмма («Желаю 
успеха. Привет»). Она обрадовала Колю 
так, что он не хотел с ней расставаться и по­
шел играть, положив ее в  карман, как та­
лисман» [2, 360-361].

До окончательного возвращения остава­
лось немало времени, которое Прокофьев 
проводил в Европе, в частности в Париже, 
где регулярно находились семьи Рахмани­
новых, Метнеров, Конюсов и Стравинских. 
Известное соперничество с Игорем Федоро­
вичем было одной из причин реэмиграции 
Прокофьева в СССР, где разворачивались 
драматические события культурно-полити­
ческого шоу 1946–1948 годов, направленно­
го против лидеров отечественной культуры, 
что публично унижало музыкальных гениев 
СССР: Прокофьева, Мясковского, Шоста­
ковича, а также отразилось на их здоровье 
и приблизило безвременный уход.

По мнению А. Свана, начало 1930-х го­
дов для Николая и Анны Метнеров было 
самым критическим: «Поддерживали его 
главным образом концертные выступле­
ния в Англии»4 [7, 148]. Подробности че­
реды сложных обстоятельств приводит и 
брат, Эмилий Карлович. В одном из писем 
1934 года (Zurich, Karfreitag) читаем: «[Ни­
колаю] вообще жестоко не повезло в сезон 
1933–34. Русское концертное путешествие 
не состоялось, так как в последнюю минуту, 
когда чемоданы были упакованы, получена 
посольская телеграмма об отказе в визе в 
следствие перерешения Г.П.У... Кроме того, 
пропал заработок, на который должен был 
бы жить года полтора. Устраивать другие 
концерты было уже поздно. Но лондонские 
друзья все-таки постарались: два концерта 
удалось втиснуть в сезон; один Klavirabend, 
другой радиоконцерт. Но тут болезнь, изну­
рившая его в конец и стоившая ему почти 
всего лондонского заработка» [цит по: 1, III–
IV]. После отказа ГПУ в гастролях в СССР 
Метнер в письме к Рахманинову подписал­

ся так: «Недостойный, но тонально устойчи­
вый сын своего Отечества».

В краткой биографии Николая Мет­
нера Анна Метнер свидетельствует, что 
в  1933–1934  годах, когда их семья жила   
Париже, одной из своих важнейших твор­
ческих задач Николай Карлович считал 
систематизацию в книге «Муза и мода» 
«разрозненных тезисов своей творческой 
эстетики, отраженных в дневниковых за­
писях, которые он делал в течение долгих 
лет» [цит по: 1, III].

В свете приведенных свидетельств ста­
новится понятным круг негативных обсто­
ятельств, сложившихся вокруг Метнера, 
особенно безапелляционный отказ ГПУ 
после триумфального успеха его гастролей 
в   СССР в 1927 году. Адрес, поднесенный 
в тот год Николаю Карловичу коллегами по 
Московской консерватории, гласил: сделай­
те так, чтобы наша разлука не была дли­
ной в долгих шесть лет! Письма к родным 
в Москву были полны трагических эмоций. 
Присутствие же в середине 1930-х годов во 
Франции особенно дорогих композитору 
семей Рахманиновых и Конюсов, вероят­
но, стимулировало давно зревшее решение 
Метнера принять крещение, что было очень 
важно для глубоко воцерковленного рус­
ского музыканта. Его крестным отцом стал 
Сергей Васильевич Рахманинов, а крестной 
матерью — Ольга Николаевна Конюс, пиа­
нистка, ученица и жена Льва Эдуардовича 
Конюса5. Установить примерную дату кре­
щения отчасти позволяет письмо О. Н. Ко­
нюс — ответ на эпистолярную информацию 
Метнеров о грядущем венчании и свадьбе. 
Оно датировано только 30 января, но в ар­
хивной расшифровке указано: «…вторая 
половина 1930 годов». Ольга Николаевна 
Конюс просила сообщить о дне свадьбы Ни­
колая Карловича и Анюточки, чтобы обяза­
тельно посетить их с мужем в этот торже­
ственный день. На соединение узами закон­
ного брака с Анютой, любимой с юных лет, 
родители Николая Карловича не дали бла­
гословения, поэтому ему предстояло «снова 
делать предложение». 

В своих многообразных путешествиях 
по Европе Метнер неизменно, как музы­

3 Метнер проводит здесь премьеру своего Второго 
фортепианного концерта.
4 Альфред Джулиус Сван (1890–1970), друг Н. К. Мет
нера, переводчик книги «Муза и мода», композитор, 
профессор колледжей в Суортморе и Хаверфорде.

5 Н. К. Метнер был одним из лучших учеников про­
фессора Э. К. Конюса в Московской консерватории. 
При открытии в 1890-е годы Л. Э. Конюсом, сыном 
Э. К. Конюса, собственной музыкальной школы 
Н. К. Метнер был приглашен туда преподавателем. 
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кальную Библию, возил с собой партитуру 
«Всенощной» Рахманинова, сообщая дру­
гу, что «утешается» ею. Именно истинность 
веры в промысел Бога с рождения до ухода 
была главной духовной опорой и в жизни, 
и в творчестве Н. К. Метнера. Ему не дали 
возможности физически вернуться на Ро­
дину, с которой он как преданный сын не 
расставался и в своей музыке. В годы Ве­
ликой Отечественной войны он повесил над 
письменным столом карту СССР и отмечал 
флажками победное продвижение совет­
ских войск. Гонорар от своего последнего 
концерта в 1944 году Николай Карлович 
передал в фонд Красной армии.

Одним из последних крупных сочинений 
Н. К. Метнера стали навеянные образами 
Родины «Эпическая соната» для скрипки 
и фортепиано ор. 57; две пьесы для форте­
пиано — «Русский хоровод» и «Странствую­
щий рыцарь» ор. 58; Концерт № 3 (Баллада 
по «Русалке» М. Ю. Лермонтова) для фор­
тепиано с оркестром ор. 60; цикл «Восемь 
песен для голоса и фортепиано», в том чис­
ле на слова А.  Пушкина, М. Лермонтова, 
Ф. Тютчева ор. 61.

Не получило опусного обозначения самое 
крупное камерное произведение мастера — 
Квинтет для фортепиано, двух скрипок, альта 
и виолончели, начатый еще в 1903 году, а за­
конченный только в 1949-м, почти на пороге 
смерти. Ключом программности сочинения-за­
вещания становится подтекстовка духовного 
стиха «Блаженны алчущие ныне» (из Нагор­
ной проповеди Иисуса), сделанная компози­
тором к финальному напеву, завершающему 
весь цикл в лучезарном C-dur. Так в поздних 
сочинениях Метнера патриотическая состав­
ляющая выступала на первый план.

В заключение зададимся вопросом рито­
рического характера. Если бы Прокофьев 
не вернулся в СССР и продолжал свою не­
простую жизнь на Западе, как Рахманинов 
и  Стравинский, каким образом это отраз­
илось бы на его творческом наследии?

Думается, что это сказалось бы прежде 
всего на содержательной стороне и тема­
тике его творений, и мы бы не досчита­
лись оперы «Война и мир»; балетов «Ромео 
и Джульетта», «Золушка» и «Сказ о камен­
ном цветке»; Пятой симфонии «о величии 
человеческого духа и о родной земле»; дра­
матической триады фортепианных сонат, 
пронизанных колокольными образами; 
Седьмой симфонии, якобы детской музы­
ки (действительно заказанной Детской 
редакцией Всесоюзного радио), но напоен­
ной воспоминаниями о собственном детстве 
в лучезарной Сонцовке.

Что же объединяло таких разных компо­
зиторов первой половины XX столетия, ка­
кими были Сергей Прокофьев и Николай 
Метнер? То, что они были удивительными 
творцами музыкальных сказок. И Проко­
фьев, и Метнер проявляли особый интерес 
к  нарративным жанрам (балет «Сказ о ка­
менном цветке», «Любовь к трем апельси­
нам» у Прокофьева или циклы «Забытые мо­
тивы», «Соната-воспоминание» у Метнера), 
берущим свой исток из народных эпосов, как 
славянских, так и восточных. Однако Проко­
фьев и Метнер по-разному трактовали свои 
музыкальные повествования. Автор «Сказок 
старой бабушки» больше тяготел к изобра­
зительной стороне, в  то время как Метнер 
чаще творил психологически насыщенные 
сочинения о своих переживаниях и душев­
ной жизни человека.
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FABULOUS MUSICIANS: S. PROKOFIEV AND N. MEDTNER
This year marks the 130th anniversary of the birth of S. S. Prokofiev and the 70th anniversary 
of the death of N. K. Medtner. The article provides a socio-cultural background to the similar 
circumstances of the lives of these two great musicians. Both were forced to leave Russia dur-
ing the October events, learning all the difficulties of emigration. Their joint tour in the USSR 
in 1927 was for Medtner a last meeting with his beloved Moscow, where he had studied and 
taught at the Conservatory, while Prokofiev's emigration ended with his return home. The 
author wonders what brought together such different personalities as Sergey Prokofiev and 
Nikolay Medtner. The composers were united, among other things, by a special interest in 
narrative genres derived from folk epic poetry. However, each musician interpreted them dif-
ferently — while the composer of "Tales of an Old Grandmother" was more interested in the 
representational aspect, Medtner wrote works with a more psychological depth.
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