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К вопросу изучения фонографического наследия 
Ферруччо Бузони
B. Borodin
The phonographic heritage of Ferruccio Busoni: the question of study 

УДК 78.09 

Б.Б. БОРОДИН 
Уральская государственная консерватория имени М.П. Мусоргского (г. Екатеринбург)

Абстракт. Музыкант-мыслитель Ферруччо Бузони (1866–1924) является одной из  ключевых фигур в  фортепианном испол-
нительстве рубежа XIX–XX веков. Поэтому изучение его фонографического наследия представляется актуальным для истории 
и теории исполнительского искусства. Целью предлагаемой статьи является определение степени репрезентативности архивных 
фонограмм для познания особенностей исполнительского стиля итальянского музыканта. Для пианиста начала ХХ столетия суще-
ствовали две возможности сохранить свою игру. Первая из них — способ акустической записи, изобретённый Томасом Эдисо-
ном в 1877 году и усовершенствованный Эмилем Берлинером. Второй — фиксация игры на специальных бумажных рулонах для 
последующего воспроизведения на механическом фортепиано. Для адекватного восприятия и анализа архивных записей не-
обходимо иметь общее представление о специфике соответствующих технологий, существовавших в первую половину XX века. 
Поэтому в статье даётся краткий обзор технических возможностей звукозаписывающей аппаратуры этого исторического пери-
ода и обосновывается степень их аутентичности. По поводу акустических записей Бузони, сделанных в Лондоне на Columbia 
Studios в 1922 году, делается вывод, что не тронутые реставрацией акустические фонограммы Бузони передают его мастерство 
в редуцированном и искажённом виде, прежде всего, со звуковой стороны. Рулоны Бузони, предназначенные для механических 
фортепиано, являются ещё более проблемным источником познания его искусства. С 1905 года пианист сотрудничал с веду-
щими фирмами этой отрасли — сначала с немецкими (Welte-Mignon, Hupfeld, Philipps Duca), а затем с американской Aeolian. 
Используемая ими технология имела ряд преимуществ перед фонографом: отсутствие жёсткого временного лимита, грубых аку-
стических искажений и шумов, естественная достоверность тембра, доступность корректуры. Для Бузони особенно значимой 
была возможность обращения не только к миниатюрам, но и к масштабным формам, привлекающим его в первую очередь.

Ключевые слова: история фортепианного искусства, Ферруччо Бузони, исполнительский стиль, ранние звукозаписывающие тех-
нологии, фонограф, механическое фортепиано, реставрация архивных фонограмм.

Abstract: The musician-thinker Ferruccio Busoni (1866–1924) is one of the key figures in piano performance at the turn of the 19th–20th 
centuries. Therefore, the study of his phonographic heritage seems to be relevant for the history and theory of performing arts. The pur-
pose of the proposed article is to determine the degree of representativeness of archival phonograms for understanding the features of the 
performing style of the Italian musician. For the pianist of the early 20th century, there were two possibilities to keep his playing. The first 
of these is the acoustic recording method invented by Thomas Edison in 1877 and improved by Emil Berliner. The second is fixing an in-
terpretation on special paper rolls for subsequent playback on a mechanical piano. For an adequate perception and analysis of archival 
records, it is necessary to have a general idea of the specifics of the relevant technologies that existed in the first half of the 20th century. 
Therefore, the article gives a brief overview of the technical capabilities of the recording equipment of this historical period and substanti-
ates the degree of their authenticity. Regarding Busoni's acoustic recordings made in London at Columbia Studios in 1922, it is concluded 
that Busoni's acoustic recordings, untouched by restoration, convey his mastery in a reduced and distorted form, primarily from the sound 
side. Busoni's rolls for mechanical pianos are an even more problematic source of knowledge of his art. Since 1905, the pianist has col-
laborated with the leading companies in this industry — first with the German ones (Welte-Mignon, Hupfeld, Philipps Duca), and then 
with the American Aeolian. The technology they used had a number of advantages over the phonograph: the absence of a hard time limit, 
gross acoustic distortions and noise, the natural authenticity of the timbre, and the availability of proofreading. For Busoni, the possibility 
of referring not only to miniatures, but also to large-scale forms, which attracted him in the first place, was especially significant.

Keywords: history of piano art, Ferruccio Busoni, performing style, early recording technologies, phonograph, mechanical piano, res-
toration of archival phonograms.
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Изобретение звукозаписи стало важнейшим 
рубежом в  истории исполнительского искусства, 
после которого материалом изучения становятся 
не передаваемые изустно легенды и не письменные 
свидетельства современников, а  зафиксированные 
на  каком-либо носителе и  доступные для много-
кратного воспроизведения интерпретации выда-
ющихся музыкантов прошлого. Годы творческой 
активности выдающегося мыслителя, композитора 
и пианиста Ферруччо Бузони (1866–1924) совпали 
с  началом этой новой эры, и  его фонографическое 
наследие значительно по объёму. Однако восприя-
тие и изучение данных аудиоматериалов имеет свою 
специфику, связанную с уровнем развития соответ-
ствующих технологий в первую четверть XX века. 

Целью предлагаемой статьи является определе-
ние степени репрезентативности архивных фоно-
грамм для познания особенностей исполнительско-
го стиля итальянского музыканта. 

Для пианиста начала ХХ столетия существова-
ли две возможности сохранить свою игру. Первая 
из  них  — способ акустической записи, изобретён-
ный Томасом Эдисоном в 1877 году и усовершен-
ствованный Эмилем Берлинером. Второй  — фик-
сация игры на специальных бумажных рулонах для 
последующего воспроизведения на  механическом 
фортепиано.

Опыт Бузони в сфере акустической записи огра-
ничивается двумя сеансами, проходившими в Лон-
доне на Columbia Studios в ноябре 1919 и феврале 
1922 года. Результаты первой сессии были уничто-
жены при пожаре студии. Вот список утраченных 
фонограмм: Финал (Presto) из  Сонаты До-мажор 
(соч. 24) Вебера, Сонет Петрарки (№ 123) и Забы-
тый вальс (S. 215) Листа, Вальс из оперы «Фауст» 
Гуно–Листа (S. 407), Andantino из  Фортепианно-
го концерта № 9 Моцарта в транскрипции Бузони 
(BV B 84). 

В 1922 году Бузони зафиксировал восемь про-
изведений: Прелюдию и фугу До мажор из первого 
тома «Хорошо темперированного клавира» Баха, 
Органную хоральную прелюдию «Nun freut euch 
lieben Christen gmein» (BWV 734) Баха–Бузони, 
Экосезы Бетховена—Бузони (BV B 47), Прелюдию 
Ля мажор (соч. 28, № 7), Этюд Соль-бемоль мажор 
(соч. 10, №  5  — записан дважды), Ноктюрн Фа- 
диез мажор (соч. 15, № 2) и Этюд ми минор (соч. 25, 
№ 5) Шопена, Венгерскую рапсодию № 13 (s. 244) 
Листа. О ходе и результатах сеанса он писал своему 

менеджеру Джону Тиллету: «Условия самые не-
благоприятные. Мне не  нравились ни  помещение, 
ни фортепиано, ни стул. Я взял старт как скаковая 
лошадь и должен был прийти к финишу по истече-
нии четырёх минут. Мне приходилось контролиро-
вать туше и  педаль иначе, чем обычно… Что, черт 
возьми, могло из этого получиться? Только не моя 
собственная игра, примите это как должное!» [цит. 
по: 4, p. 115]. 

Тем не  менее, эти фонограммы представляют 
особый интерес. В  отреставрированном виде они 
многократно переиздавались различными фирма-
ми в виде1 грампластинок и CD, в том числе и совет-
ской фирмой «Мелодия» (M10-43479/80). Ученик 
Бузони — Эгон Петри назвал запись Тринадцатой 
венгерской рапсодии «одной из немногих, доволь-
но точно воспроизводящих интерпретаторские на-
мерения Бузони» [см.: 3, p. 185]. Но и этот, лучший, 
с  точки зрения авторитетного свидетеля, образец 
вряд ли способен дать полное представление об ис-
кусстве пианиста. Такое заключение, по-видимому, 
справедливо и  для оригинального, и  для модифи-
цированного вариантов. Не тронутые реставрацией 
акустические фонограммы Бузони передают его 
мастерство в редуцированном и искажённом виде, 
прежде всего, со  звуковой стороны. Отреставри-
рованные версии, приближённые к  современным 
стандартам качества звучания, вполне правомерно 
рассматривать как своеобразный «акустический 
палимпсест», в  котором изначальная запись до-
полнена ретушью звукорежиссёров-реставраторов, 
устранявших, по  мере возможности, сопутству-
ющие шумы, обогащавших частотные характери-
стики. В  результате воспроизведения «улучшен-
ного и  дополненного издания», мы воспринимаем 
не  вполне то, что некогда слышал Бузони после 
завершения сеанса в студии Columbia. И это обсто-
ятельство, несомненно, следует принимать во вни-
мание при изучении данных артефактов. 

О чём же объективно могут свидетельствовать 
рассматриваемые раритеты? Во-первых, при аутен-
тичной скорости воспроизведения — о темпе, агоги-
ке и  ритмической стороне интерпретаций, правда, 
с некоторой оговоркой: необходимость втиснуть ис-
полнение в жёсткие временные рамки могла спро-

1	 Оригинальные матрицы этих записей также утрачены 
при пожаре студии.
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воцировать непредвиденные темповые решения 
и ритмические флуктуации. Во-вторых, о реальном 
техническом потенциале артиста, о  степени акку-
ратности его игры: фонограф безжалостно фикси-
ровал случайные фальшивые ноты и  не допускал 
монтажа. В-третьих, в весьма ограниченном диапа-
зоне можно судить о  фразировке, характере арти-
куляции, об основных динамических градациях, со-
отношении звуковых планов и педальных нюансах. 
И, наконец, в-четвёртых, получить представление 
о  купюрах и  текстовых изменениях, допускаемых 
пианистом, помня о  том, что купюры могут быть 
не столько интерпретационным решением, сколько 
вынужденным следствием предписанного лимита 
времени. В довершение ещё раз подчеркну, что Бу-
зони не  был удовлетворён конечным результатом, 
следовательно, перед нами далеко не лучший, с его 
точки зрения, образец его интерпретации, не  его 
«собственная игра». 

Рулоны Бузони, предназначенные для механиче-
ских фортепиано, являются ещё более проблемным 
источником познания его искусства. С  1905 года 
пианист сотрудничал с  ведущими фирмами этой 
отрасли  — сначала с  немецкими (Welte-Mignon, 
Hupfeld, Philipps Duca), а  затем с  американской 
Aeolian. При изучении этой части его наследия 
возникают, хотя и  сходные, но, всё же, несколько 
иные вопросы, определяемые технологическими 
особенностями фиксации и воспроизведения. В от-
личие от аппарата Эдисона, этот способ не  имеет 
отношения к  звукозаписывающим технологиям, 
так как на перфолентах фиксируются не сами аку-
стические явления, а  команды для механических 
действий, активирующих движения молоточков 
и  педали. Но  механическое фортепиано с  полным 
правом можно называть звуковоспроизводящим 
устройством. Коды в  виде отверстий на  бумаж-
ном свитке, считываются в  трекере инструмента 
и  приводят к  согласованной работе пневмомеха-
ническую систему, вмонтированную в фортепиано. 
Туше, педализация и динамический баланс факту-
ры регистрировались с разной степенью приблизи-
тельности. В большинстве моделей перепады гром-
кости фиксировались ступенчатыми градациями, 
при этом имелась возможность лишь двух уровней 
динамики в  одновременном звучании, разделён-
ных по  диапазону. Для управления демпферным 
механизмом записывались лишь взятие и  снятие, 
но не глубина нажатия педали. 

Такая технология имела ряд преимуществ пе-
ред фонографом: отсутствие жёсткого временного 
лимита, грубых акустических искажений и шумов, 
естественная достоверность тембра, доступность 
корректуры. Для Бузони особенно значимой была 
возможность обращения не только к миниатюрам, 
но  и  к  масштабным формам, привлекающим его 
в первую очередь. Судя по количеству записей (все-
го Бузони создано 68 сольных и 8 дуэтных рулонов 
со  своим учеником Михаэлем Задорой  — около 
трёх часов звучания!), Бузони отдавал предпочте-
ние механическому фортепиано перед изобретени-
ем Эдисона, хотя, несомненно, видел и его слабые 
стороны. 

Сеансы на Welte проходили в обстановке, близ-
кой концертной. В  студии, кроме руководителей 
фирмы  — Эдвина Вельте, Карла Бокиша, управ-
ляющих записывающей машиной, могла присут-
ствовать немногочисленная избранная публика, 
о чём свидетельствуют памятные фотографии. Как 
правило, пьесы записывались целиком, и  повтор 
отдельных фрагментов не практиковался. Электри-
ческие сигналы поступали от фортепиано к  запи-
сывающему устройству, наносившему графические 
отметки на  крутящийся рулон бумаги. По  этим 
следам пробивались отверстия, и пианисты имели 
возможность через некоторое время прослушать 
получившийся рулон, и, если их не удовлетворяло 
его качество, могли повторить процедуру. На неко-
торых сохранившихся оригиналах Welte встреча-
ется корректура, прежде всего в виде исправлений 
случайных неверных нот, — ошибочные отверстия 
заклеивались, и  вместо них вручную пробивались 
новые. Но, в  отличие от перфолент других фирм, 
продукция Welte, обычно не  содержит значитель-
ных редакторских добавлений. Поэтому П. Филипс 
считает, что с исторической точки зрения наследие 
Welte остаётся «самым важным собранием из всех 
записей для воспроизводящего фортепиано» 
[6, p. 127].

На первой сессии для Welte 10 июня 1905 года 
в демонстрационных залах Popper в Лейпциге Бу-
зони сыграл Ноктюрн Фа-диез мажор (соч. 15, 
№  2) Шопена и  ряд сочинений Листа: Вальс-ка-
прис на  два мотива из  «Лючии» и  «Паризины», 
Концертный парафраз «Риголетто», Венгерские 
мелодии (по Шуберту). Причём известно, что 
«Риголетто» Бузони повторил три раза. 11 ноября 
1905 года с двух дублей была записана листовская 
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Кампанелла (в собственной редакции). Весьма про-
дуктивным оказался сеанс во фрейбургской студии 
Welte 16 марта 1907 года, результатом которого 
стали перфоленты произведений Листа: Полонеза 
Ми мажор, Фантазии на  «Афинские развалины» 
Бетховена и  Воспоминания о  «Норме» Беллини. 
По мнению Д. Холла, именно рулоны Welte с вир-
туозными фантазиями Листа «дают нам понять, по-
чему столь многие называли Бузони величайшим 
пианистом своего времени» [5, p. 41]. 

В 1906 году Бузони был приглашён лейпциг-
ской фирмой Hupfeld; это сотрудничество возоб-
новилось в конце мая 1908 года. Для инструмента 
Phonola им был записан ряд произведений Шопе-
на: Первая баллада (соч. 23), три этюда (соч. 10, 
№ 9 и соч. 25, №№ 3, 5)2, подборки прелюдий соч. 
28 (№№ 4–9; №№ 11, 12, 14, 17, 18, 21; № 24)3. За-
писи избранных прелюдий стали прологом к  по-
следующей фиксации всего цикла в  лондонской 
студии компании Aeolian в  1920 году для воспро-
изводящего фортепиано Duo-Art. Каталог Hupfeld 
содержит интригующую информацию: под но-
мером 53502 значится первая тетрадь Вариаций 
на  тему Паганини (соч. 35) Брамса в  исполнении 
Бузони. К  сожалению, никаких дальнейших све-
дений об  этом раритете обнаружить не  удалось. 
В  1908 году кампания выпустила в  свет свою но-
вую разработку  — воспроизводящее фортепиано 
DEA. Бузони попросили подписать рекламный 
отзыв на  новинку со  следующими словами: «Я 
считаю “DEA” подлинным венцом творения». Он 
возразил: «Мне же никто не  поверит» [2,  s.  154]. 
Этот случай, рассказанный в  письме к  жене сви-
детельствует, что сам пианист не питал особых ил-
люзий по  поводу художественных возможностей 
инструмента. И с ним можно согласиться, слушая 
рулон с Первой балладой Шопена, где чувствуется 
механистичность ритма в сочетании с грубоватым 
динамическим балансом. Но  следует учесть, что 
воспринимаемая запись, претерпела ряд трансфор-
маций, по-видимому, не  прошедших для неё бес-
следно. Первоначально она предназначалась для 
полуавтоматического инструмента Phonola. Им 
должен управлять пианолист  — человек, который 

2	 Номера по каталогу фирмы соответственно 51351, 
51352 и 55771.

3	 Номера по каталогу фирмы соответственно 51591, 
51592 и 55790.

при помощи педалей приводит в движение пневмо-
механическую систему, а рычагами руководит тем-
пом и динамикой, следуя графическим указаниям, 
нанесённым на рулон. Впоследствии первоначаль-
ная запись была перекодирована специалистами 
фирмы для более поздней, автоматической моде-
ли — Triphonola (каталожный номер рулона 50081). 
Затем на этой основе был выпущен лицензионный 
рулон Ampico (№ 50047-H), вновь отредактирован-
ный, уже по  стандартам этой фирмы. И, наконец, 
последовала запись воспроизведения этого ролика, 
доступная на  портале You Tube4. Таким образом, 
вряд ли можно сомневаться в том, что мы слышим 
результат, лишь опосредованно связанный с неког-
да прозвучавшей интерпретацией Бузони. 

Франкфуртская фирма Philipps Duca начала 
производить рулоны для механического форте-
пиано позже, чем Welte и  Hupfeld  — в  1908 году. 
Об её технологии практически ничего неизвестно. 
Репертуарный лист Бузони здесь очень значите-
лен. Именно для этой компании он зафиксировал 
дуэты с Михаэлем Задорой: «Восточные картины» 
Шумана (соч. 66, №№ 1, 4, 5), «Свадебную музы-
ку» (соч. 45, №№ 1, 2, 3) и  «Вечернюю музыку» 
(соч. 59, №№  1, 3, 6) Свендсена, Дивертисмент 
в венгерском стиле (D 818) и Характеристический 
марш (D  968b) Шуберта. В  каталоге компании 
представлены рулоны таких произведений, кото-
рые, бесспорно, будь они когда-нибудь обнаруже-
ны, стали бы подлинным открытием для историков 
фортепианного искусства: Четвёртая баллада (соч. 
52) Шопена, Соната № 32 (соч. 111) и 32 вариации 
(WoO 80) Бетховена5. 

Для американской компании Aeolian Бузони за-
писывался в Нью-Йорке (1915) и Лондоне (1920). 
В нью-йоркской студии зафиксированы следующие 
произведения: Бах-Бузони — Чакона (BWV 1004), 
Лист — Этюды по Паганини №№ 3 и 5, Лист — По-
лонез № 2 и «Блуждающие огни»6. В Лондоне были 
записаны 24 прелюдии (соч. 28) Шопена. 

Компания придерживалась собственной мето-
дики записи и редакционной политики. Исходный 

4	 См.: https://www.youtube.com/watch?v=X34uMyI5Ql0.

5	 Номера по каталогу фирмы соответственно 1144; 
1145–1146; 1147.

6	 Номера по каталогу фирмы соответственно 6928; 
5698; 5671; 5675; 5686.
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рулон пробивался сразу в  процессе исполнения, 
в  режиме реального времени. Рядом с  пианистом 
за  специальным пультом находился менеджер за-
писи, следящий за исполнением по заранее подго-
товленным нотам с намётками предполагаемой ди-
намики. При помощи специальных контроллеров, 
он, реагируя на игру артиста, управлял фиксацией 
уровней громкости верхнего и нижнего регистров. 
Затем, созданный на  основе оригинала трафарет 
подвергался скрупулезной корректировке, в  ко-
торой, помимо профессионального редактора-пи-
аниста, деятельное участие принимал сам запи-
сывающийся артист. Добавлялись более тонкие 
динамические оттенки, выверялся баланс фактур-
ных планов, детализировалась педализация. В  ка-
честве примера тщательной и успешной редактуры 
приведу рулон Бузони с записью листовского тран-
сцендентного этюда № 5 «Feux follets»7. 

К сожалению, Бузони, по свидетельству Гароль-
да Бауэра, далеко не всегда участвовал в процессе 
окончательного редактирования и  доводки руло-
нов [см.: 6, p. 15]. Вполне вероятно, что странности, 
отмечаемые в  его записи 24 прелюдий Шопена, 
являются результатом превратно понятых редак-
тором намерений исполнителя8. Мужественная ма-
нера трактовки Шопена, отмечаемая у Бузони мно-
гими рецензентами, вполне могла быть утрирована 
редактурой. 

Подытожим проблемы, возникающие перед ис-
следователем этого массива фонографического на-
следия Бузони. Одним из ключевых факторов ста-
новится его недоступность в полном объёме: целый 
ряд записей, которые могли бы представлять зна-
чительный интерес, или ещё не  найдены, или уже 
утрачены. Вторым фактором становится необхо-
димость сохранения оставшегося материала и  его 
скорейшего перевода в современные форматы: ведь 

7	 См.: https://www.youtube.com/watch?v=4wyfv0lVkwE.

8	 Менеджером записи был Реджиналд Рейнолдс (Reginald 
Reynolds; 1877–1959). Запись производилась на рояле 
марки Weber. Запись см.: https://www.youtube.com/
watch?v=d9sB65-rS5I

бумага рулонов со  временем деформируется, всё 
меньше остаётся находящихся в  рабочем состоя-
нии исторических воспроизводящих инструмен-
тов. Проблемой становится осуществление записей 
качественного проигрывания раритетных руло-
нов с  целью последующего тиражирования на  но-
вых носителях. Ни  один воспроизводящий рояль 
не  поддается безопасной транспортировке в  кон-
цертный зал или студию звукозаписи, потому что 
его пневматические клапаны, которые работают 
с  микроскопическими допусками, неизбежно при-
ходят в негодность, и для их правильной настройки 
требуется много времени. При инкорпорации пнев-
момеханических систем в  современные рояли не-
минуемо меняются тембровые и динамические ха-
рактеристики воспроизведения исходных рулонов, 
записанных на  инструментах иных акустических 
характеристик и  другой регулировки механики. 
Одним из выходов является создание программы — 
цифровой модели определённой разновидности ме-
ханического фортепиано и  компьютерного образа 
исходного рулона для его последующего воспроиз-
ведения на инструменте, работающего в протоколе 
MIDI9. Но  в  этом случае свою творческую лепту 
в  конечный результат может внести ещё и  звуко-
режиссёр, производящий запись. По-видимому, 
следует согласиться с заключением Ф. Боудери, од-
ного из  исследователей фонограмм великого ита-
льянца: «Как пианист Бузони представляет собой 
своего рода загадку» [1, p. 4].

Чтобы разгадать эту загадку, изучая фоногра-
фическое наследие Бузони, нужно быть готовым 
произвести нечто вроде археологических раскопок, 
очищая слой за  слоем чуждые некогда прозвучав-
шей интерпретации напластования, домысливая 
навсегда утраченные детали, интерпретирую чудом 
сохранившиеся черты исполнительского замысла. 

9	 В частности, по этому пути пошёл Вэйн Станке, 
создатель диска «A Window In Time: Rachmaninoff 
performs his solo piano works» (1998; Telarc, 1998).
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Вокальное творчество М.И. Кусс:  
жанровая специфика 
B.Vishnevsky 
Margarita Kuss’ vocal music: specific features of the genre

УДК 78.03

Б.А. ВИШНЕВСКИЙ 
Московская государственная консерватория имени П.И. Чайковского (г. Москва)

Абстракт. В статье впервые рассматривается вокальное творчество композитора, Заслуженного деятеля искусств РСФСР Марга-
риты Ивановны Кусс (1921–2009) — наиболее важные свойства её вокального стиля и жанровая составляющая её музыки, опреде-
ленная самой творческой биографией композитора. Впервые в научный оборот вводятся воспоминания и аналитические суждения 
известных современников Маргариты Ивановны, что с нового ракурса характеризует особенности её творчества и черты личности. 
Рассматриваются песни на стихи революционных и советских поэтов, народные песни в её обработке, а также вокальная лирика 
М.И. Кусс. В произведениях Маргариты Ивановны отражаются различные композиционные и формообразующие приемы, свой-
ственные традициям классической школы русской музыки XIX — начала XX веков, а также стилевые компоненты фольклора и роман-
тизма, характеризующие круг профессиональных интересов автора. Важное влияние на творчество М.И. Кусс оказал композитор 
Д.Д. Шостакович, что нашло яркое отражение как в музыкальной биографии Кусс, так и в ряде её произведений. В поисках новых 
выразительных средств в жанре обработки народных песен прослеживается также воздействие стилистического многообразия му-
зыки И.Ф. Стравинского. Во всех жанрах творчества М.И. Кусс в большей степени обнаруживается стремление к гомофонно-гар-
моническому типу изложения. Из индивидуальных особенностей музыки М.И. Кусс, характеризующей её средний творческий пе-
риод, можно отметить стремление к оригинальной трансформации музыкального фольклорного материала, отражению традиций 
народного искусства через призму своего композиторского стиля. Стилистические признаки неоромантизма в музыкальном языке 
позднего периода творчества М.И. Кусс проявляются в программности, эмоциональной выразительности, конкретности образов, 
использовании жанров и принципов формообразования, свойственных эпохе романтизма.

Ключевые слова: М.И. Кусс, камерно-вокальная музыка, обработки народных песен, В.И. Федосеев, Г.В. Свиридов.

Abstract: The article explores the vocal music of the composer, Honored Art Worker of Russian SFSR Margarita Ivanovna Kuss (1921–
2009) and the most important specific features of her vocal style and the genre aspect of her music, defined by the composer’s biography 
and work. For the first time the article introduces the reminiscences and analytical commentary left by M. Kuss’ contemporaries, which 
show her work and personality from a new perspective. The article considers M. Kuss’ music settings of Revolution and Soviet poetry, folk-
song arrangements as well as lyric songs. The composer’s music displays various compositional and form-shaping techniques, character-
istic of the traditions of the Russian classical music school of the 19th-the beginning of the 20th centuries, as well as the stylistic components 
of folklore and romanticism that characterize the range of the author’s interests. The important influence for M. Kuss was the composer 
Dmitry Shostakovich, which was brightly reflected in her musical biography as well as in a number of her compositions. The search for 
new expressive means in the genre of folksong arrangement also demonstrates the impact of the stylistic variety of Igor Stravinsky’s music. 
All of the genres of M. Kuss’ music mostly exhibit the commitment to homophonic and harmonic type of composition. As for specific fea-
tures of M. Kuss’ music that characterize her middle creative period, the tendency to the original transformation of folklore music material 
and the reflection of folk art traditions through the prism of the composer’s individual style can be highlighted. Stylistic features of Neo-
Romanticism in the music language of M. Kuss’ late creative period are revealed in programming, emotional expressiveness, specificity 
of imagery as well as the use of genres and form-shaping principles, typical of the Romantic era. 

Keywords: Margarita Kuss, chamber vocal music, folksong arrangements, Vladimir Fedoseev, Georgy Sviridov.

В когорте первоклассных музыкантов и выдаю-
щихся отечественных композиторов ХХ — начала 
XXI веков, которые жили и творили одновременно 
с нашими гениями мировой величины — С. Проко-

фьевым, Д. Шостаковичем, Г. Свиридовым, — осо-
бое место принадлежит композитору, заслуженно-
му деятелю искусств РСФСР Маргарите Ивановне 
Кусс (1921–2009). К сожалению, сегодня это имя 
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незаметно и незаслуженно уходит из нашей музы-
кальной и культурной памяти. Фактически ушло. 
Остается неизученным ее творчество, которое, 
по отзывам современников, коллег по цеху, отли-
чает «подлинность, естественность, уважительное 
отношение к традициям русской музыки» (Р.С. Ле-
денёв) и в то же время «верность своей интонации» 
(О. Галахов). Высокую оценку дарованию и твор-
честву композитора дал А.Я. Эшпай: «Маргари-
та Ивановна Кусс  — удивительно талантливый 
композитор. Её высочайший профессионализм, 
широкая эрудиция и безупречный вкус помогают 
решать самые смелые творческие задачи. Глубина 
и выразительность — вот главные свойства всех её 
сочинений…». В характеристике личности и твор-
чества М.И. Кусс его поддержал и  Р.С. Леденёв: 
«Это замечательный композитор, и я думаю, что её 
след значителен в истории русской музыки, и это 
будет признано когда-то».

Музыкант высокой профессиональной выучки, 
Маргарита Ивановна Кусс1 пользовалась большим 
авторитетом у коллег по цеху. К ней они зачастую 
обращались за  нелицеприятной, объективной 
и  доброжелательной оценкой своих сочинений. 
«И я горжусь тем, что несколько оценок моих со-
чинений я слышал из её уст, потому что ей можно 
было верить всегда», — признавался Р.С. Леденёв. 
Известно, что Николай Иванович Пейко пригла-
шал Маргариту Ивановну на экзамены послушать 
опусы своих студентов и узнать ее мнение. И это 
не случайно. Как автор, М. Кусс была невероятна 
требовательна к себе, к своему творчеству. «Каж-
дая нота в её сочинениях точно выверена, выстра-
дана и  прочувствована»,  — отмечал композитор 
О. Галахов. 

Перу Маргариты Ивановны Кусс принадлежат 
произведения различных жанров. Ее творческий 
багаж включает работы для симфонического ор-
кестра и  для оркестра русских народных инстру-

1	 М.И. Кусс училась в Московской государственной 
консерватории имени П.И. Чайковского (1943–
1948) по классу композиции у В.Я. Шебалина, 
по инструментовке — у Д.Д. Шостаковича, по классу 
органа занималась у А.Ф. Гедике, теоретические 
дисциплины вёл И.В. Способин. Уже в студенческие 
годы завязалась крепкая дружба с такими 
композиторами, как А. Эшпай, Б. Чайковский, Р. Бунин, 
Г. Галынин, К. Хачатурян, Р. Леденёв. В 1949 году 
М. Кусс была принята в члены Союза композиторов. 

ментов, камерные инструментальные и вокальные 
сочинения, многочисленные обработки народ-
ных песен. При жизни композитора её сочинения 
звучали в  Большом и  Малом залах Московской 
консерватории, на  радио, на  концертах пленумов 
и съездов Союза композиторов, включались в про-
граммы ежегодного международного фестиваля 
«Московская осень», а также в списки произведе-
ний, обязательных для исполнения участниками 
международных конкурсов имени М.И. Глинки 
и имени П.И. Чайковского, звучали за рубежом — 
в Германии, США, Венгрии, Швейцарии, Австрии, 
Испании, Голландии и других странах. 

Среди исполнителей произведений Маргари-
ты Кусс были многие выдающиеся музыканты, 
гордость отечественной исполнительской школы. 
Среди них — дирижеры Е. Светланов, В. Федосеев; 
скрипачи Н. Школьникова, Е. Чугаева, И. Бочкова; 
пианисты М. Ермолаев, Д.Галынин, А. Шелудяков, 
Т. Рубина, Ю. Муравлёв; певцы А. Ведерников, 
З. Долуханова, М. Мирошникова, Рузанна и Кари-
на Лисициан. 

Основную часть творческого наследия Мар-
гариты Кусс составляют вокальные сочинения. 
Уже во время учебы в Московской консерватории 
(1943–1948) она пишет романсы на стихи А. Бло-
ка, О. Шираза и других авторов, которые с успехом 
прозвучали на  сцене Малого зала главной кон-
серватории страны в  исполнении А. Ведерникова 
(бас) и Е. Светланова (фортепиано). Отдавая дань 
кантатно-ораториальному жанру, «доминантно-
му» в СССР в эпоху 1930–1950-х годов, работает 
над кантатой «Славься, молодость!» (слова Я. Ко-
ласа и  А. Прокофьева), которая стала ее диплом-
ной работой. Исполненная 29 октября 1948 года 
в  Большом зале Московской консерватории Го-
сударственным симфоническим оркестром СССР 
под управлением Натана Рахлина в концерте, по-
священном 30-летию комсомола, кантата заинте-
ресовала слушателей мелодическим богатством, 
органической связью с традициями советской мас-
совой песни, изобретательностью хоровой и орке-
стровой фактуры. Пафос праздничного славления 
определяет эпический характер драматургии кан-
таты, написанной в духе и в соответствии с канона-
ми социалистического реализма, главного художе-
ственного направления эпохи.

По окончании консерватории М.И. Кусс рабо-
тает в разных жанрах. Однако при всем разнообра-
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зии творческих интересов именно художественные 
возможности вокальных жанров в наибольшей сте-
пени отвечают внутреннему нравственно-эстети-
ческому миру Маргариты Ивановны и  характеру 
ее дарования. Она создает множество вокальных 
циклов, тетрадей, обработок для голоса и фортепи-
ано. Благодаря эмоциональной открытости, свет-
лому мировосприятию и композиционной ясности 
её музыка привлекает внимание исполнителей 
и слушателей. Получают широкую известность на-
писанные в разные годы (1950–1990-е) вокальные 
циклы: «Пять романсов» на  слова Алексея Гмы-
рёва для высокого баса или баритона и фортепиано 
(1952); «Из поэзии Микеланджело» для сопрано 
и фортепиано (1975–1976, перевод с итальянского 
А. Эфроса); два цикла романсов «Лирика русских 
поэтов» на  стихи Блока, Тютчева, Бунина, Забо-
лоцкого для баса и  фортепиано и  меццо-сопрано 
и фортепиано (1984 и 1990–1992); романс «В при-
роде наметился спад» на  слова К. Ваншенкина 
из  цикла «Восемь романсов» на  стихи советских 
поэтов для сопрано и фортепиано (1970), а также 
поэма для баса и  фортепиано «Огненные годы» 
на слова Н. Тихонова и поэтов — участников граж-
данской войны (1960).

Маргарита Ивановна продолжала сочинять 
вокальные произведения до  конца жизни. Среди 
её поздних работ — два вокальных цикла для голо-
са и фортепиано на слова Ф. Тютчева: «Из поэзии 
Ф. Тютчева» (1998) и «Осенний вечер» (2003). По-
следний — «Лирика Ивана Бунина» был написан 
в 2005 году.

Вокальные циклы революционной  
и гражданской тематики

Интерес к  гражданской и  революционной поэ-
зии, к героической тематике характерен для ранне-
го периода творчества композитора. Как и  многие 
музыканты того времени, М. Кусс, в  соответствии 
с  главным постулатом социалистического реализ-
ма, адресованным «мастерам культуры»  — пока-
зывать «действительность в  ее революционном 
развитии»,  — отдает дань темам, связанным с  Ок-
тябрьской революцией. Герои ее произведений  — 
люди «нового» мира, борцы за  народное счастье, 
за освобождение трудящихся от рабства и вражеско-
го гнета, воспетые в отечественной и зарубежной по-
эзии. Среди авторов стихотворений — Иван Демья-

нов, Алексей Гмырёв, Егор Нечаев, Шандор Петефи, 
Назым Хикмет, а также советские поэты А. Твардов-
ский, А. Прокофьев, Р. Гамзатов, Н. Тихонов. 

Первый крупный успех, причём не  только 
в  жанре вокальной музыки, но  и  в  творчестве 
в целом, Маргарите Кусс принес вокальный цикл 
«Пять романсов» на  стихи поэта-революционе-
ра А. Гмырёва (1952), относящийся к сфере граж-
данской вокальной лирики. В  выборе автора сти-
хов просматривается влияние Д.Д. Шостаковича. 
В 1951 году Мастером были созданы хоры ор. 88, 
известные под названием «Десять хоровых поэм 
на слова революционных поэтов конца XIX и на-
чала XX столетия для смешанного хора без сопро-
вождения», где среди авторов текстов фигурирует 
и Алексей Гмырёв («Они победили»). Как извест-
но, М.И. Кусс с 1943 года училась у Шостаковича 
по  инструментовке в  Московской консерватории. 
После окончания консерватории их дружеские 
отношения продолжались многие годы, о чем сви-
детельствует также и активная переписка2. Обще-
ние с  Шостаковичем оказало серьезное влияние 
на  творчество М. Кусс. Воздействие это во  всей 
своей глубине прослеживается также в её поздних 
оркестровых сочинениях, написанных спустя де-
сятилетия после ухода Шостаковича из жизни, — 
в «Лирической поэме» (1988) для симфоническо-
го оркестра и  симфонической поэме «Потаенный 
край» (1999–2000). 

Особый интерес Маргариты Кусс к  вокально-
му жанру, некая творческая замкнутость в  рам-
ках данного жанра, помимо внутренних причин, 
о  которых говорилось ранее, могли быть связаны 
и  с  политической обстановкой, с  ужесточением 
культурной политики, последовавшим после пе-
чально знаменитых партийных постановлений 
1946 и 1948-го годов3. Крупнейшие композиторы, 
среди которых были ее великие учителя и друзья, 
обвинялись в «формализме» и подвергались гоне-

2	 В архиве М.И. Кусс, который находится в распоряжении 
племянника композитора — В.И. Куус (написание 
фамилии у членов семьи разнилось), хранится более 
пятидесяти писем Д.Д. Шостаковича, адресованных 
Маргарите Ивановне.

3	 Постановление Политбюро ЦК ВКП(б) «О журналах 
“Звезда” и “Ленинград”» от 14 августа 1946г. // 
Правда, 1946,21августа. Постановление Политбюро 
ЦК ВКП(б) «Об опере “Великая дружба” В. Мурадели 
от 10 февраля 1948г. // Правда, 1948, 11 февраля.
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ниям. Под подозрение попали многие жанровые 
сферы, в том числе симфония и камерная инстру-
ментальная музыка. Вокальная музыка с  текстом 
оказывалась в привилегированном положении как 
вызывающая наименьшие претензии со  стороны 
контролирующих органов. 

Вокальный цикл на стихи Н. Гмырёва был впер-
вые исполнен в феврале 1953 года на VI Пленуме 
Правления Союза советских композиторов. Сочи-
нение отличает высокий эмоциональный накал, 
стройность формы, единство тематического мате-
риала. Уже в этом произведении, как и в последу-
ющих сочинениях, М. Кусс использует различные 
композиционные и  формообразующие приемы, 
свойственные традициям классической школы 
русской музыки XIX — начала XX веков. В поисках 
достоверности, «правды» (Мусоргский), избегая 
прямолинейности высказывания, автор, основыва-
ясь на собственных природных и профессиональ-
ных ресурсах, создает мелодии, стилистически, ин-
тонационно близкие подлинным мелодиям песен 
революционного подполья, практически не  отли-
чимые от них. В этом плане наиболее показателен 
первый номер цикла — «Мои песни» (см. пример 1 
на с. 17). 

Важную роль в драматургии цикла играет фор-
тепианная партия. Звучание инструмента создает 
колоритный фон для партии певца, иногда контра-
стирует с ней, оттеняя и усиливая драматическую 
линию. Так, в третьей песне «Грезы» нежным зву-
ковым переливам фортепианного сопровождения 
в  прозрачном верхнем регистре резко контрасти-
рует вступающая вокальная мелодия грозного ха-
рактера (см. пример 2 на с. 17).

Очень выразительны «фанфары» фортепиано 
в  финале цикла (песня «К сердцу»). Лаконичная 
и  яркая интонация, напоминающая мотив старой 
революционной песни «Слушай», является лейт-
мотивом песни. Из нее рождается основная идея 
всего сочинения, воспевающего романтику рево-
люционной борьбы (см. пример 3 на с. 18). 

Поэма для баса с фортепиано «Огненные годы» 
на слова Н. Тихонова и поэтов — участников граж-
данской войны (1957) — яркий пример эпико-дра-
матического направления в вокальном творчестве 
М. Кусс. В  соответствии с  требованием главного 
художественного направления эпохи композитор 
создает героические образы революционеров, бор-
цов за освобождение угнетенного народа, начиная 

со времен революционной деятельности в царской 
России и заканчивая борьбой за советскую власть 
в годы гражданской войны. 

В сочинении также «прочитывается» влияние 
Д.Д. Шостаковича. Не  распространяясь на  гармо-
нический план и  мелодический язык поэмы, оно 
проявляется в характере музыкальной драматургии 
сочинения: напряжение первой части переходит 
в бурное волнение последующей, а затем, после вне-
запного «срыва» в третьей части и в финале, прихо-
дит к неожиданно спокойному завершению в коде. 

В композиции сочинения также можно отме-
тить следование закономерностям сонатно-симфо-
нического цикла. 

Первые две песни поэмы («Памяти друга» на сло-
ва неизвестного автора и  «Набат» поэта В.И.  Зе-
ленского, вошедший в  поэму под названием «За 
лучший строй»), объединенные приёмом attacca, 
образуют единое целое и  соответствуют первым 
разделам сонатно-симфонического цикла, где мед-
ленное вступление превращается в  самостоятель-
ную часть. Тема второй песни по своему характеру 
близка главным партиям сонатного аллегро.

Песня «1919 год» носит эпико-героический 
характер и  играет роль медленной третьей части. 
В  отличие от первой песни, мелодически связан-
ной с революционным фольклором, здесь исполь-
зуются музыкальные средства, свойственные го-
родскому романсу (пунктирный ритм, минорная 
тональность, интервал малой сексты и др.). 

Колоритное и  самобытное содержание четвер-
той части поэмы (аналогичной «скерцо») отражает 
уже само ее название  — «Частушки красного но-
вобранца». Музыка создаёт образ сельского «гар-
мониста-любителя», не  имеющего музыкального 
образования и играющего исключительно на слух. 
Песня, оживляя сурово-драматический характер 
произведения, естественно вписывается в  музы-
кальную структуру поэмы.

Пятая часть («Желанная песня») представля-
ет собой финал цикла, где восхваляется единение 
людей, людское братство. Песня написана в  фор-
ме рондо. Текст, повторяющийся в  рефрене, рас-
цвечен тонально-гармоническими изменениями 
в аккомпанементе. Мелодия солиста носит торже-
ственный, величавый характер. 

На главной теме части Кусс выстраивает и ори-
гинальную коду поэмы. Вместо яркого, триумфаль-
ного проведения темы, столь привычного и харак-
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пример 1. «Мои песни»

пример 2. «Грёзы»
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терного для финалов крупных сочинений, автор 
завершает поэму умиротворенно-спокойной ме-
лодией, оставляющей впечатление философского 
раздумья, недосказанности (см. пример 4 на с. 19). 

В заключение хотелось бы еще раз подчеркнуть, 
что строение и содержание поэмы полностью соот-
ветствует содержательным и  структурным прин-
ципам сонатно-симфонического цикла, мастерски 
встроенного композитором в  рамки вокального 
жанра. 

Из вокального творчества на  стихи советских 
поэтов выделяются «Восемь романсов на  сти-
хи советских поэтов для сопрано и фортепиа-
но» (1970) — вокальный цикл, тепло встреченный 
Г. Свиридовым. В одном из своих писем он просит 
прислать пластинку с записью этих романсов в ис-
полнении М. Мирошниковой, так как «здорово за-
играл», а также просит еще один экземпляр для од-

ного из авторов стихов поэта К. Кулиева (см. илл. 1 
на с. 19). 

Романс из этого цикла — «В природе наметился 
спад»  — вошел в  качестве обязательного сочине-
ния второго тура на VII международном конкурсе 
П.И. Чайковского в номинации «Сольное пение».

Обработки народных песен. С  конца 1960-х 
и до конца 1980-х годов М.И. Кусс увлеченно ра-
ботала над обработками русских народных песен, 
создав их в  большом количестве. Многие из  них 
со  временем были изданы. Эти обработки отно-
сятся к среднему периоду ее творчества, ставшему 
во многом основополагающим. Именно в это вре-
мя происходит формирование её как художника. 

Интерес к народному творчеству возник у Мар-
гариты Ивановны задолго до этого времени и отраз-
ился в сочинениях для оркестра русских народных 
инструментов (1958) и симфонического оркестра. 

пример 3. «К сердцу»
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пример 4. «Желанная песня»

Илл. 1. Письмо Г.В. Свиридова М.И. Кусс. Из архива М.И. Кусс
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«Поэма на  темы русских народных песен», напи-
санная в  1961 году, была впоследствии исполне-
на Государственным симфоническим оркестром 
СССР под управлением Е. Светланова. Владимир 
Федосеев, вспоминая о М. Кусс и ее дружбе с ком-
позитором Б. Чайковским, утверждал: «Маргарита 
Ивановна была истинно народной, соткана из на-
рода. Она писала музыку, которая отражала наш 
быт, народные традиции русского человека. Друж-
ба между Б.А. Чайковским и М.И. Кусс дополняла 
их, несмотря на то, что Борис Александрович был 
более современным. Их сближала любовь к народ-
ному искусству, любовь к русской музыке и нашим 
великим отечественным композиторам… С  исчез-
новением этих композиторов, которые писали рус-
скую музыку, стало пустынно как-то. И сейчас уже 
сложно видеть — а кто еще, а кто следующий? Ис-
таяла плеяда больших композиторов, которые раз-
говаривали с людьми, с русскими людьми, да и не 
только с русскими, на русском языке через музыку. 
Жалко, жалко… но теперь неизвестно, будет ли воз-
вращение к этим истокам… Раньше мы еще не так 
это ценили, может быть, потому что мало было 
этого, мало было искренней любви и знаний этого 
предмета. Она же не только любила народную му-
зыку и всё, что связанно с русской культурой, она 
знала и любила это. А сейчас, знаете, как-то к это-
му относятся как к  должному и  обязательному»4 
(см. илл. 2). 

Из индивидуальных особенностей музыки Мар-
гариты Ивановны среднего периода её творчества 
следует отметить стремление автора к  оригиналь-
ной трансформации музыкального материала, к от-
ражению традиций народного искусства сквозь при-
зму собственного композиторского стиля, простоту 
гармонического письма, строгую выразительность 
и  изобретательность фактуры. Ее песенные обра-
ботки оставляют яркое музыкальное впечатление, 
о  чем и  сообщает Георгий Васильевич Свиридов 
в письме к Маргарите Ивановне: «Обработки сдела-
ны с большим вкусом, чисто, органично… Поздрав-
ляю тебя с хорошей, живой, честной Работой»5. 

В использовании новых выразительных средств 
в жанре обработок народных песен можно заметить 

4	 Из интервью дирижера Ю.И. Демидовича 
с В.И. Федосеевым в марте 2021 г. Публикуется впервые.

5	 Из письма Г.В. Свиридова Маргарите Кусс. Из архива 
М.И. Кусс.

также воздействие стилистического многообразия 
музыки И.Ф. Стравинского. Оно заметно и в ком-
позиционном решении некоторых сочинений («Че-
тыре русские песни», исполненные М. Мирошни-
ковой на «Московской осени — 81»). Но в отличие 
от Стравинского М. Кусс отказывается от стили-
зации народного материала. Творчески перера-
батывая фольклорные мелодии, она добивается 
художественной выразительности и исключитель-
ной органичности. В  процессе работы внимание 
Кусс концентрируется на  самóй звучащей мате-
рии фольклора, то есть на музыкальной структуре 
народной песни, на  поиске свежей, яркой, нацио-
нально окрашенной музыкальной интонации. 

Хорошим примером такого рода являются «Две 
псковские песни» для народного голоса без сопро-
вождения: «Эх, полно, солнце» и  «Соловей мой» 
(см. пример 5 на с. 21). 

Для тетради «Русских песен» для голоса и фор-
тепиано композитором были отобраны малоиз-
вестные и  ранее не  использовавшиеся песни, что 
предоставило автору определенную свободу и воз-
можность проявить себя в качестве новатора в сфе-
ре их музыкальной трактовки. В  одном из  писем 
Г.В. Свиридов дает такую оценку данному сочине-
нию: «Эту музыку можно слушать много раз. И как 
мастерски сделано, ни одной лишней ноты…»6 

Вокальная лирика поздних лет. В позднем твор-
честве М. Кусс (конец 1980-х — начало 2000-х годов),  

6	 Из письма Г.В. Свиридова Маргарите Кусс. Из архива 
М.И. Кусс.

Илл. 2. В.И. Федосеев и М.И. Кусс.  
Из архива М.И. Кусс
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которое можно отнести уже к направлению неоро-
мантизма, преобладает лирическое начало. Марга-
рита Ивановна вновь и вновь обращается к поэзии 
И. Бунина, Ф. Тютчева, А. Блока… Произведения 
1990-х-начала 2000-х годов отражают душевный 
мир, переживания психологически сложной лич-
ности, ее сокровенные мечты и  чувства. В.Г. Бе-
линский отмечал: «Жизнь там, где человек, а  где 
человек, там и  романтизм. В  теснейшем и  суще-
ственнейшем своём значении романтизм есть 
не  что иное, как внутренний мир души человека, 
сокровенная жизнь его сердца»7. 

Стилистические признаки неоромантизма 
в  произведениях позднего периода творчества 
М. Кусс проявляются в  программности, эмоцио-
нальной выразительности, конкретности образов, 
в  принципах формообразования, использовании 
жанров, свойственных эпохе романтизма. К  при-
меру, композитор часто обращается к  жанру поэ-
мы: «Лирическая поэма», симфоническая поэма 
«Потаенный край», три поэмы для симфоническо-
го оркестра: «Далекая весна», «Вечерняя песня», 
«Светлый вечер» и др. 

В романсе «Тихой ночью» («Из поэзии Ф. Тют-
чева», вокальный цикл для голоса и  фортепиано, 

7	 Белинский В.Г. Собрание сочинений в 3-х томах. Т. 3. 
Статьи и рецензии. — М.: Гослитиздат, 1948. С. 217.

1998) слышатся отзвуки ноктюрна, жанра музы-
ки эпохи романтизма. Форма романса контраст-
но-составная, свободная и  полностью подчинен-
ная тексту. Фигурации в аккомпанементе рисуют 
умиротворяющую картину ночного неба. Вокаль-
ная партия проста, статична. В среднем разделе ха-
рактер мелодии меняется, и она плавно перетека-
ет в колыбельную, погружая слушателей во вновь 
сотворённый мир звуков благодаря великолепной 
синергии музыки и текста (см. пример 6 на с. 21).

Романс «Далеко за морем» на стихи И. Бунина 
носит созерцательный характер. Вокальная партия 
повествовательна, отличается естественной про-
стотой, а в аккомпанементе в одновременности как 
будто воспроизводится и внешняя картина жизни, 
и внутреннее состояние героя. 

В вокальной лирике М.И. Кусс нет ощущения 
затянутости, перенасыщенности... Композитор 
просто и незаметно погружает публику в свою му-
зыкальную атмосферу. Как и в прежних сочинени-
ях, автор использует гомофонно-гармонический 
тип изложения, опирается на формы и идеи клас-
сической гармонии. 

В завершение следует отметить, что Маргарита 
Ивановна Кусс прошла долгий творческий путь, 
создав немало оригинальных музыкальных произ-
ведений. Для нее смыслом всей жизни была музыка.

пример 5. «Эх, полно, солнце»
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Тема времён года и пасторальный модус 
в балетах А.К. Глазунова и С.С. Прокофьева
O. Gagarina 
The theme of the seasons and the pastoral modus in the ballets  
of A.K. Glazunov and S.S. Prokofiev

УДК 782.91

О.А. ГАГАРИНА 
Уральская государственная консерватория имени М.П. Мусоргского (г. Екатеринбург)

Абстракт. Статья посвящена интерпретациям темы времён года в русском балетном театре конца XIX — первой половины ХХ ве-
ков. В качестве материала для сравнительного анализа выбрана музыка балета «Времена года» А.К. Глазунова и дивертисмент 
фей времён года из первого действия балета «Золушка» С.С. Прокофьева. В осмыслении вопроса интерпретации тематики се-
зонов внимание автора привлекло длительное существование данной темы в балете и музыкальном искусстве, которое так или 
иначе было связано с проявлением пасторального жанра в его исторической эволюции. 
Сравнение трактовок темы сезонов в балетных опусах Глазунова и Прокофьева позволило установить круг затрагиваемых ком-
позиторами музыкально-театральных традиций, в том числе пасторальных. В балете «Времена года» для Глазунова эстетическим 
эталоном становится одноимённая оратория Й. Гайдна, в свою очередь, тяготеющая к жанровому направлению пасторальной 
георгики в её позднеевропейском варианте. Опора на стилевые традиции русской композиторской школы придает звучанию 
модуса пасторали в музыке Глазунова ярко национальный оттенок.
Тема времён года в балете «Золушка» Прокофьева получает лирико-фантастическую трактовку, созвучную, с одной стороны, 
жанру романтического балета-феерии, а с другой — старинным формам западноевропейского балетного театра. В сюите фей 
времён года модус пасторальности проявляет себя неоднозначно. С одной стороны, пейзажная изобразительность в музыке 
этой сюиты обнаруживает узнаваемые черты пасторальной топики. С другой стороны, своеобразие музыкального языка ком-
позитора, принципиальная индивидуализация всех элементов музыкальной формы не способствуют воссозданию целостного 
жанрового комплекса. В этих условиях претворение пасторального модуса сводится к обобщённой жанровости, дополняющей 
причудливое звуковое пространство балетной сказки Прокофьева.

Ключевые слова: русский балет, балетная музыка, пасторальный модус, пастораль в балете, времена года, русский музыкальный 
театр конца XIX — первой половины ХХ веков, Александр Глазунов, Сергей Прокофьев, «Золушка».

Abstract: The article is addressed to the interpretations of the theme of the seasons in the Russian ballet theater of the late 19th — first half 
of the 20th centuries. As a material for comparative analysis, the music of the ballet «The Seasons» by A.K. Glazunov and the divertisse-
ment of the fairies of the seasons from the first act of the ballet «Cinderella» by S.S. Prokofiev. In understanding the issue of interpreting 
the theme of the seasons, the author's attention was drawn to the long existence of this theme in ballet and musical art, which in one way 
or another was associated with the manifestation of the pastoral genre in its historical evolution.
A comparison of the interpretations of the theme of the seasons in the ballet opuses of Glazunov and Prokofiev made it possible to establish 
the circle of musical and theatrical traditions affected by the composers, including pastoral ones. In the ballet The Four Seasons, for Gla-
zunov, Haydn's oratorio «The Seasons» becomes an aesthetic standard, which, in turn, gravitates towards the genre direction of pastoral 
georgic in its late European version. The reliance on the stylistic traditions of the Russian composer school gives the sound of the pastoral 
mode in Glazunov's music a brightly national tone.
The theme of the seasons in Prokofiev's «Cinderella» receives a lyric-fictional interpretation, consonant, on the one hand, with the genre of roman-
tic ballet extravaganza, and, on the other hand, with the ancient forms of Western European ballet theater. In the suite of the fairies of the seasons, 
the mode of pastorality manifests itself ambiguously. On the one hand, the landscape figurativeness in the music of this suite reveals the recogniz-
able features of a pastoral topic. On the other hand, the originality of the composer's musical language, the fundamental individualization of all 
elements of the musical form do not contribute to the reconstruction of an integral genre complex. Under these conditions, the implementation 
of the pastoral mode is reduced to a generalized genre that complements the whimsical sound space of Prokofiev's ballet fairy tale.

Keywords: Russian ballet, ballet music, pastoral mode, pastoral in ballet, seasons, Russian musical theater of the late 19th — first half 
of the 20th centuries, Alexander Glazunov, Sergei Prokofiev, Cinderella.
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Развитие русского балетного театра с  конца 
XIX до середины ХХ века характеризовалось про-
тивоположными тенденциями. Одной из  них ста-
ла тяга к  обновлению, которая ассоциировалась 
у  современников, в  первую очередь, с  новациями 
в области танца. Хореографические реформы, реа-
лизованные М. Петипа, Л. Ивановым, а позднее — 
М. Фокиным, В. Нижинским и другими мастерами 
русского балета, воплотили новое ощущение ба-
летной пластики, созвучное культурной атмосфере 
своего времени.

В этом контексте не  менее значимой оказалась 
и роль музыки в балетном синтезе искусств. В ука-
занный период музыка всё реже выступает в  каче-
стве «служанки» хореографии, претендуя на  роль 
режиссирующего фактора балетной драматургии. 
Автономизация музыкального элемента в  балете 
обусловила возможность существования балетной 
музыки вне театральной сферы, в  качестве само-
стоятельного симфонического жанра. Новый статус 
музыки был подготовлен приходом в балетную ин-
дустрию маститых композиторов (П.И. Чайковско-
го, А.К. Глазунова, И.Ф. Стравинского, С.С. Проко-
фьева), создавших балетные партитуры высочайшей 
художественной пробы.

Вместе с тем, отмеченная идея новизны в бале-
те указанного периода парадоксально соединялась 
с ностальгией по опыту минувших эпох, ретроспек-
тивностью, обнаруживаемой, в  частности, в  тема-
тике и  сюжетах балетных спектаклей. Подобную 
ретро-моду ярко отразили темы балетов этого вре-
мени, имеющие непреходящее значение в истории 
культуры. В их числе — тема времён года, которая 
по  праву может быть названа «вечной темой» ис-
кусства. Длительная традиция осмысления темы 
сезонов в  искусстве включала, наряду с  живопис-
ными, поэтическими трактовками, также и  музы-
кально-театральные её интерпретации1, что по-
зволяет рассматривать проблематику претворения 
данной темы в балетах конца XIX — первой поло-
вине ХХ веков в ракурсе диалога с традицией.

Среди балетов обозначенного периода, в  кото-
рых данная тема нашла отображение в  программ-

1	 Вопросу бытования темы сезонов в искусстве уделено 
специальное внимание в статье А.Г. Коробовой 
«О пасторальном наклонении темы времен года 
в искусстве и его претворении в оратории Й. Гайдна» 
[6, с. 180–188].

ном содержании и, соответственно, в музыке, выде-
ляются одноактный балет А.К. Глазунова «Времена 
года» ор. 67 (1899) и трехактный балет «Золушка» 
С.С. Прокофьева ор. 87 (1945). Отдаленные по вре-
мени создания почти полувековым промежутком, 
эти два балета обнаруживают явное пересечение 
художественного нарратива. В  них формой пове-
ствования становится мифопоэтическое иносказа-
ние: во «Временах года» это аллегория, а в «Золуш-
ке» — волшебная сказка. При этом в музыкальной 
реализации самой темы времён года у  Глазунова 
и Прокофьева очевидна несхожесть, которая связа-
на со стилевым фактором. Попытка сравнения двух 
трактовок темы сезонов в музыке балетов Глазуно-
ва и  Прокофьева, предпринятая в  настоящей пуб- 
ликации, нацелена на  раскрытие потенциала дан-
ной темы с точки зрения её жанровых коннотаций 
и возникающих на этой основе отсылок к балетным 
традициям прошлого. 

Обозначив вопрос о  стилевых интерпретациях 
сезонов у Глазунова и Прокофьева, для начала об-
ратимся к истории воплощения данной темы в ба-
летном театре. Генезис темы времён года связан 
с мифологическим культом природы и античными 
представлениями о  календаре. В  древнегреческой 
мифологии олицетворением сезонов были Оры, 
покровительствующие порядку в природе и жизни 
человека. Триада Ор соответствовала трехсезонно-
му сельскохозяйственному году, унаследованному 
греками от древнеегипетского календаря. Во  мно-
гих источниках упоминается хоровод или «круго-
вая пляска» Ор, символизирующая круговорот вре-
мён года2. Данная символика послужила основой 

2	 Танцевальная символика в античных воплощениях 
времён года, как правило, тесно соседствует 
с музыкальной. Так, на вотивном барельефе IV в. до н.э. 
Оры изображены танцующими под аккомпанемент 
Пана, играющего на своей сиринге (илл. 1). В гимне 
к Аполлону Пифийскому (VII–VI вв. до н.э.) Оры 
и другие божества олимпийского Пантеона выступают 
в хороводе под аккомпанемент кифары Аполлона: 
«Пышноволосые девы Хариты, весёлые Оры, 
Зевсова дочь Афродита, Гармония, юная Геба, 
За руки взявшись, водить хоровод 
начинают весёлый. 
<...> 
А Феб-Аполлон на кифаре играет, 
Дивно, высоко шагая. Вокруг него 
блещет сиянье, 
Быстрые ноги мелькают и пышные 
вьются одежды» [1, с. 64].
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для танцевальной разработки темы сезонов в син-
кретичных театрализованных зрелищах Средне-
вековья и Возрождения, а позднее, в Новое время, 
в формах собственно театральных. Типичным про-
явлением подобной символики в  западноевропей-
ском придворном балете стали «выходы» персони-
фицированных времён года  — Зимы, Весны, Лета 
и Осени. Неизменными спутниками аллегорий вре-
мён года в балете были божества аграрного культа 
(Флора, Пан, Зефир, Помона, Церера, наяды, дри-
ады, сильваны, фавны и другие). Так, во француз-
ском придворном «Балете времён года» на  текст 
И.  де Бенсерада и  музыкой Ж-Б. Люлли, постав-
ленном в 1661 г. в Фонтенбло, весеннему времени 
года соответствовали антре фавнов, нимф, богини 
Дианы; лето олицетворяла богиня урожая Церера, 
появлявшаяся в окружении жнецов (роль Цереры, 
а также Весну исполнил король Людовик XIV). 

Помимо мифологических персонажей в  балет-
ном театре Нового времени об античном культе 
природы и связанным с ним сакральном опыте вос-
соединения человека с Богом напоминает жанр вак-
ханалии. Зрелищные эпизоды, инсценировавшие 
экстатические празднества в честь бога вина и весе-
лья Вакха, в балетных спектаклях могли выполнять 
функцию апофеозных финалов. В  подобном каче-
стве выступает, например, вакханалия в  рассма-
триваемом балете А.К. Глазунова «Времена года». 
Нередко вакхическая тематика становилась темой 
целого спектакля (среди подобных примеров — ли-
рический балет с хором А.С. Даргомыжского «Тор-
жество Вакха», 1867). 

Разработку темы сезонов в  музыкальном и  те-
атральном искусстве музыковед А.Г. Коробова 
справедливо связывает с  пасторальным жанром. 
В качестве компонента «связующего» тему и жанр, 
Коробова называет семантический код пастора-
ли «человек и  природа», к  которому тема времён 
года всегда тяготела [6, с. 182]. Развивая эту мысль, 
укажем на  сфокусированную в  теме сезонов кате-
горию замкнутого, цикличного времени, отсыла-
ющей к  идиллическому хронотопу, описанному 
М.М. Бахтиным в очерках «Формы времени и хро-
нотопа в романе» [3]. В рамках идиллического хро-
нотопа актуализируются ценностные универса-
лии пасторали, воссоздается целостный комплекс 
её жанровых признаков. 

В балетах Нового времени тема сезонов быто-
вала, как правило, в  рамках театрального направ-

Илл. 1. Три Оры и Пан. IV в. до н.э. Национальный 
археологический музей, Афины. Греция

Илл. 2. А. Павлова — Вакханка в балете А. Глазунова 
«Времена года». Постановка Н.Г. Легата, 

Мариинский театр, 1907 г. 
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ления антикизированной пасторали. По  словам 
Коробовой, за  отсутствием «первообразцов» ан-
тичной музыки воплощение этой темы могло опи-
раться либо на стилевые модели эпохи, либо на са-
мостоятельные «реконструкции» композиторами 
«музыкального образа воображаемой Античности» 
[7, с. 514]. Вплоть до ХХ века в балете преобладал 
первый подход, при котором как сценическое, так 
и  во многом музыкальное решение темы сезонов 
следовало закреплённым в  театральной практике 
эталонам. 

Продолжением указанного подхода видится 
балет «Времена года» А.К. Глазунова на  либретто 
М.И. Петипа. Сценическая трактовка аллегори-
ческого сюжета «в античном духе», согласно теа-
тральной моде рубежа XIX–XX веков, содержала 
отсылки к французским придворным постановкам 
эпохи Людовика XIV. Театроведы связывают по-
добную моду со  сценарной политикой директора 
Императорских театров И.А. Всеволожского, из-
вестного франкофила, тяготевшего к  историзму 
и  эстетизированным театральным формам про-
шлого3. Однако воплощение сюжета о  временах 
года в музыкальной партитуре Глазунова оказалось 
весьма далёким от стилизаторских намерений его 
соратника по постановке4, поскольку целиком опи-
ралось на стилевую систему русской музыкальной 
культуры второй половины XIX века. При напи-
сании танцев для балета композитор использует 
танцевальные ритмоформулы, типичные для теа-
тральной музыки его времени. Среди них особую 
роль играет ритмоформула вальса. В вальсах бале-
та Глазунова сфокусировано обобщенно-лириче-
ское отображение «ожившей» природы, в котором 
душевное переживание отождествляется с  «пла-
стическим интонированием». Эмоциональная на-
полненность вальсовых тем Глазунова роднит их 
с вальсами из балетов Чайковского, у которого этот 
жанр получил углубленно-лирическую трактовку 
(в этом смысле сопоставимы, например, «Вальс 

3	 Из относительно недавних публикаций, 
посвящённых данному вопросу, выделим статью 
Л.Д. Мельничук «Из калейдоскопа театральных 
форм И.А. Всеволожского: жизнетворчество, понятие 
театральности, эскизы костюмов, драматургия» [8].

4	 И.А. Всеволожскому приписывается сюжетная идея 
спектакля «Времена года». В премьерной постановке 
1900 г. он выступил автором эскизов костюмов.

васильков и  маков» из  «Времен года» с  «Вальсом 
цветов» из  «Щелкунчика», или вариация Снега 
из балета Глазунова с «Вальсом снежных хлопьев» 
из названного балета Чайковского). 

Наряду с обобщённо-лирической пейзажностью 
в музыке балета немало звукописательности. В этом 
отношении особый интерес представляет музыка 
первой картины, необыкновенно тонко и вырази-
тельно передающая колорит зимнего времени года. 
На  это нацелены соответствующие средства. На-
пример, в теме вариации Льда эффект застылости 
передан с помощью тонического органного пункта 
у струнных флажолет, поддержанных арфой и че-
лестой. На его фоне у высокого дерева проводится 
нежная, пентатонного склада мелодия, придающая 
самой теме холодноватый оттенок. Контрастом 
к  этой женской вариации звучит маршеобразная 
вариация Града. В  основе музыкально характери-
стики Града — хроматизированное соло кларнетов, 
изложенное шестнадцатыми на стаккато. Иллюзию 
падающих градин усиливает ритмическое остинато 
малого барабана.

Немало в  партитуре Глазунова звукописатель-
ной топики, относящейся к  базовому слою музы-
кального модуса пасторальности. В  создании жи-
вописно-пейзажного фона большую роль играет 
тембровый топос флейты. Разнообразные соло 
и  ансамбли флейт имитируют то  радостное пение 
птиц, возвещающих о  приходе весны, то  свирель-
ные наигрыши фавнов на празднике лета. В целом 
«пасторальные» тембры деревянных духовых име-
ют преобладающее значение в  музыке балета, об-
наруживаемое при реализации ими тематической 
функции, а  также участии в  создании фактурного 
рельефа.

Высокая роль пасторальной модальности в  му-
зыке Глазунова согласуется с  общей идеей сочи-
нения  — гимническим восхвалением природы 
и самой жизни как мудрой и возвышающей силы. 
В музыкальном повествовании это проявляется че-
рез объективирующий тон высказывания. Суть на-
званного качества состоит в том, что возникающие 
в  музыкальном развитии эмоциональные нараста-
ния и  нагнетания у  Глазунова существуют как бы 
в пределах некоего диапазона и всегда согласуются 
с границами формы, словно предопределяются ими. 
На подобное качество музыки Глазунова указывал 
Б.В. Асафьев в  статье, посвящённой его балетам. 
«Полнота жизни, разлитая в  творчестве Глазуно-
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ва, — пишет Асафьев, — несомненно, всегда и всюду 
проявляется, но не в “грозе и буре”, а в стройности 
и ясности» [2, с. 89]. 

«Светлое созерцание лика красоты» [2, с. 88], 
созвучное классицистскому мироощущению, по-
зволяет сравнить «Времена года» Глазунова с  од-
ноимённой ораторией Й. Гайдна. Последнюю му-
зыковед А.Г. Коробова рассматривает в  ракурсе 
позднеевропейской модификации жанра пастораль-
ной георгики. Отмечая свойственную данному жан-
ровому явлению поэтизацию сельского труда в духе 
гердеровского руссоизма и  просветительской идеи 
«общего блага», автор акцентирует его предметную 
направленность на  «панорамное видение, благода-
ря чему изначально лирический жанр пасторали 
модифицируется в  лирико-эпический» [6, с. 187]. 
У Глазунова отображение времён года получает зву-
чание в чём-то схожее с гайдновским. Восхваление 
красоты родной земли, природы, царящего в  ней 
естественного порядка проникнуто патриархаль-
ным мироощущением, в котором эстетический иде-
ал сопряжён с  идеалом этическим, нравственным. 
На  равновесии этих начал зиждется гармония ми-
кро- и макрокосма в музыке Глазунова.

Приведённое сопоставление с ораторией Гайдна 
вполне справедливо ещё и потому, что на него на-
мекал сам Глазунов. Так, в телеграмме к Н.А. Рим-
скому-Корсакову от 14 декабря 1901 года в  ответ 
на  поздравление по  поводу успешной премьеры 
спектакля «Времена года» он писал: «Сердечно 
тронутый автор Времен года Иосиф Гайдн Млад-
ший шлет свой привет творцу Весны-красны Стар-
шему. Глазунов» [4, с. 225–226]. В  почтительном 
обращении композитора к  «творцу Весны-крас-
ны Старшему» прослеживается ещё одна отсыл-
ка  — к  опере Римского-Корсакова «Снегурочка», 
с  которой «Времена года» объединяет не  только 
мифопоэтическое начало в музыкальном воплоще-
нии природы, но также приверженность традициям 
картинного симфонизма, которые развивали в сво-
ём творчестве оба композитора. 

Обратимся ко  второму балету, обозначенному 
в заглавии статьи, — «Золушке» С.С. Прокофьева. 
Претворение темы времён года в ней характеризу-
ется стилевым своеобразием. Если основу стили-
стики «Времён года» Глазунова составляла обще-
романтическая система средств, то  в  «Золушке» 
налицо принципиальная новизна интонационной 
идеи, которая проявляется в  индивидуализации 

всех сторон музыкальной формы (гармонии, рит-
мики, мелодики, оркестровки и т. д.). В интерпрета-
ции темы времён года у Прокофьева акцентировано 
чудесно-фантастическое начало, и это неудивитель-
но, поскольку в основе сюжета — волшебная сказ-
ка. Сцена времён года была введена либреттистом 
Н. Волковым для расширения важного момента 
действия  — чудесного перевоплощения героини. 
Времена года в  балете появляются в  образе фей, 
которые приносят Золушке свои дары, помогая 
снарядиться на бал. Этот эпизод, не связанный на-
прямую с литературными версиями сказки, отсыла-
ет к театральной традиции романтических-балетов 
феерий. На  некоторые пересечения с  этой тради-
цией у  Прокофьева обращает внимание балетовед 
О.А. Карнович в своей статье о сюжете «Золушки» 
на русской балетной сцене. Автор видит истоки вол-
шебного дивертисмента фей «Золушки» в  балете 
«Сандрильона» Л. Иванова и Э.Ц. Чекетти по сце-
нарию М. Петипа на  музыку Б. Фитингоф-Шеля 
(1893): в  одном из  действий данного спектакля 
задействованы природные и  астрономические ал-
легории  — Принцесса ночи, фея Солнца, а  также 
феи четырёх стихий (Огонь, Воздух, Земля и Вода) 
[5, с. 48]. Если поместить вариации фей времён года 
из «Золушки» Прокофьева в более широкий исто-
рико-культурный контекст, то  можно обнаружить 
отсылки и  к  упомянутой традиции придворных 
французских балетов, для которых антре аллегори-
ческих персонажей весьма типичны.

В партитуре Глазунова композиционная струк-
тура балета отражала сюжетную линию; драма-
тургия балета выстраивалась вокруг магистраль-
ной идеи пробуждения природы от зимнего сна. 
В сюите фей из балета «Золушка» объединяющей 
сюжетной основы не  просматривается. В  ней дей-
ствует условный композиционный принцип конт-
раста характеров и  настроений, согласующийся 
с  формой вставного дивертисмента. Открывается 
сцена вариацией феи Весны. Юношески задор-
ному настроению танца соответствует огненная 
энергия и  стремительное движение тарантеллы. 
Настроение радости, ликования подчёркнуто прон-
зительно-свистящими пассажами флейты-пикколо 
и  перезвоном колокольчиков. Контрастом темпе-
раментной вариации Весны звучит чувственный 
монолог феи Лета. Отсылка к  речевой форме мо-
нолога в  заглавии номера не  случайна: музыка 
пронизана поэтикой лирического повествования. 
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Это единственный номер сюиты, где пейзажно- 
идиллическая образность выходит на  первый 
план. О  тембрике пастушьих свирелей напомина-
ют томные соло флейты и  гобоя. С  пасторальной 
семантикой ассоциируется и  лидийский ладовый 
оттенок, возникающий в гаммообразном движении 
струнных и флейт. Гармонический строй монолога 
Лета подчёркнуто диатоничен  — выбрана светлая 
тональность C dur, которая, в  свою очередь, свя-
зывает музыку Лета с  одной из  лейттем Золушки 
(тема «мечты о бале»), имеющей важное драматур-
гическое значение в  балете. Проступание в  звуко-
вой ткани летней вариации пасторального модуса 
обусловлено сменой тона высказывания, который 
с характеристичного, действенного плана переклю-
чается в план лирико-поэтический. Разнообразные 
средства тонального расширения, доминирующие 
в других вариациях, здесь несколько протушёваны, 
что и создает возможность для проявления семан-
тики жанра в «чистом» виде.

Дополнением к  вариации феи Лета становится 
ансамблевый номер «Кузнечики и стрекозы». Му-
зыкальный материал монолога в нем получает ва-
риационную разработку. Изменению подвергается, 
в  основном, ритмическая сторона. «Летняя» тема 
звучит в  скором темпе, и  возникающее при этом 
скерцозное движение триолями создает арку к тем-
пераментной весенней вариации.

Вариация Осени образует новый контраст к пре-
дыдущим номерам, сигнализирующий о  смене 
эмоции-состояния: осень у  Прокофьева предста-
ет самым сумрачным из  всех времен года. Первая 
исполнительница партии феи Осени, Майя Пли-
сецкая, так говорила об этой вариации: «В музы-
ке “Осени” мне слышится шорох увядающих ли-
стьев, гонимых ветром, промозглый дождь. Тоска» 
[9,  с.  103]. Таинственный и  тревожный характер 
Осени находит отражение в  гармонии. Просвет-
ленные ладовые краски предшествующей вариа-
ции здесь уступают место тональной неопределён-
ности, неустойчивости. Уход в  бемольную сферу 
подчеркнут обилием понижающих хроматизмов. 
Напряжённо-экспрессивный тон звучанию задают 
начальные аккорды, вырастающие из  вихреобраз-
ных пассажей скрипок. В нотном тексте обращают 
на  себя внимание терпкие секундовые сочетания, 
возникающие, в  том числе, из-за тонового рас-
щепления. Внезапные динамические нагнетания 
и  угасания, резкие фортиссимо с  подключением 

тембров меди и  ударных передают эмоцию вну-
треннего беспокойства, смятения.

Завершается сцена фей времён года кристаль-
но-прозрачной лирикой вариации Зимы. В  ос-
нове тематизма этой вариации  — убаюкивающая 
интонация колыбельной. Она сконцентрирована 
в исходной двутактовой фразе, построенной на мо-
нотонном повторении короткого мотива у солиру-
ющего кларнета, поддержанного мягкими аккор-
дами струнных. Атмосферу покоя, как и в зимней 
картине балета Глазунова, создает тонический ор-
ганный пункт, а красочные сопоставления мажор-
ных трезвучий (например, тоники As-dur и низкой 
III  ступени H-dur) передают переливы солнечно-
го света на  снежной сверкающей глади. Легкую 
поступь волшебного персонажа имитируют ква-
зи-маршеобразные ходы у  струнных пиццикато. 
Причудливый колорит зимней вариации дополня-
ет высокий, хрустальный тембр колокольчиков.

Таким образом, тема времён года в балете Про-
кофьева получает лирико-фантастическую трак-
товку, созвучную, с  одной стороны, жанру роман-
тического балета-феерии, а с другой — старинным 
формам французского придворного театра (балет 
с  выходами, балетные интермедии в  опере-балете 
и  др.). В  драматическом действии спектакля сю-
ита фей играет двоякую роль: с  одной стороны, 
она маркирует волшебный момент превращения 
Золушки, а  с другой  — служит изысканным деко-
ративным элементом всего балета, позволяющим 
слуху переключиться из плана действенного в план 
созерцательный. По своей яркости, эмоциональной 
щедрости и мастерству отделки всех деталей сюи-
ту времён года можно отнести к лучшим страницам 
балета, а может быть, и всего балетного творчества 
самого Прокофьева.

Подводя черту под сравнением интерпретаций 
темы сезонов в  балетах Глазунова и  Прокофьева, 
констатируем, что пасторальный потенциал этой 
темы раскрывается у двух композиторов в разном 
качестве. Если в  балете Глазунова единство дра-
матургической концепции и  направленных на  её 
решение выразительных средств позволило вос-
создать целостный жанровый комплекс, опираю-
щийся на конкретный прототип — позднеевропей-
скую георгику,  — то  балетный дивертисмент фей 
из  балета Прокофьева обнаруживает проявления 
пасторального модуса в  рамках «распредмечен-
ной жанровости». Во  втором случае обобщённая 
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пасторальность, проступающая в  ярко-индивиду-
ализированной музыкальной речи, маркирует «за-
кадровое» присутствие некой условной жанровой 
логики, но  отнюдь не  обеспечивает последней го-
сподство над музыкальным целым. 

Затронутые в  настоящей статье балетные сочи-
нения русских композиторов, а  также связанные 
с ними традиции воплощения темы времён года сви-

детельствуют о её непреходящей актуальности. Это 
подтверждают и новейшие балетные интерпретации 
темы сезонов в  творчестве композиторов и  хорео-
графов второй половины XX  — начала XXI веков 
(«Времена года» Дж. Кейджа, Р. Пети, А. Прельжо-
кажа, В. Мартынова). Вопросы, связанные с этими 
трактовками, открывают перспективы дальнейшего 
осмысления намеченной проблематики.
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Музыкальная жизнь Дальнего Востока  
рубежа XIX–XX веков: традиция и инновации
A. Krapiva
Musical life of the Far East at the turn of the 19th–20th centuries:  
tradition and innovation

УДК 78.03

А.И. КРАПИВА 
Академия хорового искусства имени В.С. Попова (г. Москва)

Абстракт. Статья рассматривает основные слагаемые музыкальной жизни Дальнего Востока в период политической модерни-
зации страны от Императорской России к России Советской. Фокус изучения сосредоточен на деятельности общественных орга-
низаций: Общество поощрений изящных искусств, Императорское Русское музыкальное общество (РМО/ИРМО/РМО), Союз 
Работников искусств (РАБИС), Пролеткульт, среди которых особую роль в организации музыкальной жизни страны, и Дальне-
го Востока в  частности, сыграло ИРМО. Персонификация значимых фигур прошлого, которые способствовали сохранению 
преемственности традиции, содействовали преодолению разрыва эпох, обеспечивали исторические скрепы в создании единой 
траектории развития помогает, с одной стороны, понять жизнь музыкальной традиции конкретного региона, инноваций, связан-
ных с изменениями политического уклада страны, с другой, показывает, как усилиями музыкантов-профессионалов, связанных 
с исторической судьбой страны, обеспечивалось развитие российского капитала нации, давшего себе и миру созвездие ху-
дожников, лидеров и творцов. В исторической памяти региона остались имена представителей творческой элиты, выпускников 
столичных консерваторий (Г.И. Тучинский де Вирра, С.Н. Лугарти, П.М. Виноградов, А.Н. Черепнин), которые в непростое время, 
в 1909–1930-е гг., препятствовали утрате накопленного опыта, являлись прямыми носителями музыкального наследия поздней 
Российской Империи. На  примерах частных творческих судеб музыкантов-просветителей, композиторов, педагогов и  обще-
ственных деятелей, чьи пути были переплетены с Дальним Востоком рубежа XIX–XX веков, очевиден процесс преемственности 
как композиторской и исполнительских школ центральной России, так и самой модели организации музыкальной жизни в целом. 
Это стало возможно благодаря непрерывной деятельности РМО/ИРМО в удаленных регионах.

Ключевые слова: Музыкальная жизнь Дальнего Востока, историческая память, Владивостокское отделение ИРМО, РАБИС, Про-
леткульт, Г.И. Тучинский де Вирра, П.М. Виноградов, С.Н. Лугарти, А.Н. Черепнин, Русское зарубежье, инновации эпохи, преем-
ственность, адаптивный потенциал.

Abstract: The article considers the main aspects of the musical life of the Far East throughout the political modernization of the country 
from Imperial Russia to Soviet Russia. The focus of the study is the activity of the community-based organizations: The Society for the En-
couragement of the Fine Arts, The Imperial Russian Musical Society (RMS/IRMS/RMS), The Union of Art Workers (RABIS), and Proletkult, 
among which a special role in organizing the musical life of the country, including the Far East, was played by IRMS. The personification 
of  the notable figures of the past, who bolstered the continuity of traditions, contributed to overcoming the gap between epochs, and 
secured the historical bonds when creating the common path of development, helps, on the one hand, to understand the activity of music 
tradition of a specific region as well as innovations that are related to the changes in the country’s political order. On the other hand, 
it demonstrates how the efforts of professional musicians that are linked to the historical fate of the country ensured the development of Rus-
sia’s national capital that gave to the world and to the country itself a series of artists, leaders, and creators. The region’s historical memory 
has preserved the names of the literati and the graduates of capital city conservatories (G.I. Tuchinksy de Virra, S.N. Lugarti, P.M. Vino-
gradov, A.N. Tcherepnin, among others), who in the tough period of 1909–1930 prevented the loss of the accumulated experience and 
came forward as direct bearers of musical heritage of the late Russian Empire. The fates of musician educators, composers, teachers, and 
public figures whose paths were closely intertwined with the Far East at the turn of the 19th–20th centuries manifest the process of tradition 
continuity of the Central Russia composition and performance schools as well as the organization model of musical life as a whole. This 
became possible thanks to the continuous activity of RMO/IRMO in remote regions.

Keywords: musical life of the Far East, historical memory, the Vladivostok branch of IRMO, RABIS, Proletkult, G.I. Tuchinsky de Virra, 
P.M. Vinogradov, S.N. Lugarti, A.N. Tcherepnin, Russian émigré community, innovations of the epoch, continuity, adaptive capacity.
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Современное изучение дальневосточной музы-
кальной жизни рубежа XIX–XX веков с  позиции 
традиции и инноваций становится актуальным, если 
обратить внимание на позицию авторов «Стратегии 
XXI», которые, фиксируя наличествующую ныне 
фрагментацию исторического знания, констатиру-
ют: «не удалось создать концепцию единой русской 
истории, перекинуть мост к  ее дореволюционному 
периоду» [15, с. 103]. Соглашаясь с тем, что «у Рос-
сии трудная, но великая история, полная крупных 
достижений, блистательных побед и  масштабных 
трагедий» и «их нужно вернуть в сознание людей, 
чтобы они ощущали себя ответственными наслед-
никами прежних поколений» [15, с.  103], обратим 
внимание на те крупные свершения в области музы-
кального искусства (формирование национальной 
композиторской школы, воспитание плеяды ярких 
музыкантов-исполнителей и  педагогов, основание 
первых консерваторий, создание обширной сети 
музыкальных обществ, охватывающей всю терри-
торию страны), которые в  дореволюционной Рос-
сии позволили всем регионам Отечества двигаться 
в едином русле реализации культурной программы, 
сформулированной Императорским Русским музы-
кальным обществом1 (далее РМО/ИРМО). Важно, 
что эта программа, точнее, отработанные в  ходе ее 
реализации эффективные механизмы были с успе-
хом восприняты в  изменившемся политическом 
контексте. Правда, в вариантах советской историче-
ской памяти, сведения об инициаторах и основате-
лях этого проекта, его движущих силах и потряса-
ющих результатах предпочитали умалчивать в силу 
идеологических расхождений с прежней эпохой. 

1	 Русское Музыкальное Общество (РМО, 1859–1918; 
1973–1917 — Императорское Русское музыкальное 
общество, ИРМО) — «крупнейшая общественно-
государственная организация Российской империи 
второй половины XIX — начала XX века, с которой 
связаны история концертной деятельности 
и профессионального музыкального образования» 
[17, с. 9]. На территории постреволюционной России 
Владивостокское отделение общества (ВО РМО) 
просуществовало вплоть до 1923 года, что является, 
возможно, уникальным историческим прецедентом. 
В связи со сменой политического режима многие 
деятели искусства в 1917–1923 гг. были вынуждены 
эмигрировать. Благодаря этому формировалась новая 
культурная среда «русского зарубежья», приобщающая 
к русской академической музыке весь мир: от Парижа 
до Шанхая, где также существовали отделения РМО.

Сегодня стало очевидным, что благодаря ре-
ализации культурной программы РМО/ИРМО 
России удалось достичь масштабных результа-
тов за период чуть более 50 лет! Открытие более 
50 отделений РМО/ИРМО в  различных городах 
Российского государства, объединенных в  сете-
вую структуру, стало «первой в  истории России 
национальной моделью, заложившей основы му-
зыкальной инфраструктуры страны» [8, с. 154]. 
Показательна здесь и  цитируемое Е.В. Щаповой 
мнение зарубежного исследователя о  значимости 
проекта РМО/ИРМО: «революция 1917 года по-
ложила конец этой невероятно грандиозной музы-
кальной институции со всеми ее консерваториями, 
музыкальными школами, концертными организа-
циями, которая вряд ли могла возникнуть и  до-
стигнуть таких результатов в  какой-либо другой 
стране» [28, с. 60].

Очевидно: в решении проблемы исторической 
памяти стратегически верным представляется 
обратить внимание на  дальневосточный регион, 
где в  постоктябрьский период, период создания 
«непризнанного государства» [23]  — Дальнево-
сточной республики2 (далее ДВР; сроки офици-
ального существования 1920–1922), волею судеб 
оказались многие видные столичные музыканты. 
Они, носители высоких традиций РМО/ИРМО 
в  образовательной, просветительской и  концерт-
ной сферах, связали тогда надежными скрепами 
две эпохи (дооктябрьскую и  постоктябрьскую). 
Продолжив начатое в  имперской России дело, 
мобилизовав свой профессиональный ресурс, эти 
личности обеспечили в  советизируемой России 
и  историческую память, и  преемственность. Так 
что возникающие далее в  обновляемом культур-
ном пространстве новые общественные и  госу-
дарственные организации состоялись благодаря 
именно этим фигурам.

2	 Дальневосточная республика — это суверенное 
государственное образование, появившееся 
на политической карте постреволюционной России 
06 апреля 1920 года. ДВР соединила в своем составе 
Дальневосточное буржуазно-демократическое 
государство с центром в г. Владивостоке 
и Дальневосточную рабоче-крестьянскую республику 
с центром в г. Верхнеудинске [22, с. 133], включив 
в обширную территорию Забайкальскую, Амурскую 
и Приморскую области, Камчатку и полосы отчуждения 
Китайско-Восточной железной дороги (КВЖД).
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Специальный анализ исторических документов 
позволяет обратить внимание на тех, кто заложил 
фундамент и открыл новые направления музыкаль-
ной жизни как для дальневосточного региона Рос-
сии (Г.И. Тучинский де Вирра, С.Н. Лугарти), так 
для «Русского мира» дальневосточного зарубежья 
(П.М. Виноградов, А.Н. Черпнин). Он  позволяет 
говорить о  транзите русской музыкальной куль-
туры (центр-регионы) не только в рамках истории 
отечественной музыки. Выходя за пределы регио-
налистики, он расширяет зону цивилизационно-
го осмысления наследия академической русской 
музыкальной культуры и  значения деятельности 
ИРМО для становления национальных музыкаль-
ных школ за пределами старой России. Ныне при-
знан факт  — «трагический и  вынужденный исход 
из России талантливой творческой интеллигенции 
создал уникальное явление не только в отечествен-
ной, но и в мировой культуре — феномен Русско-
го Зарубежья. Музыкальная культура восточной 
ветви сохранила и  развила всю сложившуюся 
в  дооктябрьской России систему отечественной 
музыкальной культуры, ее содержание, структуру, 
механизмы действия» [14, с. 107]. Таким образом, 
«усвоив уникальную способность русской музы-
кальной культуры ассимилировать в себе элемен-
ты европейской культуры, «национализировав 
инородное»3, здесь смогли построить свои ориги-
нальные национальные школы. 

Изучение архивных материалов 1909– 
1930-х  гг. позволяет раскрыть дальневосточную 
музыкальную жизнь, сфокусировав внимание 
на активном появлении в ней общественных объ-
единений, которые явно продолжали стратегию 
РМО/ИРМО, но не признавали себя ее продол-
жателями. Цели создания подобных обществ ча-
сто перекликались, поскольку были так же, как 
и в старой России, направлены на просветитель-
ство и образование. Однако ввиду социально-по-
литических изменений в  уставных целях и  за-

3	 См.: Ефимова Н.И. Императорское русское 
музыкальное общество: история и современность // 
Доклад к 400-летию Восшествия на Престол Династии 
Романовых. Москва-Берн, 2013. — С. 9. Здесь же: 
«Известно, что в 1928 году в г. Шанхае эмигрантами 
из России тоже было организовано Отделение ИРМО, 
а в 1929 году в Японии русскими эмигрантами было 
организовано Общество российских музыкантов, 
членами которого состояли бывшие члены ИРМО».

дачах деятельности общественных организаций 
смещались акценты. К примеру, если для РМО/
ИРМО основной целью было «содействовать 
распространению музыкального образования 
в  России, способствовать развитию всех отрас-
лей музыкального искусства и поощрять способ-
ных русских художников» [24, с. 1], то Советский 
ПРОЛЕТКУЛЬТ вёл художественно-просвети-
тельскую деятельность, направленную исклю-
чительно на определённый социальный класс — 
пролетариат [13]. Главные ориентиры оргработы 
сводились к  тому, чтобы «вызвать к  жизни ско-
ванные до  сих пор творческие силы пролетари-
ата, создать свое пролетарское искусство, свою 
живопись, музыку, литературу и т. д.» [13]. Важ-
но отметить, что постоянными «кадровыми» чле-
нами этих объединений часто были те же твор-
ческие фигуры, которые начинали свою работу 
в дальневосточном ИРМО, но со сменой полити-
ческого строя они продолжили ее, войдя в состав 
иных организаций постоктябрьской России (см. 
Приложение на с. 37). 

Одним из ярких носителей традиции Император-
ского Русского музыкального общества был Герман 
Иванович Тучинский, известный под псевдонимами 
«де Вирра» и «Максимов» (о котором писали в спра-
вочных изданиях того времени наряду с  В.К.  Ар-
сеньевым4, А.М. Краснощековым5, Д.Д.  Бурлю- 

4	 Владимир Клавдиевич Арсеньев (1872–1930) — 
русский путешественник, географ, этнограф, автор 
многих путевых заметок и рассказов, военный 
востоковед. Заведующий кафедрой географии 
и этнологии в Дальневосточном педагогическом 
институте имени Ушинского, член Императорского 
русского географического общества. Ныне именем 
Арсеньева назван крупнейший в Приморском крае 
краеведческий Музей истории Дальнего Востока 
[26, с. 41–44].

5	 Александр Михайлович Краснощеков (1880–1937) — 
политический и экономический деятель, член 
Американской социалистической рабочей партии 
с 1908 г. После революции в России — член РСДРП(б) 
с 1917 г, председатель Дальневосточного Совнаркома 
(1918), руководитель штаба Дальневосточной армии. 
Председатель правительства с портфелем министра 
иностранных дел ДВР (1920–1921), заместитель 
наркома финансов РСФСР (1922). После самороспуска 
ДВР — основатель акционерного общества «Торгово-
промышленный банк СССР» с филиалами по всей 
России [16, с. 13].
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ком6 и др.). Сегодня о нем известно: Г.И. Тучинский 
«профессор по  кафедре пения и  музыки Гос. Дал. 
Пед. Инст. Имени Ушинского [Государственного 
Дальневосточного педагогического института име-
ни Ушинского. Прим. автора], род. 12 дек. 1871 г. 
в г. Ставрополь. Окончил гимназию в 1889 г. и Мо-
сковскую Консерваторию [годы учения 1888–1893, 
в классе Х.В. Борка (тромбон). Прим. автора], имеет 
звание свободного художника. Около 20 лет занима-
ется педагогической деятельностью, причем 10 лет 
состоит директором музыкального училища и  ру-
ководителем регентских курсов Комитета Попечи-
тельства о народной трезвости» [10, с. 66]. 

Значительным вкладом в  становление музы-
кального образования на  Дальнем Востоке стали 
следующие труды Г.И. Тучинского: 

«1) “Методика совместного обучения оркестро-
вой игре”; 

2) Сборник упражнений в “методике совместно-
го обучения” (до 1500 стр.);

3) “Популярный курс гармонии”;
4) “Руководство для обучения музыке малых де-

тей” и  много др. (Ежегодн. Дал. Пед. Инст. 1921–
1922 г., стр. 13)» [10, с. 66]. 

Примечательно, что Г.И. Тучинский был эвакуи-
рован во Владивосток вместе с кадетским корпусом 
из г. Омска, в котором фигурировал как преподава-
тель музыки и пения, был «известным в своё время 
композитором» [3, с. 225], организатором «люби-
тельского хора и  оркестра» [2, с. 39]. Кроме того, 
музыкант преподавал по классу теории в училище 
Владивостокского отделения Русского музыкаль-
ного Общества (ВО РМО) [13]. 

Важной частью профессионально музыкальной 
среды города стал выпускник Петербургской кон-
серватории по классу сольного пения Семён Никола-
евич Лугарти, «воспитавший по методике Камилло 
Эверарди плеяду молодых исполнителей, педагогов 

6	 Давид Давидович Бурлюк (1882–1967) — русский поэт 
и художник, один из основоположников футуризма. 
Организатор художественных международных 
выставок в г. Владивостоке, автор просветительских 
лекций, многочисленных статей в местную прессу, 
журнал «Творчество». Наряду с другими «будетлянами», 
как называли себя футуристы, — Н.Н. Асеевым, 
С.Я. Алымовым, С.М. Третьяковым — создатель 
литературно-художественного общества (ЛХО), 
одним из мест собрания которого было футуро-кафе 
«Балаганчик» [5, с. 2483].

сольного пения» [13, с. 69]. С.Н. Лугарти был отме-
чен в современном именном указателе Б.С. Родкина 
«Вся музыкально-театральная Россия» как учитель 
пения в городе Владивостоке [10, с. 1190]. 

С.Н. Лугарти сыграл важную роль в  развитии 
вокально-театрального искусства и музыкального 
образования Дальневосточного региона, так как 
преподавал по  классу пения с  момента открытия 
в  1909 г. музыкальной школы при ВО ИРМО, 
в  рамках которой музыкант возглавил оперную 
студию. После присвоения музыкальным классам 
статуса училища (на базе музыкальной школы 
при Владивостокском отделении ИРМО) в 1918 г. 
его силами был сформирован оперный класс, про-
существовавший вплоть до  закрытия Училища 
в 1922 г. В эпоху Советской России С.Н. Лугарти 
присоединился к преподавательскому составу Го-
сударственной Консерватории в «должности стар-
шего преподавателя… затем возглавил Народную 
консерваторию» [13]. 

Пример творческой биографии музыканта  — 
свидетельство адаптивности механизмов органи-
зации музыкальной жизни Владивостока. Именно 
эти механизмы позволяли профессионалам ока-
заться востребованными в  новых исторических 
условиях. Вопреки смене политических режимов 
и  неординарной исторической ситуации, единая 
история музыкального развития региона в  части 
музыкального образования и  просветительства 
оказалась непрерывной и следовала по пути каче-
ственного повышения статуса (от музыкальной 
школы к  Училищу и  наконец, к  Консерватории), 
что было бы не  осуществимо без применения ме-
тодики образования применяемой С.Н. Лугарти 
и другими наследниками традиции ИРМО.

Среди видных музыкальных деятелей региона 
нельзя не  упомянуть Павла Михайловича Вино-
градова  — общественного деятеля, в  прошлом ди-
ректора Томского музыкального училища (1913–
1915 гг.), создавшего во Владивостоке «собственную 
музыкальную школу по программе консерватории» 
[6,  с.  48]. П.М. Виноградов окончил Московскую 
консерваторию по классу фортепиано у профессора 
К.Н. Игумнова с большой серебряной медалью. Так-
же обучался в «Парижской консерватории в 1902 г.» 
[4, с. 13] у  всемирно известного педагога Эмиля 
Дэкомба (ученика Ф. Шопена), что, в  конечном 
итоге, позволило ему в своей педагогической и ис-
полнительской практике синтезировать русскую 
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и французскую фортепианные школы. Карьера га-
стролирующего пианиста-виртуоза и  преподавате-
ля не помешала П.М. Виноградову основать и воз-
главить журнал «Музыка», единственный выпуск 
которого вышел в 1920 г. Однако, несмотря на свою 
востребованность в России, после гастролей в Япо-
нии (1921 г.) Павел Михайлович больше не вернул-
ся на Родину. Как отмечают отечественные и зару-
бежные исследователи, П.М.  Виноградов до  конца 
своей жизни «преподавал в  колледже Мусасино, 
Восточном музыкальном институте, Ниппонском 
университете (Ниппон Дайгаку)» [1, с. 102] и стал 
«одним из самых крупных педагогов-пианистов, ос-
нователей русской школы обучения японской моло-
дёжи европейскому музыкальному искусству» [13]. 

Известно, что на  становление композиторской 
школы Китая повлияли русские музыканты, сре-
ди которых Александр Николаевич Черепнин 
(1934–1937)  — «один из  основоположников его 
современной музыкальной культуры» [14, с. 106]. 
Сын композитора, дирижера, пианиста и  педагога 
Н.Н. Черепнина, воспитанник Санкт-Петербург-
ской и, после переворота 1917 г., Парижской кон-
серваторий. В Шанхайской консерватории по при-
глашению ее директора — Б.С. Захарова, пианиста 
и также выпускника Санкт-Петербургской консер-
ватории,  — он  был почетным приглашенным про-
фессором (1934) «по классам композиции и форте-
пиано, исполнял обязанности советника по  делам 
музыкального образования при министерстве про-
свещения Китая, инспектируя музыкальные учеб-
ные заведения Пекина, Тяньцзиня и  Нанкина… 
явился создателем первой систематической “Шко-
лы игры на фортепиано”, учредил музыкальное из-
дательство, давшее жизнь сочинениям молодых ки-
тайских и  японских авторов, организовал первый 
конкурс молодых китайских композиторов, проло-
живший путь развитию всей китайской фортепиан-
ной музыки» [14, с. 107]. 

Изучение архивных материалов сквозь призму 
деятельности общественных организаций и их пер-

сонифицированных фигур, раскрывающих спец-
ифику музыкальной жизни Дальневосточного ре-
гиона, помогает, с  одной стороны, понять жизнь 
музыкальной традиции конкретного региона, ин-
новаций, связанных с изменениями политического 
уклада страны, с другой — показывает, как усилия-
ми музыкантов-профессионалов, связанных с исто-
рической судьбой страны, обеспечивалось развитие 
человеческого капитала российской нации, давше-
го себе и миру огромное созвездие духовных лиде-
ров и творцов. 

Перекинув мост к  дореволюционному перио-
ду истории России, музыкальная наука получа-
ет сквозную историческую линию музыкального 
развития страны и  регионов, уходящую глубже 
1917  года. В  ней фигуры выпускников первых 
российских консерваторий (Московской и  Санкт- 
Петербургской) при отделениях ИРМО равно впи-
саны как в историю культурного развития регионов 
Отечества, так и в историю жизни «Русского зару-
бежья» не только в Европе, но и в восточной Азии. 
Современные исследования Русского мира раскры-
вают неоценимый вклад в  развитие музыкальной 
инфраструктуры русскими музыкантами, но часто 
их фигуры вовсе не осмысливаются сквозь призму 
реализации той инновационной культурной про-
граммы РМО/ИРМО, его огромного адаптивного 
потенциала, наследие которого до сих пор изучено 
фрагментарно. 

На примерах частных творческих судеб музы-
кантов-просветителей, композиторов, педагогов 
и общественных деятелей в сфере музыки, чьи пути 
были переплетены с  Дальним Востоком рубежа 
XIX–XX веков, очевиден процесс преемственности 
как композиторской и исполнительских школ цен-
тральной России, так и самой модели организации 
музыкальной жизни в  целом. Это стало возмож-
но благодаря непрерывной деятельности РМО/
ИРМО в удаленных регионах России. 
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Приложение 
Дальневосточные общественные организации и значимые личности в фокусе единой истории 
музыкального развития дальневосточного региона
 
Общественная 

организа- 
ция

Владивостокское 
общество поощ-
рения изящных 
искусств

Владивостокское отделе-
ние ИРМО/РМО РАБИС7; Пролеткульт8 

Информация

Время  
создания. 1900 г. 1909 г.

В Приморье отделение  
РАБИС функционирует с 1923 г. 
До организации отделения 
РАБИС в Приморье существо-
вал профессиональный союз 
оркестрантов (дата открытия 
13 августа 1917 г.; ноябрь 
1917 г. — союз «Музсценкино» 
[12]).

Учреждён в 1918 г. в Москве. 
Владивостокское отделение 
было открыто решением 
«ЦБПС 23 февраля 1920 г., 
мыслилось как отдел проле-
тарской культуры» [13].

Устав.

Устав Владиво-
стокского обще-
ства поощрения 
изящных искусств. 
Владивосток, 
1900 [7].

Подчинялось единому 
уставу: Устав Импе-
раторского Русского 
Музыкального Общества. 
Высочайше утвержденный 
4-го (16-го) июля 1873 г., 
с изменением, последо-
вавшим с Высочайшего 
разрешения, 9-го (21-го) 
августа 1885 г. Москва, 
1889 [24].

Первый Устав РАБИС был 
утвержден на I Всероссийском 
Съезде Союза Работников 
искусств (Москва, 7–12 мая 
1919 г.).

1-й Устав был принят на I Все-
российской конференции Про-
леткульта (Москва, 15–20 сен-
тября 1918). Там же был избран 
«Центральный комитет, который 
создал Всероссийский совет 
и отделы:  организационный, 
литературный, издательский, 
театральный, библиотечный, 
школьный, клубный, музы-
кально-вокальный, научный, 
хозяйственный» [18].

Цель.

«Развивать 
и распространять 
художественное 
и музыкальное 
образование сре-
ди своих членов; 
поощрять таланты 
в художествах 
и музыке; ока-
зывать пособия 
нуждающимся 
членам-специа-
листам общества, 
посвятившим свои 
труды развитию 
художественной 
и музыкальной 
деятельности» [7].

«Содействовать распро-
странению музыкального 
образования в России, 
способствовать развитию 
всех отраслей музыкаль-
ного искусства и поощ-
рять способных русских 
художников (сочинителей 
и исполнителей) и препо-
давателей музыкальных 
предметов» [24, с. 1].

«Тесное сплочение всех сил объ-
единяемых членов, урегулирова-
ние экономических и правовых 
вопросов объединения, широкое 
развитие в целях художествен-
ного воспитания пролетариата 
культурно-просветительной 
деятельности союза и вну-
тренняя спайка и укрепление 
пролетарской дисциплины среди 
членов союза в целях планомер-
ной и твердой подготовки союза 
к деятельному участию в непо-
средственной государствен-
ной работе государственных 
органов власти и выполнение 
через союзные организации 
отдельных задач, стоящих перед 
Советской властью в области 
художественного просвещения 
страны»9 [20, с. 38].

«Местным «Пролеткультом» 
разработана и на областном 
съезде профсоюзов принята 
программа культурно-про-
светительной работы среди 
пролетариата ... Художествен-
ное воспитание имеет целью 
не только непосредственное 
воздействие на чувства 
пролетарских масс, но так-
же ставит задачей вызвать 
к жизни скованные до сих пор 
творческие силы пролетариа-
та, создать свое пролетарское 
искусство, свою живопись, му-
зыку, литературу и т. д.» [13].

7	 РАБИС (1919–1953)/Сорабис/Всерабис — «всесоюзный профессиональный союз работников искусств. Массовая 
профессиональная организация СССР, объединяющая на добровольных началах всех работников искусств» [21].

8	 ПРОЛЕТКУЛЬТ (1917–1932) — «сокращенное название «пролетарских культурно-просветительских организаций», 
действовавших в первые годы революции... Свою работу Пролеткульт направлял к тому, чтобы “дать рабочему 
классу целостное воспитание, непреложно направляющее коллективную волю и мышление”; цель П. — “выработка 
самостоятельной духовной культуры”. Активными деятелями были: А. Луначарский, А. Богданов, Ф. Калинин, 
В. Полянский, Ст. Кривцов, В. Плетнёв, П. Керженцев, Н. Маширов-Самобыткин, Н. Лукин, В. Игнатов и др.» [19].

9	 2-й тезис среди утвержденных тезисов основного доклада 1-го Всероссийского Съезда Союза Работников искусств 
(7–12 мая 1919 г.), на котором был принят 1-й Устав.
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Сроки  
существования 
во Владивос- 
токе. 

До открытия 
на базе общества 
Владивостокского 
отделения ИРМО 
(1909)10.

В статусе Императорско-
го общество (во всей Им-
ператорской России) су-
ществовало до революции 
1917 г. и самороспуска 
центральной дирекции11. 
Архивные документы сви-
детельствуют, что после 
1918 г. Владивостокское 
отделение объявило себя 
РМО и продолжало раз-
витие по всем векторам 
деятельности: создание 
музыкального училища, 
развитие концертной 
и просветительской 
работы.

1934 г.12 

«На собраниях представи-
телей профсоюзов (РАБИС) 
и просветительских органи-
заций города он был реор-
ганизован в автономную 
организацию», и в 1929 г. 
историками фиксируется, что 
организация музыкальной 
жизни полностью переходит 
к органам ВКП (б) [13].

Активные  
участники.

О.К. Глезер
Е.Р. Кущевская
Я.А. Плошка 
В.Ф. Лауб
Е.П. Заваливская
 Г.Г. Кюммель 
Л.Н. Панафидина 
З.П. Панафидин» 
[13]

А.Н. Беляева
П.М. Виноградов
В.В. Волчк
О.М. Гезехус
М.Т. Гонцова
П.Д. Добросмыслов 
И.М. Звягин
С.Н. Лугарти
А.И. Павленко 
Л.Н. Панафидина 
З.П. Панафидин
Г.И. Тучинский-де Вирра
И.Н. Устюжанинов
Е.Г. Хуциева

П.Д. Добросмыслов 
И.М. Звягин
С.Н. Лугарти
Л.Н. Панафидина 
Г.И. Тучинский-де Вирра
Е.Г. Хуциева

П.Д. Добросмыслов 
И.М. Звягин
С.Н. Лугарти
Л.Н. Панафидина 
Г.И. Тучинский-де Вирра
Е.Г. Хуциева

10	Исследователи региональной культуры указывают, что после открытия Владивостокского отделения ИРМО Общество 
поощрения изящных искусств прекратило своё существования См. об этом: Фиденко Ю.Л. Музыкальная жизнь 
Владивостока и деятельность местного отделения Императорского русского музыкального общества (1909–1920 гг.) // 
Музыка в системе культуры: научный вестник Уральской консерватории. Вып. 17. Императорское Русское музыкального 
общество: на переломах истории: Материалы Международной научно-практической конференции / Отв. ред. 
Е.Е. Полоцкая; Урал. Гос. консерватория имени М.П. Мусоргского. — Екатеринбург: УГК, 2019. — С. 190-195; однако 
в Справочнике научных обществ годом закрытия общества значится 1910 [7].

11	См. об этом: Декрет Совета Народных Комиссаров. О переходе Петроградской и Московской Консерваторий в ведение 
Народного Комиссариата Просвещения № 581 / Собрание узаконений и распоряжений правительства за 1917—
1918 гг. Управление делами Совнаркома СССР. — М. 1942. — С. 670. [Электронный ресурс] URL: http://istmat.info/
node/30603 (дата обращения 14.01.2020).

12	См. об этом: Центральный комитет профессионального союза работников искусств (ЦК РАБИС). 1919–1953 // 
Путеводители по российским архивам [электронный ресурс] URL: https://guides.rusarchives.ru/funds/6/centralnyy-komitet-
professionalnogo-soyuza-rabotnikov-iskusstv-ck-rabis-1919–1953
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К вопросу об атрибуции русско-восточного 
музыкального взаимодействия: проблема 
и подходы к её изучению
N. Chakhvadze 
Revisiting the question of the attribution of Russian-Eastern musical interaction: 
the problem and the approaches to its study

Абстракт. Полемизируя с  западными культурологами, которые отождествляют русский и  западный типы взаимоотношений 
с Востоком, автор объясняет, почему спор с выводами создателя «Ориентализма», Э.В. Саида, актуален и в настоящее время; 
предлагает и обосновывает принципы нового подхода, более детального, включающего обязательный анализ русско-восточно-
го художественного диалога, без всестороннего исследования которого невозможно получить объективно-научные результаты. 
Важной составляющей такого исследования видится изучение этнопсихологического и личностного факторов. С предлагаемой 
автором позиции можно найти объяснение появлению феноменов массового характера, возникших в процессе русско-восточ-
ного художественного взаимодействия и не имеющих аналогов на Западе: презентацию восточного элемента в качестве неотъ-
емлемой составляющей русского художественного творчества (А. Пушкин, М. Лермонтов; А. Бородин, С. Рахманинов; Н. Ре-
рих, П. Кузнецов, др.); преимущественное самовыражение русских авторов на восточном материале (автор «Повести о Ходже 
Насреддине» писатель Л. Соловьев; композиторы В. Успенский, А. Козловский, Г. Мушель; живописцы А. Волков, Усто Мумин 
(А. Николаев) и др.); сложение индивидуального музыкального стиля на базе инонациональной музыкальной традиции и худо-
жественное творчество, не укладывающееся в рамки соцзаказа, осознанно ориентированное на решение проблем восточной 
культуры. Все эти явления не получают убедительного и исчерпывающего объяснения ни с исторической, ни с политико-идеоло-
гической позиции. 
В статье названа сумма факторов, влияющих на контактные связи в рамках диалога «автор-инонациональная культура», и подчёр-
кивается, что исключение или абсолютизация (сознательная или неосознанная) любого из них может исказить объективную картину.
Аргументируют авторскую позицию русские и западноевропейские музыкальные, живописные и литературные образцы, вдох-
новлённые Востоком.

Ключевые слова: Ориентализм, русский композитор, взаимодействие культур, межнациональное взаимодействие, русско-вос-
точный диалог. 

Abstract: Arguing with Western culturologists who identify Russian and Western types of relationships with the East, the author ex-
plains why the dispute with the conclusions of the founder of Orientalism, E. V. Said, is still relevant today; proposes and substantiates 
the principles of a new approach, more detailed, including the obligatory analysis of the Russian-Oriental artistic dialogue, without 
a comprehensive study of which it is impossible to obtain objective scientific results. An important component of such a study is the study 
of ethnopsychological and personal factors. From the position proposed by the author, one can find an explanation for the emergence 
of mass phenomena that arose in the process of Russian-Eastern artistic interaction and have no analogues in the West: the presentation 
of the Eastern element as an integral part of Russian artistic creativity (A. Pushkin, M. Lermontov; A. Borodin, S. Rachmaninov, N. Roerich, 
P. Kuznetsov, etc.); predominant self-expression of Russian authors on oriental material (the author of The Tale of Khoja Nasreddin, writer 
L. Solovyov; composers V. Uspensky, A. Kozlovsky, G. Muschel; painters A. Volkov, A. Nikolaev — Usto Mumin, etc.); the formation of an 
individual musical style on the basis of a foreign musical tradition and artistic creativity that does not fit into the framework of the social 
order, consciously focused on solving the problems of Eastern culture. All these phenomena do not receive a convincing and exhaustive 
explanation either from a historical or from a political-ideological position.
The article names the sum of factors influencing contact ties within the framework of the dialogue "author-foreign culture", and emphasizes 
that the exclusion or absolutization (conscious or unconscious) of any of them can distort the objective picture.
Russian and Western European musical, pictorial and literary samples inspired by the East argue the author's position.

Keywords: Orientalism, Russian composer, interaction of cultures, interethnic interaction, Russian-Eastern dialogue.
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Отечественное музыкознание всегда придержи-
валось мнения, что одна из традиций, заложенная 
классиками в период формирования национальной 
русской музыкальной школы — особый, отличный 
от западноевропейского опыт отражения темы Вос-
тока,  — опыт, направленный на  постижение сущ-
ностного в  инонациональной культуре [6; 8; 9]. 
Мнение это, хотя и носило характер интуитивный, 
подкреплялось оценочными высказываниями авто-
ритетов1 и  результатами анализов, фиксирующих 
в опусах русских авторов отдельные тематические, 
языковые, реже формально-содержательные соот-
ветствия аналогам в восточном фольклоре.

Но вот появился получивший широкий обще-
ственный резонанс труд известного американско-
го культуролога Э.В.  Саида «Ориентализм», где 
русско-восточное взаимодействие — историческое, 
общественно-политическое, художественное, было 
однозначно приравнено западноевропейскому 
(британскому, французскому и  американскому) 
[10, с. 30]. 

И как только на  пространствах бывших совет-
ских республик ознакомились с русским переводом 
этой книги, удивительно быстро в  музыкальных 
и околомузыкальных кругах наметилась тенденция 
к безоговорочному одобрению выводов, сделанных 
Э.В. Саидом. Возможно, труд поразил своим фун-
даментальным подходом к  рассмотрению пробле-
мы. Но скорее, заключения автора, опровергавшие 
отечественную традицию и  освящённые популяр-
ностью и громкой известностью работы на Западе, 
«научно обосновали» apriori сложившееся на волне 
обострения национального самосознания мнение 
о  характере русско-восточного диалога. Знамена-
тельно, что озвучивали его те, кто специально про-
блемой взаимодействия художественных культур 
не занимался или сознательно игнорировал детали 
процесса, чтоб не пойти против духа времени. 

Означенная тенденция сохранилась и  сейчас, 
и в этом контексте неудивительно, что работы ав-
торов, опровергавших утверждения Э.В. Саида или 
споривших с  ним о  характере русско-восточного 
культурного диалога особого внимания не привлек-
ли [12, 15 и др.]. А значит, спор с автором «Ориента-
лизма» не утратил своей актуальности. И он неиз-
бежен по ряду причин. Вот основные: 

1	 В.В. Стасова, Б.В. Асафьева.

– эмоционально нейтральное слово «ориента-
лизм» после выхода в свет труда Э.В.Саида превра-
тилось в термин откровенно негативного звучания; 

– идеи, отстаиваемые автором, арабом по проис-
хождению, ошибочно могут быть приняты за выра-
жение мыслей и мнения самого Востока, на деле же 
труд Э. В. Саида создан в русле западной научной 
традиции; 

– любому отечественному исследователю, зани-
мавшемуся проблемой взаимодействия культур, 
понятно: прямое отождествление русско-восточ-
ного и  западно-восточного диалогов некорректно, 
научно недостоверно. Уже потому, что в  процес-
се русско-восточного взаимодействия появились 
не  имеющие аналогов феномены массового харак-
тера: презентация восточного элемента в  качестве 
неотъемлемой составляющей своего, русского худо-
жественного творчества (А. Пушкин, М. Лермонтов; 
А. Бородин, С. Рахманинов; Н. Рерих, П. Кузнецов, 
др.); преимущественное самовыражение русских 
авторов на  восточном материале и  художествен-
ное творчество, ориентированное на  решение про-
блем восточной культуры (автор «Повести о Ходже 
Насреддине» писатель Л. Соловьев; композиторы 
В. Успенский, А. Козловский, Г. Мушель; живопис-
цы А. Волков, А. Николаев и др.). Все эти явления 
невозможно исчерпывающе объяснить ни  с  исто-
рической, ни с политико-идеологической позиции. 
Но большинство любителей обобщений о них либо 
вовсе не знает, либо предпочитает забыть. 

Отсюда с необходимостью следует вывод: не из-
учив подробно русско-восточные реалии, нельзя 
установить, что реализовалось в  процессе взаимо-
действия  — влияние или, как утверждал Э.В.Саид, 
власть [10, с. 35]. Это принципиально, поскольку 
ориентализм, по определению учёного, — «…инстру-
мент контроля, манипулирования, даже инкорпори-
рования того, что выступает как явно иной (или аль-
тернативный и новый) мир» [10, с. 24], а ориенталист 
(по Э.В.Саиду «всякий, кто преподаёт Восток, пишет 
о  нем или исследует его» «оказывается ориентали-
стом» [10, с. 9]) всегда «стоит вне Востока» и «его ни-
когда не интересует Восток как таковой» [10, с. 37].

Объективности ради следует отметить: если 
сложный процесс взаимоотношений России с Вос-
током соотнести с  аналогом в  системе «западно-
европейское-восточное», и  оценивать его исклю-
чительно с  внешней, историко-фактологической 
стороны, сознательно концентрируя внимание 
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только на моментах сходства, — возникает искуше-
ние «типологизировать» русско-восточный куль-
турно-художественный диалог, вписав его в миро-
вой контекст под ярлыком «ориентализма».

Определённые основания для отождествления 
есть: факт завоевания Россией Кавказа и Централь-
ной Азии. Внимание поверхностного наблюдателя 
сразу привлекает именно этот момент истории: от-
талкиваясь от него, найти в русском искусстве при-
меры «ориента», работающие на  подтверждение 
идентичности западно-восточного и  русско-вос-
точного диалогов не  очень сложно. Это близкие 
к  стилистике западного ориентализма восточные 
повести Барона Брамбеуса и  А. Бестужева-Мар-
линского, поэмы «Цыгане» А. Пушкина, «Мцыри» 
и  «Демон» М. Лермонтова, полотна К. Брюллова, 
восточные «страницы» А. Серова, А. Рубинштейна, 
П. Чайковского, А. Глазунова. Но ведь их появле-
ние вполне закономерно — русско-восточные связи 
активизируются в тот исторический момент, когда 
Россия переживает период «ускоренного разви-
тия» [3]2 и  особо восприимчива к  влияниям, иду-
щим с Запада3. Однако, эта закономерность обыч-
но не принимается во внимание, как и то, что даже 
в  образцах, возникших не  без воздействия запад-
ных влияний, явно ощутима и открытость к воздей-
ствию Востока. Она выражается в отказе от подчёр-
кнуто-экзотических нюансов и  особом внимании 
к  реалистически характерным деталям4, что сооб-
щает особую достоверность изображаемому (как 
в хоре «Ноченька» из «Демона»). 

Тенденциозность мешает заметить и  другое: па-
раллельно с  вышеназванными произведениями воз-
никают и  другие (иногда у  тех же авторов), позво-

2	 Ускоренное развитие «развития народа, (страны) 
в условиях, когда соседний народ (народы) уже прошел 
какой-то более длительный путь и накопил больший 
общественный и культурный опыт» [3, с. 8].

3	 Глубокое воздействие европейского романтизма 
на русское искусство может быть объяснено, 
в частности, тем интересом, который романтики 
проявили к Востоку. Восточная тема оказалась 
«точкой соприкосновения» между культурами дающей 
и воспринимающей, и это облегчило процесс усвоения 
инонациональной, в данном случае романтической, 
стилистики. (Иного мнения по этому поводу 
придерживается С.Л. Каганович [7, с. 6–8]).

4	 Сравнительный анализ поэтических опусов, 
подтверждающих это утверждение см: [7, с. 35–42].

ляющие говорить о  проявленном в  них активном 
влиянии Востока. В  них Восток предстаёт в  образе 
«врага-друга» (в прозе М. Лермонтова, Л. Толстого, 
в музыке М. Глинки, А. Бородина и др.), самоценного 
феномена (в поэзии А.Пушкина, опусах М. Глинки, 
М. Балакирева, Н. Римского-Корсакова и  т. д.), уз-
наваемого подобия (в симфонической и инструмен-
тальной музыке А. Бородина, А. Глазунова, А. Лядова, 
С. Рахманинова, в живописи М. Врубеля, Н. Гончаро-
вой, П. Кузнецова, поэтов «серебряного века» и пр.), 
а в целом — равнозначного себе «Другого».

Факт завоевания Россией Кавказа и  Централь-
ной Азии, при поверхностном и  тенденциозном 
подходе позволяет, в частности, и форсированный 
процесс освоения многоголосия, европейских жан-
ров и форм трактовать как проявление идеологиче-
ской экспансии [5, с. 13]5, а в феномене русско-вос-
точного соавторства, имевшем место в республиках 
Центральной Азии увидеть стремление к  «куль-
турному доминированию», «реструктурированию» 
и «осуществлению власти» над Востоком [10, с. 10]. 

Названные особенности отличают работы А. Ха-
лида [14]. Согласно самоаттестации, А. Халид яв-
ляется «специалистом по  Средней Азии, для ко-
торого вопросы репрезентации и власти являются 
первостепенными» [14, с. 313]. Он полемизирует 
с  Н.  Найтом, который возражает против исполь-
зования подхода Э.В. Саида в российским контек-
сте на том основании, что русскому ориентализму 
присуще своеобразие, сделавшее его «более поли-
фоничным, чем его западно-европейские аналоги» 
[14, 316–318].

Возражая Н. Найту, Халид пишет: «Позвольте 
мне оспорить существование различий между рус-
ской и  европейской версиями ориентализма», «за-
явление о русском “своеобразии” было сформулиро-
вано на основе традиции, укоренённой в немецком 

5	 В своё время С.А. Закржевская, вскрывшая 
типологическую природу происходящих процессов, 
их историческую неизбежность и закономерность, 
указывала на это: «Ряд учёных на Западе расценивает 
появление композиторского творчества в странах 
Востока, приобщение к гармонии и полифонии как 
идеологическую экспансию, культурный колониализм, 
то есть навязывание Востоку извне чуждых форм 
искусства…» [курсив автора 5, с. 13]. С тех пор 
ничего не изменилось: голословные утверждения 
о «навязывании извне» звучат так же часто и, по-
прежнему, не подкрепляются серьёзной аргументацией.
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романтизме. Начиная с XVIII столетия российские 
мыслители, включая тех, кто настаивал на различи-
ях между Россией и  Европой, получали образова-
ние, которое мало отличалось от того, что получали 
их коллеги в остальной части Европы. Поэтому, как 
мне кажется, продуктивнее было бы рассматривать 
развитие России как вариацию на  общеевропей-
скую тему, чем как абсолютно инородное по отно-
шению к Европе явление» [14, с. 319]. 

Согласно логике автора оказывается, что ника-
кие объективные факторы (этнопсихологический, 
исторический и др.) не играют никакой роли в про-
цессе взаимодействия с  Востоком; даже действие 
фактора субъективно-личностного предопределено 
образованием. Может ли такое утверждение быть 
принято в  качестве серьёзного аргумента? Навер-
ное, если нет других… 

Или, например, Халид утверждает: «Восприя-
тие Азии в России имеет к самой Азии мало отно-
шения, и  скорее уж связано со  странными, часто 
безответными отношениями России к Европе», и — 
«к началу XIX века "Восток" стал самостоятельной 
аналитической категорией в  русской мысли, ассо-
циируясь с деспотизмом, фанатизмом, обманом, на-
силием и эротизмом и ничем не отличаясь от расхо-
жих представлений о "Востоке" в остальной Европе» 
[14,  с.  319–322]. В  качестве доказательства своей 
правоты автор приводит … факт изменения назва-
ния журнала! Прежде он именовался «Народы Азии 
и Африки», теперь — «Восток/Orients». И на осно-
вании подобного рода аргументов делается далеко 
идущий вывод: «как только мы признаем всю ис-
кусственность понятий «Европа» и «Запад», а также 
«Азия» и  «Восток», мы сможем двигаться вперёд, 
к политике их развенчания, и оставим миф об уни-
кальности России покоиться с миром.» [14, с. 322]. 
Примеры показательны, и  рассмотрены не  случай-
но — именно такой тип аргументации и такие подхо-
ды берутся на вооружение сторонниками отождест-
вления русско-восточного диалога с ориентализмом. 

Однако и  беспристрастного, вдумчивого иссле-
дователя могут смутить отдельные соображения 
авторитетов, или русских композиторов, работав-
ших в  восточных республиках и  непосредственно 
соприкасавшихся с музыкальным наследием — со-
ображения, расходящиеся с устоявшимся мнением 
об особом подходе русских классиков к инонацио-
нальной культуре, и кое в чем созвучные мыслям, 
высказанным Э.В. Саидом.

Например, в  «Поэтике» Стравинского, в  пя-
той лекции «Превращения русской музыки», на-
писанной, как теперь окончательно установлено, 
П.  Сувчинским,  — можно найти обескураживаю-
щие утверждения: «За несколько лет появилось 
бесконечное количество всевозможных сборников 
народных песен <…> Сама по себе эта этнографи-
ческая и кодификационная работа, конечно, очень 
важна и  интересна, но  в  современной Советской 
России она сознательно смешивается с творческой 
музыкальной культурой <…>, музыкальное твор-
чество не имеет ничего общего со всегда условной 
и  часто сомнительной гармонизацией этих народ-
ных песен <…>, на  почве этого фольклорного ув-
лечения появился целый ряд <…>, музыкальных 
произведений, таких, как опера Р. Глиэра «Шах 
Сенем», «Гюльсара» <…> Все это произведения 
условно оперного типа, которые, конечно, никаких 
творческих проблем не  разрешают (курсив мой, 
Н. Ч.)…» [11, с. 224–225]. 

Примечательны в  этом плане и  высказывания 
композиторов, на опусы которых намекал Сувчин-
ский, тех, например, кто работал в Узбекистане. 

Так, В.А.Успенский6 сетовал, что опыт выдаю-
щихся предшественников не  даёт таких «приме-

6	 Виктор Александрович Успенский (1879–1949) — 
композитор, музыкант-этнограф, исследователь. Учился 
в Оренбургском кадетском корпусе, служил на Кавказе 
(1900–1904). Окончил Петербургскую консерваторию 
по классу композиции у А.К. Лядова, там же учился 
игре на арфе. Участвовал в войне 1914–1917 гг. 
С 1918 обосновался в Ташкенте и приступил к записи 
и изучению среднеазиатского фольклора. Первый, 
в 1923 г., записал в Бухаре свод шести макомов 
(Шашмаком), обнаружил существование особой 
местной нотации, названной им «хорезмийской» и дал 
первые образцы ее расшифровки. За период 1929–
1931 гг. совершил 8 этнографических экспедиций, 
в том числе в Туркмению и Ферганскую долину. 
Основой трудов изданных — «Туркменская музыка» 
(совм. с В.М. Беляевым), «Музыка на тексты А.Навои», 
«Узбекская вокальная музыка», др., и оставшихся 
в рукописях, — послужили сделанные им записи 
музыкального фольклора. Автор первых в Узбекистане 
симфонических и вокально-инструментальных 
обработок («Четыре мелодии народов Средней 
Азии», «Чаманда гуль» и мн. др.), музыкальной драмы 
«Фархад и Ширин» и первой одноименной узбекской 
оперы (совм. с Г.А.Мушелем), симфонических опусов: 
сюиты «Муканна», «Узбекской поэмы-рапсодии», 
«Туркменского каприччио», вокально-симфонической 
«Лирической поэмы памяти А. Навои», «Узбекского 
вокализа» для голоса и ф-но и др.
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ров», которые могли бы послужить образцом «для 
гармонизации и  оркестровки» [13, с.214] локаль-
но-определённых образцов центральноазиатского 
фольклора и  полагал, что,  — «Римский-Корсаков, 
Бородин, Мусоргский, Черепнин, Глинка, Рубин-
штейн и т. д. дали “кабинетный Восток”, красивый, 
но не доподлинный» [13, с. 214].

Ю.Г. Кон, уловивший в «узбекских» опусах рус-
ских композиторов отдельные импрессионистиче-
ские «штрихи» искренне верил, что путь в  буду-
щее начинавшим узбекским композиторам укажут 
не русские классики, а Дебюсси и Равель.

Что же до  художественного наследия 
В.А.  Успенского, А.Ф. Козловского7 и  Г.А. Му-
шеля8, увлечённых стремлением «заинтересо-
вать культурный центр настоящей восточной 
музыкой, которой в России не знают» [13, с. 213] 
и  реализовывавших своё дарование на  узбекском 
материале,  — то  представители национальной 
композиторской школы, вступившей в  пору зре-
лости в 80-е годы ХХ века, такие как Р. Абдуллаев, 
М. Бофоев, Н. Закиров, Т. Курбанов, М. Таджиев, 
не  различали никаких связующих нитей между 

7	 Алексей Фёдорович Козловский (1905–1977) — 
композитор и дирижёр. Окончил Московскую 
консерваторию по классу композиции 
у Н.Я. Мясковского. С 1931 по 1933 г. был 
дирижёром Оперного тетра им. К.С. Станиславского. 
Сослан в Среднюю Азию. С 1933 г. жил в Бухаре, 
с 1938 г. — в Ташкенте, где был дирижёром 
и художественным руководителем симфонического 
оркестра филармонии. Преподавал в Ташкентской 
консерватории. Автор многочисленных обработок 
фольклора Средней Азии, оперы «Улугбек», балетов 
(«Танавар» и др.), музыкальных драм, оратории 
«Дастан» и др., кантаты «Наставление мудрым», 
многих симфонических поэм, в том числе «Танавар», 
«По прочтении Айни», сюит («Лола», «Узбекская 
танцевальная», 2 каракалпакские сюиты и пр.), 
232 фуг для ф-но, сонаты для альта и ф-но, романсов, 
песен, музыки к к/ф «Тахир и Зухра», «Ходжа 
Насреддин».

8	 Георгий Александрович Мушель (1909–1989) — 
композитор и пианист. Окончил Московскую 
консерваторию по классу композиции 
у М.Ф. Гнесина, классу ф-но у Л.Н. Оборина. 
В 1936 г., получив приглашение на работу в только 
открывшуюся консерваторию, приехал в Ташкент. 
Автор балетов «Балерина», «Цветок счастья, 
«Кашмирская легенда», «Легенда о Самарканде», 
музыкальных драм, трёх симфоний, шести ф-но 
концертов, пьес для органа, цикла «Прелюдий и фуг», 
музыки к кинофильмам и др.

собственным творчеством и  творчеством назван-
ных русских авторов9.

Так может быть, прав Э.В. Саид? И  русское 
искусство, связанное с  Востоком  — не  более, чем 
«ветвь ориента»? Опусы классиков — экзотические 
«репрезентации» Востока; деятельность русских 
авторов после революции и  советские искусство-
ведческие исследования о  взаимодействии куль-
тур — одно из составляющих колониальной поли-
тики; своеобразие русско-восточного диалога в тот 
период — результат случайного «зигзага» истории, 
тщетной попытки осуществить утопические идеи 
чуждых Востоку завоевателей?

Но почему тогда М. Бофоев не без волнения от-
мечал: «Алексей Фёдорович [Козловский.  — Н.  Ч.] 
в  сюите «Лола» сумел передать аромат цветущей 
джиды»10; Н.  Закиров  — изучал не  только «Кама-
ринскую» Глинки, но  и  работу В. Цуккермана, ей 
посвящённую11, и с особым тщанием — опусы Г. Му-
шеля; М. Таджиев — симфонии Д. Шостаковича, а Т. 
Курбанов — творчество Стравинского, никогда, как 
теперь очевидно, не перестававшего быть русским?

И почему ни  один из  узбекских композиторов 
так и не пошёл по пути Дебюсси и Равеля? Но все, 
как только национальная школа обрела самосто-
ятельность, даже не  отдавая себе в  этом отчёта,  — 
вслед за В. Успенским, и А. Козловским обратились 
к полифоническим приёмам развития, и чуть позже 
Г. Мушеля — к полифоническим формам?

И как в  контексте «проблемы ориентализма» 
оценить слова В. Успенского, содержащиеся в том 
же письме, выдержки из  которого приводились 
выше: «Взялся я  за гармонизацию и  оркестровку 
песен: афганской, киргизской и  узбекской. Пере-
оркестровывал их миллиард раз… хочется боль-
шего приближения к  восточной музыке, чем это 
было до  сих пор.» (у предшественников.  — Н.  Ч.) 
[13, с. 213–214]? Или фрагмент из его «творческого 
отчёта» В.М. Беляеву по работе над оперой «Фар-
хад и  Ширин»: «Пришлось писать двухголосные 
хоры, речитативы. И ты знаешь — узбеки довольны, 

9	 Хотя отдавали им дань уважения, признавая вклад, 
внесённый русскими композиторами в развитие 
музыкальной культуры Узбекистана.

10	Здесь и далее приводятся сведения, полученные 
в личных беседах с авторами.

11	Имеется в виду исследование В.А. Цуккермана 
«Камаринская Глинки и её традиции в русской музыке».
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говорят, хорошо вышло и уже разучили их, дуэты 
с  хором.» [13, с.  213–214]. И  далее свидетельство 
певицы Х. Насыровой, первой исполнительницы 
партии Ширин: «Мы любили свою [курсив мой. — 
Н. Ч.] первую оперу…» [2, с. 151]?

Чтобы понять, чем вызваны эти противоречия 
и ответить на вопрос –является ли русско-восточ-
ный диалог и его художественные результаты «ори-
ентализмом» по Э.В. Саиду, необходимо не сколь-
зить по  поверхности, удовлетворяясь моментами 
внешнего сходства, а опираясь на данные, получен-
ные в  трудах исследователей, занимавшихся раз-
ными аспектами проблемы взаимодействия, выйти 
за пределы, в этих трудах очерченные, и постарать-
ся вскрыть сущность и характер контактов, реали-
зовавшихся в процессе диалога России с Востоком, 
диалога, одной из репрезентирующих и важнейших 
форм которого, в  частности, представляется взаи-
модействие русской художественной индивидуаль-
ности с восточной культурой в целом.

Прежде всего, хотя бы в  самом общем плане, 
следует представить сумму факторов, влияющих 
на контактные связи в рамках диалога «автор-ино-
национальная культура», поскольку исключение 
или абсолютизация (сознательная или неосознан-
ная) любого из  них может исказить объективную 
картину. Тогда среди важнейших факторов окажут-
ся — географический, исторический, этнопсихоло-
гический и личностный. 

Географический подразумевает территориаль-
ную близость или отдалённость стран-предста-
вительниц культурных традиций, вступающих 
в  контакт, их ландшафтные и  климатические осо-
бенности, воздействующие на  образ жизни и  ми-
ровосприятие; исторический, в  самом широком 
смысле, — особенности исторического опыта и уро-
вень стадиального развития культур, участвующих 
в контакте, условия контакта, в том числе экономи-
ческие и социально-политические и др.; этнопсихо-
логический  — свойства национального характера, 
обнаруживающие себя в процессе межкультурного 
общения, эмоциональную реакцию на  контакты, 
находящую отражение в  искусстве и  некоторые 
существенные составляющие национальной мен-
тальности, влияющие на  процесс взаимодействия; 
личностный  — уровень одарённости, особенности 
биографии, и  индивидуальные пристрастия, объ-
ясняющие степень заинтересованности инонацио-
нальной культурой.

Первые три фактора относятся к объективным, 
последний, четвёртый — к субъективным. Фактора-
ми объективными и стабильными, или чрезвычайно 
медленно меняющимися, представляются геогра-
фический и  этнопсихологический, мобильным  — 
исторический. Что до  субъективного, личностно-
го — он двойственен, так как поле его деятельности 
и  результаты её определяются как стабильными, 
так и мобильным факторами.

Объективные географический и  этнопсихоло-
гический факторы, являясь величиной, прибли-
женной к  постоянной, во  многом обуславливают 
тип отношения к инонациональной культуре, вли-
яя тем самым на  характер контактов. Мобильный 
исторический фактор, в  частности, его политиче-
ская составляющая, и  субъективно-личностный 
могут интенсифицировать или притормозить про-
цесс взаимодействия [1], способствовать или пре-
пятствовать формированию и развитию контактов 
разного типа, и  в  конечном счёте, определить их 
соотношение на  том или ином историческом эта-
пе. (Имеются в  виду контакты, которые, по  ана-
логии с трудом Д.Дюришина, могут быть названы 
«прямыми» и  «опосредованными» [4, с. 119–124]. 
В  данном контексте прямые контакты подразуме-
вают «погружение» в инонациональную среду или 
изучение её, длительное12 либо кратковременное13, 
и  непосредственное соприкосновение художника 
с образцами чужой культуры, в том числе и не от-
носящимися к  тому виду искусства, в  котором он 
работает; опосредованные — постижение инонаци-
ональной культуры вне среды: по музыкальным об-
разцам, этнографическим описаниям и зарисовкам, 
художественным произведениям14, вывезенным 
предметам прикладного и изобразительного искус-
ства и проч.). Представляется поэтому, что харак-
тер взаимодействия художественной индивидуаль-
ности с  инонациональной культурой определяют 

12	Как это было у Генделя в Англии, Гогена на Таити, 
Глинки в Испании, Брюллова в Италии или русских 
композиторов, живописцев, литераторов в Средней 
Азии после революции и др.

13	Как у Р. Шатобриана, Ф. Льюиса или А. Матисса 
на арабском Востоке, у Балакирева или Лермонтова 
на Кавказе, П. Кузнецова или Р. Глиэра в Средней Азии, 
В.Верещагина на Кавказе и в Средней Азии и др.

14	Например, по образцам поэзии восточных 
классических поэтов — Саади, Фирдоуси, О. Хайяма 
и др., или по широко известной «Тысячи и одной ночи».
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не  столько исторический и  личностный факторы, 
сколько географический и этнопсихологический. 

Как правило, последний фактор игнорируют 
зарубежные исследователи, а  в  последнее время 
и  многие отечественные. Политологи, историки, 
культурологи, философы и  др., изучая западно- 
восточные или русско-восточные контакты, даже 
не  пытаются выйти за  рамки политики, истории, 
геополитики, экономики и пр. А при таком подходе 
трудно увидеть различия между русско-восточным 
и западно-восточным диалогами. Э.В. Саид едва ли 
не  единственный, кто включил в  поле своего ис-
следования западноевропейские художественные 
тексты о  Востоке. Выявляя особенности ориен-
тальных образов, созданным поэтами и писателями 
(Данте, Гюго, Дж. Эллиот, Флобером и др.), он су-
мел реконструировать и охарактеризовать (в самом 
общем плане, поскольку собственно поэтику не за-
трагивал), «европейское представление о  Восто-
ке» [10, с. 7]. Но, к сожалению, проблема влияния 
этнопсихологического фактора на межкультурные 
контакты автором «Ориентализма» так и  не была 
поставлена. 

В необходимости учитывать этнопсихологиче-
ский фактор убеждает необычность и  своеобра-
зие новых форм взаимодействия в рамках диалога 
«русский художник-восточная культура»  — сло-
жение индивидуального композиторского стиля 
на  базе инонациональной восточной традиции 
и феномен «работы» на чужую культуру (В. Успен-
ский, А. Козловский, Г. Мушель), — которые появи-
лись на этапе развития, подвергающемся бесконеч-
ным нападкам критиков русской «колониальной 
экспансии»  — советском. Объяснять эти явления 
исключительно политическими причинами или 
сводить их к соцзаказу, значит отказаться от объек-
тивного научного исследования. 

Только использовав обозначенные подходы, 
то есть, рассмотрев действие всех названных факто-
ров и характер связей, реализующихся в процессе 
западно-восточного и  русско-восточного взаимо-
действия, можно будет доказательно утверждать, 
что термин «ориентализм» (по Э.В. Саиду) харак-
теризует сущность не  только западно-восточного, 
но и русско-восточного художественного диалога. 
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Хоровая театрализация в современной 
исполнительской практике творческих 
коллективов
А. Zelenskaya 
Choir theatricalization in contemporary performance practice of creative teams

Абстракт. В статье рассмотрены предпосылки и особенности становления хоровой театрализации как явления современной 
исполнительской практики.
Актуальность данного направления в XXI веке обусловлена возрождением хоровой отечественной культуры, проявлением ин-
тереса к нему у молодого поколения, тенденцией к синтезу разных видов искусств, желанием удивлять и завоёвывать зрите-
ля. Активное включение хоровой театрализации в исполнительское пространство, постоянно расширяющаяся художественная 
практика, вбирающая в себя разные пласты культуры, требуют от современного знания всестороннего осмысления самого фе-
номена хоровой театрализации. Интерес представляют обобщение исполнительской деятельности коллективов, выразительные 
и коммуникативные возможности явления, его социальная востребованность, жанровое многообразие репертуара, методика 
обучения руководителей хоровых театров. Находясь в условиях активного развития данного направления, науке сложно дистан-
цироваться от наличествующей практики как субъекта рефлексии. Однако проникновение в специфику хоровой театрализации, 
системное выявление ее внутренних и внешних детерминант позволяет поставить вопросы, которые предстоит решить. Среди них 
важными представляются те, что связаны со спецификой работы дирижёра-режиссёра и певцов-актёров. В новом направлении 
дирижёр хорового коллектива — это многогранная творческая личность: руководитель, хормейстер, интерпретатор, режиссёр, 
обладающий знаниями в области балетмейстерского дела и звукорежиссуры. Участник хора — это актёр, владеющий навыками 
актерской игры, нередко музыкант-инструменталист.
Новый формат работы дирижера и участников хорового коллектива требует профессиональной работы, которая заключается 
в соотношении постановочных схем с особенностями хорового исполнительства, сохранении ансамбля, строя. Высокие каче-
ственные результаты обеспечивает интеграция работы всех участников коллектива.

Ключевые слова: хор, хоровой театр, хоровая театрализация, отечественное хоровое искусство, исполнительская практика, хоро-
вая постановка, приемы театрализации.

Abstract: The article considers prerequisites and features of the formation of choir theatricalization as an occurrence in contemporary 
performance practice. The relevance of this trend in the 21st century is conditioned by the revival of the Russian choir culture, the younger 
generation’s interest in it, the tendency for the synthesis of various art forms, and the eagerness to surprise and win the audience. The active 
involvement of choir theatricalizaion into the performance space as well as the continuously expanding art practice that absorbs various 
cultural layers currently demand a thorough comprehension of the choir theatricalizaion phenomenon. The interest lies in summarizing 
the performing activity of creative teams, expressive and communicative capabilities of the phenomenon, its social relevance, genre va-
riety of the repertoire, as well as the teaching method of choir theatre directors. The conditions for active development of the trend make 
it complicated for the relevant areas of study to distance themselves from the continuing practice that is used as the subject for reflection. 
However, a closer study of special features of the choir theatricalization and the systematic ascertainment of its inner and outer determi-
nants make it possible to pose the questions that remain to be solved. Among the important ones are those connected to the work of the 
conductor-director and singers-actors. The new trend requires the choir conductor to be a multifaceted creative individual: a managing 
director, a choir master, an interpretator, and a stage director, who is also knowledgeable in ballet and sound engineering. A member 
of the choir is an actor who is skilled in acting and is often a musician-instrumentalist. The new format of work demands from the conductor 
and the choir members a high level of professionalism which lies in correlating the staging schemes with the features of choral performance 
while keeping the ensemble and the pitch. High-quality results can be ensured by the integrated efforts of all the participants.

Keywords: choir, choir theatre, choir theatricalization, Russian choral art, performance practice, choir staging, the methods of theatri-
calization.
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Известно, что предпосылки возникновения 
жанра хорового спектакля появились в 60-х годах 
XX века в период активного поиска новых испол-
нительских решений, а  становление жанра прихо-
дится на  последние десятилетия прошлого столе-
тия. Впервые в отечественной практике (вспомним 
1980-е годы) хоровая театрализация стала неотъем-
лемой частью выступлений Московского камерно-
го хора В.Н. Минина. Далее это направление стало 
обретать своих сторонников, так что в 1990-х годах 
явление хоровой театрализации стало понимать-
ся как самостоятельное направление. Выдающий-
ся хоровой дирижер и  педагог С.А. Казачков точ-
но выразил суть нового явления: «…невозможно 
до конца понять специфику концертного исполне-
ния, не  учитывая театральную природу хора. Дух 
театра витает над хоровой эстрадой...» [3]. 

 Действительно, влияние театра на  хоровое ис-
кусство в  настоящее время сложно переоценить. 
Сегодня этот жанр стал настолько популярен, что 
можно говорить — он давно прошел стадию форми-
рования. Новое направление хорового спектакля 
развивают и популяризируют Московский Камер-
ный хор В.Н. Минина, Хоровой театр Б.С. Певзнера 
(Москва), Камерный хор Московского театра Но-
вая Опера, Академический Большой хор «Мастера 
хорового пения» (Москва), хоры О.А. Синицыной 
(Санкт-Петербург), Э.М. Маркина (Владимир), 
Театр хоровой музыки Л.А. Лицовой (Саратов), 
Синтез-хор «Певчие Тихого Дона» (Ростов-на- 
Дону), Камерный хор Г.В. Супруненко (Нижний 
Новгород), Хоровой театр «Академия» (Кемерово), 
Камерный хор при филармонии И.Г. Юдина (Но-
восибирск), Камерный хор Московской консерва-
тории (основатель хора профессор Б.Г. Тевлин).

Актуальность жанра хорового спектакля 
в  XXI  веке обусловлена несколькими факторами, 
среди которых следует назвать: возрождение хоровой 
отечественной культуры и  фольклорных традиций, 
тенденция к синтезированию разных видов искусств, 
стремление к зрелищности (как следствие — визуали-
зация и  театрализация), интерес к  эксперименталь-
ным композиторским и исполнительским решениям. 

Перечисленные факторы активного развития 
и популярности жанра оказали влияние как на дет-
ское, так и студенческое хоровое творчество. Хоро-
вой театр стал неотъемлемой частью системы обще-
образовательного и  дополнительного образования 
детей, отвечая высоким приоритетам в  деле пол-

ноценного развития личности ребенка, его твор-
ческого потенциала и  музыкальных способностей. 
Данное направление активно развивают детские 
хоровые коллективы «Весна» (Москва), «Аврора» 
(Москва), «Преображение» (Москва), хор детской 
хоровой студии «Пионерия» (Московская обл.), 
детский хор Камерного музыкального театра (Мо-
сква), «Перезвоны» (Санкт-Петербург), детский 
театр хоровой музыки «Свирель» (Курск), детский 
хоровой театр «Потеха» (Владивосток) и  многие 
другие. В  вузовской подготовке студентов-хоро-
виков в  учебных камерных хорах энергично осва-
ивают опыт внедрения как хорового спектакля, так 
и  учебной дисциплины «Хоровая театрализация». 
Однако, несмотря на  достаточную распростра-
ненность феномена в  творческой практике, хоро-
вой спектакль остается недостаточно изученным 
явлением. Справедливости ради укажем: одной 
из  первых крупных работ, посвящённых данному 
феномену, является диссертация Т.К. Овчиннико-
вой «Хоровой театр в  современной отечественной 
музыкальной культуре» (2009), вслед за  которой 
последовали труды Н.Ю. Киреевой «Хоровая те-
атрализация: коммуникативные аспекты» (2010) 
и Г.В. Супруненко «Хоровой театр как жанр «взаи-
модействующей» музыки и его воплощение в твор-
честве композиторов на  рубеже ХХ–ХХI веков» 
(2012). Приведенные работы, созданные в  четы-
рехлетний период, по сути, не получили своего на-
учного продолжения, хотя новейшая художествен-
ная практика продолжает осваивать новые рубежи, 
требуя осмысления и описания. 

Обращение к вопросу истории становления хо-
рового спектакля уводит к поиску природы возник-
новения исследуемого явления. Его корни восхо-
дят к  античности  — к  искусству Древней Греции, 
её вокально-театральным традициям, где искусство 
пения было связано с комплексом зрелищных эле-
ментов. Тогда синкретизм жанров древнегреческой 
литературы — литературно-театрального и вокаль-
но-поэтического  — составлял ее неотъемлемую 
часть [6, с. 17]. По  этому поводу Е.В. Герцман за-
мечает: поэзия наделялась особым вокальным каче-
ством и называлась «мелической», «вне пения по-
эзия не существовала, и без музыки они <жанры> 
не  могли восприниматься современниками, мыш-
ление которых было настроено на художественное 
сочетание искусств» [1]. Питательной средой для 
возникновения хорового театра может рассматри-
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ваться фольклор с его хоровым пением с движени-
ями и  декоративным оформлением. В  отечествен-
ной доклассической опере на  бытовые сюжеты, 
включающие народные обряды, функционал хора 
в драматургии произведения был строго определен. 
В XIX веке народная жанровость дополнилась хо-
ровой соборностью исторически истинного. Вспом-
ним о том, что в сценах из оперы М.П. Мусоргского 
«Борис Годунов» хор не  только принимает актив-
ное участие в происходящем, но и рисует обобщён-
ную картину народа. 

Роль главного героя хор получает в операх вто-
рой половины ХХ столетия. К  примеру, в  опере 
«Виринея» С.М. Слонимского в первой строке дей-
ствующих лиц выделены смешанный хор и солисты 
хора, играющие роль сельских крестьян. Д.Д. Шо-
стакович предъявлял особые требования к  мото-
рике хора, придавая хору яркие музыкальные ин-
тонации, — черты, напоминающие злобную сатиру 
или трагедию: композитор высказывал пожелание, 
чтобы хор был «не статичен, подобно многим хорам 
в разных операх, а наоборот, играл очень активную 
роль, и  артистам хора тоже надо уметь и  хорошо 
петь, и хорошо играть, и хорошо двигаться, прини-
мая активное участие в этой опере» [2, с. 61]. 

Анализ хоровой музыки XX века указывает 
на наличие многих приёмов театрализации в самом 
музыкальном материале (динамика, регистры, со-
норные эффекты, театральное воплощение художе-
ственного текста). Они не только способствуют ви-
зуализации, но  и  служат взаимообогащению двух 
направлений — хоровой музыки и драматического 
исполнительства. 

В театрально-хоровом направлении современ-
ной практики, в  отличие от монороли в  традици-
онном хоре, функции участников хорового спек-
такля необычайно расширены. Певец приобретает 
качества актёра и танцора, тогда как дирижёр берет 
на себя роль полноценного режиссёра и балетмей-
стера. Новая трактовка функций исполнителей 
позволяет сформулировать предварительное опре-
деление нового феномена: хоровой спектакль  — 
это современное академическое театрально-хоро-
вое представление, в котором дирижер выполняет 
функцию режиссера и балетмейстера, а участники 
хора становятся солистами, актерами и танцорами. 
Содержательная составляющая явления указыва-
ет на  исключительное разнообразие хоровой теа-
трализации, произрастающей из  синтеза жанров 

академической хоровой музыки и сценического ис-
кусства. Соответственно, важным вопросом реали-
зации жанра становится работы — хормейстерская 
и постановочная. Причем приобретенный каждым 
участником хора статус актёра требует развития 
навыков актерской игры. Что касается дирижера, 
то в некоторых композициях он может быть участ-
ником действия, равно как и  может вовсе отсут-
ствовать на  сцене или может перемещаться в  зал. 
Новый формат работы дирижера от  участников 
хорового коллектива требует профессиональной 
работы, которая заключается в соотношении поста-
новочных схем с особенностями хоровой фактуры, 
сохранением ансамбля, строя. Высокие качествен-
ные результаты обеспечивает интеграция в работе 
дирижёра, режиссёра, артистов хора.

Среди ярких отечественных примеров вопло-
щения хоровой театрализации обратим внимание 
на фестиваль хоровой музыки «Иное» [10], иници-
ированный хормейстером «Новой оперы» Юлией 
Сенюковой и  режиссёром Алексеем Вейро. Цель 
фестиваля  — показать зрителям неординарное 
зрелище и  самостоятельный обширный репертуар 
хора театра. 

В концертных программах коллектива хоровая 
трилогия (три части которой «Черное», «Белое» 
и «Красное»), «Страсти по Матфею» Иоганна Се-
бастьяна Баха, «Страсти по Луке» Кшиштофа Пен-
дерецкого.

Хоровая трилогия в  исполнении данного кол-
лектива полноценно раскрывает его исполнитель-
ские возможности. В  решении художественных 
задач хор демонстрирует способность передавать 
тончайшие изгибы душевных переживаний, мыс-
лей, чувств. Если первые две части трилогии по-
гружают в пространство изоляции от окружающего 
мира «иных» людей, то в «Красном», второе назва-
ние которого «Сны погибших об Испании», хоро-
вое действо воспроизводит подсознание погибших 
жителей Герники, разрушенной фашистским леги-
оном «Кондор» 26 апреля 1937 года. В каждой части 
трилогии артисты хора всё больше погружаются 
в атмосферу коллективного творческого действия, 
безграничной музыкальной энергии [10]. Каче-
ственное исполнение сложнейших многоголосных 
композиций «Черного» и  «Белого», исполняемых 
хором a capella, безупречное интонирование и  ан-
самблирование, а также необходимая для создания 
испанского колорита в «Красном» игра певцов хора 
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на  музыкальных инструментах (гитаре, скрипке, 
мелодионе) подтверждают высокой профессиона-
лизм коллектива, который блестяще справляется 
с поставленными задачами. 

Другой пример театрализации дает первая хо-
ровая постановка Академического Большого хора 
«Мастера хорового пения» под управлением Льва 
Конторовича, осуществленная в  2010 году в  Спа-
со-хаусе (резиденции посла США) известным ре-
жиссёром Майрбеком Матаевым. В  программе 
коллектива звучали американские рождествен-
ские песни в обработке Л.З. Конторовича. Во вре-
мя исполнения хор перемещался по сцене, отвечая 
колориту театрализации народных песен. Яркое 
сценическое представление состоялось благодаря 
органичной работе дирижёра, режиссёра и  арти-
стов хора. 

На VII Осеннем хоровом фестивале Московской 
консерватории «Хоровые вечера Бориса Тевлина» 
к  80-летию маэстро в  Большом зале МГК имени 
П.И. Чайковского (2011) этот же хор выступил 
с театрализованной программой русских народных 
песен. Театрализация и визуализация музыкально-
го движения в постановках песен «Вниз по матуш-
ке по Волге» (хор медленно движется слева напра-
во по сцене, словно имитируя непрерывное течение 
реки), «Ой, все кумушки домой» (хороводно-пля-
совая постановка) не  нарушили общего баланса 
звучности. Художественно-исполнительские зада-
чи в  части безупречности строя, нюансов, дикции 
были успешно решены. Движение хора лишь моти-
вировало ответственность певцов, активизировало 
их исполнительские навыки, помогая слушателям 
погрузиться в  атмосферу театрального действа. 
Неудивительно, что хор с большим успехом пред-
ставлял данную театральную постановку во многих 
городах мира. 

В контексте развития отечественного хорового 
театра особую роль играет Камерный хор Москов-
ской консерватории. В прошлом сезоне коллектив 
отметил 25-летие творческой деятельности. Брен-
довый коллектив прославленного вуза,  — один 
из  немногих студенческих хоров, способных кон-
курировать с самыми известными профессиональ-
ными хорами России. Особое значение в  творче-
стве хора имеет наследие современных русских 
композиторов. Творчество Р.К. Щедрина занимает 
важное место в  программах Камерного хора. Поэ-
ма «Казнь Пугачева» на  долгие годы стала визит-

ной карточкой коллектива, развивая заложенный 
Б.Г.  Тевлиным новый подход в  хоровом исполни-
тельстве. Впоследствии его сторонниками стал Са-
ратовский губернский театр хоровой музыки (ру-
ководитель Л. Лицова).

В 2012 году, после ухода из  жизни Б.Г. Тевли-
на, руководителем коллектива стал А.В. Соловьёв. 
Тогда, помимо многочисленных постановок народ-
ных песен, а также Libertango Пьяццоллы, хор ак-
туализировал принципы хорового театра, включив 
в свою программу навеянное языческим прошлым 
произведение «Кунгула» австралийского компо-
зитора Стивена Лика (сценическое прочтение На-
тальи Набатовой). В 2020 году в рамках камерного 
фестиваля Союза композиторов России «Пять ве-
черов» состоялась мировая премьера «Пяти Посло-
виц» Р. К. Щедрина из  цикла «Русские народные 
пословицы». Композитор посвятил это сочинение 
Александру Соловьёву и Камерному хору Москов-
ской консерватории. Оставаясь верным традиции 
театрализации, Камерный хор исполнил произве-
дение в сценической редакции певицы хора Нины 
Нижарадзе. Сценическому успеху произведения 
способствовали изобразительные эффекты самой 
музыки, используемые композитором. Это и харак-
терные звукоподражательные приемы, и  энергия 
движения, и  разнообразие фактурных решений, 
и контрастные сопоставления.

Хоровая театрализация оказала влияние на  со-
временное детское хоровое творчество. Данная 
форма творчества как педагогическая форма худо-
жественно-творческой деятельности детских кол-
лективов востребована благодаря воспитательному 
и развивающему потенциалу. Именно поэтому она 
активно используется в постановочной деятельно-
сти детских хоров «Весна» (руководитель Н. Аве-
рина) и «Аврора» (руководитель А. Беляева).

 Активное включение хоровой театрализации 
в исполнительское пространство, постоянно расши-
ряющаяся художественная практика, вбирающая 
в  себя разные пласты культуры, требуют от  совре-
менного знания всестороннего осмысления самого 
феномена хоровой театрализации в искусствоведче-
ских, культурологических и  педагогических ракур-
сах. Интерес могут представлять как выразительные 
и  коммуникативные возможности явления, его со-
циальная востребованность, жанровое многобразие, 
так и  обобщение исполнительской деятельности 
отдельных коллективов, методика обучения руково-
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дителей хоровых театров. Очевидно то, что находясь 
в  условиях активного развития данного направле-
ния, науке сложно дистанцироваться от наличеству-
ющей практики как субъекта рефлексии. Однако 
проникновение в  специфику хоровой театрализа-
ции, системное выявление ее внутренних и  внеш-
них детерминант позволяет поставить вопросы, 

которые науке предстоит решить. Что же касается 
практики, то, руководствуясь своим опытом, позво-
лю сказать — театрализация это путь к полихудоже-
ственной деятельности, который расширяет спектр 
творческих возможностей участника хора. Этот путь 
способствует творческой активности и  повышает 
интерес к хоровому искусству. 
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Хоровое содружество: творческие связи между  
певческими коллективами Академии хорового 
искусства и Большим детским хором 
имени В.С. Попова
A. Martsinkevich 
Choral community: creative connections between the choirs of the Academy 
of Choral Art and the Great Children's Choir named after V.S. Popov

Абстракт. В 1970 году волею судьбы Виктор Сергеевич Попов возглавил два хоровых коллектива: уже четверть века суще-
ствующий Хор мальчиков Московского хорового училища и вновь созданный Большой детский хор Всесоюзного радио и Цент- 
рального телевидения. Благодаря вдохновенному труду и непревзойдённому мастерству своего гениального руководителя эти 
хоры заняли ведущее положение в детском певческом движении нашей страны. Обучая профессиональных певцов и дирижёров 
в Училище и реализуя просветительские цели в процессе работы с любительским БДХ, В.С. Попов сумел в обоих случаях воспи-
тать хоровые коллективы высочайшего исполнительского уровня. Великолепное звучание и прекрасная техническая выучка этих 
коллективов на  протяжении десятилетий вдохновляли лучших отечественных композиторов, благодаря чему детский хоровой 
репертуар пополнился огромным количеством произведений разнообразных жанров и форм. В концертных программах обоих 
хоров современная музыка соседствовала с многочисленными произведениями классиков и обработками народных песен.
Неустанно стремясь к творческому совершенству, Попов искал новые краски звучания, объединяя на сцене свои коллективы. 
Благодаря формированию в Училище Хора юношей и с появлением смешанного студенческого хора в основанной Поповым 
в 1991 году Академии хорового искусства открылись новые исполнительские возможности, вокально-тембровая палитра стала 
поистине неисчерпаемой. Совместные выступления этих хоров в разных сочетаниях позволяли достигать всё новых звуковых 
оттенков, привносить в исполнение яркие контрасты и неповторимую мощь многоголосья. Одновременно решались многочис-
ленные учебные и воспитательные задачи: в процессе подготовки масштабных программ, в работе с профессиональными ор-
кестрами и великими дирижёрами юные артисты приобретали ценный исполнительский опыт и незабываемые художественные 
впечатления.
Сегодня творческие узы между хорами АХИ и БДХ поддерживаются и укрепляются продолжателями дела Попова — его учени-
ками и творческими наследниками.

Ключевые слова: Виктор Сергеевич Попов, Академия хорового искусства имени В.С. Попова, Большой детский хор имени 
В.С. Попова, творческое сотрудничество, хоровое пение, певческие традиции.

Abstract: In 1970, by the will of fate, Viktor Sergeevich Popov became the leader of two choirs: The Boys' Choir of the Moscow Choral 
College, which had already existed for a quarter of a century, and the newly created Great Children's Choir of the All-Union Radio and 
the Central Television (abbreviated as BDH). By virtue of the inspired work and unsurpassed skill of their brilliant leader, these choirs have 
taken a leading role in the children's singing movement in our country. By cultivating professional singers and conductors at the College 
and by reaching educational goals while working with the amateur BDH, V. S. Popov managed to achieve the highest level of perfor-
mance in both cases. The magnificent sound and excellent technical skills of the two choirs have for decades inspired the best domestic 
composers to create a really vast number of works of various genres and forms that enriched the children's choral repertoire. In the concert 
programs of both choirs, contemporary music coexisted with numerous classical works, as well as arrangements of folk songs.
Tirelessly striving for creative perfection, Popov was looking for new colors of sound, uniting his choirs on stage. By virtue of the establish-
ment of a young men's choir at the College and with the advent of a mixed student choir at the Academy of Choral Art founded by Popov 
in 1991, the vocal-timbre palette became truly inexhaustible. The joint performances of these choirs in their various combinations made 
it possible to achieve new sound shades, bring bright contrasts and the unique power of polyphony into the performance. At the same 
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Настоящий Мастер и Художник — личность не-
утомимо созидательная, и пример В.С. Попова слу-
жит тому ярким подтверждением. Собирая вокруг 
себя единомышленников и работая в русле сохра-
нения и укрепления отечественных певческих тра-
диций, он вошёл в историю как подвижник хорово-
го искусства, не только сумевший сберечь большую 
часть нашего культурного наследия, но  и  значи-
тельно его приумноживший. Важнейшим вкладом 
В.С. Попова в  развитие русской культуры стали 
его уникальные начинания в области музыкально-
го воспитания и образования: в 1970 г. был создан 
Большой детского хор Всесоюзного радио и Цент- 
рального телевидения, а  в  1991 г. открылась Ака-
демия хорового искусства. Любимые детища свое-
го основателя, эти коллективы всегда были связа-
ны незримыми нитями единородства и  общности 
культурно-просветительских целей.

Как известно, Академия была создана на базе Хо-
рового училища имени А.В. Свешникова, чей зна-
менитый хор мальчиков Виктор Сергеевич возгла-
вил в 1970 г. — в один год с основанием Большого 
детского хора. С этого знаменательного совпадения 
и  началась история творческого содружества хоро-
вых коллективов, носящих сегодня имя В.С. Попова.

В.С. Попов с  одинаковой самоотдачей работал 
со всеми своими хорами. Он отчётливо видел разницу 
между профессионально ориентированным училищ-
ным хором и  самодеятельным детским хором, при-
званным прежде всего выполнять просветительскую 
миссию. Но вне зависимости от различия в их контин-
генте и в условиях работы В.С. Попов привёл оба кол-
лектива к  вершинам исполнительского мастерства. 
Добиться этого ему удалось благодаря непревзойдён-
ному качеству репетиционной работы, привлечению 
к  совместному творчеству прекрасных музыкантов 
и композиторов, а также активному пополнению ре-
пертуара сочинениями разных эпох и жанров, в том 
числе в собственных обработках и переложениях.

Безусловным объединяющим фактором для 
всех хоров В.С. Попова стало единство вокаль-

но-исполнительской манеры. Будучи носителем 
и  продолжателем принципов традиционной рус-
ской певческой школы, он в  каждом коллективе 
развивал у  певцов свободу владения голосовыми 
регистрами и сглаживания их звучания, культиви-
ровал навыки широкого певческого дыхания, спо-
собствовал раскрытию естественных природных 
тембровых качеств каждого голоса. В работе с деть-
ми и студентами Виктор Сергеевич чутко реагиро-
вал на возрастные особенности развития голосово-
го аппарата, выбирая соответствующий репертуар 
и методы работы с коллективом. Также значитель-
ное различие делалось им в  работе с  мальчише-
ским (училищным) и  преимущественно девичьим 
(БДХ) детским составом. Но при этом везде сохра-
нялась характерная полётность, ясность и яркость 
тембров, интонационная стройность и слаженность 
всех компонентов исполнения и, конечно, неповто-
римая художественная выразительность и эмоцио-
нальность звучания.

Многие музыкальные деятели воспринимали 
коллективы, возглавляемые В.С. Поповым, как 
творческое единство, получившее впоследствии 
меткое определение «хоровая империя Виктора 
Попова»1. Так, некоторые композиторы порой пи-
сали музыку скорее «для Попова», чем для опре-
делённого его хора, в результате чего одни и те же 
их произведения входили в репертуар двух детских 
коллективов. Например, ряд миниатюр В. Рубина 
и Т. Корганова исполнялся обоими хорами2, произ-
ведения В. Кикты, С. Соснина, Р. Бойко, В. Агафон-
никова, А. Флярковского и многих других авторов 
звучали в  программах Большого детского и  учи-
лищного хоров. Таким образом, все коллективы 
В.С. Попова питались из одних и тех же музыкаль-

1	 Название документального фильма, снятого в 2009 г. 
режиссёром Константином Красным.

2	 Среди таких сочинений — «Пять картин» Т. Корганова 
на стихи Э. Мошковской, Десять поэм для юношеского 
хора a cappella В. Рубина.

time, numerous educational and pedagogic tasks were solved: in the course of preparing large-scale programs, working with professional 
orchestras and great conductors, young artists gained valuable performing experience and unforgettable artistic impressions.
Today, the creative connections between the choirs of the Academy of Choral Art and the BDH are supported and strengthened by the 
successors of Popov's work — his students and creative heirs.

Keywords: Viktor Sergeevich Popov, Academy of Choral Art named after V. S. Popov, Great Children's Choir named after V.S. Popov, 
creative cooperation, choral singing, singing traditions.
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но-творческих источников, представляя широкой 
публике во  вдохновенном исполнении сочинения 
целой когорты замечательных отечественных авто-
ров. Причём многие из этих композиторов, будучи 
выпускниками Московского хорового училища, 
принадлежали к той же хоровой школе, что и сам 
В.С. Попов.

Содружество хоровых коллективов выражалось 
в регулярном взаимно обогащающем творческом об-
щении: ещё задолго до возникновения Академии нача-
лась практика совместных выступлений. Так, напри-
мер, в  статье Ю. Паисова о  фестивале «Московская 
осень» говорится, что «детские хоры Гостелерадио 
[…] и Хорового училища […] в 1980-е годы выступали 
в концертах фестиваля не только порознь, но и вме-
сте, объединяясь в многоголосом сводном хоре (годы 
1980, 1982-й; дважды  — 1983, 1984, 1985, 1986-й)» 
[2, с. 8]. За этот период было представлено множество 
премьер, в том числе 16 ноября 1986 г. впервые про-
звучало сложнейшее с технической точки зрения со-
чинение Г. Дмитриева «Stabat Mater dolorosa» на сти-
хи А. Ахматовой, написанное для смешанного хора, 
в роли которого выступил сводный состав из группы 
«Юность» БДХ и  Большого хора (мальчики и  юно-
ши) МГХУ имени А.В. Свешникова [см. 1]3. 

Появление в 1991 г. смешанного хора студентов 
Академии хорового искусства значительно расши-
рило репертуар сводных выступлений. Вспоминая 
историю совместных появлений коллективов под 
руководством В.С. Попова на  «Московской осе-
ни», Ю. Паисов называет ярчайшим её событием 
«авторский концерт В. Рубина в  Большом зале 
консерватории 13 ноября 1994 года, приуроченный 
к 70-летию композитора. На этот раз перед публи-
кой предстал грандиозный — двестиголосый певче-
ский коллектив, объединивший под управлением 
Попова даже не  два (как бывало в  1980-е годы), 
а  три разнотембровых хора: хор мальчиков Хо-
рового училища, женский хор (группа «Юность» 
из  Большого детского хора Гостелерадио) и  сме-
шанный хор студентов Академии» [2, с. 14].

Звуковой потенциал объединённого хорового 
состава позволил В.С. Попову воплотить собствен-
ные представления об исполнении произведений 
великих классиков. «Когда речь идёт о… таких гран-

3	 Добавим к сказанному, что в 1991 г. «Stabat Mater 
dolorosa» Г. Дмитриева была записана этим же 
хоровым составом.

диозных сочинениях, как Missa Solemnis или Девя-
тая симфония Бетховена, то нужен хор, способный 
создать огромное звуковое пространство. Объеди-
няются люди всей земли  — эта идея воплощается 
в грандиозном звучании хора» [2, с. 8], — считал он. 
Руководствуясь в  равной мере художественными 
и  педагогическими целями, В.С. Попов регулярно 
объединял свои коллективы для исполнения круп-
ных вокально-симфонических сочинений с лучши-
ми оркестрами и под руководством великолепных 
дирижёров. Целые поколения выпускников БДХ, 
МХУ и  АХИ с  ностальгией вспоминают совмест-
ные репетиции и выступления на сценах Концерт-
ного зала имени П.И. Чайковского, Большого зала 
Московской государственной консерватории име-
ни П.И. Чайковского и других крупных площадках 
с  Симфонией №  9 Л. ван Бетховена и  Magnificat 
И.С.  Баха под руководством М. Плетнёва, Missa 
solemnis Л. ван Бетховена под управлением Р. Бар-
шая, Stabat Mater Дж. Россини с оркестром Ю. Баш-
мета. Сводный состав исполнял также Реквием 
В.А.  Моцарта, «Детство Христа» Г. Берлиоза, вы-
ступал с В. Синайским, В. Понькиным... Поистине 
историческое значение имели исполнение 20 фев-
раля 1997 г. и запись Восьмой симфонии Г. Малера, 
осуществлённые двойным смешанным хором АХИ 
и старшей группой БДХ совместно с Государствен-
ным академическим симфоническим оркестром 
России под управлением Е. Светланова.

Подобные проекты не только становились значи-
мыми культурными событиями, но и служили неоце-
нимой школой мастерства для всех юных участников. 
И  хотя сегодня практика совместных выступлений 
не  имеет таких масштабов, сотрудничество коллек-
тивов продолжается: 30 мая 2021 г. Хор мальчиков 
участвовал в юбилейном концерте БДХ в Концерт-
ном зале РАМ имени Гнесиных, а несколькими дня-
ми ранее студент АХИ Алексей Курсанов исполнил 
сольную партию в оратории Д. Шостаковича «Песнь 
о лесах» в рамках совместного проекта БДХ и Токий-
ского общества любителей музыки.

Дружеские связи между коллективами поддер-
живаются также посредством сохранения давних 
общих товарищеских отношений с  зарубежными 
коллегами. Так, многолетнее сотрудничество БДХ 
и  АХИ с  Хоровой академией г. Золинген (Гер-
мания), начавшееся в  1980-е гг. благодаря друж-
бе В.С.  Попова с  фрау Ингрид Гёте Флиерсбах, 
по  сей день возглавляющей эту крупную творче-
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скую организацию, поддерживается взаимными 
гастрольно-гостевыми обменами между немецким 
и русскими хорами и их совместными концертами, 
последний из которых состоялся 23 октября 2018 г. 
в концертном зале АХИ.

Культурный взаимообмен между БДХ и  АХИ 
находит своё выражение даже в количественных по-
казателях. Благодаря высокому исполнительскому 
уровню, на который В.С. Попов вывел Большой дет-
ский хор, его выпускницы нередко становились сту-
дентками АХИ, что особенно важно было в первые 
годы существования вуза, когда Академия только 
набирала популярность среди абитуриентов4. Сегод-
ня данная практика продолжается, причём воспи-
танники БДХ не только пополняют ряды студентов 
вуза, но  и  поступают в  МХУ, проявляя верность 
и  преданность хоровому делу. Подобное случалось 
и ранее, когда некоторые мальчики, певшие в БДХ, 
обнаруживали способности, позволявшие им стано-
виться учащимися Хорового училища5.

4	 В первых выпусках АХИ были Т. Кубасова, 
Т. Малиновская, О. Лабковская, Г. Кныш, позже АХИ 
окончили С. Смоленцева, И. Максимова.

5	 Среди выпускников Училища, певших некогда в БДХ, 
стоит вспомнить Михаила Елисеева, дирижёра 
и заместителя художественного руководителя Большого 
детского хора ВГТРК, и композитора и звукорежиссёра 
Тимура Абрасуилова.

Интенсивное творческое сотрудничество и пло-
дотворный культурный обмен между разнопро-
фильными хоровыми коллективами обеспечивал-
ся слаженной работой великолепных музыкантов 
и педагогов, которых сплотил вокруг себя В.С. По-
пов. Будучи мудрым руководителем, он умело объ-
единял единомышленников, благодаря чему де-
сятилетиями работал с  командой преданных ему 
и общему делу профессионалов. Причём некоторые 
его коллеги подолгу работали одновременно в АХИ 
и в БДХ, тем самым способствуя художественному 
единению разных коллективов6. С  точки зрения 
продолжения заложенных В.С. Поповым традиций 
крайне важно то, что он оставил после себя преем-
ников, заботливо принявших взращенные им хоры: 
сегодня художественное руководство коллекти-
вами БДХ и  АХИ находится в  руках непосред-
ственных учеников В.С. Попова  — Г. Журавлева 
и А. Петрова. В таком родстве наследования, а так-
же в несомненной ценности взаимно обогащающего 
развития видится залог перспективности и  долго-
вечности великолепного содружества, созданного 
В.С. Поповым.

6	 Такими «объединяющими» фигурами в разные годы 
служили хормейстер А. Кисляков и концертмейстеры 
Т. Кравченко и Л. Венжик.
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В поисках стилевых ориентиров…
O. Saigushkina 
Looking for style references... 

Абстракт. В  статье поднимаются вопросы воспитания исполнительской культуры студентов (пианистов) современного музы-
кального вуза. Лекционно-семинарские курсы, в том числе курс «История исполнительских стилей», призваны расширить музы-
кальный кругозор молодых исполнителей, раздвинуть рамки привычных представлений о том, что можно и чего нельзя делать, 
выстраивая интерпретацию музыкального произведения. Нередко академические требования к исполнению становятся слишком 
ограниченными, не давая простора творческому мышлению и воображению музыкальной молодёжи. Консервативность в вы-
боре репертуара, который основывается, как правило, на самой часто исполняемой и популярной классической музыке XVIII–
XX веков, также способствуют закоснелости музыкальных вкусов, препятствуют выработке художественного чутья, без которого 
немыслим настоящий музыкант. Одной из причин такого положения вещей является интеллектуально-рациональный подход к ис-
кусству интерпретации, утвердившийся сегодня в качестве основной модели. А современные безграничные информационные 
возможности только усиливают эту направленность. В результате на первый план выходят завидная виртуозность, стабильность, 
умение в мельчайших деталях воспроизводить раз за разом отточенный в многочасовых занятиях вариант интерпретации. При-
чем нередко именно такое объективированное исполнение принимается как стилистически выверенное и убедительное. Но в по-
добном искусстве отсутствует одухотворённость, психологическая достоверность, выход за пределы обыденного. Опыт дистан-
ционного обучения, не всегда дающий положительный результат, особенно в сфере музыкального исполнительства, показал, 
насколько необходима человеку искусства обратная связь, как важен личностный контакт, общение, спор и постоянный диалог 
педагога и студента, а также студентов между собой, благодаря которым вырабатываются подлинные стилевые критерии, выхо-
дят на первый план оценочные моменты, позволяющие сравнить эстетические позиции, выявить их культурную ценность.

Ключевые слова: стилевые критерии, воспитание исполнительской культуры, расширение музыкального кругозора.

Abstract: The article raises the issues of educating the performing culture of students (pianists) of a modern music university. Lecture and 
seminar courses, including the course "History of performing styles", are designed to broaden the musical horizons of young perform-
ers, to push the limits of the usual ideas about what can and cannot be done, building an interpretation of a musical work. Often the 
academic requirements for performance become too limited, not giving space to the creative thinking and imagination of musical youth. 
Conservatism in the choice of repertoire, which is based, as a rule, on the most frequently performed and popular classical music of the 
XVIII–XX centuries, also contribute to the obduracy of musical tastes, prevent the development of artistic flair, without which a real musi-
cian is unthinkable. One of the reasons for this state of affairs is the intellectually rational approach to the art of interpretation, which has 
established itself today as the main model. And modern limitless information opportunities only strengthen this trends. As a result, enviable 
virtuosity, stability, and the ability to reproduce in the smallest detail the interpretation option honed over and over again in many hours 
of classes come to the fore. Moreover, it is often such an objectified performance that is accepted as stylistically verified and convincing. 
But in such art there is no spirituality, psychological reliability, going beyond the ordinary. The experience of distance learning, which 
does not always give a positive result, especially in the field of musical performance, has shown how much feedback is necessary for 
a person of art, how important personal contact, communication, dispute and constant dialogue between the teacher and the student, 
as well as students among themselves, thanks to which genuine style criteria are developed, evaluative moments come to the fore, allow-
ing compare aesthetic positions, identify their cultural value.

Keywords: style criteria, education of performing culture, expansion of musical horizons.

УДК 78.03

О.П. САЙГУШКИНА 
Санкт-Петербургская государственная консерватория имени Н.А. Римского-Корсакова (г. Санкт-Петербург)

Проблема, о которой пойдет речь, выросла не из 
умозрительных рассуждений, а  из практики мно-
голетнего преподавания в консерватории. Слушая 
вместе со  студентами записи выдающихся пиани-

стов, обсуждая с ними на лекциях и индивидуаль-
ных занятиях проблемы интерпретации, разделяя 
их мнение или не соглашаясь с ним, приходится ча-
сто задаваться вопросом, на какие именно исполни-
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тельские стилевые модели ориентируются совре-
менные молодые музыканты? Стоит сразу сказать, 
что имеется в  виду репертуар, обычный для ву-
зов, то есть, в основном, музыка второй половины 
XVIII — первой половины XX веков. В репертуар-
ном отношении музыкальные вузы довольно кон-
сервативны, как, впрочем, и концертные организа-
ции, которые включают в  свои программы новую 
или непривычную для слушателя музыку достаточ-
но редко. Исполнение новой, новейшей музыки — 
это, скорее, прерогатива союзов композиторов и те-
матических фестивалей.

Подобные репертуарные предпочтения  — давно 
сложившаяся традиция. По  мнению ведущих рос-
сийских и зарубежных музыкантов, участников Все-
российского форума «Музыкальное образование. 
Проблемы и  вызовы XXI века», наша современная 
отечественная система музыкального образования 
несомненно эффективна. Однако, по словам В.В. За-
дерацкого, автора обзорной проблемной статьи 
об  этом форуме, ей присуща и  «некая “педагогиче-
ская инерция”, проистекающая из  сохранённого 
культа классико-романтического репертуарного кру-
га и методических путей его освоения» [4, с. 2]. Дис-
трофия «репертуарной сферы привела к  сужению 
и образовательной сферы» [4, с. 3] — считает он.

К этим справедливым выводам можно лишь до-
бавить, что ограничительные тенденции [по опре-
делению] свойственны учебным заведениям, в том 
числе и  художественным вузам. Школа как тако-
вая — если говорить о ней в самом широком смыс-
ле слова — берёт на себя функцию формирования 
некоего числа, как сейчас принято говорить, «ком-
петенций», причем в основной своей части это свод 
привычных правил, нарушать которые не рекомен-
дуется. Такого рода система не  слишком привет-
ствует какие-либо творческие прорывы или выходы 
за пределы устоявшихся представлений о том, «как 
надо». Результатом является, если позволительно 
так выразиться, «зашоренность» студентов, кото-
рые зачастую не  потрудившись даже задуматься, 
отвергают предложения внести хоть какие-нибудь 
«вольности» в  исполнение. Причем отказ обычно 
подкрепляется аргументами, не  имеющими отно-
шения к художественным критериям. Они слуша-
ются не  своего художественного чутья, а  исходят 
исключительно из рациональных предпосылок. 

Следует оговорить, что подобного рода негиб-
кость наших воспитанников не  свидетельствует 

о  какой-либо инертности педагогов-музыкантов 
или нашей системы музыкального образования 
в целом. Думается, причины такого положения ве-
щей кроются в  утвердившейся основной модели 
интеллектуально-рационального подхода к  искус-
ству интерпретации. Уточняю: согласно опреде-
лению эстетического словаря, «интеллектуализм 
в искусстве — это особый тип <...> художественно-
го мышления, в котором рациональное преобладает 
над эмоциональным» [11].

Конечно, невозможно отрицать, что интеллек-
туальная составляющая играет очень важную роль 
в  исполнительском творчестве. Но  прислушаемся 
к голосам выдающихся музыкантов. В предисловии 
к  новому изданию своей знаменитой книги «Ин-
терпретация Моцарта» П. Бадура-Скода пишет: 
«Чрезмерно интеллектуальный подход закрывает 
доступ к бессознательному — к тому источнику, ко-
торый должен питать всякое музицирование. <...> 
Стилистически верное исполнение — не то, которое 
подкреплено большим объемом исторических ис-
следований»,  — утверждает он, хотя сам является 
большим знатоком в области исторического испол-
нительства и признает, что подобные исследования 
могут обогатить слушательское восприятие и уси-
лить живое впечатление от музыки. И вместе с тем, 
он настаивает: «Интеллект должен служить опорой 
интуиции и во многих случаях направлять её, он ор-
ганизует, разделяет и анализирует <...> Но только 
чувство и  интуиция объединяют частички, разде-
ленные интеллектом, в  нечто живое и  целостное» 
[1, с. 15]. Здесь Бадура-Скода точно следует сове-
там своего знаменитого учителя Эдвина Фишера, 
который призывал своих учеников: «Не разрушай-
те в себе тот мир художественных образов, который 
рождён вашим подсознанием. Освободите для него 
место  — мечтайте, созерцайте, фантазируйте <...> 
Страдайте, радуйтесь, любите и живите непрерыв-
но обновляющейся жизнью» [1, с. 15].

Сегодняшние безграничные информационные 
возможности только усиливают эту интеллекту-
ально-рациональную направленность. Прошло 
не  так уж много лет, но  сейчас даже трудно пред-
ставить, каким образом люди сравнительно недав-
но жили, учились и  работали, обходясь без «его 
величества» Интернета. Студентам консервато-
рии доступны теперь в виртуальном пространстве 
практически любые ресурсы: они могут послушать 
аудио- и  посмотреть видеозаписи исполнителей, 
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разглядев при этом такие подробности индивиду-
альных пианистических приёмов, которые невоз-
можно уловить в  условиях концерта, могут «по-
присутствовать» на  престижных международных 
конкурсах, услышать новейшую музыку, прочитать 
практически любые книги, статьи, диссертации, 
«посетить» выставки и театральные спектакли, все-
го не перечесть... Столь сказочные условия в эпоху 
быстрого, доступного повсюду Интернета казалось 
бы, позволяют полностью перейти на  удалённый 
формат в обучении, а то и вовсе дают возможность 
студентам заняться самообразованием. Но, как по-
казала практика онлайн-обучения в «ковидный пе-
риод», мы все — и студенты, и в неменьшей степени 
педагоги — крайне нуждаемся и в профессиональ-
ном общении, и  в  человеческом контакте. Лектор 
в большой аудитории или педагог, занимающийся 
со  студентом индивидуально, должен видеть лица 
и  глаза своих собеседников, тогда самые сложные 
понятия, идеи, а  также тонкие нюансы в  разгово-
ре о фортепианном исполнительстве и педагогике, 
не  говоря уже о  художественно-технологической 
стороне исполнительства, могут быть восприняты 
адекватно. 

Особое значение в  таком общении приобрета-
ют оценочные моменты, позволяющие сравнить 
эстетические позиции, выявить их культурную 
ценность, выработать определённые стилевые ори-
ентиры. Именно очные занятия и беседы — с опыт-
ным наставником и друг с другом — дают студентам 
точки отсчёта, которые помогают не  заблудиться 
в виртуальном мире, не утонуть в этом безбрежном 
информационном пространстве. 

Новая интернет-среда обитания, ставшая нашей 
каждодневной действительностью, вносит свои 
коррективы буквально в каждый момент существо-
вания. Фокус внимания людей, особенно молодых, 
направлен вовне, они постоянно заняты просма-
триванием огромного количества разнородной ин-
формации, чаще всего совершенно бесполезной, 
«засоряющей» внутреннее духовное пространство. 
Смартфоны не выпускаются из рук даже в самых, 
казалось бы, неподходящих ситуациях, скроллинг 
новостной ленты вытесняет и  заменяет мысль 
и чувство. То, что всегда было столь необходимым 
для человека  — обращённость внутрь, желание 
побыть наедине с  собой, потребность выработать 
или переоценить какие-то субъективные позиции, 
вспомнить важные события своей духовной жиз-

ни, подумать над решением нравственной или ин-
теллектуальной проблемы — все это и многое дру-
гое, относящееся к  внутреннему миру человека, 
задвигается на  задний план. На  горизонте маячит 
опасность вообще утратить привычку к рефлексии, 
к  самоосознанию, которое является главной пита-
тельной средой для творчества. И  в  этом смысле 
виртуальное пространство агрессивно. 

Трудно не  согласиться с  мнением о  том, что 
важнейшая проблема настоящего — это «проблема 
самого Человека, необходимость его собственной 
внутренней духовной трансформации. Век раци-
онализма, возвышая и  гипертрофируя интеллек-
туально-познавательные способности человека, 
оттесняет на  задний план его способность к  сопе-
реживанию и любви, добру и красоте. Продолжает 
разрушаться целостность человеческой личности, 
утрачивается тождество человека с  самим собой, 
теряется способность вести диалог со всем живым 
и неживым в окружающем его бытии» [8]. 

Справедливости ради необходимо отметить, что 
образовавшийся «перекос» в сторону интеллектуа-
лизма в исполнительстве появился не в связи с ро-
ждением глобальной сети, она лишь усугубила эту 
тенденцию. Ещё начиная с середины XX века стали 
общим местом сетования по поводу того, что в ис-
полнительском искусстве личностное начало резко 
пошло на  убыль по  сравнению с  периодом рубежа 
XIX–XX веков — так называемым «золотым веком 
пианизма». Личностное начало в данном контексте 
можно понимать как проявление человеческих воз-
можностей во всей их полноте и неповторимости, как 
гармонию разума и чувств. Фортепианному испол-
нительскому искусству образца столетней давности 
в гораздо большей мере чем сейчас были присущи 
не только продуманность, но и непосредственность, 
спонтанность, артистический азарт, благородный 
риск, эмоциональная вовлечённость, импровизаци-
онность, а иногда и чисто внешние эффекты, и даже 
экстравагантные выходки. Вину за  постепенное 
«пересыхание» этого живого источника артистиче-
ского вдохновения возлагали на конкурсы с их тре-
бованиями безупречной в техническом отношении 
игры и  строгого соответствия принятым на  тот 
момент стандартам интерпретации. В  результате 
у концертирующих музыкантов, особенно молодых, 
на  первый план выходят завидная виртуозность, 
взвешенность, стабильность, выверенная «режис-
сура», абсолютная надёжность «проката», умение 
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в мельчайших деталях воспроизводить раз за разом 
отточенный в  многочасовых занятиях вариант ин-
терпретации. Причём нередко именно такое объек-
тивированное исполнение принимается как стили-
стически выверенное и убедительное. Но слушатель 
не получает в подобном искусстве того, в чем всегда 
и так остро нуждается — искренности переживания, 
одухотворённости, психологической достоверно-
сти, выхода за пределы обыденного. Не испытав ка-
тарсиса, он восхитится мастерством исполнителя, 
но вскоре забудет об этом концерте, в то время как 
настоящее художественное впечатление нередко 
помнится всю жизнь. 

Возможности звукозаписи, в  особенности мон-
тажа, который возвел в принцип Глен Гульд, в ещё 
большей степени усугубили тенденцию к абсолют-
ной выверенности звукового результата. Совер-
шенство смонтированной из  лучших фрагментов 
записи стало влиять на восприятие слушателя. Как 
точно заметил Н.С. Бажанов: «То, что в  студии 
удавалось осуществить за  счет звукорежиссуры 
и  компьютерного монтажа из  нескольких испол-
нительских вариантов, на  эстраде должно было 
произойти сию минуту, здесь и сейчас. Слушатель 
желал услышать музыкальное произведение в том 
качестве, в котором он привык слушать его у себя 
дома на  великолепной, цифровой аудиоаппарату-
ре» [2, с. 211]. И теперь слушатель больше обращает 
внимание на  то, с  каким совершенством выстроен 
звуковой ряд, а не на то образное содержание, кото-
рое скрывается за звуками.

Были и  другие причины тяготения к  интеллек-
туализму, а то и прагматичному рационализму, по-
степенно повлиявшему на  жизненный уклад ещё 
в первые десятилетия XX века. «Аллергия к выра-
зительности», как обозначил это явление Т. Адорно, 
изменила господствовавшую на рубеже XIX–XX ве-
ков позднеромантическую парадигму и  склонила 
чашу весов в сторону формализма. XX век и нача-
ло XXI века — время самых разнообразных экспе-
риментов в  области композиторского творчества. 
Причём направляющей силой многих из этих экспе-
риментов являются в большинстве случаев совсем 
не  живительные эмоции, а  именно интеллектуаль-
ная составляющая. Она становится главным репре-
зентантом человеческой личности в ущерб другим, 
не менее важным её качествам, лишая человека его 
целостности, заложенной самой природой. И толь-
ко наиболее талантливым творцам удаётся органич-

но сочетать смелый эксперимент и  свои эстетиче-
ские и художественные идеалы.

Экспериментирование затронуло и  исполни-
тельское искусство. Проявляется это по-разному 
и  свидетельствует, на  мой взгляд, об осознании 
необходимости что-то изменить в  существующей 
концертной практике. В  качестве примера можно 
привести деятельность одного из  видных пред-
ставителей современного фортепианного искус-
ства — Пьера-Лорана Эмара — французского пиа-
ниста, кстати, регулярно выступающего в  России, 
и в том числе в Санкт-Петербурге. Он выделяется 
из общего ряда своим нестандартным отношением 
к  исполнительской деятельности, созданием но-
вых подходов, переосмыслением роли и  функций 
исполнителя в современном культурном процессе. 
Эксперимент, приключение, необычный опыт — это 
его стихия. Ученик Мессиана, Ивонн Лорио, Марии 
Курчо, Эмар долгое время сотрудничал с  Пьером 
Булезом, Дьёрдем Куртагом, Дьёрдем Лигети и дру-
гими выдающимися музыкантами. Он  выступает 
и с академическим репертуаром, исполняя класси-
ку и  сочинения композиторов XX  века, успевшие 
стать классикой, а также играет только что создан-
ную музыку, нередко ему и  посвящённую. Очень 
большое значение пианист придаёт составлению 
концертных программ, считая что сила музыки  — 
семантическая, поэтическая, эмоциональная, эсте-
тическая  — исходит из  порядка её организации. 
Так, Эмар может совместить самые разные куль-
турные слои  — музыку кино, этническую, класси-
ческую, уличную. А то и представить в престижном 
зале программу, организованную по принципу, на-
званному им самим «коллаж-монтаж». Подобный 
концерт-мозаика монтируется им из коротких пьес 
разных композиторов, противоположных по своим 
стилевым и временным параметрам. Иногда такие 
блоки пьес объединены какой-то идеей, а в других 
случаях сопоставлены, например, пьесы одного 
жанра, но написанные в предельно различных ма-
нерах. 

Эмар любит загадывать знатокам загадки, ком-
бинируя пьесы таким образом, «чтобы они пере-
ходили друг в друга, и не всегда было бы ясно, где 
одна, а где другая (Бетховен, Кейдж, Шуман, Скар-
латти, Штокхаузен)». А  в  следующий раз, по  его 
собственным словам, просто играет «все подряд без 
перерыва, переплывая от одной пьесы к другой, так, 
чтобы даже искушённые слушатели заметили пере-



О . П .  С а й г у ш к и н а  � 6 5

м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

ход лишь через пару тактов (Мюрай, Шёнберг, Кур-
таг, Мессиан, Равель, Мусоргский)» [10]. Он также 
прославился своим исполнением «Каталога птиц» 
Мессиана, сыграв это многочасовое произведение 
на фестивале в Олдсборо по частям, в течение су-
ток, начиная с 4-х утра, чередуя концерты на при-
роде и в помещении. В этих экспериментах явно за-
метно стремление музыканта освежить восприятие 
слушателя, вернуть ему ощущение причастности 
к красоте окружающего мира. 

Если не иметь в виду только академическую му-
зыку, то в последние пару десятилетий также актив-
но развивается направление, которое можно услов-
но определить как «экологически ориентированное 
искусство». Так, например, огромное количество 
просмотров набрало в Интернете видео акции, ор-
ганизованной Greenpeace: Людовико Эйнауди ис-
полняет свою оригинальную композицию «Elegy 
for the Arctic» на рояле, установленном на ледяной 
платформе, которая неспешно плывет в  Северном 
Ледовитом океане в  окружении тающих и  руша-
щихся айсбергов. Известный немецкий пианист 
Игорь Левит, состоящий, кстати говоря, в  партии 
«Зеленых», также снискал особую популярность, 
приняв участие в акции протеста против вырубки 
целого лесного массива в  Германии. Поставив ро-
яль прямо на вырубленной просеке, он продолжи-
тельное время импровизировал на тему старинной 
ирландской народной песни, погрузив собравших-
ся слушателей в ностальгическое настроение. Дру-
гие музыканты также тяготеют к  выступлениям 
на природе, но не в качестве протеста, а, думается, 
из  желания восполнить таким образом свой твор-
ческий ресурс и  создать подходящий для музыки 
естественный фон. На одном из видео Ян Тьерсен, 
бретонский композитор-минималист, играет свои 
композиции на пианино, которое стоит на зеленой 
лужайке рядом с  озером, на  другом видео выдаю-
щийся норвежский пианист Лейф Ове Андснес, 
исполняет музыку Грига на  рояле, спущенном 
на вертолете и установленном на высокой скале над 
фьордами… Думается, в этих перформансах прояв-
ляется не  только стремление обновить обычный 
концертный формат, но и пробудить в человеке же-
лание посредством хотя бы такого  — виртуально-
го — общения с природой вернуться к себе самому, 
к своему внутреннему целостному Я.

Понятие целостности в  настоящее время  — это 
одно из  самых широко употребляемых и  быстро 

развивающихся понятий в самых разных областях 
знаний. В музыкознании более всего актуально по-
нимание целостности как критерия совершенства 
художественного произведения, как его имманент-
ного свойства, причем, такая трактовка распростра-
няется как на само сочинение, так и на его испол-
нительскую интерпретацию1. Из этого следует, что 
постижение художественного произведения музы-
кантом-исполнителем должно быть столь же це-
лостным, чтобы соответствовать его природе и при-
близить интерпретатора к  пониманию сущности, 
скрытой за внешним звуковым слоем. 

В своей знаменитой монографии «Эмоциональ-
ный мозг» Павел Васильевич Симонов утвержда-
ет, что именно тогда, когда образное мышление 
работает на  уровне подсознания, подключаются 
глубинные возможности правополушарного мыш-
ления, обеспечивающие оперирование «моделями 
большой сложности, находящимися в  многочис-
ленных связях и взаимодействиях» [9, с. 177–178]. 
Находясь же преимущественно на  уровне созна-
ния, исполнитель ограничивает себя относительно 
несложными операциями с  музыкально-слуховы-
ми представлениями. В  результате в  нашу «неро-
мантическую эпоху» появляется интерпретация, 
в которой, — как справедливо отмечает Владимир 
Петрович Чинаев, — «артистическая "стихийность" 
основана на  предварительном расчёте и  знании, 
и именно нотный текст выступает тут в роли дисци-
плинирующего фактора. Непосредственность вдох-
новенного творчества вытесняется, таким образом, 
артистической опосредованностью, искусным вос-
созданием романтических чувствований, и  опре-
деляющим достоинством интерпретации в  конце 
концов становится культура дисциплинированного 
профессионализма, способного дать иллюзию сво-
бодной стихии вдохновения» [9, с. 24].

Но вернёмся к  педагогической действительно-
сти: подрастающее поколение музыкантов все-та-

1	 См.: Сайгушкина О.П. Художественный образ 
в творчестве музыканта-исполнителя. Дис. … канд. 
искусств. Л., 1980; Гуренко Е.Г. К проблеме целостности 
художественного произведения. Автореф. дис. …
канд. филос. наук. М., 1968; Гуренко Е.Г. Проблемы 
художественной интерпретации (философский 
анализ). — Новосибирск: Наука, 1982. 256 с.; 
Панкевич Г.И. Некоторые методологические проблемы 
исследования художественного процесса. — Саратов: 
Изд-во Саратовского ун-та, 1985. 130 с.
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ки небезнадежно в этом отношении. Самые чуткие 
из  них пытаются сломать привычные рамки: одни 
обращаются к  новому, еще неизвестному в  стенах 
консерватории репертуару, другие увлекаются по-
иском редких и  ранних записей, воскрешая полу-
забытые имена «золотого века пианизма», ориен-
тируясь в своих стилевых предпочтениях не только 
на безусловное звуковое совершенство, но и воспри-
нимая образные смыслы и высокие духовные ценно-
сти в интерпретациях, пусть и не всегда безгрешных 
с точки зрения современного перфекциониста. 

Преодоление неполноты формального, рацио-
нального, односторонне интеллектуального подхо-

дов видится также и в привлечении новых понятий 
в исследованиях, посвящённых музыке и исполни-
тельскому искусству. Ограничусь лишь упомина-
нием пары самых перспективных из них: первое — 
это понятие «потока» Михая Чиксентмихайи — как 
психического процесса, в котором человек целиком 
и полностью включён в то, чем он занимается, пе-
реживая при этом состояние мощного творческо-
го подъема, и второе — осторожные пока попытки 
применения понятия «синергийность» [6] к толко-
ванию сущности творческой деятельности, которые 
также предполагают, что в разных ее видах реали-
зуются все психические возможности человека. 
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Хор как оркестровый тембр в отечественном 
кино XXI века: по материалам работ К. Бодрова 
и Д. Селипанова
Y. Simonova 
Choir as an orchestra timbre in the 21st-century Russian cinema: a case study 
of K. Bodrov’s and D. Selipanov’s works

Абстракт. Статья посвящена изучению проблемы роли хора в изучении хора в  музыкальном компоненте медиатекста. Хор 
в структуре медиатекста как часть аудиовизуального синтеза — научная проблема, которая еще не получила своего теорети-
ческого освещения в музыкознании. Однако отдельные наблюдения, подобные предложенным, способны придать импульс к ее 
системной разработке. В  материале представлено исследование музыкального сопровождения нескольких художественных 
фильмов: «Однажды в пустыне» («Пальмира»; реж. Андрей Кравчук, комп. Кузьма Бодров), «Собибор» (реж. К. Хабенский, комп. 
Кузьма Бодров), «Кольская сверхглубокая» (реж. А. Сюхин, комп. Дмитрий Селипанов). На основе приведенных примеров рас-
крыта роль хора, внедрённого в кинокартины, дана характеристика бытия хорового звучания. Специальное обращение к про-
блеме использования хора в  киномузыке современных отечественных композиторов показывает, что в  приведенных разных 
по жанру фильмах хор привлечен как своеобразная звучность, однозначно понимаемая композиторами «частью» симфониче-
ского оркестра. Интегрированный в оркестровое музыкальное сопровождение кинокартин, хор, его неповторимые тембраль-
ные краски помогают создавать особые эмоциональные состояния, которые в случаях передачи глубинных чувств человека, его 
переживаний приближены к реальным ощущениям, знакомым по опыту песенного переживания. Как средство художественной 
выразительности в медиатексте, хоровая музыка, связывая зрительный и звуковой ряды, органично раскрывает драматургию 
текста, особенности сюжетной структуры, задает стилистику и форму бытования отдельных конструктивных приемов.

Ключевые слова: киномузыка, медиатекст, музыка к фильму, хор, хоровое звучание, оркестровый тембр.

Abstract: The article is dedicated to the study of choir within the musical component of the media text. Within the structure of the media 
text, the choir, being a part of audiovisual synthesis, is seen as a research problem that has not yet received adequate theoretical attention 
in musicology. However, specific studies, similar to the given one, are capable of giving an impulse to its systematic analysis. The present 
material provides a study of film scores of several feature films: “Once in the Desert” (“Palmyra”; directed by Andrei Kravchuk, music by 
Kuzma Bodrov), “Sobibor” (directed by Konstantin Khabensky, music by Kuzma Bodrov), and “The Superdeep” (directed by Arseny Suy-
hin, music by Dmitry Selipanov). The given examples help to give insights into the role of the choir implemented into the film score as well 
as to characterize the choir sound. A special study of the application of the choir in the film scores by contemporary Russian composers 
demonstrates that in the analyzed films of various genres the choir is engaged as a unique kind of timbre, which is positively seen by the 
composers as “part” of the symphony orchestra. Being integrated into the orchestrated soundtrack of the feature films, the choir and its 
distinctive timbre colours help to create specific emotional states which, when used to communicate deep inner feelings and struggles 
of a character, are akin to real feelings, previously experienced emotionally in songs. As a means of artistic expression in the media text, 
choir music, while linking together visual and sound sequences, organically expands the dramaturgy of the text and the features of the plot 
structure as well as sets the style and the form of specific structural methods.

Keywords: film score, media text, film soundtrack, choir, choir sound, orchestra timbre.

УДК 785.1+784.2

Ю.А. СИМОНОВА 
Московский государственный институт музыки имени А.Г. Шнитке (г. Москва)

Современное развитие кино убедительно дока-
зывает весомое место музыки, которая в авторских 
полотнах последнего времени обнаруживает уди-

вительное разнообразие звучаний, композиторских 
решений, новейших техник. Пройдя путь от искус-
ства прикладного аккомпанемента с элементами им-
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провизации вплоть до  создания регламентирован-
ного звукового музыкального текста (мадиатекста), 
музыка кино демонстрирует устойчивый вектор 
развития, учитывающий образно-смысловую канву 
фильма, эмоциональный контекст, киноэстетику. 

Известно, что формат, эстетика и подход к соз-
данию музыки в кинематографе (где в творческом 
процессе роль композитора пока весьма ограни-
чена) существенно отличается от создания музы-
кального произведения в рамках автономного ака-
демического искусства. Однако сегодня всё больше 
прослеживается тенденция развития кинокомпози-
ции как самостоятельного направления в экранном 
творчестве. Обладая своим языком и  семантикой, 
музыка, пересекаясь и  взаимодействуя с  визуаль-
ным текстом, мотивирует к появлению новых значе-
ний. Они напрямую влияют не только на качество, 
глубину и  гибкость восприятия, но  и  на  успеш-
ность в прокате. 

Как средство художественной выразительно-
сти в  медиатексте, музыка, связывая зрительный 
и звуковой ряды, органично раскрывает его драма-
тургию, особенности сюжетной структуры, задает 
стилистику и  форму бытования отдельных кон-
структивных приемов в  музыкальной системе це-
лого. Как хоровик-практик, позволю себе обратить 
внимание на  использование хора в  современной 
киномузыке, с тем, чтобы описать его применение 
и  определить место в  создании медиатекста. Важ-
но, что для анализа будут привлечены совершенно 
разные по  жанру фильмы: «Однажды в  пустыне» 
(«Пальмира»; реж. Андрей Кравчук, комп. Кузь-
ма Бодров), «Собибор» (реж. К. Хабенский, комп. 
Кузьма Бодров), «Кольская сверхглубокая» (реж. 
А. Сюхин, комп. Дмитрий Селипанов).

В картинах «Однажды в пустыне» и «Собибор» 
композитор Кузьма Бодров озвучивание медиа-
текста поручил симфоническому оркестру и  ака-
демическому хору. Это не случайно, так как в обо-
их фильмах главной выступает тонкая тема души 
человека, и только «живое» исполнение, по мысли 
композитора, может передать настоящую эмоцио-
нальную палитру чувств, дыхания и переживаний. 

«Однажды в  пустыне» («Пальмира»)  — фильм 
о  сапёрах отряда разминирования, готовивших 
древнюю Пальмиру, памятник цивилизации, 
к  проведению уникального концерта, вошедшего 
в  историю как символ победы над терроризмом. 
По словам создателей ленты, она соединила в себе 

остросюжетный боевик и  мощную человеческую 
драму. Музыка представляет собой синтез клас-
сических традиций, современного музыкального 
языка и неповторимого авторского стиля. В формо-
образовании музыки главными способами разви-
тия стали повторение и варьированное повторение, 
наличие лейтмотивной системы.

В медиатексте функции хора определены доста-
точно четко, хор встречается в картинах эпического 
характера, предзнаменования остродраматических 
событий (взрыва, убийства), в  моментах, раскры-
вающих лирику и  скорбь (предательство, скорбь, 
боль, ностальгия). Благодаря хоровому звучанию 
эмоционально усиливается впечатление от  дей-
ствия на  экране. Композитор создает хоровую 
партию на основе тембральных и тонально-гармо-
нических красок. Обилие секундовых интонаций, 
альтераций, кластеров подчёркивают острый и тра-
гичный характер происходящего. В  инструмен-
тальном сопровождении важную роль выполняет 
ритмика, имитирующая часовой механизм во  вре-
мя работы сапера. В нотном тексте имеется обилие 
различных ритмических фигураций. 

Обратим внимание на ключевые хоровые фраг-
менты фильма «Однажды в пустыне». Сцена взры-
ва написана для оркестра с участием хора. На про-
тяжении всего номера (№ 8) в трёхдольном размере 
(3/2), начиная с крупных длительностей, осущест-
вляется постепенная интенсификация ритма. Хор 
звучит на  marcato с  паузами, в  гармонии тоника 
чередуется с острыми звучаниями кластеров и по-
лиаккордов. Передавая напряжение ситуации, 
драматургия музыкальных построений в  каждом 
периоде дает восходящее интенсивное crescendo. 
Последующие фрагменты начинаются с  более яр-
кой динамики, приводят к  кульминации номера 
(момент взрыва). Здесь в  ритмике использованы 
полиструктурные наслоения, после чего следует 
обратное симметричное развитие с  увеличением 
ритма и уменьшением динамики.

В сцене Апельсинового сада во время взрывов ро-
ботом заминированного сада плодоносящих деревь-
ев звучит хор (№ 17). Это довольно скорбный и на-
дрывный момент, когда тысячи деревьев большого 
сада  — как символ всего прекрасного на  Земле  — 
хладнокровно уничтожает война. Конфликтность 
и трагичность ситуации передана средствами ритма, 
акцентуации, синкоп. Хор (d-moll) рисует мрачную 
картину происходящего. Многовековая идиллия 
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красоты нарушена. Звучит тоника с различными за-
держаниями и секундовыми вкраплениями (см. при-
мер 1).

Следующий хоровой фрагмент текста (№  23), 
иллюстрирует момент появления машины со смерт-
ником, которую пытаются остановить. Драматизм 
происходящего тонко передан звучанием смешан-
ного хора с его резкими секундовыми созвучиями 
и нисходящим движением. Далее (№ 24) вохникает 
картина оглушающего и масштабного взрыва стан-
ции. Католическая секвенция «Stabat Mater» в хоре 
призвана передать скорбь, страдания, молитву. 

Заключительный номер «Разговор с дочерью по-
сле смерти» звучит в c-moll с пониженной II ступе-
нью. Композитор выводит восточную тему дудука 
на  первый план. Выдержанные в  хоре на  тониче-
ской педали октава, а затем пустая квинта символи-
зируют плач по погибшему солдату (см. пример 2).

 «Собибор» — еще один фильм, к которому ком-
позитор Кузьма Бодров написал музыку. Фильм 
создан по  произведению Ильи Васильева «Алек-
сандр Печерский: прорыв в бессмертие» и раскры-
вает историю восстания в концлагере.

Музыка к кинокартине написана в жанре сюиты. 
Данный факт делает её универсальной, так как она 
может исполняться и как музыка к фильму, и само-
стоятельно как отдельное произведение (с чтецом, 
комментирующим сюжет). 

Выделим заключительный хоровой вокализ. 
Фактура сочинения излагается таким образом, что 
в  оркестре звучит преимущественно педаль, в  то 

время как в вокально-хоровых партиях — сама ме-
лодия, подголоски и  имитации. Ключевая выра-
зительная роль отдана трëм солисткам. В мелоди-
ческой основе их партий  — диатоничная, светлая, 
элегичная мелодия. Поступенное движение, ров-
ный ритм в  сочетании с  пунктиром и  синкопами, 
высокий регистр придают возвышенный характер, 
а мелкие украшения — лёгкость и полётность, сим-
волизирующие дух свободы (см. пример 3 на с. 71).

Многоплановость видеоряда передана через 
многопластовость имитаций и  подголосков, кото-
рые в заключительном разделе, уводя на pp, остав-
ляют в  гармонии «сложную» тонику с  неаккордо-
выми вкраплениями (см. пример 4 на с. 71). 

Возможно, они создают ощущение того самого 
«прорыва в бессмертие», о котором говорил автор 
литературного текста. 

 «Кольская сверглубокая» — российский фанта-
стический фильм ужасов режиссёра Арсения Сю-
хина, рассказывающий о спуске группы людей в са-
мую глубокую скважину планеты. Сюжет основан 
на популярной городской легенде «Колодец в ад». 
Музыку к  фильму написал композитор Дмитрий 
Селипанов. Его музыку отличает минимализм, 
включение многочисленных звуковых эффектов. 
В  ярких и  кульминационных моментах картины 
использовано звучание хора. Он участвует во фраг-
ментах, рисующих сцены с эффектом оцепенения, 
ужаса, страха, когда появляются устрашающие кар-
тины чудовищного заражения тела и последствий, 
а  также в  момент судьбоносного падения главной 

пример 1

пример 2
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героини вглубь шахты. 
Обратим внимание на  хоровую композицию 

«The Cavern», звучащую a cappella. Композитор-
ский стиль и студийная обработка записанных зву-
ков позволяет автору судить, что данный фрагмент 
является стилизацией оркестровой музыки, а хоро-
вые партии — это своеобразные тембры «оркестра». 
Музыка «The Cavern» развивается путём наслое-
ния голосов, увеличения динамики и  расширения 
диапазона звучания. Примечательно, что на  про-

тяжении всего текста хора прослеживается увели-
чение секундовых нарастаний, которые добавляют 
остроту в визуальный ряд (см. пример 5 на с. 72).

Смешанный четырёхголосных хор расщепля-
ется на голоса (divisi), развитие происходит преи-
мущественно посредством линеарного движения 
голосов, полифонизации хоровой ткани. 

Тяготение к  тональности весьма условное, что 
вполне соответствует неустойчивости сюжетных 
линий картины. Несмотря на то, что ключевые зна-

пример 3

пример 4
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ки отсутствуют, частое появление «си бемоль» на-
водит на мысль о d-moll. Периодически происходит 
тяготение к тонике (но тонический звук, как прави-
ло, отсутствует) (см. пример 6).

Развитый вокализ в  партиях появляется начи-
ная с 26-го такта. Переходя от одной партии к дру-
гой, он словно создает эффект эха, присутствующий 
в глубине скважины (см. пример 7 на с. 73).

Сильное эмоциональное воздействие помогает 
воспроизвести подготовка к  кульминации, где пу-

тем непрерывного развития мелодии, ритма, раз-
растания диапазона, динамики созданы загадочные 
образы звучащего пространства и глубины, появля-
ющиеся на экране. Фактура в полной мере переда-
ёт напряжение и тревогу в кадре, тогда как звуча-
ние человеческих голосов символично напоминает 
о тех странных голосах, которые, согласно легенде, 
раздаются в самых недрах Кольской сверхглубокой 
скважины.

Специальное обращение к  проблеме использо-

пример 5

пример 6
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вания хора в киномузыке современных отечествен-
ных композиторов показывает, что в приведенных 
разных по жанру фильмах хор привлечен однознач-
но как своеобразная звучность, понимается ком-
позиторами «частью» симфонического оркестра. 
Интегрированный в  оркестровое музыкальное со-
провождение кинокартин, хор, его неповторимые 
тембральные краски помогают создавать особые 
эмоциональные состояния, которые в случаях пере-
дачи глубинных чувств человека, его переживаний 
приближены к  реальным ощущениям, знакомым 

по  опыту песенного переживания. Поэтому, когда 
человеческий голос «вплетается» в действие филь-
ма, но не выделяется отдельными самостоятельны-
ми номерами, он, прежде всего, нацелен вызвать 
определенный отклик у  зрителя, усилив воздей-
ствие визуального ряда. 

Сегодня проблема изучения хора в  музыкаль-
ном компоненте медиатекста еще не получила на-
учного освещения. Однако, отдельные наблюдения, 
подобные представленным, способны придать им-
пульс к ее системной разработке.

пример 7
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Музыкально-образовательные программы 
для дирижеров хора в опции межинститу-
циональных контактов Россия—Германия
A. Lehmann-Wermser
N.V. Dahl
Musical educational programs for choral conductors as part  
of Russian-German inter-institutional contacts

Абстракт. Межинституциональные контакты в деле развития содержания профессиональных образовательных программ — это 
наиболее гибкая форма взаимодействия между вузами. Она необходима как в оценках общего видения ситуации различными участ-
никами образовательного процесса, так и в практике формирования механизмов для межинституционального диалога. В статье 
представлены результаты детального анализа формирования структуры и содержания образовательных программ по специально-
сти «Хоровое дирижирование» в Высшей школе музыки, театра и средств массовой информации (Hochschule für Musik, Theater und 
Medien Hannover) — ВШМТ и СМИ Ганновера (Нижняя Саксония, ФРГ) в контексте критического анализа процесса реализации и ре-
зультатов инновационного проекта «Договор о качестве преподавания» («Qualitätspakt Lehre») Министерства образования и иссле-
дований Германии и действующего «Договора о взаимопомощи в повышении качества образования» Высших школ музыки двенад-
цати городов Германии. Предпринятая работа рассматривается как предварительный этап знакомства с образовательной системой 
данного учреждения. В профессиональной подготовке дирижеров хора она раскрывает структуру и содержание образования. Для 
полноценного межвузовского диалога подобное знание необходимо, так как оно раскрывает содержание образовательных вузов-
ских траекторий. В опции межинституциональных контактов Россия-Германия оно имеет перспективу, к примеру, в части освоения 
русского и немецкого хорового репертуаров с учетом работы с вузовским хором представителей соответствующих хоровых школ.

Ключевые слова: межинституциональное сотрудничество, обучение дирижеров хора в  Германии, структура и  содержание 
музыкально-образовательных программ, хоровые школы, российско-германские контакты.

Abstract: In the context of developing and maintaining professional educational programs, inter-institutional contacts are the most flex-
ible form of intercollegiate interaction. It is necessary both when estimating the general view of the situation by various participants of the 
educational process and when forming the mechanisms for inter-institutional dialogue. The article provides a detailed analysis regarding 
the structure and contents of educational programs that are part of the choral conducting major at Hanover University of Music, Drama 
and Media (Hochschule Musik, Theater und Medien Hannover), or HMTMH (Lower Saxony, Germany), and performs a critical evalua-
tion of the implementation and the results of the innovation project “The Teaching Quality Pact” (“Qualitätspakt Lehre”) launched by Ger-
many’s Federal Ministry of Education and Research, as well as of “The Pact on Cooperation in Higher Education Quality Improvement” 
signed by twelve German Universities of Music, currently in force. The conducted study is seen as a preliminary stage of acquaintance 
with the educational system of the above-mentioned institution. In regard to the training of choral conductors it provides insights into the 
structure and contents of their professional education. The provided knowledge is essential for a full-fledged intercollegiate dialogue as 
it explains the contents of educational trajectories at universities. In view of the Russian-German inter-institutional contacts the study has 
implications, for example, in terms of mastering Russian and German choral repertoire while taking into account the work of the repre-
sentatives of the corresponding choral schools with university choirs.
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«Наука и образование даже в самые сложные 
времена были мостиком между государствами» 

В.Н. Фальков [1, с. 1]

Традиция российско-европейских академических 
контактов, корреляция подходов и  сотрудничество 
имеет трёхсотлетнюю историю. Известно, что осно-
вы научно-образовательной системы России были 
заложены великим философом, математиком, фи-
зиком, основателем и первым президентом Берлин-
ской академии наук, тайным советником юстиции 
царя Петра I Готфридом Вильгельмом Лейбницем, 
который, «по просьбе Петра I, разработал проекты 
развития образования в России» [11, с. 705]. Доклад 
Лейбница Петру Великому о  создании в  России 
академии наук важнейший, но были и его доклады 
о продвижении искусств в России [7, с. 122]. 

Идея важности сотрудничества университетов 
возникла в начале XIX века. «Все университеты … 
нуждаются во взаимном содействии. Им необходи-
мо постоянно живое общение. Для этого каждый 
университет должен бы иметь своего представи-
теля во  всех других университетах, обязанностью 
которого было бы составлять письменные доклады; 
также каждый университет должен посылать неко-
торых воспитанников по окончании учения в дру-
гие университеты, чтобы они жили там и  могли 
дать самый точный и живой отчёт о всём виденном. 
Таким путём университеты будут плодотворно 
и мирно соревноваться друг с другом и выполнять 
своё назначение, содействуя высшему духовному 
развитию и  завершая систему национального вос-
питания» [12, с. 674]»,  — писал в  представлении 
прусскому правительству в 1807 году первый рек-
тор Берлинского университета философ Иоганн 
Готлиб Фихте. 

Современные образовательные учреждения Гер-
мании активно работают в направлении межинсти-
туционального сотрудничества. В  этом контексте 
академические контакты Академии хорового искус-
ства имени В.С. Попова (далее в тексте — Академия) 
и  Института музыкально-педагогических иссле-
дований Высшей школы музыки, театра и средств 
массовой информации г. Ганновера (Hochschule 
für Musik, Theater und Medien Hannover) явля-

ются вполне закономерными. В  2012 году Акаде-
мия принимала смешанный коллектив (старшую 
и младшую группы) образовательного учреждения 
«Мужской хор Ганновера» (Knabenchor Hannover), 
основанный в  1950 году профессором ВШМТ 
и СМИ Ганновера Ганцем Хеннингом. 

История свидетельствует: в  1978 году в  Ганно-
вере на  базе городской консерватории  — профес-
сионального музыкального учебного заведения, 
основанного в  конце XIX века по  собственному 
проекту короля Ганновера Георга V [2, с. 143], 
было открыто бюджетное учреждение Федераль-
ной земли Высшая школа музыки и театра (ВШМ 
и Т) Ганновера — творческо-научное государствен-
ное высшее учебное заведение, получившее право 
на проведение защит с присуждением высших учё-
ных степеней: Доктор философии (Dr. phil.), Хаби-
литирующий доктор философии (Dr. phil. habil.). 
С  2010  года, после организации в  составе ВШМ 
и Т «Научного исследовательского института жур-
налистики и  средств массовой коммуникации» 
название было преобразовано в  Высшую школу 
музыки, театра и  средств массовой информации 
Ганновера (далее в тексте ВШМТ и СМИ Ганнове-
ра) [13]. Обратим внимание: Нижняя Саксония — 
вторая по величине из шестнадцати Федеральных 
земель Германии; это индустриальный регион 
с развитой сталелитейной и химической промыш-
ленностью, автоконцерном «Volkswagen» [1, 53]; 
лозунг «Нижняя Саксония — Земля музыки» помог 
одержать победу на выборах партии CDU. Именно 
музыка, как гармонизующая константа всех отно-
шений в обществе стала основой для строительства 
образовательного пространства.

Ежегодно в  ВШМТ и  СМИ Ганновера 
по 33 специальностям у 400 преподавателей из де-
сятков стран мира обучается 1500 студентов, треть 
из которых — иностранцы из 57 стран [17, 5]. По по-
следним статистическим данным, предоставлен-
ным до пандемии, в 2017/18 учебном году в ВШМТ 
и  СМИ Ганновера обучалось 467 иностранных 
студентов: 87 студентов из  Кореи, 86 из  Китая, 
20 из России, 16 из Италии, 10 из Франции, 8 из Ве-
ликобритании, по 7 студентов из Швеции, Австрии 
и Португалии, 6 из США [17, 86].

Keywords: inter-institutional cooperation, training of choral conductors in Germany, structure and maintenance of musical educational 
programs, choral schools, Russian-German contacts.
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Научное сопровождение учебного процесса сту-
дентов в ВШМТ и СМИ Ганновера постоянно обе-
спечивают научно-исследовательские институты 
ВШМТ и  СМИ Ганновера: Институт музыкаль-
но-педагогических исследований (далее ИМПИ), 
Институт музыки и медицины, Научная музыкаль-
но-психологическая лаборатория и  ещё 10 науч-
но-исследовательских институтов, входящих в  со-
став ВШМТ и СМИ Ганновера.

Студенты ВШМТ и  СМИ Ганновера проходят 
практику в  Государственном оперном театре Ган-
новера, в  Филармонии Радио и  Телевидения Се-
верных Федеральных Земель Германии. Ежегодно 
ВШМТ и СМИ Ганновера ставит два собственных 
оперных спектакля на своей сцене.

На протяжении 10 лет, начиная с  2010 года, 
ВШМТ и СМИ Ганновера в числе 156 вузов Гер-
мании участвует в новом государственном проекте 
«Qualitätspakt Lehre» («Договор о качестве препо-
давания»), цель которого  — помочь старшекласс-
никам в  выборе вуза, а  также дать возможность 
студентам старших курсов проявить свои препода-
вательские способности, официально оказывая по-
мощь в обучении студентам младших курсов [14]. 
Этот интересный проект назван Министерством 
образования и  исследований Германии иннова-
ционным, но, вспомнив замыслы Иоганна Готли-
ба Фихте, понимаем, что этот проект базируется 
на идеях начала XIX века и имеет глубокие корни: 
«всякая жизнь стремится продолжаться, к этому же 
стремится и жизнь научная, и академическая. Мало 
воспитывать искусство науки в  учениках, нужно 
воспитывать и таких людей, которые были бы спо-
собны в  свою очередь образовывать художников 
науки. Университет должен быть и  школой буду-
щих университетских преподавателей» [12, с. 667]. 
Издававшиеся ещё до революции в России сочине-
ния и учения И.Г. Фихте, надо полагать, были хоро-
шо известны в Хоровом училище. Обратим внима-
ние на воспоминания Виктора Сергеевича Попова 
о том, что в Хоровом училище старшие ребята «по-
могали малышам освоить сложный для них репер-
туар. Старшеклассникам Александр Васильевич 
(Свешников,  — вставка моя,  — Н. Даль) нередко 
поручал принимать партии отдельных произведе-
ний у  младших, а  некоторых учеников направлял 
на занятия с подготовительным хором. Несомнен-
но, это были важные формы воспитания будущих 
руководителей коллективов» [9, с. 108]. Описанные 

практики, традиционно используемые в наших ву-
зах,  — это та безусловная основа, которая обеспе-
чивала и обеспечивает по сей день преемственность 
в  становлении профессионализма и  гарантирует 
качество обучения. Однако для полноценного меж-
вузовского диалога необходимо знание содержания 
образовательных вузовских траекторий, которые 
помогут развивать академические контакты, к при-
меру, в части освоения русского или немецкого хо-
рового репертуаров. Предпринятая работа рассма-
тривается как предварительный этап знакомства 
с образовательной системой Высшей школы музы-
ки, театра и СМИ г. Ганновера. В деле подготовки 
дирижеров хора она раскрывает структуру и содер-
жание образования.

В 2012 году ВШМТ и СМИ Ганновера, заклю-
чив договор о  взаимопомощи в  повышении каче-
ства образования, стала членом сети Высших школ 
музыки двенадцати городов Германии: Детмольда, 
Бремена, Дюссельдорфа, Франкфурта на  Майне, 
Фрайбурга, Гамбурга, Кёльна, Любека, Веймара, 
Вюрцбурга и Саара [17, с. 75].

В 2015 году сенат ВШМТ и  СМИ Ганновера 
принял «Основные принципы» преподавателей 
и  студентов: работать вместе, на  высоком профес-
сиональном уровне, с  самоотдачей, с  наслаждени-
ем, не  забывая о  цели, доверяя, внимательно слу-
шая друг друга, находясь в  диалоге с  обществом 
и  политиками; постоянно укреплять международ-
ные контакты и контакты внутри страны [17, с. 4]. 

В структуре ВШМТ и  СМИ Ганновера три 
факультета. В  состав первого факультета входят 
исполнительские специальности и  специализа-
ции уровней Бакалавр музыки (Bachelor of  Music 
[B.  Mus.]), Мастер музыки (Master of Music 
[M.  Mus.]), Ассистентура-стажировка (Soloklasse). 
На втором факультете профессии уровней Бакалавр 
и  Мастер получают студенты композиторы, буду-
щие церковные музыканты католической или еван-
гелической церкви, овладевшие мастерством игры 
на  органе, дирижирования смешанным и  детским 
хором, вокальным и инструментальным ансамблем, 
вокальныи навыками, студенты музыкально-теоре-
тических, музыкально-педагогических и  дирижёр-
ских специализаций. В состав третьего факультета 
входят исполнительские специальности джазовой, 
рок и поп музыки уровней Бакалавр Музыки и Ма-
стер Музыки, театральное направление  — (специ-
алитет) получают дипломы, направление «Менед-
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жмент в СМИ» получают степь Бакалавра искусств 
(Bachelor of Arts [В. А.]), «Исследования в  сфере 
СМИ», «Музыка и  коммуникационные техноло-
гии» и  «Музыкальные науки» получают «степь» 
Мастера искусств (Master of Arts [М. А.]), кроме 
того, в состав третьего факультета входит аспиран-
тура (Promotion).

Квалификация «Дирижёр хора» присваивается 
выпускникам на втором факультете, который гото-
вит таких специалистов по трём программам выс-
шего образования: две программы уровня «Мастер 
музыки» по специальностям «Дирижёр» со специ-
ализацией «Дирижёр хора» (продолжительность 
обучения 4 семестра, образовательный курс со-
стоит из  5 модулей) и  со специализацией «Дири-
жёр детского хора» (продолжительность обучения 
от 4 до 8 семестров, образовательный курс состоит 
из  5  модулей), а  также по  программе «Бакалавр 
музыки» по  специальности «Дирижёр» со  специ-
ализацией «Дирижёр хора» (продолжительность 
обучения 8 семестров). Добавим, что предмет «Хо-
ровое дирижирование» есть в программе обучения 
будущих учителей «Музыки» в гимназиях, которые 
учатся на  том же факультете; они, успешно окон-
чив обучение, получают степень «Мастер образо-
вания». На первом факультете дирижёры хора, по-
лучившие степень «Мастер музыки», имеют право 
продолжить высшее образование по специальности 
«Дирижёр хора» и в течение четырёх семестров об-
учаться в  Ассистентуре-стажировке (Soloklasse). 
Образование на всех факультетах бесплатное и для 
граждан Германии, и для иностранцев [18].

В 2017/18 учебном году по программе «Мастер 
музыки» по  специальности «Дирижёр» обучалось 
11 студентов: 5 девушек, 6 юношей; из них 2 граж-
данина Германии и  9 иностранных студентов; 
по программе «Мастер музыки» по специальности 
«Дирижёр детского хора» обучалось 9 студентов: 
7 девушек, 2 юношей, из которых 8 студентов граж-
дане Германии; по  программе «Бакалавр музыки» 
по специальности «Дирижёр» обучалось 4 студен-
та, все юноши, из  которых один  — иностранный 
студент [17, с. 84–86]. Как показывает статистиче-
ский анализ, обучение в ВШМТ и СМИ Ганновера 
по  специальности дирижёр привлекает иностран-
ных студентов. Эту специальность выбирают, в ос-
новном, юноши, но  к  приобретению знаний и  на-
выков по специальности «Дирижёр детского хора» 
стремятся, в основном, девушки. 

Продолжительность обучения по специальности 
«Дирижёр детского хора» уровня «Мастер музыки» 
варьируется и составляет от четырёх до восьми се-
местров. В соответствии с учебным планом обуче-
ние продолжается 8 семестров в  случае, если сту-
дент совмещает получение высшего образования 
по этой специальности с другой или уже работает 
хоровым дирижёром, учителем музыки в  общеоб-
разовательной школе, или церковным музыкантом, 
имея соответствующее образование. Учебный план 
основан на концепции, что в методике и дидактике 
работы дирижёра детского хора есть принципи-
альные отличия от методики и  дидактики работы 
дирижёра хора, в котором поют взрослые, посколь-
ку психология и  физиология ребёнка отличаются 
от  психологии и  физиологии взрослого. Заметим, 
что в образовательной программе особое внимание 
уделяется обучению студентов навыкам диагности-
ки состояния голоса ребёнка на слух и упражнени-
ям для восстановления и развития детского голоса. 

При ВШМТ и СМИ Ганновера создан детский 
хор, в  котором в  течение шести лет поют способ-
ные дети, прошедшие конкурсный отбор. В  этом 
хоре проходят дирижёрскую практику студенты, 
обучающиеся по специальности «Дирижёр детско-
го хора». Программа обучения включает постоян-
ное посещение репетиций Хора девочек Ганновера, 
Хора мальчиков Ганновера и  других лучших дет-
ских хоровых коллективов города Ганновера и его 
окрестностей.

Образовательный курс состоит из пяти модулей: 
техника дирижирования (240 академических часов 
в аудитории), практика работы с хором, пение, му-
зыкальная педагогика, выпускной экзамен на  сте-
пень «Мастера музыки».

Модуль «Техника дирижирования» включает 
4  предмета: «Хоровое дирижирование»  — продол-
жительность аудиторных занятий 120 академиче-
ских часов, «Дирижирование оркестром» — продол-
жительность обучения в  классе 90 часов, «Чтение 
партитур» — продолжительность обучения в классе 
30  часов, «Посещение репетиций»  — еженедельно 
по  четыре часа. В  течение этого времени студент 
должен вести протокол репетиции, записывать на-
блюдения, учить репертуар детского хора, быть ас-
систентом дирижёра. 

Общее количество академических часов, выде-
ленных на модуль «Пение», — 180. Из них: «Соль-
ное пение» — 60 часов, «Пение с листа» — 30 часов, 
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«Распевание хора» — 30 часов, «Постановка голо-
са» 60 часов. По предмету «Постановка голоса» — 
студент должен написать письменную работу или 
выступить с докладом по одной из тем: «Развитие 
детского голоса», «Профессиональная терминоло-
гия и  профессиональная литература», «Анатомия, 
физиология и  гигиена голосового аппарата», «Ар-
тикуляция», «Музыкальная акустика», «Репертуар 
для начинающих петь в детском хоре». 

Модуль «Практика работы с  хором» состоит 
из  четырёх предметов, занимает в  учебном плане 
аудиторной работы 195 часов. Из них 90 часов от-
водится на репетиции произведений в  собствен-
ной обработке для выступления с  детским хором 
ВШМТ и СМИ Ганновера. В учебном плане выде-
лено 60 часов на «Анализ хоровых произведений», 
включающий музыкально-теоретический, культу-
рологический и  исторический детальный анализ 
хоровых произведений разных эпох и  подготовку 
письменной работы объёмом 12–15 страниц. Пред-
мет «Диагностика»  — развитие навыка опреде-
лять состояния детского певческого голоса на слух 
во время репетиции с солистом и с группой детей, 
занимает 45 часов. К  этому модулю относиться 
и  самостоятельная дирижёрско-хоровая практика 
в течение 4 недель. 

На самостоятельную подготовку четвёртого 
модуля  — выпускного тридцатиминутного кон-
церта-экзамена на  степень «Мастера музыки» 
предусмотрено 12 недель. Оцениваются: порядок 
произведений концертной программы, стилисти-
ческая интерпретация произведений от Ренессанса 
до  XXI века, организация выступления, художе-
ственно оформленный буклет, в  котором экзаме-
нующийся должен представить интересный слу-
шателю, высокопрофессиональный анализ каждого 
произведения программы. После выступления сту-
денты сдают экзаменационный коллоквиум по про-
изведениям концертной программы.

На модуль «Музыкальная педагогика» отводит-
ся в соответствии с учебным планом 165 часов ау-
диторной работы. В этом модуле студенты изучают 
дидактику и методику работы с детским хором, му-
зыкальную социологию, музыкальную психологию, 
основы менеджмента и маркетинга для дирижёров 
детского хора, основы права и разбирают юридиче-
ские случаи в работе с детскими хорами.

В учебный план программы уровня «Мастер му-
зыки» по специальности «Дирижёр» со специали-

зацией «Дирижёр оркестра» включёны предметы 
«Оперы на  итальянском языке» и  «Итальянский 
язык»; предмета «Хоровое дирижирование» в учеб-
ном плане нет.

В учебном плане программы уровня «Мастер 
музыки» по  специальности «Дирижёр» со  специ-
ализацией «Дирижёр хора» пять модулей: первый 
модуль основных предметов, второй модуль основ-
ных предметов, исполнительская практика, учение 
о стилях, выпускной экзамен на степень «Мастера 
музыки». 

На первый модуль основных предметов отве-
дено в  программе 180 часов: «Хоровое дирижи-
рование»  — 90 часов, «Симфоническое дирижи-
рование»  — 90 часов. Кроме того, предусмотрено 
240 часов на самостоятельное обучение для «Посе-
щения репетиций».

Второй модуль основных предметов  — 210 ча-
сов: «Сольное пение» — 45 часов подготовка трид- 
цатиминутного сольного выступления с  програм-
мой академических и  эстрадных произведений, 
«Хоровое пение» — 120 часов, «Камерный инстру-
ментальный или вокальный ансамбль» — 45 часов.

Модуль «Исполнительская практика», рассчи-
танный на 135 часов, включает 45 часов «Инстру-
ментального исполнительства» для подготовки 
тридцатиминутного сольного выступления с  про-
граммой из произведений разных эпох (обязательно 
должно быть исполнено произведение, написанное 
после 1949 года, и  полифоническое произведение, 
в том случае, если студент обучается игре на соот-
ветствующем инструменте); 30 часов выделенно 
на предмет «Чтение хоровых партитур» (к экзаме-
ну должны быть подготовлены партитуры, любой 
голос которых, по указанию экзаменатора, студент 
должен будет спеть во время исполнения всей пар-
титуры на  фортепиано), также студент должен 
уметь транспонировать и читать партитуры с листа; 
«Генерал-бас»  — 30 часов на  освоение практиче-
ских исполнительских навыков и изучение тракта-
тов XVII–XVIII веков; «Слуховой анализ» — 30 ча-
сов для развития навыков записи диктанта, пения 
по  нотам, исполнения на  слух. В  модуле «Испол-
нительская практика» предлагается в течение двух 
семестров «Предмет по  выбору»  — любой из  воз-
можных в ВШМТ и СМИ Ганновера, в том числе 
и  индивидуальный, (объём часов соответствует 
предусмотренному Высшей школой объёму для из-
учения этого предмета).
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Модуль «Учение о  стилях»  — 210 часов: «Му-
зыкальный анализ и  интерпретация»  — 90 часов 
на развитие у студента навыка формирования соб-
ственной обоснованной интерпретации исполняе-
мого им произведения; «Новая музыка» — 60 часов 
и «Теория исполнительской практики» — 60 часов 
лекций и семинаров, посвящённых истории интер-
претации, влиянию общественной ситуации на ин-
терпретацию музыкального произведения. 

Пятый модуль — выпускной экзамен на степень 
«Мастера музыки». Дирижирование самостоятель-
но выбранного и  выученного с  хором, оркестром 
или ансамблем произведения; репетиция с  хором 
предложенного студенту произведения а cappella, 
ноты студент получает за неделю до экзамена; кол-
локвиум по четвёртому модулю «Учение о стилях».

При поступлении в  «Ассистентуру-стажиров-
ку», после предварительного отбора комиссией 
присланных тридцатиминутных видеозаписей, 
абитуриента приглашают на  первый тур вступи-
тельного экзамена. В  июне 2022 года первый тур 
состоял из семи частей.

1. Дирижирование исполняемых пиани-
стом-концертмейстером двумя произведениями.

•	 Жан-Ив Даниель-Лесюр. Nr. 2 «La  voix 
du bien-aimé» из «Cantiquedes Canticues».

•	 И.С. Бах. «Trotz dem alten Drachen» из мо-
тета «Jesu, meine Freide» BWV 227.

2. Исполнение на фортепиано двух произведений 
разных музыкальных эпох. В том случае, если фор-
тепиано не основной инструмент для экзаменуемо-
го, ему дано право дополнительно исполнить одно 
произведение на своём основном инструменте.

3. Игра оперных клавиров с  листа: например, 
«Богема» Дж. Пучини.

4. Игра на фортепиано симфонических партитур 
и хоровых партитур, написанных в разных ключах, 
в том числе в ключах «до».

5. Исполнение двух вокальных произведение 
разных стилей.

6. Пение с листа.
7. Определение на  слух интервалов, аккордов, 

модуляций.
В случае успешной сдачи первого тура экзаме-

нуемый получает допуск ко  второму туру  — пят-
надцатиминутной репетиции с  хором (ноты про-
изведения абитуриенты получают за  две недели 
до  экзамена). В  случае успешной сдачи второго 

тура экзаменуемый допускается к третьему туру — 
десяти  — пятнадцатиминутной репетиция с  орке-
стром (ноты произведения присылают экзаменуе-
мым за две недели до экзамена). 

Выпускной экзамен студентов ассистенту-
ры-стажировки состоит из  двух публичных кон-
цертов: концерт хоровой музыки a cappella, концерт 
из произведений для хора с оркестром и коллокви-
ума на тему «Интерпретация музыкального произ-
ведения». В  экзаменационной комиссии, возглав-
ляемой президентом ВШМТ и СМИ, как правило, 
присутствуют не менее пяти профессоров и могут 
быть приглашенные профессора из  других музы-
кальных вузов. Имена членов комиссии сообща-
ют экзаменуемому заранее. Экзаменуемый вправе 
предложить экзаменатора. После сдачи выпускно-
го экзамена ассистентуры-стажировки (Soloklasse) 
выпускник получает степень «Дипломированный 
хоровой дирижёр» (Diplom-Chordirigent/in).

Детальный анализ образовательных программ 
в  опции межинституциональных контактов Рос-
сия–Германия свидетельствует о близости направ-
лений профессиональной работы. Одновременно 
он помогает прогнозировать дальнейшее развитие 
структуры и содержания этих программ, расширять 
профессиональные горизонты. Важно, чтобы дина-
мика развития и  обновления профессионального 
знания соответствовала текущему моменту. Тогда 
новые познавательные координаты, направленные 
на формирование профессиональных качеств хоро-
вого дирижера, мотивируют саморазвитие и  твор-
ческий подход к профессии. 

Ещё в 2006 году В.С. Попов, охотно поддержи-
вавший международные профессиональные кон-
такты и метко сказавший: «Если я сейчас окажусь 
в  Германии, то  очень быстро соберу хор из  своих 
воспитанников» [8, с. 5], в отношении обновления 
образования справедливо писал: «Мы идём на по-
воду у  зарубежных деятелей и  твердим, что нуж-
но всё делать по иностранному образцу, следовать 
только иностранным образовательным програм-
мам… Вот если бы мы обновлялись с умом, воспри-
нимая лучшее и сообразуя всё новое с нашей куль-
турой, с нашими корнями …» [10, с. 37]. В данном 
контексте обращение к  международному опыту 
следует рассматривать именно с учетом его соотне-
сения с нашими корнями. 
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Особенности преподавания и освоения 
дисциплины «синтезатор» как дополнительного 
инструмента в музыкальном вузе
A. Borodin 
The aspects of instruction and mastery of the course ”Synthesizer“  
as a supplementary instrument at higher music education institutions

Абстракт. В предлагаемой статье рассматриваются особенности преподавания и освоения дисциплины «Синтезатор» в качестве 
дополнительного инструмента в музыкальном вузе. Обсуждается корректность её формулировки, предлагается обоснованный ва-
риант наименования предмета, а также его структура и тематическое содержание, исходя из задач современного академического 
исполнительства. В работе сделан акцент на практическое применение электронного клавишного инструмента при эмуляции раз-
личных акустических тембров в составе оркестра или ансамбля. Проанализированы особенности исполнения партий фортепиано, 
клавесина, органа, клавишных колокольчиков и челесты. В материале проводится мысль о необходимости предварительного изуче-
ния имитируемых инструментов, опираясь как на уже имеющиеся знания, полученные в рамках занятий по «Истории фортепианного 
искусства», так и на исследования по соответствующей тематике. Важными аспектами успешного воссоздания тембров являются: 
овладение специальной технической информацией, предварительная настройка и  подготовка «синтезатора», воспитание новых 
исполнительских и координационных навыков. Корректное озвучивание партий обеспечивается за счёт: выбора типа клавиатуры 
и возможностей тон-генератора; подготовки тембров под конкретную концертную задачу; определения уровня громкости, для дости-
жения естественного акустического баланса в коллективе; установки частоты эталонного тона и общего строя; учитывания интервала 
транспонируемых инструментов и т. д. В случае эмуляции органа или клавесина рассматривается возможность расширения базового 
электронного инструмента дополнительными контроллерами — клавиатурами, педалями, а также переключение и комбинирование 
подобранных регистровых тембров. Важной частью исполнения старинной музыки является изучения принципов орнаментики, штри-
ховой культуры, удержания нужных звуковых комплексов без использования демпферной педали.

Ключевые слова: электронный клавишный инструмент, синтезатор, оркестровая партия, эмуляция тембра, фортепиано, орган, 
клавесин, колокольчики, челеста.

Abstract: The present article considers the aspects of instruction and mastery of the course “Synthesizer” as a supplementary instrument 
at higher music education institutions. The author discusses the accuracy of the definition of the course and suggests a well-reasoned ver-
sion of the course title as well as its structure and scope, which are derived from the objectives of the modern-day academic performance 
art. The article highlights the practical application of the electronic keyboard instrument when emulating various acoustic timbres in the 
orchestra or ensemble. The specific features of the piano, harpsichord, organ, glockenspiel and celesta parts are analyzed. The text ex-
presses the idea of the mandatory preliminary study of the imitated instruments by relying both on the knowledge obtained from the course 
“History of Piano Art” and on the relevant research. The important aspects of the successful reproduction of timbres include the possession 
of special technical information, preliminary set-up and preparation of the “synthesizer”, as well as the acquisition of new performance 
and coordination skills. The proper sound reproduction of the parts can be ensured by the following: the choice of keyboard type and the 
capabilities of the tone generator; the preparation of timbres for a specific concert task; the estimation of volume level that would achieve 
the natural acoustic balance in the ensemble; the setting of the reference tone and the overall pitch; the account of the interval of the 
transposing instruments, etc. In case of organ or harpsichord emulation, the possibility of expanding the basic electronic instrument with 
additional controllers is considered — keyboards, pedals as well as the switching and mixing of the selected register timbres. The important 
aspect of early music performance is the study of ornamentation principles, of articulation culture, and of the ways to sustain the required 
sound complexes without the use of the damper pedal.

Keywords: electronic keyboard instrument, synthesizer, orchestral part, timbre emulation, piano, organ, harpsichord, glockenspiel, ce-
lesta.
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Введение в  учебные планы высших музыкаль-
ных заведений по направлению бакалавриата у пи-
анистов дисциплины «Дополнительный музыкаль-
ный инструмент» представляется необходимым 
и актуальным шагом в отечественном образовании, 
поскольку владение фортепиано облегчает осво-
ение других клавишных инструментов, хоть они 
подчас и  требуют особого подхода, приобретения 
новых слуховых и  координационных навыков, об-
щей информированности. Если в  вузе имеется ор-
ган и  (или) клавесин, то  вполне логично внедрять 
обучение игре на  данных инструментах. Однако 
не  каждая консерватория может похвастаться их 
наличием. Да и  концертная практика, требующая 
от музыкантов известной мобильности, показывает, 
что исполнение пианистом партии клавесина или 
органа в  оркестре часто осуществляется на  элек-
тронном клавишном инструменте, позволяющем 
эмулировать звучание упомянутых тембров. Соль-
ное исполнение в этом случае здесь принципиально 
не рассматривается, так как оно, безусловно, требует 
наличие другого объёма «зачётных единиц» и ори-
гинального «звукообразования». Мультитембраль-
ность позволяет существенно расширить сферу 
применения электронного клавишного инструмен-
та в рамках ансамбля или оркестра. Если говорить 
об академических составах, то  пианист может «за-
менять» отсутствующие или редкие инструменты. 
Помимо органа и клавесина, это челеста, клавишные 
колокольчики, арфа, вибрафон, ксилофон, маримба 
и  т. д. (В статье опускается рассмотрение аранжи-
ровочного потенциала электронных инструментов.) 

Парадоксально, но зачастую пианисту приходит-
ся исполнять на «синтезаторе» и партию фортепи-
ано, когда сценические условия не позволяют раз-
местить рояль или он вовсе отсутствует. Изредка 
выбор на электронный инструмент падает и в силу 
несоответствия акустического оригинала опреде-
лённым требованиям. Например, в  моей практике 
был случай, когда на концерте, организованном Со-
юзом композиторов, прямо перед выступлением вы-
яснилось, что спустя всего неделю после настройки 
пианино оказалось совершенно непригодным для 
исполнения с  оркестром  — в  результате я  вынуж-
ден был воспользоваться цифровым фортепиано. 
Думается, многие могут вспомнить аналогичную 
историю из собственной концертной жизни.

Таким образом, изучение применения электрон-
ного клавишного инструмента в  качестве дополни-

тельного видится очень практичной и  актуальной 
мерой. В  ряде музыкальных вузов название такой 
дисциплины носит следующую формулировку: «До-
полнительный инструмент (Синтезатор)». Касаемо 
корректности наименования предмета, отмечу, что 
если бы авторы образовательных стандартов и учеб-
ных планов больше взаимодействовали с преподава-
телями и  музыкантами, обладающими соответству-
ющей компетенцией, то  можно было бы избежать 
некоторых терминологических нелепостей. Очевид-
но, правильнее было бы обозначить рассматрива-
емую дисциплину как «Электронный клавишный 
инструмент», поскольку применение различных ви-
дов звукового синтеза зачастую не  предполагается 
при эмуляции звучания акустических инструментов 
(более успешно с этой задачей справляется техноло-
гия семплирования). В  то же время предложенная 
формулировка не исключает использование на сцене 
и синтезаторов (Терменвокс, Волны Мартено и т. д.), 
например, для исполнения соответствующих партий 
в  музыке авангарда или сочинениях современных 
академических авторов.

За десять лет преподавания предмета «Допол-
нительный инструмент (Синтезатор)» в Уральской 
государственной консерватории я  довольно часто 
сталкивался с мнением, что музыканту, умеющему 
играть на  фортепиано, на  «синтезаторе» учиться 
не нужно — выбрал необходимый «тембр» и следи 
за рукой дирижёра. Причём такой позиции придер-
живаются не  только представители иных специ-
альностей, но  и  сами пианисты. Даже если текст 
на  сцене успешно сыгран «клавесином», обычно 
не смущает несоответствие некоторых их действий 
природе другого инструмента. Они просто не заме-
чают своих недочётов, так как никогда не  интере-
совались вопросом практической реализации иных 
исполнительских приёмов. Информация, полу-
ченная на  предмете «История фортепианного ис-
кусства» о конструкции старинных инструментов, 
особенностях орнаментики, по  какой-то необъяс-
нимой причине в такие моменты нередко забывает-
ся музыкантами, и прочие тембры играются в при-
вычной фортепианной манере. Когда же на первом 
занятии объясняешь, что для успешной имитации 
какого-либо тембра необходимо ознакомиться 
со спецификой его образования, приходит понима-
ние уникальности каждого инструмента, несмотря 
на такой внешне родственный признак как клави-
атура.
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Занятия по  электронному клавишному ин-
струменту лучше начинать с базовой информации 
об акустических свойствах звука, его параметрах — 
частоте, тембре, амплитуде, продолжительности, 
пространственной локализации, и  о  том, как они 
взаимодействуют между собой в  процессе звуко-
образования. Для того чтобы студенты понимали 
принципы функционирования электронных кла-
вишных инструментов и  что за  устройство нахо-
дится перед ними, нужно обязательно привести 
сведения об их типологии и технических характе-
ристиках. Отдельные тематические блоки следует 
посвятить основам звукового синтеза и технологии 
семплирования, протоколу MIDI, эффектам и  об-
работке. Разумеется, главное внимание должно 
быть уделено практическому освоению эмуляции 
музыкальных тембров.

Далее следует рассмотреть особенности испол-
нения на  цифровом инструменте партии форте-
пиано. Даже при воссоздании звучания этого при-
вычного пианисту тембра необходимо учитывать 
ряд аспектов. Например, если форматом меропри-
ятия не предполагается звукоусиление других аку-
стических инструментов оркестра или ансамбля, 
то  следует выставить на  электронном фортепиано 
естественный выходной уровень, характерный для 
оригинала, либо непосредственно ручкой громко-
сти (при наличии встроенной акустической систе-
мы), либо на  подключённом активном мониторе 
или «комбике». Это позволит добиться естествен-
ного баланса в ансамбле. При так называемой «под-
звучке», когда звук инструментов «снимается» ми-
крофонами, ответственность за  формирующееся 
фоническое пространство во  многом возлагается 
на звукорежиссёра. Сигнал с цифрового фортепиа-
но в этом случае, как правило, берётся с линейного 
выхода, подобно всем электронным музыкальным 
устройствам (перечисленные принципы установки 
баланса относятся ко всем тембрам).

Для комфортного исполнения партии рояля луч-
ше использовать инструмент только со  взвешен-
ной клавиатурой (Weighted). В  ней часто приме-
няется также имитация молоточкового механизма 
(Hammer action). Ещё лучше, если цифровое фор-
тепиано будет обладать градуировкой, — когда кла-
виши имеют индивидуальный, как на акустическом 
инструменте, либо распределённый по  регистрам 
вес (Graded). Все перечисленные характеристики 
необходимы для более естественной передачи зву-

чания тембра фортепиано, поскольку для органич-
ного контроля динамического диапазона пианисту 
важно ощущать под пальцами определённую тя-
жесть, сопротивление. 

В том случае, если всё же возникнет необходи-
мость играть партию рояля на полувзвешенной или 
синтезаторной (органного типа) клавиатуре, нужно 
почувствовать, как инструмент реагирует на различ-
ные прикосновения, и попытаться добиться относи-
тельно ровного исполнения. Самой частой проблемой 
являются «выстреливающие» или «пропадающие» 
звуки, отчего звучание становится пёстрым и ненату-
ральным. В решении данного вопроса может помочь 
регулировка огибающей параметра скорости нажа-
тия клавиш (velocity curve). В  меню инструмента 
производитель, как правило, закладывает минимум 
несколько её предустановок, переключение которых 
меняет чувствительность к нажатию, имитируя раз-
личные клавиатуры от тугой до самой лёгкой. Экс-
периментируя с этими настройками, можно добиться 
приемлемого исполнительского результата.

Если электронный инструмент содержит не-
сколько вариантов фортепиано, можно подобрать 
наиболее подходящий для исполняемого в данный 
момент материала. Как правило, тембры разли-
чаются по  частотным, динамическим и  простран-
ственным характеристикам.

При игре в ансамбле или в составе оркестра сле-
дует определиться со строем, который обычно ого-
варивается ещё на репетиции (относится к любым 
тембрам). В меню инструмента по умолчанию для 
ноты ля первой октавы традиционно устанавлива-
ется значение 440 Hz. Тем не  менее современные 
коллективы часто берут за  эталон 442 Hz и  даже 
ещё выше. Стоит иметь в виду, что после выключе-
ния инструмента по окончании репетиции данный 
параметр может «сброситься», поэтому заранее 
сохраняйте изменения глобальных настроек либо 
проверяйте его состояние перед выступлением.

После изучения особенностей корректной эму-
ляции тембра фортепиано на электронном клавиш-
ном инструменте можно начать осваивать исполне-
ние партий клавесина и органа. В отличие от рояля, 
они не имеют чувствительности к степени нажатия 
клавиш, и в этом смысле их звучание является дис-
кретным. Если на клавесине различная манера при-
косновения ещё может хоть как-то влиять на туше, 
то  конструкция органа не  позволяет передавать 
на клавиатуре какие-либо ощутимые градации.
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Исполнители на  рассматриваемых инструмен-
тах компенсируют вышеназванный «недостаток» 
агогикой, штрихами, орнаментикой (для соот-
ветствующих стилей) и  тембровыми средствами. 
Управление временем на  мотивном уровне необ-
ходимо для интонирования широких интервалов 
и прочих важных элементов фактуры, когда напря-
жённость фразировки передаётся определёнными 
изменениями темпо-ритма. Штрихи также прида-
ют игре необходимую выразительность, например, 
при озвучивании риторических фигур в  барочной 
музыке, а также помогают дифференцировать пла-
сты музыкальной ткани. Для исполнения интен-
сивного legato тембром клавесина в момент взятия 
следующего звука можно на мгновение придержи-
вать предыдущий. И  наоборот, при игре органной 
партии в зале со значительной реверберацией, с це-
лью достижения рельефного, прозрачного звучания 
следует немного раньше отпускать клавиши.

Отдельно необходимо рассмотреть с  учениками 
тему орнаментики. Здесь можно порекомендовать 
им ознакомиться с книгами, где затрагивается соот-
ветствующая тематика, например, с работой Уолтера 
Эмери «Орнаментика Баха» [4] и трактатом Фран-
суа Куперена «Искусство игры на  клавесине» [1], 
а также обратиться к знаниям, полученным на пред-
мете «История фортепианного искусства». Темп ис-
полнения украшений обычно варьируется, исходя 
из аффекта произведения. В 1995 году мне посчаст-
ливилось побывать на мастер-классе Розалин Тью-
рек, которую Глен Гульд считал своим учителем, где 
она высказала мысль о том, что в медленной музыке 
трели нужно исполнять более сдержанно. К тому же 
можно управлять скоростью движения на  протя-
жении всего украшения, совершая ускорения и  за-
медления. Всё перечисленное будет в свою очередь 
способствовать выразительности интонирования. 
Также следует поработать со студентами над импро-
визированным добавлением орнаментики.

Тембровые возможности органа и клавесина об-
ладают сходным назначением — они придают музы-
кальной ткани не  только красочное разнообразие, 
но и служат выстраиванию драматургии сочинения. 
Тем не менее регистровка на клавесине носит ско-
рее функциональный характер, в то время как на ор-
гане этот процесс является настоящим искусством. 
При изучении на занятиях со студентами принци-
пов исполнения партии клавесина обязательно сле-
дует поработать над практическим использованием 

звучания двух «мануалов» путём их переключения, 
октавного удвоения и «копуляции». Иногда в элек-
тронных клавишных инструментах производите-
лем закладывается несколько контрастных тембров 
вплоть до готовых сочетаний восьмифутового с че-
тырёхфутовым регистром и возможности перехода 
на лютневый. При отсутствии нужных предустано-
вок можно поэкспериментировать с изменением ха-
рактера звучания с помощью коррекции громкости 
тембра и  частотного спектра (применяя встроен-
ный эквалайзер или регулируя параметр баланса). 
Некоторые инструменты позволяют переключать 
сохранённые программы педалью, подобно смене 
регистров в современных моделях клавесинов. 

Почти все перечисленные выше аспекты спра-
ведливы и по отношению к эмуляции звучания ор-
гана. Многие электронные клавишные инструмен-
ты имеют засемплированные тембры принципала, 
флейтового, язычкового регистров и Tutti. Их пред-
варительная настройка, корректное переключе-
ние и  совмещение во  время игры помогут создать 
у слушателя иллюзию присутствия на сцене насто-
ящего органа. Безусловно, о  полноценной замене 
оригинала и  сольном исполнении здесь не  может 
идти и речи, но в качестве оркестрового инструмен-
та и при выполнении аккомпанирующей функции 
«синтезатор» с успехом справится с поставленной 
задачей. В  обязательном порядке следует ознако-
миться с работами, освещающими, например, тему 
органной регистровки [2] и [3]. 

И ещё несколько моментов, которые необходи-
мо учитывать при имитации звучания клавесина 
и органа. На некоторых моделях электронных кла-
вишных инструментов можно обнаружить, что два 
этих тембра неожиданно обрели, подобно фортепи-
ано, чувствительность к  степени нажатия клавиш. 
Разумеется, это «улучшение» нужно устранить, на-
строив кривую velocity на  фиксированный режим 
со значением 127.

Следующий аспект связан с  тем, что пианисты 
за годы игры на рояле настолько привыкают к при-
менению демпферной педали, что непроизвольно 
используют её при исполнении партий клавесина 
или органа. Необходимо постепенно приучать сту-
дентов к  навыку так называемой «ручной педали», 
когда нужные звуки удерживаются пальцами рук, — 
этот приём пригодится и при интерпретации музыки 
соответствующих эпох на фортепиано. В некоторых 
случаях можно использовать педаль sostenuto, по-
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зволяющую на время зафиксировать определённый 
фактурный пласт, например, басовую октаву.

В случае озвучивания сложной органной пар-
тии целесообразно подключить вторую клавиа-
туру  — электронный клавишный инструмент или 
MIDI-контроллер, которая будет выполнять функ-
цию дополнительного мануала (аналогично и  для 
клавесинной партии). При необходимости мож-
но подсоединить педаль экспрессии для имитации 
швеллера. Естественно, следует соизмерять диа-
пазон громкости, контролируемый такой педалью, 
с  органным во  избежание чрезмерно контрастных 
её изменений. Существует возможность дополни-
тельно интегрировать в систему и педальную клави-
атуру, получив в результате гибридный инструмент 
с  гораздо более широкими возможностями. Стоит 
учитывать, что игра на  таком комплексе, подобно 
игре на органе, требует налаживания определённой 
координации исполнительских движений и серьёз-
ных занятий. Спектр регистровых тембров можно 
расширить за  счёт подключения ноутбука с  уста-
новленными на нём виртуальными инструментами. 
В любом случае применяемые средства должны быть 
адекватны конкретной исполнительской задаче.

Внимательно следует относиться к  обработке, 
добавляемой к органному тембру. Обычно произво-
дитель устанавливает довольно большое значение 
реверберации, виртуально размещая инструмент 
в акустике концертного зала или собора. Тем не ме-
нее реальное помещение, в котором будет исполнять-
ся партия, может обладать значительной диффузией 
и в сочетании с дополнительной цифровой задержкой 
сигнала велика вероятность получить рыхлое, мут-
ное звучание. Поэтому в  таких случаях необходимо 
контролировать меру обработки, приходя к нужному 
компромиссу. Слишком «сухое», студийное звучание 
тоже не характерно для органного тембра — он рас-
крывается именно в «живой» акустике. 

На занятиях необходимо изучать только ори-
гинальные партии, избегая фортепианных транс-
крипций органных сочинений, рассчитанных 
на  применение правой педали рояля. Для адапта-
ции трёхстрочной нотации к исполнению на одной 
клавиатуре нужно овладеть навыками редукции, 
компенсации фактурных элементов.

Немного коснёмся вопроса эмуляции других 
клавишных инструментов — челесты и клавишных 
колокольчиков. Подобно фортепиано, они имеют 
демпферную педаль, выполняющую аналогичную 
функцию. Партии данных инструментов записы-
ваются соответственно на  октаву и  на две октавы 
ниже реального звучания. Клавишные колоколь-
чики обычно используются композиторами вместо 
обычных там, где необходима более сложная, раз-
вёрнутая партия (например, в  Турангалила-сим-
фонии О. Мессиана). Тем не  менее их звучание 
в плане прозрачности уступает традиционным Jeu 
de timbres. Иногда клавишные колокольчики в ор-
кестре заменяют челестой. В электронных инстру-
ментах не  существует разделения тембров на  кла-
вишный и ударный варианты, поэтому можно смело 
выбирать программу с названием Glockenspiel.

Завершая материал, стоит подчеркнуть, что 
на  «синтезаторе» можно эмулировать звучание 
многих инструментов и  даже инструментальных 
групп. За годы исполнительской практики мне при-
ходилось играть в  составе симфонического орке-
стра даже партию акустической гитары, поскольку 
музыкант в сжатые сроки не успевал выучить текст. 
Естественно, в  таких случаях лучше руководство-
ваться здравым смыслом. В конечном итоге задача 
пианиста заключается в том, чтобы создать иллю-
зию звучания оригинального инструмента, для чего 
необходимо обладать соответствующими навыка-
ми и знаниями.
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Шестая маленькая симфония Д. Мийо: 
особенности трактовки жанра и возможности 
использования в образовательном процессе  
в Академии хорового искусства имени В.С. Попова
N. Latyshev 
Darius Milhaud’s Little Symphony No. 6: peculiarities of genre interpretation  
and possible use in the educational process at Popov Academy of Choral Art

Абстракт. Статья рассматривает Шестую маленькую (камерную) симфонию Дариуса Мийо с точки зрения жанровой специфики, 
особенностей строения цикла, а также возможностей использования этого сочинения в образовательных программах 53.05.02 — 
«Художественное руководство оперно-симфоническим оркестром и академическим хором» и 53.05.04 — «Музыкально-театраль-
ное искусство», реализуемых в ФГБОУ ВО «Академия хорового искусства имени В.С. Попова». Оригинальный масштаб компо-
зиции, её хронометраж, неординарные стилистические решения, целенаправленные эксперименты с исполнительским составом, 
способствуют осмыслению произведения в  категориях яркого дидактического образовательного материала, раскрывающего 
не только момент транспозиции жанра от монументального к камерному, но и ее разнопараметровые новации (драматургию ча-
стей, полифонию мелодических линий, тембровую работу). Обращая внимание на методическую ценность произведения, автор 
предлагает варианты изучения произведения в дисциплинах как специальной, так и общепрофессиональной направленности. Ком-
плексный подход при обучении, позволяющий педагогам-специалистам разного профиля — дирижерам, вокалистам, музыковедам 
использовать один музыкальный материал, открывая перед студентом те или иные его детали, видится в настоящее время чрезвы-
чайно актуальным. Он позволяет достичь генеральной цели всей образовательной программы, связанной с формированием специ-
алиста с широким кругозором, что так необходимо для развития культуры и гражданского общества России.

Ключевые слова: Дариус Мийо, маленькая (камерная) симфония, трактовка жанра, образовательные программы специалитета, 
образовательный процесс, комплексный подход, межпредметные связи. 

Abstract: The article considers Little (chamber) Symphony No. 6 by Darius Milhaud with regard to genre, peculiarities of the structure 
of the cycle as well possible use of this piece in educational programs 53.05.02 — “Artistic Direction of Symphony Orchestra and Aca-
demic Choir” and 53.05.04 — “The Art of Music and Theatre”, realized at Victor Popov Academy of Choral Art. The original scale of the 
composition, its running time, unconventional stylistic approach as well as deliberate experiments with the scoring contribute to compre-
hending the piece in terms of bright didactic educational material that reveals not only the moment of the transposition of the genre from 
monumental to chamber, but also the innovations in various aspects (dramaturgy of parts, polyphony of melodic lines, or timbre work). 
Noting the methodical value of the composition, the author suggests the ways of its study as part of special as well as general professional 
courses. In the training process, the complex approach that allows teachers of different fields — conductors, singers, musicologists — to use 

УДК 372.878
378.145
 78.082.1
 78.087.36

784.5

Н.А. ЛАТЫШЕВ 
Академия хорового искусства имени В.С. Попова (г. Москва)

Светлой памяти моего научного руководителя —  
доктора искусствоведения,  

профессора Наталии Викторовны Заболотной
In blessed memory of my scientific director —  

doctor of arts, professor Natalia Viktorovna Zabolotnaya



м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

Н . А .  Л а т ы ш е в  � 9 0

Шесть маленьких симфоний Дариуса Мийо  — 
выдающегося французского композитора, члена 
«Шестерки» — были созданы им с 1917-го по 1923-й  
год. В  этом сверхцикле, над которым автор начал 
работать в  сравнительно молодом возрасте, когда 
ему еще не  исполнилось и  30 лет, можно наблю-
дать своеобразный эксперимент над жанром сим-
фонии. По  справедливому замечанию М.С. Сту-
совой: «В  этих сочинениях композитор не  только 
отходит от норм четырехчастного симфонического 
цикла, избрав трехчастную его модель, но практиче-
ски полностью изменяет классический образ жан-
ра в плане масштабности композиции: исполнение 
каждой части циклического произведения длится 
от 1 до 3 минут, а время исполнения всей симфонии 
не превышает шести минут» [11, с. 143–144]. Важ-
ным, на  наш взгляд, является также и  следующий 
факт: сверхцикл хронологически написан раньше, 
чем крупные симфонические полотна композитора. 

В  каждой из  маленьких симфоний Мийо целена-
правленно проводит эксперименты с исполнитель-
ским составом, словно учитывая весь исторический 
путь жанра и подготавливая себя к написанию пер-
вого большого симфонического полотна. 

Шестая маленькая симфония в  этом смысле 
занимает совершенно особое место: будучи опу-
бликованной отдельно от предшествующих пяти 
издательством Universal music в  1929-м году, она 
словно закрывает собой последнюю лакуну в отно-
шении выбора исполнителей — композитор cозда-
ет секстет, используя голоса вокального квартета, 
состоящего из сопрано, контральто, тенора и баса, 
дополнив их минимальным количеством инстру-
ментов разных групп  — гобоем и  виолончелью. 
Говоря об исполнительском прочтении данного со-
чинения, укажем на  возможность исполнения его 
как камерным составом (известна запись 1968 года 
с  солистами под руководством самого композито-

пример 1. Начало первой части маленькой симфонии № 6 Д. Мийо

the same music material, thus opening various details of it to the students, is currently seen as extremely relevant. This approach makes 
it possible to achieve the general purpose of the whole curriculum to train broad-minded professionals, which is essential for the develop-
ment of culture and civil society in Russia.

Keywords: Darius Milhaud, little (chamber) symphony, genre interpretation, educational programs of the specialist’s degree, educa-
tional process, complex approach, interdisciplinary relationships.
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ра)1, так и хором с инструментальным сопровожде-
нием (запись под руководством Б.Г. Тевлина)2. 

Рассматривая особенности цикла шестой ма-
ленькой симфонии, укажем на  жанровую специ-
фику частей и особенности их формообразования. 
Первая — Calme et doux (6/8) (см. пример № 1 на 
с. 90)  — представляет собой баркаролу, написан-
ную в форме большого регулярного рондо, ввиду 
отсутствия ходов вплотную приближающегося 
к составным формам. Вторая — Souple et vif (7/4) 
(см. пример № 2) — является скерцо, изложенным 
в миниатюрной простой трехчастной форме с ко-
дой (см. пример № 3 на с. 92). Контраст последней 
создается за  счет смены пульсации, о  чем Мийо 
заботливо предупреждает исполнителей в нотном 
тексте. В  то время как метрику основного разде-

1	 Исполнители — Жозетт Домер — сопрано, Мари-Жан 
Кляйн — контральто, Венент Аренд — тенор, Раймонд 
Костер — бас, Норберт Матерн - гобой, Жорж Маллах — 
виолончель, Дирижер — Дариус Мийо, Люксембург, 
1968.

2	 Исполнители — Евгений Ляховецкий — гобой, Наталья 
Шаховская — виолончель, Московский хор молодежи 
и студентов. Дирижер — Борис Тевлин. Москва, 
Мелодия, 1977.

ла формы композитор мыслит по формуле 2+3+2, 
заключение второй части (от такта 25) трактуется 
им как 4+3. 

Подобная пульсация, в  рамках которой кратко, 
с синкопами, включаются то женские, то мужские 
голоса, позволяет создать эффект постепенно-
го успокоения. Третья  — Lent tres expressif (4/4) 
(см.  пример №  4 на с. 92)  — написана в  простой 
трехчастной форме и связана с блюзовой балладой, 
обладая такими характерными чертами жанра, как 
специфический синкопированный ритм и  блюзо-
вый лад (мажор с вариантными третьей и седьмой 
ступенями), остинатный попевочный тематизм.

 Такое обстоятельство не  вызывает удивления, 
поскольку композитор работал над сочинением 
в Нью-Йорке и органично впитывал окружающую 
музыкальную среду, претворяя ее в  своем творче-
стве3. В  целом подобное жанровое решение цик-
ла действительно отсылает скорее к  сюите, что 
также в  своей диссертации справедливо отмечает 
М.С. Стусова [11, с. 144].

3	 Напомним, что в это же время Мийо был создан 
балет «Сотворение мира», где блюзовая стилистика 
раскрылась в полной мере

пример 2. Начало второй части Шестой маленькой симфонии Д. Мийо
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К сожалению, маленькие симфонии Д. Мийо 
в настоящее время не являются распространенны-
ми сочинениями и поэтому практически не встре-
чаются в  педагогической практике. Вместе с  тем, 
их методическая ценность представляется весьма 
значительной. Первые пять инструментальных 
симфоний содержат целый комплекс разнопла-
новых задач и могут быть использованы в рамках 

учебной творческой практики при работе с камер-
ными составами во время обучения симфоническо-
му дирижированию, что было лично апробировано 
автором настоящей статьи при освоении програм-
мы специалитета в  Московской государственной 
консерватории им. П.И. Чайковского. Шестая же, 
на  наш взгляд, представляется особенно интерес-
ной, поскольку может быть задействована в целом 

пример 4. Начало третьей части шестой маленькой симфонии Д. Мийо

пример 3. Начало коды второй части Шестой маленькой симфонии Д. Мийо
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спектре учебных курсов, как специальной, так и об-
щепрофессиональной направленности по програм-
мам высшего образования, реализуемым в  Ака-
демии хорового искусства имени В.С.  Попова. 
Напомним, что к ним относятся «Художественное 
руководство академическим хором» и «Музыкаль-
но-театральное искусство». Рассмотрим возмож-
ности применения данного сочинения в  качестве 
материала при освоении различных дисциплин 
учебного плана соответствующих специальностей, 
начиная с  «Художественного руководства акаде-
мическим хором». 

Дисциплина «Дирижирование» является ба-
зовой для формирования компетенций будущего 
дирижера-хормейстера и изучается на протяжении 
всех пяти лет обучения. В соответствии с програм-
мой второй курс посвящен освоению произведений 
в  сложносоставных (несимметричных размерах). 
Укажем на вторую часть симфонии как на пример, 
благодаря которому возможно приобрести дан-
ные навыки. Первая и третья части, на наш взгляд, 
подходят для освоения способными студентами 
уже на первом курсе. В учебном плане дирижеров 
на 5-м курсе есть также факультатив «Симфониче-
ское дирижирование», где возможно было бы про-
должить работу над «Маленькими симфониями», 
освоив остальные части сверхцикла. 

В подготовке будущих дирижеров-хормейстеров, 
безусловно, важную роль играют занятия, связан-
ные с  апробацией полученных знаний в  условиях 
реальной работы с  коллективом. В  рамках «Твор-
ческой практики (практики работы с хором)», реа-
лизуемой на базе Курсовых камерных хоров Акаде-
мии, представляется вполне возможным изучение 
данного сочинения в рамках седьмого семестра об-
учения. Дополнительное приглашение на концерт-
ное исполнение двух солистов-инструменталистов 
не  должно вызвать значительных организацион-
ных затруднений4, а  напротив может способство-
вать активизации творческих контактов между сту-
дентами разных ВУЗов. Вместе с  тем, в  процессе 

4	 В истории программ государственных экзаменов в АХИ 
имени В.С. Попова известны случаи приглашения 
солистов-инструменталистов. Так, в 2018 году были 
приглашены два солиста — исполнителя партий труб 
для участия в исполнении музыки финала 2-го акта 
оперы Дж.Верди «Аида» (дирижер — Анастасия 
Голобородько).

репетиционной работы партии гобоя и виолончели 
вполне могут быть исполнены концертмейстером, 
не представляя больших технических сложностей. 
В  деятельности курсовых камерных хоров Акаде-
мии в  качестве артистов коллектива, как извест-
но, участвуют, наряду со студентами-дирижерами, 
и студенты специальности «Музыкально-театраль-
ное искусство». Знакомство с этим сочинением во-
калистов, безусловно, способствует их творческо-
му развитию, расширяя горизонты знаний музыки 
XX века. Возвращаясь к возможному исполнению 
симфонии вокальным квартетом, укажем на непре-
ходящее значение дисциплины «Вокальный ан-
самбль»5, где это сочинение также могло бы быть 
использовано в педагогическом процессе.

Как известно, важнейшую роль в  подготовке 
студентов обеих специальностей играют дисци-
плины общепрофессиональной направленности, 
закрепленные за  кафедрой истории и  теории му-
зыки Академии. В  качестве одной из  приоритет-
ных задач при их преподавании кафедра видит 
формирование устойчивой межпредметной свя-
зи с  дисциплинами специального цикла. Одним 
из базовых курсов является «Сольфеджио», осва-
иваемое студентами-дирижерами два года, а  сту-
дентами-вокалистами четыре года соответственно. 
Части Шестой маленькой симфонии представ-
ляют собой достаточно трудный с  точки зрения 
интонационной работы материал: они изобилуют 
мелодическими и  ритмическими сложностями. 
Тем не  менее, фрагменты этого сочинения впол-
не могут быть использованы при работе на  вто-
ром курсе со  студентами-дирижерами и  на чет-
вертом — со студентами-вокалистами (в сильных 
группах) в качестве материала для сольфеджиро-
вания. Музыкальный материал частей этого сочи-
нения вполне возможно применить и  при освое-
нии других теоретических курсов — «Гармонии», 
«Музыкальной формы» и «Истории современной 
музыки», где уместно было бы проанализировать 
специфику строения симфонии, а  также рассмо-

5	 В учебном плане программы «Художественное 
руководство академическим хором» она именуется как 
«Работа над музыкальным произведением в вокальном 
ансамбле». В действительности, согласно традиции 
обучения в Академии студенты обеих специальностей 
работают над музыкальным материалом 
одновременно, объединяясь в вокальные ансамбли.
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треть контекст создания всего сверхцикла, увидев 
его жанрово-стилевые особенности.

Шестая маленькая симфония Дариуса Мийо яв-
ляется в определенном смысле уникальным приме-
ром, возможности применения которого в  образо-
вательном процессе в Академии хорового искусства 
представляются весьма широкими. Комплекс-
ный подход при обучении, позволяющий педаго-
гам-специалистам разного профиля — дирижерам, 

вокалистам, музыковедам  — использовать один 
музыкальный материал, открывая перед студентом 
те или иные его детали, видится в настоящее время 
чрезвычайно актуальным. Он позволяет достичь ге-
неральной цели всей образовательной программы, 
связанной с  формированием специалиста с  широ-
ким кругозором, что так необходимо для развития 
культуры и гражданского общества России. 
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