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Дорогие читатели, коллеги, друзья!

Как вам известно, мы стараемся каждый выпуск сделать особенным, не по-
хожим на другие. Надеемся, что и этот номер не станет исключением: в нем 
широко представлены проблемы современной музыкальной культуры, обра-
зования, психологии восприятия — касается ли это учебных дисциплин, му-
зыкального театра, исполнительской интерпретации, системы нотной запи-
си, философско-эстетических взглядов композитора, его стилевых установок 
и тембровых предпочтений. 

Выпуск открывает статья Натальи Гуляницкой «О  курсе гармонии: что 
и как». Категория гармонии, как и любая другая, постоянно обрастает новы-
ми коннотациями, требуя пересмотра подходов к ее изучению. Автор затра-
гивает целый ряд вопросов и, расширяя заявленную проблематику, рассма-
тривает динамические процессы, запечатленные в  самом понятии гармония, 
претерпевшем движение от модальности к алеаторике, но при всех инноваци-
ях сохранившем тональность. Кроме того, в поле зрения автора — концепция, 
именуемая «контрапунктом стилей», включающая в себя такие направления, 
как аванград, модернизм, постмодернизм, метамодернизм. Создание нового 
единства — одна из задач современного искусства, актуальная для музыкаль-
ного творчества.

Как и  в  предыдущем выпуске, статья Рузаны Ширинян «Заметки о  фор
тепианном творчестве Шуберта» предваряется предисловием Владимира 
Троппа, по чьей инициативе эти и другие материалы увидели (и еще увидят) 
свет. Статья состоит из двух частей. Первая посвящена сонатам, где каждый 
опус получает свою художественную оценку. Вторая часть представлена ана-
лизом Экспромтов, Музыкальных моментов и  танцев Шуберта, в  которых 
содержится буквально «пророческое» предвидение жанровых тенденций 
романтической фортепианной музыки. Красота и совершенство песенных ме-
лодий, звучащих в сонатах и пьесах, идеальное соотношение частей и целого 
запечатлели процесс течения мысли во всем концептуальном разнообразии 
и кажущейся простоте музыкального языка композитора. 

Александр Матусевич  — один из постоянных авторов «Ученых запи-
сок», автор блестящих обзоров жизни оперных театров, в статье «Современ
ная практика оперы: Проблемы режиссерской интерпретации и  зрительского 
восприятия оперных текстов» рассматривает оперный жанр в  условиях до-
минирования режиссерской модели, истоки этого явления, концепции, а так-
же воздействие режиссерских экспериментов на публику. Автор размышляет 
о  распространенной идее деградации и  финале оперного жанра, связанном 
с  глобальными социальными и  цивилизационными переменами в  европей-
ском сознании, исчерпанностью музыкальных средств, сказывающейся, пре-
жде всего, в  искусстве пения. Активные режиссерские вторжения в  оперу, 
согласно мысли автора статьи, с  одной стороны, продиктованы кризисом 
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композиторской мысли, с другой — развитием самого режиссерского искус-
ства, что, судя по всему, не так уж плохо!

Фундаментальные музыкальные концепции и  творчество Танеева по-
зволили Даниилу Топилину, автору статьи «Сергей Иванович Танеев. Над
религиозный космизм» определить специфику сакрального у  Танеева, про-
явившуюся не в  религиозно-конфессиональной направленности, а  в  иной 
сущности, вышедшей за грань православного сознания и  получившей на-
именование надрелигиозной. Близость Танеева к  античными философским 
идеям, проявившаяся в  музыкальной трилогии «Орестея», будучи универ-
сальной опорой композиторского мышления и  творчества, нашла свое от-
ражение в  знаменитом фортепианном Квинтете g-moll. Согласно мысли 
автора, «космичность» Танеева совершенно индивидуальна и не близка ка-
ким-либо иным «космизмам», включая православный, и потому вправе име-
новаться «надрелигиозной».

Ольга Москвина в статье «Мотивы бидермайера в симфоническом творче
стве Р. Штрауса на примере “Альпийской симфонии”» рассматривает художе-
ственное течение, интригующее уже своим названием: оно включает в  себя 
игру слов: «Bieder» и «Meier» (бравый господин Майер), кроме того, одну 
из популярных немецких фамилий, а  также псевдоним (Готлиб Бидермай-
ер, на самом деле, вымышленный персонаж), принадлежавший двум поэтам 
ХIХ века. Однако, несмотря на игру слов, направление заявило о себе весьма 
серьезными темами: Дом и Природа (преимущественно альпийская) — при-
оритетные темы бидермайера, и обе представлены в творчестве Р. Штрауса. 
Впечатления, испытываемые человеком, оказавшемся на вершине горы, их 
точное воплощение в музыке — именно этой цели посвящена статья, раскры-
вающая тонкости самого течения и стиля композитора.

Румынский композитор, дирижер, пианист, яркий музыкальный деятель 
первой половины ХХ века  — Теодор Рогальски  — представлен Владими-
ром Шкуровским в  статье «Трактовка тембров симфонического оркестра 
в  “Трех румынских танцах” Теодора Рогальски». Архаичные пласты румын-
ского фольклора, к  которым обращался композитор, органично сочетаясь 
с профессиональной техникой, позволили ему продемонстрировать мастер-
скую работу с музыкальными тембрами: материал народной песни получает 
индивидуальное оркестровое решение, звуковая ткань сочинения отличается 
изысканной красотой.

Мироощущение композитора, так или иначе присутствующее в смысло-
вой палитре музыкального произведения, нередко заявляющее о  себе уже 
в его названии, рассматривается Инессой Двужильной в статье «Экзистен
циал надежды в  симфонических картинах “Атиква” Михаила Глуза». Автор 
многочисленных песен на идиш, мюзиклов и  опер, в  представляемом со-
чинении воплощает молитвенную надежду евреев на жизнь, провозглаша-
ющую мир. Тема Холокоста, занявшая в  творчестве композитора главное 
место, определила его обращение к  культуре ашкеназов и  традициям клез-
мерского музицирования. 
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Статья Александры Устюговой «Вопросы инструментальной принадлеж
ности нотных записей из рукописи “Сборника Кирши Данилова”» дополняет 
сложившиеся представления о  роли первых нотных сборников русского на-
родного творчества, изданных в XVIII в. и послуживших ценным источником 
для композиторского творчества. Среди них «Сборник Кирши Данилова» 
занимает наиболее почетное место. Автора статьи интересует вопрос о связи 
анализируемых мелодий с  типом записи, скорее предназначенным для скри-
пичного исполнения. По мнению автора, мелодии из «Сборника Кирши Да-
нилова» не использовались для сопровождения пения, а  исполнялись само-
стоятельно.

Екатерина и Сергей Лопатовы в материале «Инструментальный универ
сализм: Прошлое, настоящее и будущее (на материале интервью с М. И. Имха
ницкоим)» размышляют об искусстве игры на домре как предмете научных 
исследований: это история инструмента, методика преподавания, учебный 
и исполнительский репертуар. Обратившись в формате интервью к известно-
му ученому, педагогу, автору многочисленных научных трудов в  области ис-
полнительства на русских народных инструментах, авторы статьи получили 
обстоятельные ответы на ряд вопросов, в которых М.И. Имханицкий, говоря 
об истории инструмента, касается как истории страны в целом, так и тех реги-
онов, в которых звучит домра.

Высокоразвитая культура Китая, в  которой вокальное искусство пред-
ставляет собой огромный музыкальный пласт, имеет весьма сложную исто-
рию. Об этом читаем в  статье Анны Шалаевой «Исторические аспекты 
вокального академического образования и  педагогики в  Китае XX  — начала 
XXI  вв.: Проблемы и  перспективы». Взаимодействие национальной вокаль-
ной школы и  западных академических традиций сформировало китайское 
профессиональное вокальное искусство, хотя в  начале XX века оно опи-
ралось на разные модели: японскую, русскую, локализованную в  Харбине 
и  Шанхае  — городах русской культуры в  центре китайской цивилизации, 
а также итальянскую и иные традиции, в конченом итоге сложившиеся в на-
циональную школу пения в Китае.

Ирина Стогний



Как назвать статью  — этот вопрос беспокоит многих авторов, особенно 
в  ситуации, когда не только смысл, но и  «мода» управляет процессом 
озаглавливания. С. Д. Кржижановский в  книге «Поэтика заглавий» пи-

сал: «Десяток-другой букв, ведущих за собой тысячи знаков текста, принято 
называть заглавием <...>. Взять ли из текста одно предложение, в нем всегда 
отыщется подлежащее и сказуемое, — взять ли текст книги целиком, он тоже 
всегда разложим на субъект и предикат, на тему и высказыванье (курсив авто-
ра статьи), на то, о чем говорит книга, и то, что она говорит» [4, 3].

Удается ли достигнуть этой «логически-пропорцио нальной» согласован-
ности в теме и высказывании? В нашем случае «тема» — предмет курса гар-
монии, а «высказывание» — трактовка задач курса.

В сегодняшней ситуации, когда в поле зрения педагога и учащегося нахо-
дится немало литературы, когда есть возможность выбирать и  опираться на 
сложившееся знание и метод преподавания, казалось бы, нет смысла высказы-
ваться по этому поводу. Однако в гармониеведении остаются «локусы», ме-
ста, вопросы, которые хотелось бы «выговорить», еще и еще раз обсудить... 

Музыкальная практика, пройдя исторический путь развития, предложила 
в настоящее время огромный материал, требующий освоения и осознания, — 
во-первых. Во-вторых, в  связи с  «радикальными метаморфозами искусства» 
(В. В. Бычков) в  ХХ в. сформировались и  новые подходы к  интерпретации 
музыкальных феноменов. «Время композиторов» еще не закончилось, и  то, 
что В. Мартыновым именовалось как Opus Posthumum (1993), уже сменилось 
у него же на Opus Prenatum (2014); наша задача — рассматривать инновации 
и обсуждать новые проблемы творчества и педагогики. Среди них, например, 
термины и понятия, стиль и стилистика, автор и авторство, направления и те-
чения, метод и  методика, система и  системность, жанр и  жанровые формы, 

  Актуальныепроблемы музыко знания

Наталья Гуляницкая

О КУРСЕ ГАРМОНИИ: ЧТО И КАК



О КУРСЕ ГАРМОНИИ: чТО И КАК 7  Актуальныепроблемы музыко знания традиция и новаторство — и это еще не все... Время покажет, над чем важно 
задумываться, выходя к нынешней студенческой аудитории.

Есть ли модель курса гармонии, которая могла бы удовлетворять запро-
сы, а иногда и отвечать на вызовы сегодняшнего дня? Похоже, что пока ее 
нет и, возможно, не будет в ближайшее время. Тем не менее, инициативные 
педагоги, коих немало, ищут свои варианты ответа на волнующие вопросы. 
Отсюда множится индивидуализация установлений, пока еще не получив-
ших «аккредитации» в учебных заведениях. Скорее всего, и нам не удастся 
обобщить свои наблюдения и представить их в достаточно внятном видении 
проблемы.

Итак, суммируя опыт, предлагаем тезисы высказываний, касающихся пред
мета — вузовского курса гармонии (музыковеды, специалитет).

*    *    *
О  понятии «гармония»1. Вряд ли стоит вспоминать, что «гармония», 

как и всякая категория, имеет содержание и объем, определение (дефиниция) 
и  правила деления (классификация)2. Эта категория вновь и  вновь требует 
специального рассмотрения, так как, меняясь со временем, приобретает кон-
нотации, выяснять которые представляется необходимым. 

Исторически этапным трудом, из которого можно почерпнуть поня-
тие о  гармонии в  далеком прошлом, является трактат Джозеффо Царли-
но «Le  Istitutioni Harmoniche» (1558)3, «Основы гармоники»,  — учение, 
оказавшее воздействие на смену музыкальной парадигмы на рубеже ХVI 
и ХVII вв. В центре трактата по композиции — теория и практика модально
сти (IV часть трактата )4. Ученого интересует обширный круг феноменов, как 
то: модусы — их история и имена; модусы — их возникновение и наименова-
ние; модусы — их количество и структура; модусы — их каденции и транспо-
зиции... В каждой главе этой книги при обсуждении избранной музыкальной 
темы присутствует тесная связь с литературным текстом, церковным жанром 
и именами авторов композиций.

Изучая интерпретацию категории «гармония», немаловажно привлекать 
не только слова о ней, но и саму звучащую материю (что и делает Царлино), 
ибо музыкальный текст наделен герменевтическими свойствами — способно-
стью, приемами смыслового объяснения. Отсюда важно не столько множить 
количество вербальных определений, сколько пойти путем вслушивания в му-
зыку, которая без слов может о многом рассказать сама. 

Учитывая это, можно поставить и  такой «эксперимент»: уловить смысл 
«гармонии» через восприятие конкретного музыкального произведения. 
Если мы, допустим, возьмем жанр багатели композиторов разного време-
ни  — например, Бетховена, Веберна, Денисова, Сильвестрова и, наконец, 
Д. Курляндского — и сравним их сочинения на предмет гармонии, то получим 
интересную панораму впечатлений. И эта «акция» позволит построить гипо-
тезу относительно содержания и объема этой категории: либо гармонии (как 
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доминантного, господствующего признака), либо антигармонии (как антони-
ма истинной гармонии).

Итак, категория «гармония», попадая в  различную историческую среду 
обитания, претерпевала значительные метаморфозы: движение от модально-
сти к тональности, от тональности к атональности, от серийности к сериализ-
му, а  затем  — к  алеаторике, микстовым структурам... Тональность (tonality, 
tonalité, Tonalität, tonalidad ) при этом проявила особую жизнеспособность 
и, уступая путь инновациям, не исчезала из движущейся панорамы музыкаль-
ных «событий».

Гармония — что это такое?.. 

О  методе. «Метод есть первоначально греческое слово; оно обозначает 
путь к цели; в познании — борьбу за истину» (курсив автора) [3, 164]5, — пи-
сал великий русский мыслитель И. А. Ильин. 

Этот путь стали искать во многих постклассических учебниках6. Заметим, 
что поиск стал направляться в сторону стилевого подхода к содержанию курса 
гармонии. Традиционная модель, т.н. общая практика, как «наличие общих 
закономерностей», получивших «интернацио нальное значение»7, при этом 
сохранялась. 

Однако, на наш взгляд, курс на основе стилевого подхода все же не сло-
жился. Это связано, возможно, с неоднозначным толкованием категории сти
ля. Мы полагаем, что особое место в  стилеведении по праву принадлежит 
А. Ф. Лосеву — его «Теории художественного стиля» [6]. «В настоящее вре-
мя было бы неразумно задаваться вопросом о  написании хотя бы более или 
менее подробной истории учений о  стиле,  — обобщает ученый.  — Всякая 
такая история является при современном состоянии науки чистейшим лег-
комыслием. Тем не менее в истории учений о стиле имеется огромное коли-
чество разных фактов, которые имеют либо прямое хождение среди исследо-
вателей и читающей публики, либо изложены в достаточно доступной форме 
и находятся в пределах досягаемости для любого литературоведа и эстетика» 
[6, 25]. Точка зрения великого ученого не требует комментариев.

Путь к нашей цели мы полагаем на базе хронотипологии — метода эстети-
ки, который позволяет рассматривать явления искусства на оси времени. (За-
метим, А. Ф. Лосев обращался к понятию «стиль времени», анализируя «при-
меры современных классификаций художественных стилей» [6, 251–263].)

Особенно важно это в  отношении искусства ХХ–ХХI вв.  — нонклассики, 
неклассического искусства. Мы ориентируемся на то, что формулируется уче-
ными в  терминах: «хронотипологические этапы трансформации искусства» 
и  «хронотипологические этапы развития неклассического эстетическо-
го сознания». Имеются в  виду этапы: аванград–модернизм–постмодернизм 
(В. В.  Бычков); авангард–модернизм–неоавангард–постмодернизм–постпост
модернизм (Н. Б. Маньковская). Особое место занимает т. н. консерватизм8, 
который, приобретая различные очертания, развивался параллельно в  твор-
честве многих мастеров, в том числе и музыкальных. Осознав эти категории, 
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ставшие достаточно известными в  гуманитарной науке, мы будем проекти-
ровать и наш методический «путь». Хотелось бы уделить должное внимание 
постпостмодернизму, который именуется еще и как метамодернизм. (Вслед за 
известными программными высказываниями, формируется движение в  ком-
позиторском творчестве и искусствоведении9, что, несомненно, касается и пе-
дагогики.)

О методике. Почему выделен этот тезис? 
Мы придерживаемся толкования, в  основе которого лежит «трехчастное 

строение метода», а именно: методика — метод — методология. «Методика 
<...> совокупность приемов наблюдения и  эксперимента. Метод  — как спо-
собы теоретического освоения наблюдаемого и выявленного в эксперименте. 
Методология  — как применение принципов мировоззрения к  процессу по-
знания» [8, 3], — пишет академик Ю. С. Степанов. Это положение является 
междисциплинарным, и, работая с музыкальными объектами, мы не можем об-
ходить его стороной. 

Методика как «совокупность приемов» будет явно востребована для ана-
лиза музыкальных произведений сегодняшней музыки (today’s music). В ней 
наблюдаются не только общие фазовые сдвиги, но и  явные эстетико-кон-
структивные метаморфозы даже в  творчестве одного композитора, напри-
мер: А. Волконского, А. Пярта, В. Мартынова, В. Сильвестрова, И. Юсуповой 
и других. 

Так, кн. Андрей Волконский выделял в  своем творчестве три фазы: пери-
од первый (неоклассицизм — влияние Стравинского, Хиндемита, Бартока); 
период второй (додекафонный и серийный, когда написаны «Musica stricta», 
«Серенада насекомому», «Сюита зеркал»); период третий («западный», 
связанный с переоценкой понятия «авангард») [2, 103]. Следовательно, учи-
тывая этот факт, необходимо менять методику анализа произведений и  его 
гармонической составляющей. (Заметим и такую черту идиолекта Волконско-
го: «Кстати, я с самого начала занятий додекафонией стал нарушать ее стро-
гие законы и довольно свободно обращаться с ней, а затем придумал свои си-
стемы пермутаций» [2, 103].) 

Творчество А. Пярта также требует особого внимания к  смене хроноти-
пологических ориентаций: сочинения 60-х и пост-60-х требуют дифференци-
рованной методики анализа. В этом можно убедиться, сравнивая такие груп-
пы сочинений, как например: «Коллаж на тему B-A-C-H», «Pro et contra» 
и  «Зеркало в  зеркале», «Покаянный канон» и  другие. (Мы здесь не будем 
рассказывать о значении техники «тинтиннабули», о которой много написа-
но, с тем, чтобы продемонстрировать кардинальную смену парадигмы в твор-
честве композитора.)

Весьма интересные стилевые метаморфозы наблюдаются у В. Сильвестро-
ва, изменения, которые нельзя не учитывать при выборе методики анализа его 
музыкального языка, в том числе и гармонического. Сопоставим сочинения, 
созданные в разные периоды, например: «Триада», «Цикл из трех пьес для 
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фортепиано», «Три серенады для скрипки и  фортепиано», «Два диалога 
с  послесловием»  — образцы серийной и  «тихой музыки». Происходит ре-
конструкция, реорганизация смыслового фонизма: дисгармония серийности 
преобразуется в поэтическую гармонию тональности10.

Ираида Юсупова говорит: «Я  типичный концептуалист, для меня важен 
не язык, а контекст. Хотя концептуалисту надо знать много языков, чтобы не 
оказаться косноязычным, когда идея потребует от автора для своего вопло-
щения именно тот язык, который бедняга поленился в свое время выучить»11. 
Этот концептуальный язык Юсуповой заметно преобразуется на разных ста-
диях ее творческого поиска. Это движение находит выражение и в авторском 
лексиконе, например: «Медиаопера», «Амбиент», «Мегацикл», «Стихий-
ная полифония», «Сэмпл-композиция» и др. Соприкасаясь с гармонией, мы 
должны исходить из толкования этих понятий с тем, чтобы уразуметь компо-
зиционный замысел произведения. В этом можно убедиться, если обратиться, 
например, к таким сочинениям, как: «Отзвуки ушедшего века» (Шесть хоров 
на канонические и  неканонические тексты), мегацикл «Прекрасные сущно-
сти в  прекрасных амбиентах»12, «Эйнштейн и  Маргарита, или обретенное 
в переводе. Медиаопера», «Портрет жены художника».

Метод анализа нам придется явно корректировать — при желании достичь 
адекватного результата.

Итак, завершая этот раздел наших тезисов-заметок, повторимся: метод и ме
тодика  — категории, которые, сохраняя свою значимость в  условиях хроно-
типологического подхода, могут получать специфическую интерпретацию, на-
правленную на раскрытие формы-содержания художественного произведения. 
И это нельзя обходить вниманием в разработке аппарата анализа гармонии.

«Контрапункт стилей» — концепция, предложенная Д. С. Лихачевым, 
оказывается актуальной не только для словесного, но и  музыкального твор-
чества. «Принадлежность произведений к двум стилям одновременно как бы 
подготовлена самой природой искусства»,  — писал ученый в  книге «Исто-
рическая поэтика русской литературы» [5, 168]. Отсюда, обращаясь к музы-
кальным фактам в процессе изучения гармонии разных эпох и разных компо-
зиторов, мы не можем не учитывать того, что названо ученым музыкальным 
термином «контрапункт». Введенное в  область литературоведения, это 
понятие осталось вне сферы внимания музыковедения. Центральная мысль 
ученого — не нарушение, а создание «нового единства» — имеет перспек-
тивное и  ретроспективное значение. Ученый на конкретных примерах дока-
зывает, что «видимое нарушение единства на самом деле, как мы увидим, не 
только создает новое, высшее единство, но является важной исторической 
особенностью искусства, позволяющей искусству успешно развиваться и со-
четаться с действительностью» [5, 169].

Как эта «особенность искусства» проявляется в музыке? 
Например, произведения Березовского и  Бортнянского слышатся в  сти-

ле русского барокко и  в  стиле классицизма; произведения Глинки и  Дарго-
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мыжского могут быть прочитаны и в классическом, и романтическом стилях; 
произведения Мусоргского  — даже не в  двух стилях, так как исследователи 
находят явные ростки современного мышления (ХХ в.). Особая тема — кон-
трапункт стилей в  нынешней музыке, в  которой слышат и  «необарокко», 
и «неоклассицизм», и «неоромантизм»... Эта особенность может явно зву-
чать и на уровне индивидуального стиля композитора. 

Так, например, Э. В. Денисов, весьма твердый в  своих композиционных 
установках, допускал обращение к  «чужому слову» (М. Бахтин), порож-
дающему особую формосодержательную ситуацию. Это свойственно ряду 
его сочинений 80-х, как-то: «Партита» (1981) на материале Партиты Баха 
(ре минор), «Variations on choral Theme by I. S. Bach» (1984), «Пять капри-
сов Паганини» (1985), «Вариации на тему Генделя» (1986), «Es ist genug» 
на тему Баха (1986), «Вариации на тему Шуберта» (1986). Сохраняя хорошо 
узнаваемый музыкальный облик первоисточника, Э. Денисов реконструиру
ет модель и формирует то, что можно было бы назвать «знакомый незнако-
мец». Яркий образец  — «Вариации на тему Генделя для фортепиано», где 
Денисов экспериментирует, создавая органический синтез (а  не симбиоз!) 
звуковысотных систем. С  одной стороны,  — это барочная тональность (от 
Генделя), а с другой, — сериализм (от Денисова). Нет сомнения, что звучит 
как бы «сочетание несочетаемоего», интонационный синтез, созданный вы-
сокотехничной рукой автора. И этот стилистический «контрапункт» есть по-
лифония «чужого слова» и «своего слова» (по Бахтину): «эти “чужие слова” 
перерабатываются диалогически в “свои-чужие слова”... Роль встреч, видений, 
прозрений, откровений, и т.п.» [1, 365].

Итак, изучая гармонию (в  плане содержания) в  контексте исторических 
событий, мы допускаем (в  плане выражения) ее восприятие с  точки зрения 
«контрапункта стилей». 

О  духовно-музыкальных сочинениях. Предмет курсов гармонии  — это 
обычно «общая практика», реализуемая в  светской музыке, в  характерных 
для нее жанрах и образцах. Однако гармония духовных композиций не может 
оставаться за гранью изучения, так как является существенным компонентом 
Культуры. Мы не будем останавливаться на достижениях композиторов на-
шего времени, например: Г. Свиридова, Г. Дмитриева, В. Мартынова, К. Вол-
кова, С. Трубачева, П. Карманова, А. Вискова, духовно-музыкальные компози-
ции которых являются ныне предметом исследовательского внимания. 

Была ли историческая традиция в этом направлении? 
Духовно-музыкальная тематика находилась в  поле зрения Николая Дилец-

кого — знаменитого труда «Идеа грамматики мусикийской» (1679) «самого 
крупного русского теоретика и  талантливого композитора второй половины 
ХVII столетия» (по словам Вл. Протопопова); в этом направлении потрудился, 
что мало известно, и другой композитор — Степан Дегтярев (Дехтярев), сде-
лав перевод (с итал.) теоретического пособия Винченцо Манфредини «Прави-
ла гармонические и мелодические для обучения всей музыки…» (1805).
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Известно, что П. И. Чайковский создал «Краткий учебник гармонии» 
(1874) для духовных школ, в  заключении к  которому написал: «Только 
тщательным анализом существующих сочинений и  проверкою собствен-
ным музыкальным чувством можно усвоить себе трудную науку гармони-
зации предлагаемых правил» [9, 216]. И, снабдив учебник образцами из 
духовной музыки Бортнянского (в  контексте своих собственных инструк-
тивных примеров), Чайковский продемонстрировал значимость «суще-
ствующих сочинений». 

Известно, что отечественные духовные музыкальные произведения входи-
ли в зону terra incognita; и это обернулось не только незнанием своей культу-
ры, но и ощутимым пробелом в изучении музыкального предмета. 

Важно знать и помнить, что в России изначальной музыкальной базой бы-
ла особая звуковысотная система. Кн. В. Ф. Одоевский обнаружил в древних 
рукописях «целую определенную теорию нашей мелодии и гармонии», сход-
ную с теорией западной модальности, «но имеющую свои оригинальные от-
личия» (из письма Одоевского к Кашперову)13. Дело в том, что древнее пе-
ние не исчезло с  возникновением многоголосия, но сохранилось, согласно 
Одоевскому, «точно в  том виде, как оно было, по крайней мере, за 700 лет, 
чем <...> не может похвалиться ни один европейский народ». И — главное: 
«Наше исконное песнопение есть наша святыня во всех смыслах...» [7].

Учитывая уникальность этого исторического феномена, мы можем вклю-
чить в курс гармонии соответствующие темы, начиная с шагов, предпринятых 
Глинкой и продолженных и реализованных Новым направлением14 (не исклю-
чено, что и раньше — с Василия Титова...). 

В развитии этой идеи в курсе свое место займут и музыкальные факты — 
в  творчестве ныне живущих композиторов,  — связанные с  возрождением 
духовно-музыкальной традиционности в  новом синтезе поэтики музыкаль-
но-выразительных средств. (Рассказ об этом  — особая научно-педагогиче-
ская задача, которая вполне решаема в контексте самой музыки и слов о ней.)

О практических заданиях курса спецгармонии. Если строить теоретиче-
ский курс гармонии на базе хронотипологического подхода, то не может не 
измениться его практическая сторона. Осваивать лекционный материал, рас-
пределенный на оси времени на два года  — это значит и  находить соответ-
ствующие формы его освоения. В центре внимания может быть форма пись-
менного эссе, в  котором педагог предлагает проработать положения лекции 
и литературы, как и прослушанных и заданных музыкальных произведений.

Разумеется, что этому необходимо научить, методически разработать  — 
как читать, как писать, как излагать свои и чужие мысли. Здесь многое зависит 
и от преподавателя, который должен найти соответствующие приемы анали-
за на разных стадиях тематической программы. (Такой опыт есть, и он может 
стать достоянием других лиц и учреждений...)

А как быть с традиционными задачами по гармонизации мелодии или баса? 
Это острый вопрос, так как во множестве случаев задача становится если не 
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самоцелью, то притягательным центром учительского внимания. И это понят-
но не только потому, что на ее основе и поступают, и завершают, но и потому, 
что она имеет действительно позитивный статус... Не секрет и  то, что сочи-
ненная педагогом задача  — это, по сути, его «идиостиль», который, погло-
щая время и труд, изучается и посильно дешифруется. Разумеется, что здесь 
нет готового рецепта, но коллективный разум может найти решение пробле-
мы, сочетая и задачные упражнения, и эссеистский труд воедино.

Итак, завершая заметки в форме тезисов, которые могут быть продолжены 
и  конкретизированы, мы должны помнить о  нашем предназначении  — выс-
шем образовании. И. А. Ильин обобщал: «Академия есть высшая ступень 
в  образовании и  воспитании человека; и  этим определяется ее сущность 
и своеобразие... Академия обращается не к ребенку и не к подростку, а к ум-
ственно созревшему человеку: она воспитывает его к  самостоятельному бы
тию и  мышлению. Ибо предшествующие ей ступени только подготавливают 
человека к последней и высшей» [3, 158].

Не к тому ли стремились и мы, формируя эти тезисы, направленные на са-
мостоятельность мышления в  различных его познавательных проявлениях 
и направлениях?..
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с тем, как это установлено в настоящее время в Санкт-Петербургской Консерватории, Прид-
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ПРЕДИСЛОВИЕ
В продолжение публикаций из наследия Рузаны Карповны Ширинян (1922–
2009) — в этом году замечательному музыковеду-историку исполнилось бы сто 
лет! — вниманию читателей предлагается ее работа, посвященная фортепианно-
му творчеству Шуберта. Как уже отмечалось в предисловии к предыдущей пуб-
ликации*, интерес к творчеству Шуберта не ослабевал у Р. К. Ширинян многие 
годы, и несколько дипломных работ о камерных жанрах в его музыке были защи-
щены под ее руководством. Уже в  конце своей научной деятельности Рузаной 
Карповной была написана статья, обобщающая ее многие размышления об этом 
композиторе, и объектом ее рассмотрения стало его фортепианное творчество. 

Эта работа предлагается вниманию читателей в том виде, в котором она была 
закончена автором, чья требовательность, вероятно, не была бы удовлетворена 
подобным вариантом для издания. Однако, ценным представляется знакомство 
с  этим текстом из наследия Рузаны Карповны Ширинян и  его сохранение 
в  общем наследии музыкознания хотя бы в  таком, не до конца завершенном 
варианте (он был сделан в  самом начале нынешнего столетия). Никакой 
редакторской правки в  текст не вносилось, за исключением нескольких 
исправлений очевидных ошибок-опечаток и  добавления уточняющей ну-
мерации произведений по повсеместно принятому и  испольуемому каталогу 
О. Дёйча (D). Эти обозначения, как и несколько явно пропущенных слов, да-
ны в квадратных скобках. У автора отсутствует общее название статьи, поэто-
му нами предложен условный заголовок. Все примечания (как и подчеркивания 
в тексте) принадлежат автору.

*  См.: Тропп В. В. Из неопубликованного наследия Р. К. Ширинян // Ученые записки Российской 
академии музыки имени Гнесиных. 2021. № 4. С. 20–23

Рузана Ширинян

ЗАМЕТКИ О ФОРТЕПИАННОМ 
ТВОРЧЕСТВЕ ШУБЕРТА

Из и стории  з ару б ежной 
       му зыкальн ой  культуры
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Нуждается в уточнении вопрос о датировке произведений Шуберта, упо-
минающихся в  работе. Известно, что некоторые сочинения Шуберта имеют 
спорную датировку, многие данные уточнялись с  течением времени различ-
ными исследователями. Р. К. Ширинян использует известную ранее датиров-
ку, не всегда подкрепленную современными сведениями, что нуждается в ни-
жеследующей корректировке: 

Соната A-dur D 664 (op. 120) имеет наибольший разброс в датировках — 
от 1817 до 1825 г.

Соната G-dur D 894 (op. 78) скорее относится к 1826, чем к 1827 г.
Соната B-dur D 617 (op. 30) датируется существенно более ранним перио-

дом — предположительно, 1818 г.
Музыкальные моменты созданы не в один и тот же год: по крайней мере, 

о двух из них известно, что они написаны ранее: №3 — еще в 1823 г., №6 — 
в 1824 г. 

В. В. Тропп,
кандидат искусствоведения

ФОРТЕПИАННЫЕ СОНАТЫ
Фортепианные сонаты Шуберта в сравнении с другими жанрами творчества 
композитора поздно овладели вниманием исполнителей и слушателей. Их не-
много. Всего одиннадцать, созданных в период с 1817 до 1828 год. (Столько 
же сонат осталось незаконченными.) Но значимость их исключительно вели-
ка. Прежде всего художественная. К тому же сонаты рассказывают об откры-
тии новых, исторически поступательных приемов сонатной драматургии; об 
интенсивности эволюции музыкального мышления композитора; о  соответ-
ствии сонатной драматургии Шуберта (в отдельных случаях) эстетике роман-
тизма; наконец, о жизни души, об изменении, колебаниях мирочувствия ком-
позитора. 

Чтобы дать почувствовать все это, при обзоре мы нарушим хронологию со-
здания сочинений, сосредоточив внимание на сонатах, наиболее полно и ярко 
отражающих подвижность мысли и художественных решений композитора.

Начать естественно с  одной из ранних сонат, предположительно датиро-
ванных 1820–1821 годом.

Едва ли не самая популярная Соната Adur [D 664, также op. 120], с ее чи-
стотой целомудрия, духовной «прозрачностью» образов,  — свидетельница 
душевной ясности молодого Шуберта. Красота песенных мелодий (первая 
часть), выразительность слова-исповеди, одушевленного интонацией его про-
изнесения (вторая), полнота радостного ощущения и  стремительности тан-
цевального движения; повсюду — открытость высказывания, без подтекстов. 
Кажется, все так просто. А  понять природу этой простоты, естественности, 
«секреты» редкостного совершенства трудно (в  отличие от более сложных 
сонатных опусов Шуберта). 
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Кажется, что соната эта эстетически двусоставна. «Неуступчивость» 
формы, строгой, на редкость стройной в каждой теме, каждой части, соблю-
дающей идеальное соотношение частей и  целого, недоступной соблазнам 
содержания, кажется, воспитана традицией классицизма и  более всего куль-
том Моцарта («О, Моцарт, бессмертный Моцарт, как много, как бесконечно 
много... благотворных отпечатков оставил ты в наших душах» — из дневника 
Шуберта 1816 года). Тем не менее соната подчинена новому, романтическо-
му веянию. И  потому, что мелодический материал одушевлен своеобразием 
народной музыки, и потому, что темы, протяженные, содержательно самодо-
статочны. Но не только.

Одно из возможных условий романтической музыки — ее контакт с сюже-
тами либо «видимыми» (живописными), либо оживленными словом. Здесь 
этого нет. Но пластическая выразительность музыки такова, что мы видим об-
раз, чувствуем движение и цельность «сюжета» ее. Четкость рисунка мелодии 
(в первой части), выразительных общих контуров и деталей ее сродни актив-
ной линии карандаша в портретных зарисовках. Тесно-насыщенный интона-
ционный строй (второй части) обретает ясность слышимого слова, содержа-
ния в  процессе его произнесения. Живость движения, подчиненная вальсу, 
индивидуализированная в неожиданных поворотах — образ в контексте дви-
жения массового (третья часть).

«Видимость», конкретность образа реализуется и в ощутимости «сюжет-
ной ситуации». Ее фиксируют переходы от части к части. Так, неожиданная 
задумчивость последнего звучания темы первой части (в  ее гармонической 
неустойчивости  — вдруг) предуказывает содержание второй, сплошь ли-
рически-подвижной, с  красками то томно-погашенными, то яркими, взвол-
нованными; внезапное просветление, ясность звучания темы в  конце этой 
части  — залог бездумно-радостного финала. И  как просто образная диффе-
ренцированность частей реализуется в самом строе мелодий: широкие линии 
тем первой части, ассоциирующиеся с образом через пластику его движения; 
структурное однообразие тесно-выразительных «словесных» фраз при их ча-
стой интонационной изменчивости (вторая часть), струящееся сплошным по-
током движение в третьей части.

Анализируя картину Пуссена «Танкред и Клоринда», М. Алпатов утверж-
дал, что гармоничность, стройность композиции, красота образов не проти-
воречат трагизму сюжета, но — согласно эстетике классицизма — выявляют 
этическую высоту его. Здесь же, у Шуберта, прямая связь: красота, гармония, 
царящие в произведении, — отражение красоты молодости, целомудрия, яс-
ного, незамутненного видения жизни. 

Соната A-dur лирична. Однако лиризм ее лишен субъективной интона-
ции. Между авторским чувствованием и его художественной интерпретацией 
словно стоит некая посредствующая инстанция, образ, любуясь которым, об-
ретает свой взгляд композитор.

Но вот — 1828 год. Перед нами Соната Bdur [D 960], драматичная испо-
ведь композитора, его последнее Слово, сказанное языком музыки.
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Сонату эту можно назвать монодрамой: голос и образ автора пронизыва-
ют четыpе ее части, проговаривая скорбь жизни его. 

Мелодичность сонаты реализуется в бесконечном длении мелодии (первая 
часть), в  которой явственна и  вокальная основа  — задушевно теплое звуча-
ние, и смысл слов, формирующих мелодию в ее развитии. Монологичность же 
обновляет принцип слитности, уводя ее от утвержденной классицизмом ди-
алогичности в  сторону непрерывно развертывающегося, принимающего все 
новые смысловые оттенки тематически единого материала. Интонационные 
варианты, возникающие в  процессе развития темы, сродни естественному 
ходу мысли, непредуказанному, рождающему все новые грани изначально 
заданного содержания. Сохраняя свою цельность, мелодия  — вариантно  — 
развертывает широкую гамму чувствований, мыслей, образов1. (Вариантность 
как основа развития формы, в конечном итоге, у Шуберта не снимает струк-
турные контуры сонатности.)

Вольность, свобода музыкальной мысли, рождающей все новые грани со-
держания, создающей множественность его в  пределах цельного мелодиче-
ского развития, представляется открытием новой перспективы жизни мело-
дии, в частности — в контексте сонатной формы.

Однако новаторство драматургии Сонаты B-dur этим не ограничивается. 
Звучание, слово «голоса» (скажем, героя) разворачивается на фоне неизмен-
ной, возникающей время от времени фигуре, отстоящей далеко, в  глубоком 
басу, условно — темы рока, неотступность которого и породило силу скорби. 
Единовременный контраст личного и  внеличного, живого и  мертвенно-не-
подвижного, человеческой драмы и преследующей человека неизбежности. 

Последующие части продолжают сюжет первой. Плач — символ сверше-
ния трагедии: острое, в  каждой микроинтонации то нагнетающее чувство 
скорби, то никнущее; и  вновь параллель: равномерный шаг баса  — символ 
беспощадной неизбежности. Это  — вторая часть. Далее действие перено-
сится на простор, сперва  — ограниченный картиной танца. Но как отчет-
ливо (хоть и  мимолетно) выделена  — контрастом  — скорбная интонация, 
словно образ героя, не согласующийся с  общим настроем. Далее (четвертая 
часть) массовость приобретает широкий размах. Начальная интонация темы 
финала, охватывающая карнавально-пеструю картину жизни, тонет в ряду яр-
ких и разнообразных мелодических смен. Но, постепенно высвобождаясь из 
окружающего ее потока образов, обретая самостоятельность, эта интонация 
как бы персонифицируется. В конце концов одинокая, окруженная молчани-
ем (пауз), повторяясь неизменно в гармониях все более «неуверенных», она 
остается в памяти как результирующий, конечный образ монодрамы. Стреми-
тельный каскад нейтрализованных интонаций (героя)  — музыкальная ткань 
опустившегося «занавеса». 

На протяжении своем финал блещет эпизодами, театрально-ярко пред-
ставляющими бравады образов вызывающе-веселых, подчеркнуто-ярких, и их 
внезапных пародийных превращений в духе клоунад. Пестрота красок жизни, 
и на их фоне — гримаса страдания.
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Трагедия конца жизни; трагедия одиночества  — так читается сюжет по-
следней сонаты Шуберта, предсмертной исповеди композитора. 

Написанные на расстоянии семи-восьми лет, сонаты A-dur и B-dur очерчи-
вают и диапазон мысли, и стремительность творческих поисков Шуберта. От 
юношески-светлого видения жизни  — к  осознанию ее трагических сторон; 
от  привычной «колыбели» классицистских традиций к  открытию новых пу-
тей сонатного мышления.

Несколько ранее, в 1827 году, была создана одна из загадочных сонат Шу-
берта, Gdur’ная [D  894, также op.  78]. Определить смысл ее причудливой 
драматургии, связи частей и целого нелегко. Всякое толкование будет лишено 
той доли вероятности, с которой можно было судить о сонатах A-dur и B-dur. 
Проще всего «свалить» смысловую сложность ее на пресловутую «несонат-
ность» мышления Шуберта. Но попробуем — с риском ошибиться — вник-
нуть в суть явления.

Первой части композитор предпослал подзаголовок: «Фантазия». Меж-
ду тем, в  четкости формы ее нет ничего, что намекало бы на привычные 
признаки фантазийности. Думается, что причину подзаголовка следует ис-
кать в характере образов. Статика тем, верных в каждом случае изначальной 
ритмо-интонационной фигуре, отсутствие динамических «усилий» при пе-
реходе от одной темы к другой, удивительное чувство «остановленности» 
в  характере каждого образа, верность негромким динамическим показате-
лям — все говорит либо о нереальности мечтаний, либо о давности воспо-
минаний, об отсветах былого. Думается, что отстраненность от непосред-
ственности сиюминутного переживания объясняет название: фантазия, как 
воображаемые чувства, образы. 

После зыбкости ощущений, их освобожденности от «реалий» видимого 
мира следует часть, тематическая заявка которой состоит из интонаций, при-
вычных до безликости — «каждодневных». Но Шуберт внезапно уводит те-
му в  лабиринт красочных, непредсказуемо ярких гармонических сочетаний, 
по-гофмановски увлекая явления обычные в мир чудесных превращений. 

Нечто подобное и  в  третьей части, танцевальной. В  ответ грубоватому 
притоптыванию звучит изящная женственная мелодия, как бы отрицающая 
смысловое объединение в структурной цельности периода. 

И вот — финал. Какой же выход он предлагает из этих намеков на несовме-
стимость идеального и реального? 

Музыка финала кристально чиста, темы образно наивны, чему служит на-
бор средств, близкий к детским игровым песенкам: несложные попевки, тихие 
прихлопывания, бессменная ясность мажора, нехитрые танцевальные ритмы, 
все — в чередовании повторов. В результате же складывается ощущение нез-
дешности, «иного мира», где всегда светло, немятежно, несуетно2. И  окон-
чательно в  этом убеждает конец финала: общее движение ввысь, дальше от 
земного притяжения, в звучаниях, близких к колокольности. Напрашивается 
резюме: выход из несовместности идеальных представлений о жизни с ее реа-
лиями — в небытии3. 
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Композитор мог бы назвать этот опус сонатой-фантазией. Добавим: лирико- 
философской.

Опыт знакомства с тремя сонатами Шуберта показывает, насколько был 
близок композитору жанр фортепианной сонаты. Близость к  инструмен-
ту, «единоличное» владение им располагали к  открытости высказывания. 
В  этом смысле фортепианная соната должна была быть Шуберту дороже 
любых ансамблевых воплощений той же формы, где надо было соизмерять 
свою мысль с  партиями ансамблистов. Именно нескованность привела 
к свободе, полноте высказывания, помогающей почувствовать живое слово 
композитора о себе.

Жанр сонаты открывал перед композитором возможность запечатления 
процесса мысли в ее разнообразии и концептуальной целостности. При свой-
ственной Шуберту свободе и открытости высказывания сама собой возника-
ла и возможность, и необходимость своеобразного толкования форм, драма-
тургии сонаты. Так искренность художника соединялась с качеством, которое 
холодный рассудок определяет как творческий «эксперимент». Именно под-
вижность мысли и  свобода ее высказывания привели к  разнообразию типов 
сонатной драматургии Шуберта, исключающему суммарное представление 
о мышлении его, как авторе сонат. 

А  теперь  — беглый взгляд на жизнь фортепианной сонаты в  творчестве 
Шуберта от ее начала. 

Уже ранние сонаты удивляют своеобразием. В сравнении с его же, Шубер-
та, ранними симфониями, по существу — слепками с образцов классицизма, 
они отличаются свежестью тематизма, лишенного «общих мест», и строени-
ем, порою далеким от устоявшихся норм. 

В качестве примера — Соната Hdur [D 575, также op. 147] (1817).
Темы первой части, лишенные «причинно-следственных» связей, следуют 

одна за другой по воле композитора, удивляя своей необычностью то в стро-
ении, то вызывающей близостью к образцам музыки бытовой. Самодостаточ-
ность тем-эпизодов, вольность их чередования, конструирование мелодий на 
основе непрерывной жизни изначально заданной микроинтонации — все это 
предвосхищает (издали) принципы композиции и строение ее частей в произ-
ведениях Шумана.

При отсутствии интонационных связей между эпизодами, в первой части 
заметна привязанность композитора к пунктирному ритму, сообщающему об-
разам легкость, игривость. Ритм этот проникает и в тему второй части. А ощу-
щение подвижности, полета в  последующих двух частях поддерживает игра 
микроинтонаций, вырывающихся из ожидаемого направления движения, со-
четающих устойчивость фигур и их непрерывную «игру в неожиданность».

Это был первый шаг к одной из устойчивых тенденций сонатного мышления 
Шуберта: поиску аргументов, так или иначе объединяющих жизнь образов. 

В Сонате amoll [D 537, также op. 164] мерная поступь  характерна для 
тем как первой, так и  второй части, не претендуя при этом на их образное 
сближение: в драматически развернутой, многообразной первой теме эта по-
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ступь меняет, и не раз, облик ее; вторая тема, благодаря ровной поступи, при-
нимает характер неизменно спокойного увещевания, далее (во второй части) 
выступая в образе твердой уравновешенности. 

Этот тип родства, прячущегося за общим смыслом образа, никак не связан 
с  моноинтонационностью. Он рождается как бы в  преддверии целостного 
представления о теме, отдаленно лишь определяя ее общие контуры. 

Контраст действенности и  покоя, смятенности и  ласки, возбужденности 
и смирения составляет основу каждой части, как некое постоянство душевных 
коллизий.

Совсем иные образы питают Сонату amoll [D 845, также op. 42], создан-
ную в 1825 году: энергии, активной действенности. И совсем иной тип музы-
кального мышления определяет развитие начального образа, его превраще-
ния. Полная зависимость каждого побега мысли от начального музыкального 
импульса производит впечатление «кладки» целого из одного материала. Вся 
форма — при ее динамичности, контрастности, борениях и конечном торже-
стве (речь лишь о первой части) являет цепь вариантов начального образа или 
его фрагментов. Плотность формы, активность в ней всех элементов темы ка-
жется результатом энергии ее. 

В каждом случае Шуберт находит особые основания для цельности цикла. 
Здесь первой части отвечает мягкая лирика второй, вариантности  — вариа-
ционность. Активная игра скерцо — ответ начальному посылу сонаты. Урав-
новешенность финального рондо — разрешение напряженности начального 
образа; этому служит и форма рондо, противопоставляющая первоначальной 
плотности разреженность.

Окинем беглым взором сонаты, о которых шла речь. Каждая соната несет 
смысловую нагрузку, определяющую смену духовного настроя композитора. 
Каждая — четкая отметка этих смен. Не потому ли число законченных сонат 
сравнительно ограничено, что композитор ощущал этот жанр как возмож-
ность исповеди, потребность в которой являлась в моменты душевно-, духов-
но-острых перемен?

Неожиданно ярким, безоговорочно мажорным аккордом в этот ряд лири-
ческих раздумий врывается Соната Bdur [D 617, также op. 30], чередующая, 
словно наслаждаясь ими, образы радостного движения, стремящегося к тан-
цу, улыбчатых эпизодов, ясной, ничем не затененной лирики и, наконец, наи-
вной мелодии игрового характера, очевидно, близкой к  народной и  потому 
всеобъединяюшей. Непрерывное дление радости и покоя.

Огромный диапазон чувствований Шуберта  — вот о  чем заставляет за-
думаться эта соната, написанная в 1825 году. В сопоставлении с иными, соз-
данными тогда же, она очерчивает границы мироощущения композитора, на 
одном полюсе которого  — осознание полноты, яркости, красоты жизни, на 
другом — ощущение недоступности для себя этих вечных источников радо-
сти (Соната G-dur).

26 сентября 1828 года — дата завершения последней сонаты Шуберта. Но 
этим же числом помечены еще две: c-moll’ная и A-dur’ная. Значит, все три со-
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наты — свидетельницы последних дней жизни композитора (день его смер-
ти — 19 ноября 1828). И все три так или иначе отражали предчувствие конца. 
Но как по-разному! 

Соната cmoll [D 958] явной обращенностью к бетховенским образам при-
вела некоторых исследователей к мысли о влиянии на Шуберта его великого 
современника. Но можно ли говорить о влиянии, когда уже пройден путь, до 
отказа насыщенный собственной мыслью, образами, своеобразием собствен-
ного сонатного мышления?

Соната c-moll начинается, по существу, с цитаты: звучит слепок с 32-х ва-
риаций Бетховена; далее  — строгость второй темы, хоральной, классицист-
ская стройность материала второй части, энергия движения финала — подо-
бие тарантеллы, завершающей Сонату Бетховена № 18.

Нам представляется, что «обращение к Бетховену» вызвано стремлением 
овладеть свойственной ему силой духа, воли, энергией борьбы. Но эти опоры 
не стали определяющими в контексте целого. С одной стороны, бетховенский 
«волевой натиск» встретился с мягкостью, «уступчивостью» шубертовских 
образов, с другой — не смог противостоять темному чувству страха, его фан-
тасмагорическим призракам, которыми заполнена разработка первой части; 
иначе трудно трактовать власть ползучих хроматизмов, низкого регистра в од-
нообразии и длительности звучания. 

Совсем иное в  Сонате Adur [D  959]. Она не чужда образов светлых, 
опоры на песенные интонации, близких к  народным, не чужда свободы 
широких лирическо-раздумчивых импровизаций. Но центр сонаты  — 
Andantino, проникновенное Lamento, так органично сочетающее глубо-
кую печаль и  смирение. Оно на редкость лаконично: смысловые опоры 
жанров, определяющих выразительность образа, ясны. Так, равномер-
ное покачивание аккомпанемента — память о колыбельной с ее чувством 
успокоения; трехдольность, с  повторностью интонаций  — примета валь-
са, с  отсветом присущего ему лиризма; главенство терции, представи-
тельницы минора, неотступно от ламентозности, подчиняющей себе этот 
скромный набор выразительных средств. Содержание Andantino обрета-
ет объемность в  репризе формы, когда над каждой интонацией мелодии 
возникает отдаленный отзвук, словно отражение, продолжение жизни ее 
в ином пространстве.

Каждая из названных двух сонат акцентирует чувство, владевшее тогда Шу-
бертом: борение, скорбь. 

Соната Bdur [D  960] резко отлична от своих современниц. Это целост-
ное, [развернувшееся] на все четыре части, повествование о  жизни, судьбе. 
В драматургии ее нет вольных отступлений, нет отхода от сути, от голоса ав-
тора. Соната, где собраны нити всех скорбей Шуберта  — несостоявшихся 
надежд человека, непонятости, одиночества художника — обрела силу музы-
кального выражения одной из центральной тем романтического искусства.

Глубоко искреннее Слово Шуберта о своем создало тип, приемы музыкаль-
ной мысли о всеобщем. 
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ЭКСПРОМТЫ.  
МУЗЫКАЛЬНЫЕ МОМЕНТЫ.  
ТАНЦЫ
В  год, когда соната стала для композитора прибежищем глубоких раздумий 
о  жизни, он обратился к  созданию произведений, не претендующих на кон-
цепционность.

В  1827 году были созданы два цикла Экспромтов (D  899, или ор.  90 
и D 935, или ор. 142), по четыре пьесы в каждом, а в следующем — Музыкаль-
ные моменты [D  780, или op.  94]. Это пьесы, обращенные к  сиюминутным 
творческим озарениям, высказанным полно, ярко. С большой внутренней ак-
тивностью (что в основном касается экспромтов) и с тонкостью обращения 
к мелькнувшему «моменту» лирического (или иного) образа.

В  отличие от сонат, где мысль композитора часто обретала свободу вы-
сказывания, рождавшую «божественные длинноты», в новоявленных пьесах 
действует внушенная интуицией художника соразмерность, точность соотне-
сения содержания — плотного, и формы — насыщенной, но недолгой. 

Исторически эта ставка на момент чувствования, музыкально реализован-
ного в относительно кратком высказывании, была если не беспрецедентной, 
то первой по смысловой весомости и «пророческой» для дальнейшего разви-
тия фортепианной музыки.

Казалось бы, Экспромты и Музыкальные моменты — одночастные пьесы 
разнохарактерного содержания  — разделены лишь названием. Между тем, 
вчитываясь в тексты тех и других, понимаешь, что Шуберт наметил эстетиче-
скую неоднозначность внешне сходных произведений. Экспромты, образно 
яркие, «докладные» при их лирической направленности, обращены «ко мно-
гим», открыты для широкого общения, тем самым обретая черты концертно
сти. Музыкальные моменты выражают чувство словно бы прикрыто: сначала 
намеком, и лишь постепенно раскрывая его. Создается впечатление, что ком-
позитор, высказываясь не сразу полно, общается с узким кругом слушателей, 
понимающих его с  «полуслова». Наверное, именно это рождает характер 
«камерности» — одно из проявлений романтической лирики.

Сначала — об экспромтах. В последовательности пьес каждого opus’a чув-
ствуется отдаленный расчет на их взаимодействие. Скорее всего, по принципу 
«оттеняющего контраста», резко обособляющего образ каждого экспромта, 
что существенно для целостного исполнения цикла, но никак не стесняет ав-
тономности пьес. 

Это, надеемся, извинит некоторую аналитическую вольность: в ряду обоих 
opus’ов взаимотяготеют экспромты лирические. Мы рассмотрим мыслимый 
(воображаемый) «триптих» вопреки рассредоточенности анализируемых 
пьес: №№ 1 и 3 из ор. 90 и № 2 из ор. 142. 

Экспромт c-moll (op. 90 № 1) начинает, взывая ко вниманию, одинокий го-
лос; в нем — и жалоба, и характер «говорящего». Отклик «многих» (второе 
предложение в хоровой фактуре) рождает ощущение диалогичности: рассказ-
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чик и внемлющие ему. Можно удивляться тому, как разнообразно повествова-
ние, как много событий двигают им, как много чувств в  нем заложено: жало-
ба, гнев, решительность, постепенное смягчение — словно прощение. Вся эта 
сложная гамма внутренней жизни — ее событий и их освещения — проходит 
через бесконечный ряд вариаций и вариантов с такой естественностью образ-
ных смен, при которой теряется впечатление исходной темы и ее развития; пе-
реживается открытое высказывание, непрерывно движущееся. Слушая эту му-
зыку, кажется, что она может быть отражена в искусстве Слова, — как само оно 
порою отражается в музыке «по прочтении» (Данте, Шекспира, Гете...).

Тип музыкального мышления, свободно развивающего, раскрывающего 
чувства и мысли в непосредственности их выявления, перехода от одного со-
стояния к другому, дал толчок к образованию нового, монологического, типа 
и сонатности — шубертовского (см. I часть Сонаты B-dur, D 960).

Следующий лирический Экспромт — Ges-dur (op. 90 № 3). Прообраз его — 
молитвенное созерцание: по мыслимому сюжету «триптиха» оно  — после 
напряжения драматического эпизода — естественно. По стилю же это инстру-
ментальный аналог замечательной вокальной пьесы Шуберта «Ave Maria»: та 
же смысловая интонация экспромта реализуется в мелодии, сходной не только 
интонационно, но и по непрерывности и цельности развития, охватывающего 
форму в  ее экспозиционности, развитии и  возврате к  исходному настроению. 
(Мелодия, очерчивающая своей цельностью композицию формы, напоминает 
тип инструментальных мелодий Баха; так же, впрочем, как и сложение вариан-
тов темы, образующих динамичную, исполненную напряжения, форму.) 

Последняя часть «триптиха», Экспромт As-dur (op.  142 №  2), контраст-
на двум первым редким соединением глубоко личностного высказывания — 
средствами, казалось бы, ему противопоказанными: хоральной фактурой, с ее 
«памятью» о духовной абстрагированности, устойчивостью ритма, напоми-
нающего о давно устоявшемся настроении сарабанды. Ни волевой эпизод, ни 
лирическая освобожденность (в середине формы) не в силах умерить началь-
ное (и  конечное) впечатление целомудрия, возвышенности лирики. Черты, 
несходные с предыдущими пьесами, умеряющие свободу их эмоционального 
тонуса отвечают мыслимой функции завершения.

Трудно представить себе больший контраст к лирико-драматическим экс-
промтам, чем тот, который составляют к ним пьесы (№№ 2, 4) того же op. 90. 
Контраст этот двоякий. Не лишенные лиризма, они отмечены иным направ-
лением его: непосредственной чувствительностью, высказанной звуками, 
близкими к романсности. Однако главенствуют в них образы, доминирующие 
над «внутренним» и «сокровенным». В Экспромте Es-dur (№ 2) это радость 
свободы в стремительном движении, словно мысль, вырвавшись на волю, рез-
вится, убегая от предначертаний, и вдруг, неожиданно, являет блики интона-
ций лирических; они-то и подготавливают сокровенность средней части.

Образ Экспромта As-dur (№ 4) сложнее. Он двусоставен: трепет полетности 
и  останавливающие фразы мелодии, «приземленной» аккордовой фактурой. 
Постепенное усиление мелодического начала, с его лиризмом, определяет харак-
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тер середины формы. Но какое чувство освобождения, вольной игры, полета на-
ступает в заключении Экспромта, когда трепет движения, осиянного мажором, 
не столь стремительного, как в Экспромте Es-dur, а с ощущением выразительно-
сти каждого взмаха (как в полете бабочки), безраздельно овладевает звучанием. 

В  цикле экспромтов ор.  142 мы, помимо уже упоминавшегося Экспромта 
As-dur, отметим блистательный финал. Это скерцо (Allegro scherzando), соот-
ветствующее изначальному смыслу слова: шутка. Тема, начальная и  главная, на 
протяжении всей [пьесы] пестрит вариантами мелодическими, фактурными, рит-
мическими узорами, словно дразня неуловимостью образа, играющего своей под-
вижностью. В этом не уступают начальному образу и последующие построения. 
Калейдоскоп, увлекающий яркостью, неожиданностью явления все новых фигур, 
стремительностью движения и его озорством — вот что радует в этой пьесе.

Экспромты Шуберта открыли новые пути для жизни фортепианной му-
зыки, свободной от устойчивых тогда жанров и  форм. Движение от мас-
штабности концепционного в  своей основе жанра (соната) к  подвижности 
небольших произведений, податливых непосредственному высказыванию, 
лирическому или иному, — параллель к возобладанию (примерно в то же вре-
мя) поэзии в искусстве Слова, живо и свободно отвечающего на жизнь души 
и потому овладевшего сердцем человека эпохи романтизма. 

Каково же жанровое наклонение экспромтов Шуберта?
Этюд, как произведение, образ которого связан с  технически определен-

ным типом движения (ор. 90 № 2).
Ноктюрн — лирическая пьеса, выразительность которой сконцентрирова-

на в жизни мелодии (ор. 90 № 3).
Баллада — пьеса лирико-драматического содержания (ор. 90 № 1).
Скерцо (ор. 142 № 4)и даже — 
Песня без слов (ор. 142 № 2).
Удивительное, «пророческое» предвидение жанровых наклонений бли-

жайшей к Шуберту фортепианной романтической музыки.

Все пьесы цикла «Музыкальные моменты» обращены в сторону камерно-
сти, что сказывается, прежде всего, в преобладании лирической созерцатель-
ности. Но не только.

Различные образно, Музыкальные моменты тяготеют к лаконизму, тонко-
сти высказывания.

Наиболее сложна по замыслу первая пьеса (C-dur). Едва намеченный мело-
дический посыл ускользает от своего «призыва к свету», драматизируясь в вари-
антах. Неожиданность интонационно-ласкового образования ведет начальный 
образ — в прозрачности его двухголосия — к хрупкости. И так, на протяжении 
всей пьесы, беглой изменчивостью, «недомолвками», бликами мелодических 
нюансов создается утонченно-подвижное —лирическое высказывание.

Характер каждой пьесы «объявляет» начальная интонация  — момент, 
схватывающий образную суть ее. А  дальше  — непредсказуемость в  выборе 
его раскрытия.
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В следующей пьесе (As-dur) развитие полностью определяет значимость 
начального микрообраза. Непрерывное последование его вариантов вырас-
тает в  цельное, фактурно-выровненное, формально-уравновешенное по-
строение части. В строении целого на основе жизни начальной микроинто-
нации  — предвидение характерной особенности музыкального мышления 
Шумана.

Момент № 3 (f-moll) — прелестная жанровая зарисовка, на редкость орга-
нично сочетающая простодушие и изящество (если не сказать изысканность). 
Как это часто бывает у  Шуберта, однозначно определить исходный жанр 
здесь нелегко: здесь слышится и марш, и песня, и танец. (Вспомним финал Со-
наты D-dur, II часть [«Большой»] Симфонии C-dur.) Каждое «колено» пье-
сы композитор задерживает в сознании (повторяя), словно любуется им. Но 
вот реприза: в  ней поражает тонкость внезапной модуляции от жанра к  ли-
рике, чувственно-обостренной и  вдруг светло умиротворенной (динамика 
репризы истаивает от рр к ррр). Удивительный контраст простодушия жанра 
(начало пьесы) и утонченного лиризма (ее конец).

Глядя на четвертую пьесу, мы видим (в  ее первой части) лишь движение, 
выровненное единообразием этюдной фигуры. Но слушая, ясно ощущаем ме-
лодию, легко бегущую сквозь струящийся звуковой поток. Ощущение легко-
сти мелодического движения создает и средняя часть, каждая интонация ко-
торой приподнята взлетом синкопы. 

На общем фоне пьес, характеризующихся фактурной призрачностью, 
«малой весомостью» звучания, выделяется пятый «Момент» (f-moll): 
плотность его фактуры, аккордовой, при постоянстве ритмического лако-
низма  рождает ощущение энергии, твердости, что  — резко 
контрастируя с  последней пьесой [(As-dur)]  — подчеркивает наиболь-
шую (в  цикле) тонкость ее лиризма и  камерную «деликатность» его вы-
ражения. Смысловой ключ пьесы  — аккордовое задержание, вздох, от-
крывающий каждую фразу; в  последовании их рождается единая линия 
высказывания, одновременно полного и  сдержанного. Это «резюме» 
цикла  — шедевр камерного стиля Шуберта, его доверительной, негром-
кой беседы со слушателем. 

Воспоминания современников Шуберта оставили нам свидетельство того, 
как часто и подолгу Шуберт на дружеских собраниях импровизировал лендле-
ры, вальсы, экоссезы, немецкие танцы, аккомпанируя друзьям, собравшимся 
на веселье. «Я ведь так люблю, когда танцуют под мою музыку», — говорил 
он, нисколько не смущаясь своей ролью «тапера».

Очевидно, что это было выражением со-чувствования, со-дружества с  те-
ми, с кем общение легко и приятно.

Эта ситуация — свидетельство скромности человека, безусловно сознавав-
шего масштаб своего дарования. 

Скромность (правда  — необъяснимая) всегда чувствуется в  его музыке. 
Танцы Шуберта — тому своеобразное доказательство.



 РУЗАНА ШИРИНЯН28

В интерпретации композитора танцы не теряли свои первородные жарно-
вые очертания: протяженность и форму, характерные ритмы, типы мелодиче-
ских фигур. Шуберт не подчинял их своему толкованию, не нагружал несвой-
ственными им музыкальными подробностями. Танцы Шуберта исчисляются 
не единицами (как Экспромты и Музыкальные моменты), не десятками (как 
сонаты, если считать и  неоконченные), а  сотнями. Кажется, что они рожда-
лись так, как в народе, в непосредственной связи с живым действием. Поэто-
му собрание танцев — не только показатель его творчества, но живой истори-
ко-культурный, музыкальный памятник.

И  все же невозможно лишить танцы Шуберта авторского обаяния: то 
сверкнет необычный гармонический оборот, то интересная модуляция или 
характерный ладовый контраст, то изысканный мелодический штрих — и пе-
ред нами Шуберт. 

Трудно сказать о танцах Шуберта поэтичнее, красивее, чем сказал Роберт 
Шуман: «...маленькие гении, парящие над землей не выше, скажем, чем на вы-
соте цветка!»4

Следы танцев, пожалуй, нечасто заметны в  иных жанрах творчества Шу-
берта: это вполне автономная область его. Возможно, однако, что именно 
они — танцы — держали композитора в орбите музыки быта, в постоянном 
ощущении ее жизненности, народной музыки, без чего нет Шуберта.

Окинем беглым взглядом фортепианное творчество Шуберта и  подивим-
ся его многогранности, тому, как велик диапазон чувствований Шуберта-ху-
дожника, как безграничен его творческий поиск, как разнообразны жанровые, 
драматургические, стилевые решения, как равно искренен Шуберт в  искус-
стве больших обобщений и простых чувств, как органично сочетаются в нем 
концепционность мышления и  соответствующие ему крупные циклические 
формы, и  интерес к  музыкальным «крохоткам», интерпретирующим нехи-
трые образы народного творчества.

И вновь слово — Шуману: «Как ни щедро время и как ни прекрасны его 
дары, второго Шуберта родит оно не так скоро»5.

ПРИМЕчАНИЯ ——————————————————————————————————————————
1 Аналог этому типу мелодического развития в русской музыке — монолог Франчески из сим-

фонической увертюры чайковского. 
2 Вспомним, как в картине Боттичелли «Рождество» движутся в замкнутом пространстве круга, 

вьются ангелы над Богородицей и младенцем; как у ног ее ангелы танцуют парами. Удиви-
тельное сочетание движения и статики; наличие множества «персон» при отсутствии индиви-
дуальности. Как в финале сонаты. 

3 «У кого нет фантазии, пусть не пытается разгадать загадку последней части». (Шуман Роберт. 
Избранные статьи о музыке. М., 1956. С. 93.)

4 Шуман Р. Из записных книжек давидсбюндлеров. Танцевальная музыка // Роберт Шуман. 
О музыке и музыкантах / Ред.-сост. Д. В. Житомирский. — М.: Музыка, 1975. – Т. II. — С. 308. 

5 Шуман Р. Критическое обозрение. III. Трио для фортепиано, скрипки и виолончели // Роберт 
Шуман. О музыке и музыкантах / Ред.-сост. Д. В. Житомирский. — М.: Музыка, 1975. — Т. II. — 
С. 277.



Оперное искусство развивается уже более четырех столетий. На его пути 
не раз возникали различные сложности как объективного, так и  субъ-
ективного характера. Менялись эпохи, эстетические установки, вкусы, 

вместе с  ними менялась и  опера. Каждая эпоха выдвигала своих реформато-
ров жанра — в истории остались такие имена, как Глюк, Вагнер или Берг, ко-
ренным образом повлиявшие на дальнейшее развитие оперного жанра, а пер-
вые два еще и  сформулировали теоретические принципы, которые считали 
важнейшими для дальнейшего поступательного развития оперы. Но, на наш 
взгляд, текущее бытование оперы как феномена культуры представляет собой 
особый период, радикально отличный от всего, что было с жанром ранее.

Целью статьи является рассмотрение современного оперного жанра в ус-
ловиях доминирования интерпретационной модели, где главную роль игра-
ют режиссеры, а  также восприятия этих интерпретаций публикой. В  этой 
связи ставятся задачи показать истоки режиссерского доминирования, его 
идейные основы и  провозглашаемые концепции, а  также результаты этой 
деятельности как в  плане воздействия на жанр как таковой, так и  в  плане 
влияния на вкусы публики.

Последние сто лет можно смело охарактеризовать как драматический 
период в  развитии жанра. Некоторые исследователи, например, Владимир 
Мартынов [5], Евгений Цодоков [9], [10], видят в этом драматизме не толь-
ко упадок, но и  исчерпанность оперной формы как таковой. Первый это 
связывает с  так называемым «концом времени композиторов», с  тем, что 
европейская музыкальная традиция испытывает значительные сложности 
с развитием в целом, что вся музыка, по выражению Мартынова, «уже напи-
сана» и  принципиально нового изобрести уже невозможно, современным 
композиторам остается лишь стилизация и  разного рода рецепции [5]. Вто-
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рой полагает конечность именно самого оперного жанра, который, как лю-
бое явление, однажды родившись, пройдя интересный и внушительный путь 
развития, в конечном итоге достигает своего логического завершения, свое-
го финала. Этот финал исследователь усматривает в  глобальных социальных 
сдвигах, произошедших в европейском социуме начиная с середины XIX века, 
а более узко, сугубо музыкально — в оперной реформе Вагнера, который, по 
его мнению, фактически начал разрушать онтологические основы оперного 
жанра: стремление композитора к  драматизации и  господству вербального 
над музыкальным привело к деконструкции сущностного начала в опере, ос-
нованного на пении и музыкальном, а не вербально-драматическом развитии 
[10]. Впрочем, не все согласны с такой постановкой вопроса. Исследователь 
А. Новикова усматривает в реформаторских опусах Вагнера как раз не кризис, 
не разрушение, а вершину развития жанра, но при этом приходит к тому же 
выводу  — после достижения максимума наступил период опустошенности, 
исчерпанности и деградации [6].

Деградация оперного жанра на протяжении XX века проявилась прежде 
всего в  количественном сокращении новинок: композиторы стали гораздо 
меньше писать опер, жанр перестал быть мейнстримным в европейской музы-
ке, каковым оставался на протяжении XVII–XIX веков. Если раньше именно 
новинки составляли львиную долю репертуара оперных театров, то в XX ве-
ке подавляющее большинство названий в афише любого оперного театра ми-
ра — это оперы прошлых веков, преимущественно XIX века, то есть эпохи ро-
мантизма. Такая же тенденция сохранилась и в XXI веке, разница лишь в том, 
что репертуар стал расширяться за счет активного освоения барочного репер-
туара, опер XVIII и даже XVII веков. Здесь можно согласиться с теми (и пре-
жде всего с Мартыновым, а также с композитором К. Штокхаузеном, филосо-
фом Е. Капичиной и другими), кто утверждает, что усложнение музыкального 
языка, приобретшее изощренные формы в  XX веке вследствие все большей 
исчерпанности потенциала новизны музыкальных средств выразительности, 
особенно отразилось в  негативном плане на музыкальных жанрах, связан-
ных с вокалом, с пением, поскольку последние в большей степени зависят от 
связной мелодии — и эстетически, и технологически. «В музыкальном формо
образовании периода второй половины Авангарда, около середины ХХ века, про
исходит важнейшее событие: практически полное вытеснение из структуры 
произведения песенной формы с  ее “природным” антропосообразным кристал
лом ритма строк и каденций, т.е. формы, еще хранившей историческую память 
о первородном триединстве музыки, поэзии и танца. Во всех единичноиндиви
дуальных замыслах текстовпроизведений композиторов новой музыки устра
няется красота слаженной песенной формы, что и  знаменует собой коренную 
смену главнейшей музыкальноэстетической парадигмы музыки. В  частности, 
устраняется “мусическая” песенная структура, как онтологический фунда
мент экзистенциальноантропологического начала музыки, основа классиче
ского музыкального мышления» [4, 153]. К. Штокхаузен констатирует: «Та 
эпоха, которая началась сотни лет назад и даже 2500 лет назад вместе со спо
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собом мышления древних греков, завершилась с  окончанием последней войны»1. 
С услож нением структуры современного музыкального языка, отягощенного 
сложной знаково-символической семантикой, «усложняется и  музыкальное 
формообразование, а, следовательно, и сама сущность музыкального мышления. 
Оно получает мощный стимул для поиска и  обновления способов собственного 
существования и развития» [4, 154]. Конечно, и в XX веке были композито-
ры, и таковые есть и сегодня (из советских — Дмитрий Кабалевский, Тихон 
Хренников, из современных российских  — Владимир Дашкевич, Александр 
Журбин, Андрей Тихомиров и пр.), которые оставались и остаются верными 
мелодии и старым оперным формам. Однако, как писал Т. Адорно, анализи-
руя воздействие на оперный жанр новаций нововенской школы, «все те, кто 
продолжает творить оперы, словно ничего не случилось, да еще, быть может, 
гордится своей наивностью, заранее обрекают себя на неполноценность; а если 
их создания пользуются успехом, то успех этот — внутренне ничтожен, эфе
мерен» [1, 71]. «Композиторы-немелодисты», представители различных на-
правлений музыкального авангарда, редко обращаются к оперному жанру, но 
если и обращаются, из под их пера, как правило, выходят сочинения, которые 
не способны удержаться в  репертуаре оперных театров и  удержать сколько 
бы то ни было продолжительное внимание публики. Такие оперы слишком 
сложны для восприятия, а их постановки носят разовый (проектный) харак-
тер: то, что хорошо на фестивале современной музыки, в  камерных залах, 
в рамках разовых исполнений, оказывается совершенно невозможным в усло-
виях репертуарного оперного театра, две тысячи мест которого нужно ежеве-
черне заполнять публикой.

Репертуарная бедность, отсутствие новинок, необходимость постоянно 
обращаться к проверенным оперным хитам, стали одной из причин постепен-
ного усиления роли и  значения эксперимента в  оперном театре касательно 
форм представления оперы/спектакля — режиссуры и сценографии. Интер-
претационные виды художественной деятельности выдвинулись на первый 
план, постепенно заменяя собой, если не подменяя, основную художествен-
ную деятельность в опере — композиторскую.

Вторая причина  — активные режиссерские «поиски правды» в  оперном 
театре, стремление приблизить его к драматическому театру, усилить реали-
стическое начало. Это во многом связано с приходом в оперный театр новой 
публики, разночинной, как принято говорить было в дореволюционной Рос-
сии, с сокращением аристократических слоев слушателей, привыкших к услов-
ностям и традициям оперного спектакля. Эти поиски начали вестись с конца 
XIX века как в Европе, так и в России, у нас в стране особенно известна в этой 
связи деятельность в  музыкальном театре таких режиссеров, как Станислав-
ский, Немирович-Данченко, Мейерхольд, Лапицкий и другие.

Таким образом, в  бытовании современного оперного театра на первый 
план выходит проблема интерпретации оперных текстов, а  не их создания. 
Принципы интерпретации, в том числе художественного произведения, были 
сформулированы в середине прошлого века итальянским философом Эмилио 
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Бетти в его работе «Общая теория интерпретации» (Betti E. Teoria generale 
della inerpretazione. Milano, 1955). Согласно его теории, интерпретация  — 
это процесс, в котором задействованы три стороны: субъективная авторская, 
субъективная интерпретаторская и  репрезентативная, выполняющая функ-
цию посредника, через которого осуществляется сообщение двух первых. Ка-
ноны интерпретации Бетти должны гарантировать объективность прочтения. 
Канон автономии интерпретируемого объекта подразумевает, что интерпре-
татор должен уйти от собственной субъективности, которая может исказить 
корректность интерпретации, иными словами, смысл должен не привносить-
ся в первоисточник, а считываться с него. Канон целостности, или смысловой 
связанности, требует от интерпретатора соотнесения части и целого для про-
яснения смысла толкуемого объекта. Канон актуальности понимания требу-
ет от интерпретатора способности перенесения чужой мысли в актуальность 
исторического контекста. Канон герменевтического смыслового соответ-
ствия, или адекватности понимания, подразумевает открытость интерпрета-
тора духу, создавшему произведение, настроенность на созвучие с  мыслью 
автора, что предполагает «широту горизонта интерпретатора, которая 
порождает родственное, конгениальное с объектом интерпретации состояние 
духа»2. Как нетрудно заметить, все четыре канона весьма легко нарушаются 
современными интерпретаторами оперных текстов.

В  театре, в  том числе и  в  оперном, согласно Бетти, применима так назы-
ваемая «репродуктивная» (или «репрезентативная») интерпретация, цель 
которой — передача смысла, заложенного в произведении, адресату (зрите-
лям, слушателям). Однако современная оперная режиссура зачастую подме-
няет изначальный авторский смысл произведения своими собственными иде-
ями. Такой подход подвергался неоднократно критике и ранее. Так, Сьюзен 
Зонтаг в  своем эссе «Против интерпретации» писала: «Наша задача  — не 
отыскивать как можно больше содержания в художественной вещи, тем более 
не выжимать из нее то, чего там нет. Наша задача — поставить содержание 
на место, чтобы мы вообще могли увидеть вещь» [3, 14].

Если первоначально активное режиссерское вторжение в оперу приносило 
скорее позитивные результаты, делая оперный спектакль более убедительным 
и  менее условным (хотя оценки и  здесь неоднозначны), то во второй поло-
вине ХХ века ситуация начала меняться коренным образом. Особенно ярко 
эти процессы проявились на примере Байройтского фестиваля, возрождение 
которого в  1951 году в  условиях денацификации Германии и  немецкого ис-
кусства заставило искать новые формы воплощения вагнеровских музыкаль-
ных драм, отличные от вульгарно-реалистических постановок гитлеровского 
периода. Именно тогда появился своего рода новый стандарт постановки 
вагнеровских опер  — сегодня, за редчайшими исключениями (наподобие 
«Лоэнгрина» в  Мариинском театре в  постановке К. Плужникова и  сцено-
графии Е.  Лысика 1999 г.), невозможно найти во всем мире реалистических 
постановок опер тевтонского гения, трактующих их в  эпическо-сказочном 
преломлении  — повсеместно распространены ницшеанско-фрейдистские 
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психоаналитические квазиисследования взаимоотношений героев его опер, 
визуально облеченные в далекие от изначальных вагнеровских миров антура-
жи и одежды.

Однако вскоре «новый стандарт» коснулся не только Вагнера: сегодня 
практически любая опера (как правило, за исключением современной, кото-
рую театральный менеджмент опасается сразу представлять публике в актуа-
лизированном виде) претерпевает серьезные метаморфозы. Под актуализаци-
ей, как правило, понимается перемещение действия во времени, в эпоху, более 
близкую современности и кардинально отличную от предписанной либретто, 
зачастую перемещение и географическое (например, действие «Севильского 
цирюльника» разворачивается не в  Испании, а  в  Италии  — как в  спектакле 
А. Тителя в  московском театре Станиславского), но самое главное  — иска-
жение сюжета, придание поведению героев несвойственных им изначально 
мотивов, психических реакций, неоднозначной, а  иногда и  абсурдной логи-
ки поведения. Фактически, таким образом, на либретто классической оперы 
накладывается новая история, параллельный сюжет, придуманная авторами 
спектакля реальность, не согласующаяся не только с волей авторов опуса, ло-
гикой произведения, но и, самое главное, с эмоциональным строем музыкаль-
ного материала.

Сторонники такого подхода уверяют, что только актуализация, под кото-
рой они понимают, прежде всего, внедрение в классическую пьесу современ-
ных реалий, способна привлечь в оперный театр, да и в театр вообще, совре-
менного зрителя. Они настаивают на том, что иначе театр становится лишь 
музеем, который неинтересен современникам. Впрочем, опровергнуть эти 
сентенции не сложно, исходя из элементарной логики. Да, есть публика, кото-
рая, фигурально выражаясь, ждет Джульетту в джинсах, иначе она не в состо-
янии поверить в чувства 14-летней героини; но есть и другая публика, и ее не-
мало, которой эти джинсы претят. Сколько публики первого рода подобные 
интерпретации привлекли в оперный театр, столько же, а возможно и больше, 
публики второго рода они от него и отторгли.

Как утверждает известный пианист и  дирижер Б. Э. Блох, «театр пред
ставляет собой тот другой мир, где мы ищем защиту от внешнего мира, кото
рый в разные времена истории может быть и угрожающим, представлять опас
ность. В какойто степени этот “другой мир” становится нашим прибежищем 
и  убежищем. Так было, и  об этом тоже очень красноречиво говорил немецкий 
искусствовед Марсель РайхРаницкий, и во время гитлеровского террора в Гер
мании, так было во времена любой диктатуры. Но даже и  в  хорошие, мирные 
времена мы ищем в театре, может быть подсознательно, “другой мир”» [2].

Театр должен дарить зрителю иные ощущения и  переживания, которых 
он, возможно, лишен в реальной жизни, то есть то, о чем говорит в том чис-
ле Райх-Раницкий,  — обыденность ему во вред. Современные режиссеры, 
напротив, сознательно конструируют свою собственную реальность. Исход-
ная пьеса (опера  — ее либретто и  партитура), по сути, не представляющая 
для них интереса, — лишь повод, творческий импульс. Замысел композитора 
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(а  вместе с  ним и  либреттиста) современных режиссеров нисколько не за-
ботит. Более того, кажется, они всеми силами стараются этот замысел раз-
рушить. Причем настолько радикально, насколько возможно, ибо их цель — 
и  многие это декларируют весьма открыто  — состоит в  том, чтобы стать 
автором художественной реальности: ни интерпретатором, ни сотворцом, но 
автором. Как образно замечает Е. Цодоков, «режиссеры желают тем самым 
войти в вечность» [10]. Они стараются заполнить собой буквально каждый 
миллиметр сценического пространства и сценического времени. В этом слу-
чае музыкальное звучание оказывается вторичным: своего рода саундтреком 
к  картинке, который режиссеру порой откровенно мешает, который бы он 
предпочел или сократить, или заменить. Создатели некоторых современных 
оперных спектаклей не только сокращают партитуру, меняют порядок изло-
жения музыкального материала, включают фрагменты других сочинений (как, 
например, в постановке К. Богомоловым оратории Генделя «Триумф време-
ни и бесчувствия» в театре Станиславского использована песня Е. Крылатова 
«Крылатые качели»), так и  вовсе «прерывают» музыкальную ткань искус-
ственно привносимыми паузами.

Собственно, режиссер и  есть подлинный герой современного оперного 
спектакля — не певец, и не дирижер, а именно режиссер. Ибо он теперь за-
дает тон опере, определяет концепцию постановки (что есть его прямая обя-
занность), нередко и сценографии (что, в общем-то, не противоречит идее ан-
самблевого театра), распределяет голоса (не только артистов на конкретные 
роли, но даже и  типы голосов в  сочинениях композиторов). Так, например, 
режиссер Д. Черняков настаивает на участии контратеноров в его постанов-
ках, которым он поручает партии, написанные для контральто в русских клас-
сических операх XIX века.

Похоже, что противостоять этой тенденции невозможно: рынок диктует 
свои правила. Неравнодушные к оперному театру, например, Е. Цодоков, ви-
дит в  постмодернистских экспериментах отражение глобальных социальных 
и цивилизационных сдвигов, которые происходили и происходят с обществом 
в целом [9]. Вряд ли виновниками сложившейся ситуации можно назвать ре-
жиссеров, они — лишь выразители духа времени.

Подобные постановки, в  которых режиссерское волюнтаристское начало 
искажает смысл оперного произведения, сегодня заполонили оперные сце-
ны всего мира, особенно в  странах Европы, безусловный лидер среди кото-
рых Германия. В  большей степени взвешенный традиционный подход про-
должает господствовать в театрах США, которые, в отличие от европейских, 
как известно, содержатся не за государственный счет, а на средства частных 
жертвователей и, стало быть, более зависимы от их консервативных вкусов. 
Относительный консерватизм сохраняют и театры России и государств СНГ, 
хотя на столичных сценах все чаще и чаще появляются радикальные режиссер-
ские интерпретации оперной классики.

Как уже было отмечено выше, просветительские, культуртрегерские мо-
тивы режиссерских новаций с  трудом выдерживают критику. Редкие социо-
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логические обследования театральной аудитории большинства стран Европы 
неумолимо свидетельствуют, что массово новая публика в оперный театр не 
пришла, и большую часть завсегдатаев оперных театров по-прежнему состав-
ляют так называемые «седые головы», то есть люди среднего и  преимуще-
ственно старшего возрастов. Впрочем, для установления этого факта исследо-
вания и не нужны — это видно невооруженным глазом: достаточно посетить 
европейские оперные театры. Сходная картина в театрах США и России, хо-
тя их аудитория в среднем может быть сочтена даже более молодежной. Мо-
лодежь в своей массе не увлеклась эстетическими новациями новых творцов 
оперного театра — ими интересуется лишь узкий слой культурно и интеллек-
туально продвинутых представителей молодого поколения. Кроме того, мо-
лодежная аудитория четко делится на две группы, одна из которых однознач-
но высказывается за традиционный оперный театр, за нещадно критикуемый 
прогрессистами оперный музей.

Не стоит забывать, что в целом в оперный театр ходит лишь незначитель-
ная часть молодежи (вне зависимости от того, предпочитает она новаторские 
или традиционные постановки). Как известно, доля посетителей оперных 
театров стран с  развитой оперной культурой и  инфраструктурой составля-
ет менее одного процента от населения  — с  уверенностью можно сказать, 
что в  этой ничтожной доле молодежь не доминирует. Психологически для 
молодого поколения опера по-прежнему ассоциируется с  чем-то слишком 
элитарным, сложным или, наоборот, слишком старомодным. 50–70 лет куль-
туртрегерских усилий сторонников радикальной режиссуры, актуализации 
и  всевозможных обновлений оперного жанра тут ничего принципиально не 
изменили. Осмелимся предположить, что без обновления оперного репер-
туара, без появления новых опер, но таких, которые способна воспринимать 
публика, невозможен массовый приток молодежи в оперные театры. Другое 
дело, возможно ли появление таких опер в принципе — если верить В. Мар-
тынову, Е. Цодокову и другим, то вряд ли.

Ярким контрастом к ситуации в мировой опере служит практика совре-
менного мюзикла  — родственного опере жанра, где не испытывают про-
блем как с  новым репертуаром, так и  с  новой публикой. При этом в  инду-
стрии мюзикла никто и не слышал о «конце времени композиторов»: весь 
мелодизм, объявленный исчерпанным в академических жанрах, благополуч-
но перекочевал в этот динамично развивающийся жанр, и, как ни странно, 
там рождаются и  новые мелодии, и  новые гармонические решения, твор-
чески преломляется композиторский багаж прошлых эпох, что не мешает 
создавать принципиально новое, а  порой и  очень интересное; активно за-
действуется современная бытовая звуковая среда — мюзикл не чурается со-
временных музыкальных тенденций и стилей, ничто высокомерно не объяв-
ляется второсортным и низким.

Таким образом, можно констатировать, что безраздельное господство 
режиссерского начала в  современном оперном театре, означающее доми-
нирование сугубо интерпретационного начала в этом виде искусства, ведет 
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к  дальнейшему углублению кризисных явлений в  его существовании и  раз-
витии. Истоки режиссерского доминирования лежат как в  кризисе компо-
зиторской мысли, так и  в  развитии самого режиссерского искусства, его 
активной экспансии в  музыкальный театр. Концептуальная идея этого до-
минирования — претензии современных режиссеров на авторство в  опер-
ном спектакле, как продукте собственной деятельности, где роль компози-
тора, а тем более либреттиста существенно затенена. Влияние радикальных 
режиссерских спектак лей на публику двояко: с  одной стороны, оно лиша-
ет ее возможности видеть оригиналы оперных произведений, их исходные 
смыслы, с  другой, не достигает провозглашаемых культуртрегерских це-
лей — привлечения большего количества зрителей в оперные театры и но-
вой публики (прежде всего в  плане возрастного ценза), по большей части 
остающейся невосприимчивой к  новациям или даже испытывающей к  ним 
настороженность и неприязнь.
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Строгая ориентированность на Запад и  убеждение в  необходимости 
прохождения основных этапов эволюции западноевропейского музы-
кального мышления отечественной музыкальной культурой во многом 

объясняет сущность творчества С. И.  Танеева как композитора-ученого. 
Оригинальность мировоззренческой направленности не позволяет всецело 
сопоставить Танеева с религиозно-философским явлением русского космиз-
ма. Проблема проясняется при рассмотрении с  общекультурологических 
и философских позиций: с высокой точки обозрения тектонических валунов 
общемировой истории. Танеев — единственный среди крупных русских ком-
позиторов XIX  — рубежа XIX–XX вв. опирался на культурно-цивилизаци-
онное первоначало античного времени: музыкальная трилогия «Орестея» 
(1894) отражает только внешнюю сторону глубокой родственности древ-
негреческому и  древнеримскому периоду западноевропейской культуры. 
Фундаментальные музыкальные концепции Танеева фактически завершают 
классический период русской музыки, образуя «массивный свод». Дохристи-
анская эпоха для Танеева выполняла роль универсума, источающего потенци-
альную энергию созидательного творчества.

Обращение к  духовной тематике в  кантате «Иоанн Дамаскин» op. 1 
(1884) вовсе не определяет религиозно-конфессиональную направленность 
композитора: сакральность у Танеева облачается именно в надрелигиозную* 
форму художественного выражения. Принцип, намеченный в  первом круп-
ном хоровом сочинении, далее только крепнет и  принимает окончательный 

* Термин введен автором настоящей статьи в связи с определением специфики мировоззрения 
С. И. Танеева. — Прим. ред.

Даниил Топилин

СЕРГЕЙ ИВАНОВИЧ ТАНЕЕВ.  
НАДРЕЛИГИОЗНЫЙ КОСМИЗМ

Из и стории  ру с с к о й 
       му зыкальн ой  культуры
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вид в  кантате «По прочтении псалма» op. 36 (1915)  — итоговом произве-
дении. Религия Танеева — высшая нравственность и добро. Позиция в целом 
сопоставимая с мировоззрением Л. Н. Толстого, находившегося в известном 
противоречии с христианством и достигшего понимания добра как, по сути, 
самостоятельной религии.

Вопрос о религиозности в конфессиональном плане и о ее влиянии на твор-
ческий процесс Танеева неоднократно поднимался в  научной литературе. 
Выводы в  пользу атеистического мироощущения представлены как концеп-
ционная основа классических работ Л. Л.  Сабанеева [9], Г. Б.  Бернандта [4], 
Л. З.  Корабельниковой [6]. Весьма весомо звучат в  данном контексте слова 
немецкого философа и историка русской духовности В. Шубарта, произнесен-
ные в 1938 году: «Недостаток религиозности, даже в религиозных системах — 
отличительный признак современной Европы. Религиозность, даже в  материа
листических системах — отличительный признак Советской России. У русских 
религиоз но все — даже атеизм» [16, 148–160]. И именно принципиальный вы-
ход за грань православного сознания в  поздний период творчества позволяет 
условно соотнести Танеева с античными философско-математическими идеями 
толкования понятия «музыка» как древней праосновы космичности.

На пути к вершинным произведениям Танеев входит в период масштабных 
исторических перемен России: нарастание общественной напряженности, 
формирование нелегального общества социалистов-революционеров  в начале 
1900-х гг. и  русско-японская война 1904–1905 гг.; первая русская революция 
1905 года и первая государственная дума, изменившие политическую жизнь са-
модержавной империи; далее — убийство П. А. Столыпина в 1911 году и Пер-
вая мировая война, начавшая полосу неотвратимых катастрофических событий. 
Последние сочинения Танеева воспринимаются как предостережение от на-
ступающего хаоса и напоминание о священном культурном наследии — духов-
ном щите человечества. Фортепианный квинтет g-moll op. 30 (1911) и кантата 
«По прочтении псалма»  — воплощение универсализма творческих идей Тане-
ева; Квинтет «создавался на протяжении 1910–1911 гг. и наряду с кантатой “По 
прочтении псалма” относится к самым зрелым и монументальным достижениям 
Танеева в последний период его творчества» [4, 196].

«Камерная аскеза», в  отличие от масштабных симфонических полотен 
и опер, позволяет добиться особой чистоты отображения подлинной художе-
ственности. Танеев находился в числе композиторов, трактовавших камерную 
музыку как сферу глубоко интровертивную, но с широким историко-культур-
ным охватом: И. Брамс — С. И. Танеев — Н. К. Метнер. Антология произве-
дений для камерного ансамбля, включающая трио, квартеты и квинтеты, при-
водит к вершинной точке — Фортепианному квинтету g-moll.

Если Девятую симфонию d-moll op. 125 (1824) Бетховена сравнивают с Пер-
гамским алтарем, ибо драматический накал «сонатно-симфонического цикла» 
в камне не теряет динамизма, то Квинтет g-moll — «Эрехтейон» свободного 
античного религиозного мироощущения, отвечающий сущности творческой 
личности Танеева. Квинтет высится как надбожественный утес: эмоциональ-
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ное впечатление от произведения подобно преодолению тысячи ступеней 
духовной эволюции с  достижением абсолютного нравственного предела на 
вершине классического периода русской музыки. Форма квинтета  — стать 
античной скульптуры, индивидуальная концепция с  соблюдением стилевого 
единства, нерушимости «канона Поликлета» западноевропейских формо-
образующих принципов. Отчасти именно от Танеева Метнер унаследовал 
убежденность в  неиссякаемости художественного потенциала романтизма. 
Прослеживается линия взаимодействия Фортепианного квинтета g-moll Та-
неева и  Фортепианного квинтета C-dur (1949) Метнера: композиционная 
архитектоника, поистине архитектурная выверенность и скрупулезная отточ-
ка деталей, отвечающие идейно-эстетической направленности, как и  единое 
восприятие историко-культурных событий начала XX века. Однако Метнер 
выстраивает масштабное панно под эгидой христианства, а Танеев — надре-
лигиозный храм, озаренный божественным свечением.

Четыре части Квинтета проходят полный круг сценических превращений 
неназванного героя, следуя античному канону: драматическое  — лириче-
ское — эпическое. Трагическое, распространенное на огромное расстояние, 
истончается и внешне сокрыто, однако проявляется при панорамном взгляде 
на концепцию произведения в целом. «Камерная аскеза» порождает «камер-
ный гигантизм»: Квинтет по масштабам превосходит даже драматическое 
полотно Четвертой симфонии c-moll op. 12 Танеева (1898) и воспринимает-
ся симфонией для пяти инструментов; в  ряде эпизодов прочитываются тем-
бральные соотнесения, мышление оркестровыми группами, чередование tutti 
и solo. Подобно Двадцать девятой сонате B-dur op. 106 Бетховена, именуемой 
Г. фон Бюловым «Девятой симфонией» среди сонат, Квинтет Танеева  — 
симфония среди квинтетов.

Ощущается присутствие художественного облика Чайковского, прояв-
ляющегося в  драматических порывах, отсвете меланхолической интелли-
гентности, интонационном родстве. Траурное es-moll’ное начало Квинтета 
(пример 1) отвечает мрачному вступлению Третьей симфонии D-dur (1875), 
знаменитому Andante funebre e doloroso ma con moto из Третьего квартета 
 es-moll (1876), траурному маршу в  репризе первой части Фортепианного 
трио «Памяти великого артиста» a-moll (1882) и  вступлению Шестой сим-
фонии h-moll (1893) Чайковского (пример 2), однако представлено в исклю-
чительно танеевской эмоциональной ауре: мудрая сдержанность и снижение 
уровня экспрессивной ламентозности; траурность пронизана интеллектуа-
лизмом и вполне бесстрастным принятием случившегося.

Первая часть исполнена возвышенных идеалов позднего романтизма 
прошлого века: экспонируются основные тематические тезисы Квинтета 
[6, 159–169]. Грандиозная композиция вырастает из темы вступления, далее 
обратившейся темой главной партии (пример 3), узнаваемой с ритмическими 
изменениями и в медленной части. Ритмически родственная главной, но вы-
строенная словно в зеркальном отражении, мажорная тема побочной партии 
возвращается в  коде финала  — прием, характерный для полномасштабных 
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Пример 1. С. И. Танеев. Фортепианный квинтет. I часть, тт. 1–3

Пример 2. П. И. чайковский. Шестая симфония. I часть, вступление, тт. 12–13

Пример 3. С. И. Танеев. Фортепианный квинтет. I часть, тт. 58–60

Пример 4. С. И. Танеев. Фортепианный квинтет. II часть, тт. 107–112
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симфонических произведений. Вторая часть  — русское скерцо с  крупными 
мазками брамсовских двойных нот и с симфоническими тембровыми ответа-
ми в виде элегантных бросков (пример 4), напоминающих о финале Четверто-
го концерта для фортепиано с оркестром G-dur op. 58 Бетховена (пример 5). 
Лирика среднего эпизода облачена в плотную фактуру с контрапунктически-
ми приемами: симфоническое сближение контрастных состояний подчерки-
вает ювелирную стать возвратившейся главной темы скерцо.

Пример 5. Л. ван Бетховен. четвертый концерт для фортепиано с оркестром.  
III часть, тт. 29–31

Третья часть содержит нисходящий ход (пример 6), встречающийся в дра-
матических симфониях Чайковского (примеры 7, 8, 9). Мерный спуск прони-
зывающий композицию вплоть до завершения, имеет важное конструктивное 
значение и наводит на сопоставление с «Шествием на казнь» из «Фантасти-
ческой симфонии» (1830) Г. Берлиоза (пример 10), но музыка Танеева лише-
на мрачного мистицизма и  наделена светлой мудростью. Античный этос как 
нравственно-этическое плато проявляется в  сбалансированном соотнесении 
риторических фигур — катабасис и анабасис, мгновенно отсылающих к сред-
невековому периоду становления христианской культуры в Западной Европе, 
однако Танеев далек от христианской сакрализации.

Пример 6. С. И. Танеев. Фортепианный квинтет. III часть, тт. 1–3

Пример 7. П. И. чайковский. четвертая симфония. I часть, тт. 381–384
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Пример 8. П. И. чайковский. Пятая симфония. I часть, тт. 487–490

Пример 9. П. И. чайковский. Шестая симфония. I часть, тт. 334–338

Пример 10. Г. Берлиоз. «Фантастическая симфония». IV часть «Шествие на казнь»,  
тт. 17–21

Строение темы главной партии финала Квинтета (пример 11) напоминает 
о главной теме первой части Шестой симфонии Чайковского (пример 12), но 
Танеев совершенно лишен ламентозного тона: наблюдается лишь ритмо-ин-
тонационное сходство, только внешний графический контур.

Пример 11. С. И. Танеев. Фортепианный квинтет. IV часть, тт. 1–2

Пример 12. П. И. чайковский. Шестая симфония. I часть, тт. 19–21

Стремительность финала наделяется патетико-драматическим пафосом 
с  эпическими и  героическими элементами. Рельефно прочерчивается грань, 
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отделяющая коду финала — острое ритмическое подчеркивание и приготов-
ление к переходу в абсолютный нравственный предел.

Подступ к коде (пример 13) вновь указывает на Чайковского: перед завер-
шающим вступлением лирической побочной темы с  пульсирующим тониче-
ским басом в финале Большой сонаты G-dur (1878) огромный виртуозный пас-
саж выполняет сходную композиционную функцию перед кодой (пример 14).

Пример 13. С. И. Танеев. Фортепианный квинтет. IV часть, тт. 304–312

Пример 14. П. И. чайковский. Большая соната. IV часть, тт. 413–424
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Кода финала — эстетико-художественный венец Квинтета; русский экви-
валент абсолютного платонического бытия, т.е. фактически художественное 
воплощение гносеологического абсолютизма Платона, подобно первой ча-
сти Тридцатой сонаты E-dur op. 109 и второй части Тридцать второй сонаты 
c-moll op. 111 Бетховена. Ликование парадоксально сочетается с эмоциональ-
ным аскетизмом и  подконтрольностью чувствований, приводящих к  мыслям 
о культурно-цивилизационном первоначале и об античном генезисе понятия 
«музыка», ее значении в жизни человека, тождественному мудрости, добро-
детели, благородству, гармонии. Лирика коды Квинтета отображает высокие 
потребности души человека, созерцавшей в  абсолютном платоническом бы-
тии абсолютные сущности добра и красоты.

Возрождение побочной темы первой части в  триумфальной тональности 
Es-dur дополняется «капителями» главной темы финала. Прежняя драма-
тичность истончается и  словно застывает как античная скульптура, образуя 
величественный «музыкальный антаблемент». Подтверждается мысль о «ди-
намизме в камне»: строгость в эмоциональности и возвышенный тон свобод-
ного античного религиозно-философского мироощущения воссоединяют 
лирическое и  драматическое. Надрелигиозный элизиум поэтического будто 
наполнен мерцаниями абсолютных платонических сущностей в божественном 
присутствии  — эпизоды As-dur, H-dur. Привлекает внимание развернутый 
общий тональный план коды: Es-dur — G-dur — As-dur — G-dur — H-dur — 
G-dur. Медиантовые соотношения Es–H–G напоминают о бетховенских про-
изведениях: Пятый концерт для фортепиано с оркестром (Es-dur, op. 73), так 
называемый «Император», Девятая симфония, поздние квартеты.

Концепционно-драматургическое движение g-moll — G-dur от первой ча-
сти к  финалу вершится монументальным куполом: полифонические приемы 
в  сочетании с  интенсивным энгармоническим модулированием в  мажорные 
тональности, расположенные по малым терциям, рождают впечатление вели-
чия и изысканности «Эрехтейона». Проведения ниспадающего мотива (при-
мер 15) в контрапункте с интонацией темы главной партии подобны храмо-
вым колоннам. Тональный план перед последним вступлением основной темы 
коды поражает разнообразием и великолепием: G-dur — H-dur — B-dur — 
Des-dur — E-dur — G-dur. Возврат к побочной теме первой части в тонально-
сти G-dur воспринимается эпическим гигантизмом. Кульминация достигается 
вселенским перезвоном: С. И.  Танеев только на закате творчества восходит 
к сонму русских композиторов, отличимых стремлением к воплощению коло-
кольных аллюзий — М. П. Мусоргский, А. П. Бородин, Н. А. Римский-Корса-
ков, С. В. Рахманинов.

Пример 15. С. И. Танеев. Фортепианный квинтет. IV часть, тт. 418–419
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«По прочтении псалма»  — величественное полотно надрелигиозной 
нравственности с  парадоксальным сочетанием западнических музыкально- 
эстетических идеалов и  стихотворного текста поэта-славянофила А. С.  Хо-
мякова; «стихотворение, выбранное Танеевым для кантаты, содержит обоб
щенную философскую мысль: смысл существования человека  — не пассивное 
преклонение перед высшими силами, не воскурение фимиама божеству; един
ственный “дар бесценный” — утверждение нравственного идеала в жизни, в че
ловеческой деятельности» [6, 226].

Трактовка жанра «По прочтении псалма» как философской кантаты — мас-
штабного историко-культурного обобщения в  западноевропейском облике на 
русский текст  — сопоставима с  поэмой «Колокола» С. В.  Рахманинова, по-
священной бытию русского человека, но на текст Э. По в переводе К. Д. Баль-
монта; «здесь, наряду с кантатой Танеева, должна быть названа вокальносим
фоническая поэма “Колокола” Рахманинова (1913)  — размышление о  смысле 
человеческой жизни, окрашенное в трагические, безысходные тона» [6, 223–224]. 
Присутствует и  отдаленный отсвет вселенско-христианской оратории «Мес-
сия» (1742) Г.  Генделя [5, 333], ибо проантичный этический охват отвечает 
высоконравственному христианскому посылу, но Танеев освещает иной путь 
к общечеловеческим гуманистическим высям: в кантате предложена альтерна-
тива — надрелигиозное нравственное благоединение человечества, наделенное 
чистотой праоснов античных миротолкований.

Западная очерченность мироздания, выраженная сбалансированным со-
пряжением сложнейших полифонических приемов с  формообразующими 
принципами гармонии, в этико-художественном плане наделена специфиче-
скими русскими национальными мировоззренческими чертами  — беспре-
дельность, продиктованная бескрайностью русского мира, и, как следствие, 
устремление в далекий надземный космический простор, космическую бес-
конечность и малый интерес к «оформлению» необъятной русской терри-
тории: «У русского народа была огромная сила стихии и сравнительная сла
бость формы. Русский народ не был народом культуры по преимуществу, как 
народы Западной Европы, он был более народом откровений и  вдохновений, 
он не знал меры и  легко впадал в  крайности. У  народов Западной Европы все 
гораздо более детерминировано и оформлено, все разделено на категории и ко
нечно» [2, 6]. Феномен Танеева заключен именно в синтезе западной очер-
ченности и русской беспредельности. И здесь главные истоки философско-
го посыла кантаты.

Духовно-воинственное отрицание бренных материалистических проявле-
ний, облаченное в острый мелодизм среди плотной полифонический структу-
ры, к концу кантаты постепенно сглаживается, выправляется, благогармони-
зуется. Экспрессивность и неспокойствие перерастают в лирику мраморных 
колонн с  фанфарно-гимническим воззванием к  вселенскому милосердию, 
отмеченным неповторимой славянской чувственностью [1]. Окончание вос-
принимается как назидание, завещание и  прощание перед надвигающимся 
всеобъемлющим историко-культурным коллапсом.



СЕРГЕЙ ИВАНОВИч ТАНЕЕВ. НАДРЕЛИГИОЗНЫЙ КОСМИЗМ 47

Русский космизм в  музыкальной культуре получает оригинальное вопло-
щение. Космичность Танеева не близка славянскому космосу, полномасштаб-
но развившегося в  творчестве Н. А.  Римского-Корсакова [12]; совершенно 
противоположна скрябинскому и футуристическому космизмам [15, 82–84], 
ибо принципиально не содержит остро-личностного компонента; разумеет-
ся, противоречит и православному, т.к. социальная и религиозная принадлеж-
ность для Танеева не играют принципиальной роли для раскрытия подлинно 
духовных помыслов. Обозначение танеевского космизма звучит парадоксаль-
но — надрелигиозный космизм.
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В  начале XX века творческие пути многих художников, композиторов, 
скульпторов и поэтов формировались по двум направлениям. Первое бы-
ло связано с отказом от традиционных приемов в искусстве, поиском но-

вых решений (его стали именовать модернизмом или авангардом), второе — 
с  сохранением академических традиций, его можно назвать «новые старые» 
стили. В  музыке начала XX века появляется большое количество неостилей 
(неоклассицизм в  сочинениях С.  Прокофьева, неоромантизм  — А.  Берга, 
черты необарокко проявлялись у  Д.  Шостаковича, П.  Хиндемита, неофольк-
лоризм  — у  И. Стравинского). Важно отметить, что многие композиторы 
сочетали в своем творчестве несколько различных стилевых направлений. На-
пример, Р. Штраус был связан не только с экспрессионизмом, но, как и многие 
его современники, c музыкальными стилями прошлого. Так, в  «Альпийской 
симфонии» (op. 64), созданной в 1915 г., композитор следует по пути ранне-
романтического стиля бидермайер, в связи с чем открывается возможность ис-
пользовать термин «необидермайер» по отношению к этому сочинению. 

Термином «бидермайер» (нем. «Biedermeier») называют течение в  ис-
кусстве, которое существовало в период с 1815 по 1848 гг. в Австрии и Гер-
мании. С. Грохотов пишет, что «бидермайер — это целая культурная эпоха со 
своей спецификой, наложившая отпечаток едва ли не на всех художников, музы
кантов, писателей, работавших в те времена» [2, 19]. Название этого течения 
представляет собой игру немецких слов: «Bieder» и «Meier», что в переводе 
означает «бравый господин Майер». Майер — это одна из самых популяр-
ных немецких фамилий того времени, под которой, взяв псевдоним Готлиб 
Бидермайер, выпускали свои сатирические стихи два немецких поэта-люби-
теля, Людвиг Эйхродт и  Адольф Куссмауль, в  мюнхенском юмористическом 
журнале «Летучие листки» («Fliegende Blätter») с 1853 по 1857 гг. Вымыш-
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ленный персонаж Готлиб Бидермайер постепенно оброс биографическими 
подробностями: вырос в бедной семье, крещен в христианскую веру, стал до-
бропорядочным семьянином, примерным супругом и отцом, живет в непри-
метной деревушке, довольствуется ремеслом сельского школьного учителя, 
но при всем этом радуется жизни и даже смог «обрести блаженство на земле» 
[2, 16]. Как подчеркивает С. Грохотов, «Эйхродту и Куссмаулю удалось вопло
тить в своем персонаже некое основное настроение, “духовный модус” целой эпо
хи1 — между наполеоновскими войнами и революцией 1848 года» [2, 17].

Для сочинений в  стиле бидермайер характерно преобладание двух тем: 
первая связана с воплощением семейной идиллии, домашнего уюта, детства; 
вторая — красоты природы, величия горных пейзажей2. 

Жизненный уклад начала XIX в. не мыслился без домашнего музицирова-
ния, о котором нам сообщают гравюры и картины того времени [2]. На них 
художники запечатлевают «почтенных отцов семейства, детей и  юных деву
шек, играющих на фортепиано» [2, 21]. В  творчестве композиторов одной 
из самых любимых и  популярных форм становится миниатюра: небольшие 
камерные пьесы более всего подходят для домашнего музицирования (возни-
кает даже термин «Hausmusik»). К  сборникам миниатюр, созвучных идеям 
бидермайера, можно отнести «Музыкальные моменты» Ф. Шуберта, «Песни 
без слов» Ф.  Мендельсона, «Листки из альбома» Р.  Шумана и  другие. Они 
удобны тем, что открыть их можно на любой странице, остановившись на 
подходящей настроению небольшой пьесе.

В  начале XX века в  творчестве Р. Штрауса бидермайер проявился в  не-
скольких сочинениях для оркестра: симфонической фантазии «Из Италии» 
(1887 г.), «Домашней» (1903 г.) и «Альпийской» (1915 г.) симфониях. Эти 
сочинения воплощают две наиболее характерные темы раннеромантическо-
го стиля бидермайер  — дома и  природы, красноречиво сообщая о  том, что 
Р.  Штраус возродил это течение в  музыке. Немаловажно и  то, что, зародив-
шись в Австрии и Германии в первой половине 19 века, направление бидер-
майер там же и получило развитие спустя практически сто лет3.

Рассмотрим проявление мотивов бидермайера, связанных с воплощением 
горных пейзажей в «Альпийской симфонии» (op. 64) Р. Штрауса. О впечат-
лениях, которые послужили импульсом к созданию этого сочинения, Э. Кра-
узе говорит следующее: «композитор черпал вдохновение из любимого мира 
горных пейзажей верхнебахианской родины. Для этого не было необходимости 
совершать дальние экскурсии в  Альпы. Из окон его загородного дома в  Гарми
ше открывался изумительный вид на Цугшпитце и  на величественные горы 
Веттерштейн. Кроме того, свою роль в  создании “Альпийской симфонии” сы
грали и  впечатления, вынесенные из поездок в  горы Берхтесгадена, Каменного 
моря и другие горные местности» [3, 281]. Известно, что друг композитора, 
швейцарский музыковед, профессор Цюрихского университета, автор книги 
о Р. Штраусе (1934г.) Гизи Фриц, предложил композитору такое название для 
этого сочинения — «День на высоком горном хребте» [3, 282], но Р. Штраус 
все же предпочел название «Альпийская симфония».
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Появление этого сочинения в 1915 г. было воспринято многими современни-
ками как неожиданный отголосок завершенной еще десять лет назад работы над 
жанром симфонической поэмы. Обращает на себя внимание то, что работу над 
«Альпийской симфонией» композитор начал еще в 1900 г. Немецкий музыко-
вед Франц Треннер в хронике жизни и творчества Рихарда Штрауса отмечает, 
что 28 января 1900 г. Р. Штраус работает над симфонической поэмой «Восход 
солнца» («Der Sonnenaufgang»), которая позже будет переименована в «Аль-
пийскую симфонию» [6, 193]. По всей видимости, работа над сочинением была 
отложена из-за поездки композитора в Париж (с 26 февраля по 18 марта 1900 г.), 
где произошло знакомство Р.  Штрауса с  Г. Гофмансталем, которое во многом 
определило направление дальнейшего творчества композитора4. Все 15 лет ра-
боты над «Альпийской симфонией» (с 1900 г. до 1915 г.) Р. Штраус испытывал 
довольно двойственные чувства. С одной стороны, он не бросал начатое произ-
ведение, но с другой, все его мысли были поглощены планами о предстоящей ра-
боте с Гофмансталем, что несомненно замедляло темп работы над симфонией. 

«Альпийская симфония» состоит из 22 эпизодов, что нетипично для сим-
фонических жанров, Р. Штраус в партитуре выписывает название каждого из 
них5. Такое большое количество разделов сообщает симфонии черты цикла 
миниатюр, исполняемых без перерыва, что, несомненно, связывает это мас-
штабное сочинение начала XX века с  циклами миниатюр и  сборниками, со-
зданными в стиле бидермайер.

Программной основой сочинения является не литературный в  традици-
онном смысле слова сюжет. В  музыке раскрываются и  «звукопишутся» со-
бытия одного дня из жизни путешественника: дорога через лес, цветистые 
альпийские луга, пастбища, ручей, водопад, опасные участки пути  — встре-
ча с призраком, буря. Герой наблюдает изменения, происходящие в природе 
в течение дня: от рассвета до заката. Музыкальные образы созвучны изобра-
зительным, известным по картинам, принадлежащим к направлению «бидер-
майер»6.  Иоганн Крефтнер пишет, что поколение художников бидермайера 
было захвачено идеей путешествий, они «предпринимали грандиозные экспеди
ции, вместе со своими заказчиками поднимались в горы» [1, 162].

Главный сюжетный мотив «Альпийской симфонии» — восхождение в го-
ры — воплощен в динамичной теме с изломанным скачкообразным, преиму-
щественно восходящим, мелодическим рисунком и чеканным ритмом, акцен-
тирующим каждую долю. Моторика, движение, составляющие важнейшую 
характеристику темы, раскрывают процесс восхождения (пример 1).

Пример 1. Эпизод «Der Anstieg» («Подъем в гору»)
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На значимость темы восхождения указывает то, что она встречается прак-
тически во всех эпизодах поэмы (с  третьего по двадцать второй). В  процес-
се развития музыкального материала тема варьируется, трансформируется, 
воплощая как детали пути  — остановки, неровности местности, так и  ощу-
щения, охватывающие путника: восторг от подъема на вершину (гимниче-
ски-триумфальное звучание), любование горными красотами (лирический 
вариант темы) и восприятие трудностей на пути (скерцозное звучание). Так, 
в  четвертом эпизоде «Eintritt in den Wald» («Вход в  лес») тема звучит ли-
рически-элегично в  тональности As-dur (пример 2). Неизменной остается 
инструментовка темы  — она исполняется группой струнных инструментов, 
однако подголоски (в  четвертом эпизоде) меняют ее облик из активно-дей-
ственного в лирический.

Пример 2. Эпизод «Eintritt in den Wald» («Вход в лес»)

Для воплощения различных граней образа Р.  Штраус использует прием 
варьирования. Истоки вариационности у  Штрауса можно видеть в  пове-
ствовательности изложения материала7. Вариационный процесс, как пишет 
И. Стогний, «может быть уподоблен процессу изучения, исследования, научно
го поиска, рассматривания модели с разных точек зрения, ино гда любования ее 
гранями и огранками» [5, 118]. 

Достижение вершины — кульминационной точки путешествия —запечат-
лено в тринадцатом эпизоде «Auf dem Gipfel» («На вершине») (пример 3).

Пример 3. Эпизод «Auf dem Gipfel» («На вершине»)
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Завершение подъема (восходящее кварто-квинтовое движение), эмоцио-
нальное переживание путника воплощено в  гимническом звучании, пере-
дающем пантеистический восторг путника и  благоговение перед величием 
природы.

Близость эстетике бидермайера сказывается в  характере повествования, 
которое ведется от лица главного героя. Горная природа воплощена компо-
зитором глазами путника. Традиционно при изображении гор композиторы, 
как, например, С. И. Танеев в «Альпах», прибегают к последовательному во-
площению пирамидального очертания горных контуров, так сказать, давая 
целостный охват (восходящим и затем нисходящим мелодическим рисунком), 
Штраус предлагает иной ракурс — глазами преодолевающего горные тропы 
героя, поэтому в  тематизме присутствует и  нисходящее гаммообразное дви-
жение (пример 4), демонстрирующее лишь фрагмент горного пейзажа, на 
котором сфокусирован взгляд путника. Подобный случай можно встретить 
на картине художника, относящегося к  течению бидермайер, Петера Фенди 
(Peter Fendi) «Монах у окна» (1832 г.). На полотне горы просматриваются 
сквозь окно, у  которого сидит персонаж картины, горы запечатлены через 
призму восприятия человека. 

Пример 4. Первая тема гор. Эпизод «Nacht» («Ночь»)

Илл. 1. Петер Фенди. 
«Монах у окна»
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Тихий восторг, молчаливое упоение красотами горных пейзажей вопло-
щены в хоральной теме (пример 5), передающей трепетное замирание перед 
красотой горных пейзажей. В  тихом звучании медных духовых (трубы и  бас 
тубы) проступает идея величественной божественной красоты гор: на фоне 
таинственных безмолвных великанов путник осознает быстротечность чело-
веческой жизни. 

Пример 5. Эпизод «Nacht» («Ночь») 

Подобное воплощение композитором своего впечатления от путешествия 
уже было в одном из его ранних сочинений — симфонической фантазии «Из 
Италии» (op. 16) в 1886 г. Подробный разбор фантазии в 1889 г. опубликовал 
Р. Штраус в «Allgemeine Musikzeitung», в котором подчеркнул, что суть это-
го произведения «в ощущениях, вызванных видом великолепных красот приро
ды Рима и Неаполя, а не в описании этих красот» [3, 251]. Эти слова справед-
ливо применить и по отношению к «Альпийской симфонии».

В сочинении Р. Штрауса прочитываются стилистические аллюзии на сочи-
нения предшествующих композиторов. Они дополняют «программу» сим-
фонии и детализируют образы природы. Например, особую роль «пейзажных 
приемов» в «Альпийской симфонии» играют фигурации, которые являются 
не только фоном, но и представляют собой своеобразный тематизм, как, на-
пример, во вступлении к опере «Золото Рейна» Р. Вагнера. 

В четвертом эпизоде «Eintritt in den Wald» («Вход в лес»), ц. 23, встре-
чаются фигурации в  стиле Ф. Шопена, но при этом используется расширен-
ная тональность, которая свойственна стилю Р. Штрауса, как и в целом эпохе 
XX века (пример 6). Сходство с творчеством Ф. Шопена проявляется в инте-
ресе к «пейзажному» тематизму, присущему ноктюрнам композитора, а так-
же к мелодике ораторского типа, отсылающей к балладным интонациям.

Пример 6. Эпизод «Eintritt in den Wald» («Вход в лес»)
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Другой тип фигураций встречается в эпизодах, связанных с водной стихи-
ей. Воплощение ручьев и  водопадов, стекающих от горных ледников  — ха-
рактерный мотив живописи бидермейера. Так, в пятом эпизоде «Wanderung 
neben dem Bache» («Прогулка около ручья») фигурации передают непре-
кращающийся водный поток. Возникают ассоциации с  ручьем Ф.  Шуберта, 
но «штраусовский» ручей динамичнее; за счет использования необычного 
тембрового микста — арфа, скрипки и челеста — он получает более детали-
зированное воплощение. Водопад в шестом эпизоде «Am Wasserfall» («Во-
допад») выдержан в  гайдновской стилистике (пример  7)  — на фоне «во-
дных» фигураций появляется тема, наиболее специ фической чертой которой 
является ломбардский ритм, часто применявшийся Й. Гайдном; также в эпи-
зоде проступают черты народно-жанрового тематизма, характерного для ав-
стро-немецкого фольклора. 

Пример 7. Эпизод «Am Wasserfall» («Водопад»)
 

Аллюзии на бетховенский симфонизм также проявляются в «Альпийской 
симфонии». Можно отметить сходство трактовок композиторов грозы, бу-
ри. В девятнадцатом эпизоде «Gewitter und Sturm. Abstieg» («Гроза и буря. 
Спуск») Р. Штраус активно использовал разнообразные оркестровые краски 
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для передачи неспокойной природы. Оркестровое решение этого эпизода на-
поминает Четвертую часть («Гроза. Буря») Пасторальной симфонии Бетхо-
вена: Р. Штраус также использует «взлеты» флейты пикколо, тремоло струн-
ной группы и литавр (пример 8). 

Пример 8. Девятнадцатый эпизод. «Gewitter und Sturm. Abstieg» («Гроза и буря. Спуск»)
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Таким образом, в творчестве Р. Штрауса оживляется раннеромантическое 
течение бидермайер. В масштабном сочинении «Альпийская симфония» ком-
позитор обращается к одной из самых главных тем романтизма — теме пути, 
странствий. С. Грохотов, подчеркивая важность этой темы для бидермайера, 
так характеризует настроение путника, который предвкушает путешествие: 
«его душу переполняет радость — он молод, он вырвался на свободу изпод опе
ки родных и  своего мастера, его ждут новые места, приключения <…>; мир 
открывается ему с самой солнечной стороны» [2, 83]. Радость и упоение кра-
сотами горной природы, но с  некоторыми испытаниями на пути, воплотил 
Р. Штраус в своем сочинении. В горных пейзажах, «одухотворенных присут
ствием человека» [1, 158], находят отголоски ключевые идеи эстетики бидер-
майера, подкрепленные современными Р. Штраусу тенденциями в  виде сти-
лизаций и аллюзий.
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ПРИМЕчАНИЯ ——————————————————————————————————————————
1 Подробнее об этом см.: [2].
2 На выставке в Пушкинском музее (2009 г.), посвященной направлению «бидермайер» (собра-

ние из коллекции Князя Лихтейнштейнского), было представлено как большое количество дет-
ских портретов, так и пейзажей, на которых запечатлена австрийская и итальянская природа [1].

3 Подробнее о проявлении черт бидермайера в «Домашней симфонии» Р. Штрауса см.: [4].
4 Гуго фон Гомансталь — австрийский писатель, поэт и драматург. На протяжении нескольких 

десятилетий писал либретто для опер Р. Штрауса. 
5 Названия эпизодов «Альпийской симфонии»:

1. Nacht (Ночь)
2. Sonnenaufgang (Восход солнца)
3. Der Anstieg (Подъем в горы)
4. Eintritt in den Wald (Вход в лес)
5. Wanderung neben dem Bache (Прогулка около ручья)
6. Am Wasserfall (Водопад)
7. Ercheinung (Видение, призрак)
8. Auf blumige Wiesen (На цветистых лугах)
9. Auf dem Alm (На альпийском пастбище)
10. Durch Dickicht und Gestrüpp auf Irrwegen (Блуждания сквозь лесную чащу и мелкий кустарник)
11. Auf dem Gletscher (Ледник)
12. Gefahevolle Augenblicke (Опасный момент)
13. Auf dem Gipfel (На вершине)
14. Vision (Видение)
15. Nebel steigen auf (Туман опустился)
16. Die Sonne verdüstert (Постепенно солнце потускнело)
17. Elegie (Элегия)
18. Stille vor dem Sturm (Затишье перед бурей)
19. Gewitter und Sturm, Abstieg (Гроза и буря)
20. Sonnenutergang (Заход солнца)
21. Ausklang (Заключение)
22. Nacht (Ночь)

6 Альпийские пейзажи можно встретить на полотнах Йозефа Хёгера (Josef Höger) «Вид с аль-
пийских лугов Реттенбаха на Мертвые горы» или «Вид на Фойеркогель у Райтендорфа» из 
серии «Виды Залькаммергута» (1836 г.). На фоне альпийских гор Фридрих Гауэрман (Friedrich 
Gauermann) изображает «Отдых в Тауэрнхаусе» (1851г.), а действие его картины «Купание 
коней в озере» (1844г.) разворачивается на альпийском ландшафте. Яркое правдоподобное 
впечатление остается от пейзажа Томаса Эндера (Tomas Ender) «Ледник Фогельмайер Оксен-
кар в Рауризкой долине высокого Тауэрна» (1834г.).

7 Подробнее см.: [7].



Владимир Шкуровский

ТРАКТОВКА ТЕМБРОВ 
СИМФОНИЧЕСКОГО ОРКЕСТРА  
  
 

Теодор Рогальски — румынский композитор, дирижер и пианист польско-
го происхождения (1901–1954). Блестящая профессио нальная школа, — 
сначала в  Бухарестской консерватории в  классе Альфонсо Кастальди 

и Димитрие Куклина, а позже в парижской Schola Cantorum в классе профес-
сора Венсана д’Энди (композиция) и Мориса Равеля (оркестровка) — сфор-
мировала неповторимый творческий почерк композитора, отмеченный в сим-
фонических произведениях интересом к  фольклору, внимание которому он 
уделял с раннего детства.

Рогальски стал одним из музыкальных деятелей, сыгравших важную роль 
в музыкальной жизни Румынии первой половины ХХ века. Будучи членом ху-
дожественной комиссии Румынского общества радиовещания (1936–1949), 
он имел доступ к записям Марии Тэнасе, Марии Лэтэрецу, Иоаны Раду, Ро-
дики Бужор, Григоре Киазим, считавшихся «золотым поколением» исполни-
телей народной румынской музыки. Рогальски активно сотрудничал с Симфо-
ническим оркестром Румынского радио в качестве дирижера и композитора, 
а в последние годы жизни занимал должность профессора оркестровки Буха-
рестской консерватории им. Чиприана Порумбеску.

В 1950 году Рогальски создал основанную на румынских и арумынских1 
фольклорных темах симфоническую сюиту «Три румынских танца». Став-
ший «лебединой песней» композитора, цикл был опубликован посмертно 
только в  1957 году в  Государственном издательстве литературы и  искус-
ства [6].

А. Хоффман в «Romania libera» (21 сентября 1958 года, N. 4339) отметил, 
что «Три румынских танца» стали классикой национального симфоническо-
го репертуара Румынии, неповторимый оркестровый колорит которых со-
вмещает в себе тонкий лиризм и особый динамизм [4].
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Премьера «Трех румынских танцев» состоялась в 1951 году в исполнении 
Бухарестского филармонического оркестра под управлением самого автора. 
Международный успех произведение обрело в 1958 году (после смерти ком-
позитора), прозвучав в  первом выпуске Международного фестиваля имени 
Джордже Энеску под руководством К. Сильвестри. Популярность танцев на 
время затмила даже рапсодии Дж. Энеску.

Неофольклоризм, имевший прогрессивное значение для музыкального ис-
кусства XX века, в творчестве Рогальски сказывается в обращении к наиболее 
архаичным пластам фольклора, в глубоком проникновении в принципы народ-
ного музыкального мышления и  их органичном соединении с  достижениями 
композиторской техники.

Сюита написана для тройного состава симфонического оркестра: две 
флейты и флейта пикколо, два гобоя и английский рожок, два кларнета in A/B 
и  бас-кларнет, два фагота и  контрафагот, четыре валторны, три трубы, три 
тромбона, туба и струнная группа. Состав оркестра дополнен расширенным 
составом ударных инструментов — литаврами, двумя том-томами, треуголь-
ником, тамбурином, малым и большим барабанами, тарелками, там-тамом, че-
лестой, а также фортепиано и арфой. 

Особенности трактовки групп инструментов заданы как фольклорным 
тематическим материалом, так и  авторским видением. Так, деревянные ду-
ховые выполняют солирующую функцию, имитируя звучание народных ин-
струментов (попеременно солирующие гобой и  флейта в  ц. 4, дуэт флейт 
и гобоев в ц. 2 первой части; солирующий в низком регистре кларнет в ц. 8 
второй части; солирующая флейта в ц. 4 третьей части). При этом они не-
редко усиливают звучание меди, дублируют партии струнных, внося допол-
нительную краску в оркестровую палитру и обогащая ее. 

Инструменты медной группы получают в танцах разнообразную трактов-
ку, участвуя в  проведении тем (первая тема второго танца, порученная со-
лирующей трубе), ритмического аккомпанемента, подражающего звучанию 
народного оркестра (средняя часть Piu Mosso, репризный раздел сложной 
трехчастной формы второго танца, начало третьего танца), а также в туттий-
ных разделах (второй и третий танцы).

Группа ударных инструментов обращает на себя внимание не только рас-
ширенным составом, но и особыми приемами игры (например, два том-тома 
а manо2 во второй часте). Примечательно, что и клавишные инструменты — 
фортепиано и челеста — зачастую выполняют мягкую «ударную» функцию, 
подчеркивая доли такта. 

Арфа, изобилующая многочисленными исполнительскими приемами  — 
глиссандо, тремоло, трели — создает яркое колористическое сопровождение 
(вторая и третья части).

Композитор разнообразно использует возможности струнной группы. 
Виртуозные партии скрипок во всех частях цикла иллюстрируют приемы, 
свойственные игре румынских народных музыкантов — лэутаров. В гармони-
ческих комплексах посредством струнных инструментов достигается баланс 
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между группами оркестра в туттийных фрагментах. Например, в ц. 5 первой 
части цикла основная мелодия дублируется параллельными септаккордами, 
в чем ощущается аналогия с построением оркестровой вертикали «Болеро» 
учителя Т. Рогальски М. Равеля. 

Симфоническая сюита состоит из трех частей, основанных на фольклор-
ных темах Трансильвании, горной местности Пинд и Олтении. 

В основу первой части легли три народные танцевальные темы южных ре-
гионов Трансильвании (Сибиу), записанные фольк лористом Акимом Стоя 
[4]. Танец решен композитором в сложной трехчастной форме, в которой ма-
териал первой части содержит две фольклорные темы, а второй части — одну. 

Первый танец, представленный в смешанном тембре флейты пикколо, двух 
флейт и двух гобоев в кварто-квинтовом изложении, звучит в сопровождении 
воздушной фигурации первых скрипок (пример 1). 

Пример 1. Т. Рогальски. «Три румынских танца».  
Первая часть. Тема первого танца
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В процессе развития он обретает новое тембровое звучание: переходит к ок-
тавному унисону первых скрипок и флейты пикколо, в то время как фигурацию 
аккомпанемента исполняют деревянные духовые (флейты и кларнеты). 

В отличие от преимущественно одноголосного изложения первого танца, 
во втором преобладает терцовое дублирование и  красочные выразительные 
подголоски. В его тембровую палитру вводится английский рожок, кларнеты, 
фаготы, валторны и скрипки. В третьем танце превалирующие тембры струн-
ной группы звучат полно и сочно за счет изложения темы двойными нотами 
non divisi у скрипок, тройными нотами у альтов pizzicato и col legno на откры-
тых струнах виолончелей и контрабасов. 

Народные танцы, лежащие в основе части, формируют своеобразную «сю-
иту в  сюите». Ее оркестровая драматургия определяется ясностью, макси-
мальной естественностью письма и  экономией использования оркестровых 
средств. Автор сознательно отказывается от тембров бас-кларнета, медной 
группы, «низких» ударных, арфы, челесты и  фортепиано. Даже валторны 
в  данной части приближены к  тембрам деревянных духовых инструментов, 
с которыми они в ней и ассоциируются.

Вторая часть цикла (решена в сложной трехчастной репризной форме) ос-
нована на двух темах арумынского фольклора горной области Пинд. Напев-
ная тема «Гайда» сосредоточена в ее крайних частях, на материале танца мо-
лодых юношей «Сингасто» построена средняя. 

Некоторые особенности арумынской музыки, по словам исследователя- 
фольклориста Джордже Марку, составляют «подавленная меланхолия», 
«резкость диссонансов», «обобщенная модальная организация, обычно 
включающая увеличенную секунду», и «непредсказуемость ритмических ак-
центов» [4]. 

Характер танца с первых же тактов вступления (пример 2) задается мерно 
раскачивающимся ритмическим движением, подготовленным двумя том-то-
мами а manо и тамбурином. На фоне свистящих флажолетов скрипок и педали 
низких кларнетов вступает тема «Гайды» у солирующей трубы в средне-низ-
ком регистре с сурдиной wawa (с т. 10), имитирующей волынку (гайда — од-
на из разновидностей волынки). 

Звучание первой темы танца носит мистический колорит, обретая по ходу 
развития части драматическую силу. Музыковед Н.  Белою отмечает, что ру-
мынский фольклорный напев дал композитору возможность раскрыть вну-
тренний, потаенный мир, создавая впечатляющую по интенсивности и макси-
мальной концентрации музыкальную картину [3, 31]. 

Далее тема переходит к смешанному тембру английского рожка и первых 
скрипок (ц. 2), к  которым постепенно добавляются родовые и  видовые ин-
струменты группы деревянных духовых (кроме бас-кларнета и фаготов), тру-
ба и скрипки, в сопровождении тремолирующих аккордов фортепиано и ре-
плик солирующей тубы в низком регистре. 

Окончание репризного раздела первой части (ц. 4) характеризуется 
первым за все произведение вступлением медной группы оркестра, обо-
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значающим общее оркестровое tutti ff. Тема дается в  плотном интерваль-
но-аккордовом удвоении, партии инструментов отмечены использованием 
различных исполнительских приемов  — flatterzunge у  флейт и  валторн, glis
sandi у гобоев, кларнетов, труб и тромбонов, тремоло ударных и струнных. 
Звучность, возникающая в  результате crescendo, создает ощущение фанта-
стического шествия. 

Середина сложной трехчастной репризной формы (Piu mosso) контра-
стирует с  крайними разделами своим прихотливым характером. Ей присущ 
смешанный ритм 7/8 (4+3) и  типичный для фольклора района Добруджа 
(балканского региона Румынии) доминантовый лад гармонического мино-
ра, содержащий увеличенную секунду между второй пониженной и  третьей 
ступенью (abcisdefg). Оркестровка середины более прозрачна, большое 
внимание в ней уделяется «дуэтам» различных оркестровых групп. Мелоди-
ческую линию танца вначале ведут два кларнета со скрипками, затем две флей-
ты с гобоем, сменяющиеся дуэтом гобоев со скрипками и флейтового семей-
ства со скрипками, флейтами и кларнетом со скрипками. Деревянные духовые 
в сочетании с определенным музыкальным материалом создают иллюзию зву-
чания народных инструментов (пример 3). 

Пример 2. Т. Рогальски. «Три румынских танца».  
Вторая часть. Тема первой песни
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Пример 3. Т. Рогальски. «Три румынских танца».  
Вторая часть. Средний раздел. Тема танца молодых юношей «Сингасто»,  
Piu mosso, 5–16 тт.

В репризе первый танец, в четырех-октавном изложении, проводится тут-
тийно (ц. 7). Особая мощь оркестрового звучания достигается использовани-
ем инструментов в самых «сильных» регистрах. Здесь автор более экономен 
в отношении особых исполнительских приемов: исчезают flatterzunge, арфа 
и фортепиано исполняют роль ритмического аккомпанемента. Заключитель-
ное проведение основной темы танца у  засурдиненной трубы (ц. 8) создает 
своего рода тембровую репризу, которой предшествует ее звучание у  соли-
рующего кларнета в низком регистре, «расцвеченного» выразительными ре-
пликами флейты. 

Манера оркестрового письма во второй части, в отличие от первой, бо-
лее насыщенна, в  ней задействована вся медная группа оркестра. Колори-
стические решения достигаются различными приемами звукоизвлечения 
(флажолетами струнных, выразительными эффектами исполнения на трубе 
с сурдиной, разновидностями тремоло, трелей) и игрой в определенных ре-
гистровых условиях (в  подчеркнуто высокой или, наоборот, низкой тесси-
туре инструментов), различной формой построения tutti (c интервальными 
удвоениями в первой кульминации, ц. 4, и октавными во второй кульмина-
ции, ц. 7). 
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Последний танец переносит слушателя в совершенно другое образно-пси-
хологическое пространство. Танец решен как свободное рондо: красочный 
калейдоскоп чередующихся тем-эпизодов подчеркивает праздничную атмос-
феру народного гуляния. 

Темы заимствованы у  известного румынского цыганского композитора 
и  скрипача-виртуоза Григораша Динику, поэтому они поручаются главным 
образом скрипкам, максимально точно передающим аутентичную инструмен-
тальную манеру звучания народного оркестра (пример 4). 

Пример 4. Т. Рогальски. «Три румынских танца».  
Третья часть. Рефрен, Piu vivo 1–10 тт.

Б.  Котляров отмечает, что «в  формировании выразительных качеств ру
мынского исполнительского стиля особую роль сыграло скрипичное искусство, 
характеризующееся высокой культурой звука и развитым чувством музыкаль
ной фразы. <…> Другая характерная их особенность — ритмическая остро
та игры народных музыкантов — лэутаров (наряду с богатством тоновых ка
честв), яркий динамизм и импровизационность, проявляющиеся в быстрой смене 
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образов и настроений, <…> подчинение единой эмоциональной дисциплине веду
щего творческого начала» [1, 236]. 

Партии скрипок в  танце отмечены большой виртуозностью, мастерством 
не только в  отношении техники (партия изобилует специфическими скачка-
ми, pizzicato в левой руке в   сочетании с движением смычка и т.д.), но и стиля, 
манеры исполнения. Выбор основной тональности части с учетом большого 
количества открытых струн скрипки доказывает намерение композитора под-
черкнуть виртуозность и выразительность инструментов струнной группы. 

Каждый раздел формы отличается индивидуальной особенностью орке-
стровки, обусловленной драматургией. Так, значительную роль в построении 
вертикали вступления и частей формы, основанных на его материале, играют 
деревянные и медные духовые инструменты со скрипками. Особая мощь до-
стигается концентрированностью звучания мелодико-гармонического ком-
плекса, преимущественно в  среднем регистре в  тесном, кварто-секундовом 
расположении аккордов. В аккомпанементе танца важную роль играет ритми-
ческий рисунок, порученный низким деревянным духовым, низким струнным, 
валторнам, семейству фаготов и группе ударных инструментов оркестра. 

В звучании рефрена важную роль играет лейттембр скрипки. Он представ-
лен как в виде «чистой краски» (группа скрипок — Piu vivo, ц. 1, начало ц. 4), 
так и в виде смешанного звучания в сочетании с кларнетами, флейтами, а так-
же с  гобоями, в  различных интервальных соединениях (15 т. после ц. 1, 9 т. 
после ц. 4). Обращает внимание дуэтное проведение темы рефрена — у соли-
рующей скрипки и кларнета (ц. 7). 

Эпизоды отличает господство тембров семейства деревянных духовых ин-
струментов — флейт, гобоев, кларнетов и их видовых; солирующие или в со-
четании с первыми скрипками (цц. 3, 4, 6), они выгодно оттеняют эффектные 
туттийные разделы формы. 

В  сюите «Три румынских танца» Теодор  Рогальски продемонстрировал 
блестящий синтез интуиции и  практических навыков оркестрового письма, 
что позволило ему мастерски осуществить тонкую, индивидуализированную 
работу с тембрами оркестровых групп и солирующих инструментов. В то же 
время изысканный вкус художника обеспечил идеальное соотношение между 
музыкальным материалом народной песни и  ее оригинальным оркестровым 
решением, определяющим звуковую палитру партитуры.
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ПРИМЕчАНИЕ ——————————————————————————————————————————
1 Арумыны были пастухами, торговцами и земледельцами, покинувшими территорию совре-

менной Румынии и мигрировавшими на юг Дуная. Эта диаспора, распространившаяся по 
Балканскому полуострову (Албания, Греция, Сербия, Македония, Болгария), сохранила свою 
культуру и язык (диалект румынского языка).

2 А manо — легкий удар рукой.



В  начале ХХ века Хьюм Томас Эрнест1 утверждал, что искусство долж-
но стремиться к  созданию образа («компактный образ»), что интел-
лектуальные люди, воспринимающие продукт искусства, «получают 

удовольствие не столько от чувственного восприятия образа, сколько от по
стижения авторской мысли, воспринимая искусство как знание, как язык ми
ропонимания»2. Художественные образы формируют драматургию произве-
дения, высвечивают авторскую позицию, личностное видение поставленной 
проблемы, особенно в  музыкальных произведениях, раскрывающих вечные 
общечеловеческие темы. В этих опусах композитор художественно претво-
ряет свой экзистенциальный опыт через раскрытие экзистенциалов3, цен-
ностно значимых для человека модусов бытия, которыми выступают смерть, 
страх, вера, свобода, надежда, любовь, оди ночество... 

Названные феномены, активно разрабатываемые в  области философии 
культуры ХХ века, стали органичной частью экзистенциального искусство-
ведения4 не случайно, ибо искусство, в  том числе и  музыкальное, смогло 
придать экзистенциалам художественную форму, раскрыть на глубинном 
уровне внут реннее содержание произведения5. 

Экзистенциалы, как ценностно-пережитые мироощущения композитора, 
выступают своего рода квинтэссенцией смысла музыкального произведения, 
который автор иногда декларирует в мемуарной литературе, в интервью. Не-
редко доминирующие экзистенциалы заявляют о  себе в  названии произведе-
ния, как, например, в симфонических картинах «Атиква» («Надежда») рос-
сийского композитора Михаила Глуза6. На примере данного опуса рассмотрим 
раскрытие средствами музыкального искусства экзистенциала «надежда».

Произведение написано в  2014 году к концерту в Ростове-на-Дону, кото-
рый проходил в рамках международного проекта «Мужество помнить!». Ме-
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роприятие было посвящено памяти 
уничтоженных евреев в  Змиёвской 
балке в июле 1942 года7.

Три симфонические картины8, 
созданные в  расчете на исполнитель-
ское искусство известного россий-
ско-канадского кларнетиста Юли ана 
Милкиса, по сути предстали как ин-
струментальный концерт в  трех ча-
стях. Однако в  интервью с  автором 
статьи композитор отметил возмож-
ность их обособленного звучания; 
каждая картина по-своему раскрыва-
ет один из знаковых экзистенциалов 
человеческого бытия  — экзистен-
циал надежды. Еще в  начале ХХ  века 

ему была посвящена серия работ французского философа-экзистенционалиста, 
драматурга, театрального и  музыкального критика Габриэля Оноре Марселя 
(1889–1973). По мнению исследователя, в  современном мире произошла по-
теря духовных ценностей и  превращение жизни человека в  выполнение пред-
писанных ему функций. Он предсказывал два пути существования общества: 
путь надежды или путь отчаяния9. Актуальным этот выбор остается и  для со-
временности. Человек, воспринимающий жизнь как дар свыше, склонен к выбо-
ру первого варианта. Этим путем шел и М. Глуз. Одну из главных задач своего 
творчества как композитора, общественного деятеля и организатора он видел 
в  сохранении памяти об уничтоженной в  период Второй мировой войны аш-
кеназской культуре, о погибших шести миллионах европейских евреев, умерщ-
вленных только по национальному признаку; в том числе 2,6–2,7 миллионов ев-
реев СССР (осталось в живых не более 100–120 тысяч). Однако на территории 
советского государства, вплоть до его распада в начале 1990-х, тема Холокоста 
замалчивалась. Особое место она заняла в творчестве М. Глуза, автора сочине-
ний, обращенных к культуре ашкеназов. Среди них — многочисленные песни 
на идиш (в  том числе «Молитва», стихи А.  Хайта; «Уходит гетто в  облака», 
стихи А.  Хайта и  А.  Левенбука), мюзиклы «Танго жизни», «Шалом-Шагал», 
«Ломир алэ инэйнем!» («Давайте все вместе!»), оперы «Тевье из Анатовки», 
«А голдэне хасэне» («Золотая свадьба»), поставленные Камерным еврейским 
музыкальным театром (КЕМТ), в котором с 1977 года М. Глуз работал главным 
дирижером, а в 1984–1989 годы — художественным руководителем.

Три картины «Атиква» явились яркой работой композитора, раскры-
вающей тему Холокоста. Они объединены одним названием, значимым для 
еврейской культурной традиции. Со слова «Ха-Тиква» [hatik'va] (надежда) 
начинается национальный гимн Израиля. Как отмечают исследователи, оно 
выражает надежду евреев на возвращение, после двух тысяч лет изгнания, на 
землю своих предков, на провозглашение евреев свободной и  суверенной 

Михаил Семенович Глуз
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нацией10. Описывая экзистенциал надежды, Г.  Марсель также отмечал, что 
«единственная подлинная надежда  — это надежда, которая устремлена на 
то, что от нас не зависит, которая движима смирением, не гордыней» [5, 93]. 
Надежда устремлена в будущее, она погружает человека в иррациональное 
состояние благодати, упраздняющее тоску и  отчаяние. Музыка М.  Глуза 
в полной мере создает этот контент. Беседа с композитором, состоявшаяся 
26 января 2021 года, а также консультации музыкантов, занимающихся клез-
мерской музыкой11, позволили рельефнее выявить художественные образы 
музыкальных картин и доминантный экзистенциал.

Первая картина, «Поминальная молитва»/«Кaddish»12,  — это молитва 
о миллионах евреях, уничтоженных в период Холокоста, об исчезнувшем ев-
рейском местечке13 с его самобытной культурой. 

Определим первую тему этой картины14 как эпиграф всего произведения. 
Композитор вводит слово, что и обусловливает исполнительский состав: муж-
ской хор, симфонический оркестр и солирующий кларнет. М. Глуз использует 
текст молитвы «Осе шалом бимромав» («Сотворивший мир в небесах»), часть 
известного кадиша субботней службы, который находится в конце Амиды15:

Осе шалом бимромав
Ху яасе шалом алейну
Вэаль коль Исрэель
Вэимру, имру Амэн
Яасе шалом, яасе шалом
Шалом алейну вэаль коль.

Творящий мир в небесах, 
Мир подари нам и спасенье. 
Дай народу Твоему! 
И воскликнем все: аминь!
Даруй нам мир, даруй нам мир,
Даруй нам мир и народу Твоему [9].

Молитва вышла за пределы синагогальной службы и обрела свою вторую 
жизнь в многочисленных песнях, провозглашающих мир. Одна из известных 
версий принадлежит израильскому композитору, пианистке и дирижеру Ну-
рит Нирш16 (пример 1).

Пример 1. Молитва «Осе шалом бимромав», музыка Нурит Нирш 17

Музыкальное решение молитвы М.  Глуз видит иначе: сурово, аскетично, 
отрешенно, как тему вечности; она звучит в  октавной дублировке мужского 
хора на фоне тремоло виолончелей. В мелодическую линию вплетаются аске-
тично-утвердительные и экспрессивно-вопросительные фразы, начинающие-
ся с движения по септаккорду и завершающиеся скольжением по хроматиче-
ской гамме (пример 2).
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Пример 2. М. Глуз. «Атиква». Картина 1. «Поминальная молитва». Первая тема, цц. 1–2

Вторая музыкальная тема — автоцитата, она заимствована композитором 
из музыки к  спектаклям 1989 года Московского государственного театра 
«Ленком» «Поминальная молитва» (режиссер М. Захаров) и Национально-
го академического драматического театра им. Ивана Франко (Киев) «Тевье- 
Тевель» (режиссер С. Данченко) по пьесе Г. Горина, созданной по мотивам 
классика еврейской литературы, писателя Шолом-Алейхема18. Мелодия стала 
лейттемой театральных пьес, по мысли композитора, «олицетворением еврей
ской души, еврейской сущности» (из беседы с  композитором от 26.01.2021). 
В своем первоначальном виде она появляется у солирующих скрипки и клар-
нета, по природе  — вокальная, отличается выразительными фразами с  ис-
пользованием мелизматики, придающей «томную оттяжку». Еврейский ко-
лорит ощутим и в ее ладовом оформлении (g-фрейгиш19) (пример 3). 

Пример 3. М. Глуз. «Атиква». Картина 1. «Поминальная молитва». Вторая тема, ц. 3
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В динамизированной репризе тема звучит в октавной дублировке деревян-
ных духовых и струнных смычковых инструментов с выразительным контра-
пунктом хора басов в варианте вокализации.

Третья музыкальная тема, отличающаяся экспрессивным характером, ста-
новится тематической основой контрастной середины (ц. 6, Più mosso, feroce) 
и  воспринимается как припев песни. Вокальную мелодию озвучивают высо-
кие струнные и деревянные духовые инструменты, активным аккомпанемен-
том к ней выступают пульсирующие у контрабасов четвертные, а также спу-
скающиеся короткие акцентные фразы с интонацией вопроса у валторн. 

Кода первой картины решена средствами прозрачной фактуры: солирую-
щий кларнет интонирует выразительную мелодию с мерцающей терцией, ме-
няющей минорную ладовую основу на мажорную, как знак надежды, истаива-
ющей в переливах арфы.

Возвращаемся к размышлениям Марселя об экзистенциале: «Надежда возла
гается на то, что не зависит от нас, на убеждение, что есть в реальности нечто, 
способное победить несчастье, что существует Абсолютное, Трансцендентное, 
несущее нам благо и спасение. Надежда возможна только в том мире, где есть ме
сто чуду»20. Нередко это чудо является во сне. Именно так назвал вторую кар-
тину цикла М. Глуз («Сон» [«Сны»]/«Dreams»), которая для композитора 
была связана с мечтой. Ее художественный образ запечатлен в выразительной 
теме маримбы21, излагающейся в неторопливом темпе (пример 4).

Пример 4. М. Глуз. «Атиква». Картина 2. «Сны»

Музыкальная тема развивающего типа звучит как ответ на вопроситель-
ные фразы, прозвучавшие ранее у  фагота, английского рожка, виолончели. 
Очевидны здесь традиции клезмерского музицирования, где нередко соли-
рующим инструментом выступал кларнет со свойственным ему широким 
диапазоном звучания и  экспрессивным типом интонирования. Характерна 
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для клезмерского музицирования и  однообразно застывшая гармония, вы-
держиваемая в  пульсирующем аккомпанементе на протяжении длительного 
времени. Музыканты-клезмеры (Белла Либерманн, Исаак Лоберан) выявили 
в  авторской музыке мелодические обороты из «Арабского танца»22 (1926) 
еврейского кларнетиста Нафтуле «Нифти» Брандвейна (1884–1963), одно-
го из наиболее влиятельных фигур в истории клезмерской музыки; он родился 
на Украине, но как музыкант сформировался в США (Нью-Йорк). В мелодии 
соло маримбы (кларнета — в концерте 2014 г.) (см. пример 4) очевидны ин-
тонации начальных тактов «Арабского танца» (пример 5). 

Пример 5. Нафтуле Брандвейн. «Арабский танец» (1926)

В произведении российского композитора музыкальная тема, попадающая 
в условия умеренного темпа, имеет несколько иное ритмическое оформление. 
Вместе с тем отметим, что в беседе с автором статьи (26 января 2021 г.) ком-
позитор не раз подчеркивал, что произведение Н.  Брандвейна не было зна-
комо ему: «Это чтото ассоциативное, на генетическом уровне, я идишкуль
туру обожаю, она живет во мне, <…> хотя интерес к еврейской музыке возник 
поздно, когда я <…> начал работу в Камерном еврейском музыкальном театре. 
Я слушал пение на идиш артистов ГOСЕТа, ездил с ними по местечкам и соби
рал песни, я изучил сборник Береговского23, который мне помогал». 

Клезмерское музицирование заложено и в структуре этой картины. Основой 
темы и двух вариаций выступает гибкая импровизация солирующего кларнета, 
характерная для маленьких еврейских ансамблей предвоенного еврейского ме-
стечка, она узнаваема и как музыкальный код современной действительности. 

Композитор смог реализовать свою мечту. Он стал одним из организа-
торов Московского международного фестиваля искусств имени Соломона 
Михоэлса, в рамках которого проходили концерты, спектакли, демонстрация 
фильмов, конкурс исполнителей народной еврейской музыки, способствую-
щие расширению представления о  многовекторности еврейской культуры 
в современном мире24.

Экзистенциал надежды получает свое оригинальное раскрытие и в третьей 
картине, названной М. Глузом «Лехаим!»/«To Life!». Ивритское слово «ле-
хаим», хорошо известное не только в  еврейской среде, на русский язык пе-
реводится словосочетанием «за жизнь» и  является одним из обязательных 
тостов. Оно несет глубокий смысл, заключающийся в благословлении другого 
человека на хорошую жизнь, в надежде, что его жизнь будет благополучной, 
счастливой, в гармонии с Богом.
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На фоне остинатного ритмического аккомпанемента ударных инструмен-
тов с синкопированным ритмом разворачивается танцевальная тема солирую-
щего кларнета (пример 6). 

Пример 6. М. Глуз. «Атиква». Картина 3. «Лехайм» (ц. В25) 

В теме явно обнаруживаются интонации еврейской народной песни «Хава 
нагила» (ивр. הָליִגָנ הָבָה — букв. «давай возрадуемся») (пример 7), текст для 
которой в 1918 году написал Авраам Цви Идельсон26: 

Давай возрадуемся, давай возрадуемся, давай возрадуемся и возвеселимся!
Давай возликуем, давай возликуем, давай возликуем и возвеселимся!
Пробудитесь, пробудитесь, братья, пробудитесь, братья, с радостным сердцем!
Пробудитесь, пробудитесь, братья, пробудитесь, братья, с радостным сердцем! 

Пример 7. Еврейская народная песня (хасидская мелодия),  
текст А. Идельсона «Хава нагила»27 

М.  Глуз создает собственную мелодию в  духе зажигательного нигуна. 
Ориентальный колорит музыки проявляется не только в  ладовой основе 
fis-фрейгиш, характерной акцентной ритмике, формирующей коллектив-
ный танец, вариантно-вариационном принципе преобразования начального 
мелодического ядра (в  основе формообразования  — пять колен танца, ка-
ждое последующее звучит ярче благодаря динамической шкале и плотности 
фактуры), но и в исполнительской интерпретации — способах артикуляции 
кларнетиста. 

Дойдя до своей экстатической точки, хасидский танец обрывается на ге-
неральной паузе. Каденция солиста не выписывается композитором, оста-
ется во власти исполнителя-кларнетиста (проведем параллели с  импро-
визацией солиста клезмерского ансамбля). В  рамках концерта 2014 года 
кларнетист Юлиан Милкис в своей каденции, близкой джазовым импрови-
зациям, возвращает кларнетовую тему первой картины (ц.  4), лейттему из 
«Поминальной молитвы», включает мотивы заводной одесской песни «Ку-
пите бублички». Отметим высокий художественный и технический уровень 
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импровизации музыканта с мировым именем, достойного преемника своего 
учителя, американского джазового кларнетиста и дирижера, «короля свин-
га» Бенни Гудмена. В  последних тактах оркестр, подхватывая импровиза-
цию солиста, провозглашает в  зоне каданса энергичный начальный мотив 
музыкальной темы третьей картины (темы «Хава-нагила») как уверенность 
в пробуждении сердец.

Таким образом, экзистенциал надежды находит свое выражение во всех 
трех симфонических картинах «Атиквы», которые стали для автора музыки 
надеждой о возрождении в России традиций ашкеназской культуры. Не слу-
чайно композитором были избраны мелодии солирующего кларнета, напо-
минающие о  клезмерском музицировании и  представляющие коллективный 
портрет ашкеназов. «Надежда есть порыв, призыв к  Высшему Существу, от 
Которого лучится к  нам Любовь»,  — писал Г.  Марсель [4, 92]. В  симфони-
ческих картинах М.  Глуза  — это хор, написанный на текст традиционного 
кадиша («Осе шалом бимромав», первая картина), это интонации популяр-
ной израильской песни «Хава нагила» (третья картина), это название всего 
произведения  — «Атиква», которое совпадает с  названием гимна Израиля, 
государства, появившегося после Холокоста в 1948 году и ставшего родным 
домом для любого еврея мира. 
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тронный ресурс]. URL: https://bible.by/verse/26/37/11/ (дата обращения: 09.01.2022).
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PL6r8DLIP1FG1GQpFmyDPWS-OcImmK3C8_(дата обращения 12.09.2021).
23 Речь идет о книге: Береговский М. Я. Еврейская народная инструментальная музыка [1].
24 Информацию о десяти Московских международных фестивалях искусств имени Соломона 

Михоэлса (1998–2010) можно почерпнуть на сайте Международного Культурного Центра им. 
С. Михоэлса. URL: http://mikhoelscenter.ru/--------1998--..html (дата обращения 12.09.2021).

25 В третьей картине композитор меняет принцип нумерации — с цифровой на буквенный.
26 Авраам Цви Идельсон написал текст на мелодию хасидского нигуна, уникального паралитур-

гического жанра музыки восточноевропейских евреев, представляющего певческую форму 
одноголосного музицирования мужчин a cappella, по сути одновременного звучания многих 
исполнительских версий одного напева на слоги «бим-бим-бам», «бом-бири-бом», «ярл-ди-
ри-дай» и другие. 

27 «Хава нагила». Электронный ресурс. URL: https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%B0%D0%
B2%D0%B0_%D0%BD%D0%B0%D0%B3%D0%B8%D0%BB%D0%B0 (дата обращения 18.09.2021).
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ВОПРОСЫ ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ 
ПРИНАДЛЕЖНОСТИ НОТНЫХ 
ЗАПИСЕЙ   
 

В  XVIII веке были записаны и  опубликованы первые нотные сборники 
русских народных песен, былин, духовных стихов: «Сборник Кирши 
Данилова» (1740–1760), «Собрание разных песен» М. Д. Чулкова 

(1770–1774), «Собрание русских простых песен с  нотами» В. Ф.  Трутов-
ского (1776–1795), «Собрание русских народных песен с их голосами, по-
ложенное на музыку Иваном Прачем» Н. А. Львова — И. Г. Прача (1790) 
и другие. Народные напевы из рукописных и печатных сборников впослед-
ствии послужили ценным источником для творчества русских композито-
ров, а  также оказали влияние на музыкально-исполнительскую практику 
XVIII века.

«Сборник Кирши Данилова»1, занимает особое место среди письменных 
памятников русской музыкальной традиции. В нем содержатся хронологиче-
ски наиболее ранние нотные записи исторических и шуточных песен, былин 
и  духовных стихов. Исследователи отмечают, что в  песнях Кирши Данилова 
нет нравоучений и героического пафоса в изображении древности в отличие 
от современных ему литературных и  агиографических сочинений [13, 224]. 
Более двух столетий сборник привлекает внимание исследователей, музыкан-
тов, композиторов, вызывая самые противоречивые суждения и споры о под-
линности собранных в нем мелодий.

Кирша Данилов (Кирилл Данилов, 1703–1776) — уральский мастер заво-
да Демидовых, певец, сказитель, музыкант, известен как составитель первого 
сборника русских былин, песен и духовных стихов. Он называл «ста 2ринами» 
песни о богатырских подвигах и об исторических событиях XVI–XVII веков. 
Последняя строка одной из старин образно характеризует назначение сделан-
ных им записей: «добрым людям на послушание, веселым молодцам на потеше
нье» [4, Л. 6 об.].

Архивы
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До наших дней сохранилась рукопись «Сборника Кирши Данилова» 
( 80-е годы XVIII века) без титульного листа с указанием автора и названия. 
В  связи с  этим возникает вопрос об авторстве рукописи. Со слов первого 
издателя А. Ф. Якубовича (1804 год), рукопись принадлежала Кирше Дани-
лову [1, 255]. 

Б. Н. Путилов полагал, что сборник был записан на Урале в 1740– 1760-х го-
дах и хранился у П. А. Демидова2 [8, 373]. Известно, что в 1768 году П. А. Де-
мидов послал письмо Ф. Миллеру, в котором были ноты и текст песни «Никите 
Романовичу дано село Преображенское», полностью совпадающие с  рукопи-
сью сборника. П. А. Демидов сопроводил отправку песни следующим коммен-
тарием: «Я достал от сибирских людей, понеже туды всех разумных дураков посы
лают, которые прошедшую историю поют на голосу, которою при семъ к вашему 
высокородию посылаю» [10, 195]. Письмо свидетельствует о том, что отдельные 
нотные записи песен из сборника существовали уже в 1768 году. 

В 1804 году «Сборник Кирши Данилова» был опубликован А. Ф. Якубови-
чем в Москве под названием «Древние русские стихотворения». В этом из-
дании ноты отсутствовали, они были включены в публикацию 1818 года под 
редакцией московского учителя музыки Д. И. Шпревича (Шпревица)3. 

Принадлежность нотных записей Кирше Данилову до сих пор остает-
ся предметом дискуссий. Можно выделить следующие основные гипотезы: 
1) автором являлся Кирша Данилов; 2) мелодии были сочинены или отредак-
тированы Д. И. Шпревичем; 3) ноты были записаны тремя неизвестными ав-
торами.

Специалисты Российской национальной библиотеки, проводившие экс-
пертизу рукописи, установили, что текст записан скорописью нескольких по-
черков4. Б. М. Добровольский считал, что нотные записи «Сборника Кирши 
Данилова» отражают репертуар одного музыканта и были «сделаны одним ли
цом, но переписывались <...> малограмотными писцамиграфиками: музыкально 
грамотные писцы, так же, как и совсем не знающие нот и потому просто сри
совывающие их, неточностей, типичных для данной рукописи (ошибки в  рас
положении знаков на нотоносце, пропуски тактовых черт), не допустили бы» 
[5, 412]. Е. И. Якубовская высказала противоположную точку зрения: записи 
нот изначально были сделаны тремя разными авторами [10, 393–394]. На наш 
взгляд, мелодии сборника имеют интонационное и содержательное единство. 
Цельный характер изложения рукописи указывает на то, что напевы были за-
писаны одним лицом. Нотные начертания соответствуют современной запад-
ноевропейской нотации в отличие от традиций церковного искусства, от спо-
собов изложения кантов и псальм XVIII века. По всей видимости «Сборник 
Кирши Данилова» был создан в  1740–1760-х годах одним автором, а  позже 
был переписан тремя нотописцами, чем объясняются разные почерки в руко-
писи 1780-х годов. Отчетливо прослеживается три основных почерка, отли-
чающихся графикой начертания скрипичного ключа, размера, знака репризы 
и  нот. Несмотря на все дискуссии об авторстве, за ним прочно закрепилось 
имя Кирши Данилова.
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В музыкальной науке неоднократно обсуждался вопрос инструментальной 
принадлежности мелодий из «Сборника Кирши Данилова». Отечественные 
исследователи Н. Ф. Финдейзен (1926), Т. Н.  Ливанова (1953), Л. С.  Гинз-
бург (1957), Б. Ф. Смирнов (1961), Б. Н. Путилов (1966), Б. М. Доброволь-
ский (1977), Ю. В.  Келдыш (1983) считали, что некоторые нотные записи 
Кирши Данилова могли исполняться на скрипке или гудке.

Л. С. Гинзбург предполагал, что «мелодии многих песен, в дальнейшем вошед
ших в сборники русских народных песен XVIII века (В. Трутовского, Н. Львова, 
К. Данилова), исполнялись народными музыкантами либо на различных инстру
ментах (например, на гудке), либо в ансамбле с голосом или другими инструмен
тами, либо в виде сольных наигрышей» [3, 39]. Б. Ф. Смирнов поддерживал ги-
потезу Л. С.  Гинзбурга об инструментальной принадлежности (в  том числе, 
скрипичной) ряда нотных тестов из «Сборника Кирши Данилова» [12, 5]. 
Т. Н. Ливанова, анализируя особенности нотной записи мелодий, выявила, 
что «составитель сборника записал их не прямо с голоса, а предварительно по
добравши на какомлибо инструменте; этим объясняется группировка нот, ча
сто слишком высокая тесситура, чрезмерная устойчивость тонального строя 
(преобладание тональности ре и т. д.)» [7, 90].

«Сборник Кирши Данилова» содержит 71 нотную запись, из числа кото-
рых можно выделить одну основную мелодию, сопровождающую девять пе-
сен. Мелодии представлены от небольших попевок в четыре такта до развер-
нутых напевов, они обладают интонационным родством, что в целом создает 
ощущение единства стиля изложения. В. М. Беляев писал, что нотные записи 
из «Сборника Кирши Данилова» — «это не столько записи мелодий целиком, 
в их окончательно отлившейся форме, сколько записи попевок и их мелодических 
вариантов, употребляемых исполнителями по выбору» [2, 10]. Все нотные за-
писи одноголосные, что отличает их от публикаций сборников XVIII–XIX ве-
ков, в которых представлены народные мелодии с композиторской гармони-
зацией и корректурой.

Б. Н. Путилов, исследовавший сборник в отношении русского фольклора, 
считал, что в нем преобладает допетровская история: «другими словами, Кир
ша Данилов опирался на традиционный песенный репертуар XVI–XVII вв. и на 
еще более старый репертуар былинного эпоса» [9, 34]. Составитель сборника 
стремился запечатлеть и сохранить историческое прошлое, своеобразие рус-
ской музыкальной старины. Возможно, мелодии, имевшие инструментальный 
характер изложения, могли исполнять русские скрыпотчики5.

Древнерусское смычковое исполнительство  — искусство устной тради-
ции. До нашего времени не сохранилось записей гудочных и скрипичных наи-
грышей. На наш взгляд, нотные записи из «Сборника Кирши Данилова» по-
зволяют составить представление о  смычковом репертуаре исполнителей на 
скрыпели6 и скрыпке7 в музыкальной культуре Руси XVI–XVII веков.

«Сборник Кирши Данилова» характеризуется преобладающей тонально-
стью — D-dur, в ней записана 51 мелодия из 71, две — в A-dur и оставшие-
ся  — в  d-moll (зачастую с  повышенной седьмой ступенью). Тональности 
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(D-dur, A-dur, d-moll), употребляемые в  сборнике, являются наиболее удоб-
ными для игры на скрипке, это касается как расположения пальцев левой ру-
ки, так и интонирования. Поскольку большая часть напевов записана в одной 
тональности D-dur, можно предположить, что мелодии подбирались на на-
родной скрыпке и  в  достаточно упрощенном виде, чтобы их было легко сы-
грать и записать в нотах.

Диапазон мелодий — в пределах октавы, они изложены в высокой тесситуре:
• 27 нотных записей в диапазоне a1–a2;
• 19 — в диапазоне a1–h2;
• 10 — cis2–h2;
• 9 — cis2–h2;
• 3 —cis2–a2;
• 2 — в диапазонах cis2–cis3 и a1–b2;
• 1 — в диапазонах d2–a2, a1–g2 и a1–fis2.
Исполнение мелодий голосом в  том виде, в  котором они записаны 

в «Сборнике Кирши Данилова», представляется затруднительным из-за вы-
сокой тесситуры и мелодического рисунка. Метрическая схематичность нот-
ных записей, явно противоречащая свободной, неравносложной ритмике 
былинного стиха, по мнению Ю. В. Келдыша, заставляет сомневаться в  при-
надлежности мелодий для пения [6, 56–57]. 

На наш взгляд, диапазон мелодий позволяет их сыграть на трехструнной 
скрыпке со строем d1(ⅠⅠⅠ)–a1(ⅠⅠ)–e2(Ⅰ) в первой позиции. Подавляющее боль-
шинство мелодий можно исполнить, используя только две верхние струны: a1 
(ⅠⅠ) и e2 (Ⅰ). Исключительно редко, лишь в шести нотных записей из 71 требу-
ется участие третьей струны d1(ⅠⅠⅠ). Соответственно изменяется высота зву-
чания этих мелодий, они записаны в следующих диапазонах: g1–g2, f1–a2, fis1–
h2, g1–a2, d1–a2, gis1–a2 (см. примеры 1, 3).

Пример 1. «Бориса Шереметева»  
из рукописи «Сборника Кирши Данилова», 1780 год8 [4, Л. 71 об.]

В  нотных записях применены обозначения штрихов legato и  martele, что 
косвенно подтверждает исполнение мелодий на скрыпке. Пятнадцать мело-
дий содержат записи штриха legato, и  только один напев «Волх Всеславье-
вич» совмещает штрихи legato и  martele (см. пример 2). «Сборник Кирши 
Данилова» является единственным письменным источником XVIII века, 
в  котором отражены исполнительские штрихи в  нотной записи народной 
мелодии.
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Пример 2. «Волх Всеславьевич»  
из рукописи «Сборника Кирши Данилова», 1780 год [4, Л. 9]

Рассмотрим несколько мелодий из «Сборника Кирши Данилова», имею-
щих ярко выраженный скрипичный характер: «Бориса Шереметева» (при-
мер 1), «Волх Всеславьевич» (пример 2), «Три года Добрынюшка стольни-
чал» (пример 3), «Саловья Будимеровича» (пример 4), «Иван Гаденович», 
«Садко богатый гость» и «Садков корабль стал на море». В их изложении — 
свойственные смычковым инструментам с  квинтовым строем мелодический 
диапазон (a1–h2) и «позиционный» охват (см. таблицу 1).

Таблица 1. Анализ нотных записей  
из рукописи «Сборника Кирши Данилова» XVIII в.

№п/п Название мелодии Тональность Диапазон Штрихи Струны 
скрипки

Номер листа 
в рукописи

1 Саловья Будимеровича D-dur cis2–h2 detacher a1 (II),
e2 (I)

Л. 1

2 Волх Всеславьевич D-dur cis2–cis3 detacher, 
legato, 
martele

a1 (II),
e2 (I)

Л. 9

3 Три года Добрынюшка 
стольничелъ

D-dur gis1–a2 detacher d1(III), 
a1 (II),
e2 (I)

Л. 12 об.

4 Иван Гаденович D-dur cis2–h2 detacher a1 (II),
e2 (I)

Л. 20

5 Садко богатый гость D-dur a1–a2 detacher a1 (II),
e2 (I)

Л. 58 об. 

6 Бориса Шереметева D-dur fis1–h2 detacher d1(III), 
a1 (II),
e2 (I)

Л. 71 об.

7 Садков корабль стал  
на море

D-dur cis2–h2 detacher a1 (II),
e2 (I)

Л. 78

Пример 3. «Три года Добрынюшка стольничелъ»  
из рукописи «Сборника Кирши Данилова», 1780 год [4, Л. 12 об.]
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Мелодии записаны будто для игры на народной скрыпке в  тональности 
D-dur. Мы полагаем, что соотношение интервальной структуры анализиру-
емых нотных примеров обнаруживает полное аппликатурное соответствие9 
игре в первой позиции на трехструнной скрыпке со строем d1(ⅠⅠⅠ)–a1(ⅠⅠ)–e2(Ⅰ). 
Нами предложен аппликатурный вариант исполнения мелодии «Саловья Бу-
димеровича» в квинтовом строе на трехструнной скрыпке (см. пример 5).

Пример 4. «Саловья Будимеровича»  
из рукописи «Сборника Кирши Данилова», 1780 год [4, Л. 1]

В рассматриваемых нотных записях группировка нот типично инструмен-
тальная, мелодии изложены одноголосно. Нотные записи мелодии и  тексты 
расположены отдельно друг от друга. В  рукописи «Сборника Кирши Да-
нилова» и  в  опубликованных ее версиях подтекстовки к  напевам нет. В  му-
зыкальной науке были предприняты попытки реконструкции напевов и  их 
подтекстовки Е. Э. Линевой, В. М. Беляевым, А. Н. Александровым, В. В. Кор-
гузаловым и Б. М. Добровольским. 

Пример 5. Скрипичный аппликатурный вариант мелодии «Саловья Будимеровича»  
из «Сборника Кирши Данилова» (с указанием игровой струны)

Таким образом, можно выделить следующие детали нотных записей, кото-
рые свидетельствуют об их инструментальном скрипичном характере:

• одноголосное изложение мелодий; 
• отсутствие подтекстовки нот; 
• инструментальная группировка; 
• высокая тесситура;
• скрипичные штрихи: detacher, legato, martele;
• использование удобных для игры на скрипке тональностей: D-dur, A-dur, 

d-moll; 
• аппликатурное соответствие игре в  первой позиции на трехструнной 

скрыпке со строем d1(ⅠⅠⅠ)–a1(ⅠⅠ)–e2(Ⅰ).
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На наш взгляд, мелодии из «Сборника Кирши Данилова» не использова-
лись для сопровождения пения, а  исполнялись самостоятельно между про-
чтением или пением былин и  исторических песен. Можно предположить, 
что эти нотные записи могли играть на скрыпели или народной скрыпке 
с  квинтовым строем в  XVI–XVII веках. Исполнение их на гудке маловеро-
ятно, поскольку данные мелодии требуют игры на каждой струне (как пра-
вило, задействованы две верхние струны a1 — e2, а иногда и третья струна). 
Грушевидный гудок имел плоскую подставку, которая затрудняла игру на 
струнах в  отдельности. Плоская подставка включала прямую линию распо-
ложения насечек для струн, что обеспечивало возможность игры по всем 
струнам одновременно, поскольку они находились в одной плоскости. Пре-
обладание высокой тесситуры в изложении мелодий также указывает на их 
принадлежность скрыпке, а  не гудку, который имел более низкий регистр 
и  соответственно строй. Если некоторые мелодии транспонировать в  дру-
гую тональность или перенести на октаву вниз, в таком случае они могли бы 
исполняться на гудке виолончелеобразного типа. На нем была возможность 
играть на каждой струне в отдельности благодаря подставке с изогнутой ли-
нией насечек для размещения струн. Однако ряд мелодий записаны в квин-
товом строе, и их нельзя было сыграть на гудке, поскольку он имел унисон-
но-квинтовый или октавно-квинтовый строй. 

«Сборник  Кирши  Данилова» является хронологически первой письмен-
ной фиксацией устно бытующих мелодий русского фольклора. Автор сохра-
нил до наших дней не только интонационно-ритмическое своеобразие на-
родных мелодий, но что особенно важно, запечатлел способ их исполнения 
(нотная запись штрихов). Плясовые наигрыши, сопровождавшие былины, 
шуточные и  сатирические песни, могли исполняться русскими скрыпотчи-
ками. Собрание записей Кирши Данилова расширяет наши представления 
о русской культуре, открывает перспективы для музыкальной реконструкции 
и возрождения традиционного инструментального репертуара.
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ПРИМЕчАНИЯ ——————————————————————————————————————————
1 Рукопись «Сборника Кирши Данилова» 80-х гг. XVIII в. хранится в отделе рукописей РНБ 

(шифр F. XIV.62). При написании настоящей статьи мы обращались к оригинальной рукопи-
си XVIII века. В сети интернет на официальном сайте РНБ размещена оцифрованная копия 
рукописи сборника в сокращенном варианте (URL: https://expositions.nlr.ru/literature/drevrus/
show_Manuscripts.php. дата обращения: 10.10.2021).

2 Демидов Прокофий Акинфиевич (1710–1786) — владелец крупных горнопромышленных 
предприятий, благотворитель и меценат.

3 В 1818 году рукопись была повторно издана в Москве под названием «Древние российские 
стихотворения, собранные Киршей Даниловым и вторично изданные с прибавлением 35 пе-
сен и сказок, доселе неизданных, и нот для напева».
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4 «Экспертное заключение по результатам проведения экспертизы книжных памятников № 30 

от 13 марта 2020 года», Санкт-Петербург, РНБ. (URL: https://old.knpam.rusneb.ru/uploads/
copies/13243/conclusion/ОР-30.pdf дата обращения: 10.10.2021). 

5 Скрыпотчики были первыми профессиональными музыкантами, которые играли на смыч-
ковых инструментах. Первые упоминание о них находим в русских письменных источниках 
начала XVII века. В 1626 году на свадьбе царя Михаила Федоровича среди прочих музыкантов, 
тешивших государя в Грановитой палате, названы скрыпотчики [14, 15–16].

6 Скрыпель — древнерусский смычковый инструмент скрипичного типа, бытовавший в XVI веке.
7 Скрыпка — русский народный смычковый инструмент XVII века с восьмеркообразным корпу-

сом, ярко выраженной талией и лукообразным смычком.
8 Нотные примеры приводятся по рукописи «Сборника Кирши Данилова» 80-х гг. XVIII века 

(СПб. РНБ. Отдел рукописей. Ф. 550. F. XIV.62. 101 л.). 
9 В. А. Свободов исследовал проблемы изучения стилевых фактурно-аппликатурных особенно-

стей музыкального текста в его взаимосвязи с интервальной структурой строя музыкально-
го инструмента [11, 99]. В данной статье мы руководствовались его методом реконструкции 
аппликатурных стереотипов в соотношении с интервальной структурой инструментального 
строя. 



В  настоящее время академическое исполнительство на домре сумело до-
стигнуть значительных высот: появилась целая плеяда ярких музыкантов, 
владеющих как трех-, так и четырехструнной домрой, на качественно но-

вый уровень вышла методика преподавания игры на этом инструменте. Все 
чаще академическое искусство игры на домре становится предметом научных 
исследований: в  современных диссертационных работах подробно рассма-
тривается не только история становления этого инструмента [4], но и  пути 
взаимодействия с  родственными инструментами [5], репертуар, методика 
обучения. Рассказать о  развитии трех- и  четырехструнной домры в  XX веке 
и  в  настоящее время, о  применении некоторых балалаечных научных работ 
в  современной домровой методике мы попросили заслуженного деятеля ис-
кусств РФ, доктора искусствоведения, профессора Российской академии му-
зыки имени Гнесиных Михаила Иосифовича Имханицкого. Будучи автором 
свыше 350 научных и научно-методических работ, он по праву считается од-
ним из ведущих специалистов в области академического исполнительства на 
русских народных инструментах. В прошедшем 2021 году Михаил Иосифович 
отметил свое 75-летие. Он согласился побеседовать в формате интервью и от-
ветил на вопросы.

Е.  Л.: Михаил Иосифович, по вашему мнению, какая из двух разновидно-
стей домры имела более серьезную поддержку на государственном уровне 
в 1920-е годы? Были ли у Г. Любимова1 покровители среди партийного руко-
водства?

М. И.: Безусловно, в данный период деятели искусства очень поддержали 
Г.  Любимова. Этим обусловлено внимание к  его идее, предполагающей ис-
полнение на грифном ладовом инструменте русской и зарубежной скрипич-
ной музыки (сольной и  квартетной). Строй четырехструнной домры, иден-
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тичный скрипичному, открывал перед музыкантом возможность исполнения 
огромного репертуара  — от произведений И.  Гайдна до сочинений Д.  Шо-
стаковича. По мнению Г. Любимова, на созданной им домре исполнение по-
добной музыки было возможным без интонационных искажений. Несмотря 
на ошибочность убеждений Г. Любимова2, его музыкально-просветительская 
деятельность позволяла широким слоям населения активно знакомиться с ше-
деврами мировой инструментальной классики. В  первое десятилетие после 
Октябрьской революции Г. Любимов имел серьезную поддержку на государ-
ственном уровне. Идею же В. Андреева изначально в Москве не приняли.

Е. Л.: С чем это было связано в первую очередь?
М.  И.: Прежде всего, это было связано с  тем, что В.  Андреев занимался 

популяризацией классики посредством ее адаптации для русских народных 
инструментов. Ввиду отсутствия оригинального репертуара для домры и ба-
лалайки некоторые соратники3 В. Андреева были вынуждены при обращении 
к инструментальным сочинениям русских и зарубежных композиторов упро-
щать фактуру, ориентируя аранжировки на самые разнообразные начинаю-
щие любительские оркестры страны. Это часто, к  сожалению, шло в  ущерб 
конечному художественному результату. Сказанное нисколько не уменьшает 
заслуг В.  Андреева, которому приходилось преодолевать огромные сложно-
сти на пути достижения своей цели. 

Е. Л.: Проблему нехватки репертуара Г. Любимов сумел решить, создав ин-
струмент со скрипичным строем. В чем состояла главная ошибка музыканта?

М.  И.: Главным заблуждением Г.  Любимова было отношение к  балалайке 
как к бесперспективному инструменту, который, согласно убеждению музы-
канта, совершенно не нужно вводить в состав оркестра. По мнению Г. Люби-
мова, на смену домре, якобы полностью изгнанной из народного обращения 
именно «Петровскими реформами», пришла балалайка, по характеристике 
Г. Любимова, «располагающая гораздо меньшими возможностями в музыкаль
ном отношении, представляющая собой не что иное, как испорченную и  опо
шленную домру, доказывающая своим появлением, что искусство инструмен
тальной музыки стало падать в народе»4.

Между тем коллектив, созданный Г. Любимовым, так и не стал разнотем-
бровым, что значительно ограничило его звуковыразительные возможности. 
Хотя музыкант много экспериментировал в  этом направлении: вводил в  со-
став своего оркестра реконструированный, с  ладами, смычковый инстру-
мент  — азербайджанскую кеманчу, аналогичный среднеазиатский смычко-
вый инструмент гиджак (он распространен также в Туркмении, Узбекистане, 
Таджикистане), украинскую лиру, туркменский тюйдук (духовой инструмент 
в виде продольной флейты), реконструированный армянский духовой инстру-
мент дудук, наряду с возрожденным им старинным русским инструментом — 
щипковыми портативными гуслями5». Идея создания оркестра народов 
СССР в  1930-е годы была популярна  — не только для большего сплочения 
различных народов Советского Союза, но и с целью  объединения в стройное 
целое музыкальных инструментов различных народов СССР»6.
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Но нельзя не сказать о  том, что музыкант, способствуя «продвижению» 
четырехструнной домры, шел не всегда честным путем, порой бравируя  сво-
им революционным прошлым перед партийным руководством.

Е. Л.: Кто же первым начал «войну» между трех- и четырехструнниками?
М.  И.: Именно Г.  Любимов начал писать разгромные статьи, направлен-

ные против созданных В. Андреевым инструментов. С 1919 года он начинает 
яростную кампанию по дискредитации В. Андреева — как непримиримый бо-
рец с  царским режимом (Г. Любимов  — участник революции 1905 года, за-
ключенный царской охранки, после побега — вновь арестованный, политиче-
ский каторжанин, революционер, отбывавший наказание в Сибири). 

Очень многое здесь поэтому было окрашено в политические тона, так как 
по высказываниям музыканта понятно, что он критикует бывшего солиста 
Его Императорского Величества, в период 1914–1917 годов якобы содержав-
шегося практически лишь за счет особых средств Его Императорского Вели-
чества, и  удостоенного Императором особых наград и  почестей. В  февраль-
ско-мартовском журнале «Горн» за 1919 год (№ 2–3 журнала) Московского 
пролеткульта (с 1922 г. журнал стал журналом Всероссийского пролеткульта) 
Г. Любимов подчеркивал применительно к своему домровому оркестру: «Го
сударство должно принять меры к тому, чтобы вместо фальшивых тренькаю
щих балалаек, наводняющих деревню и рабочие районы города, в народ проника
ли инструменты художественные» [3, 105].

Конечно, «принять меры» против самого В. Андреева никто уже не мог, 
но все андреевское начинание это дискредитировало сильно, особенно следу-
ющие слова об В. Андрееве в этой статье — «обласканный с престола и щедро 
одаренный из “особых сумм”». 

Но главное — обо всем андреевском проекте в той же статье было сказано 
следующее: «Самые экскурсии эти в область музыкального просвещения в пода
вляющем большинстве выливались в уродливые формы. Примером этого может 
служить “просветительская” деятельность попечительства о  народной трез
вости и  насаждение так называемых “великорусских оркестров” по рецепту 
г. Андреева» [3, 99]. Хотелось бы также заметить, что если до октября 1917 го-
да само обращение «господин» носило уважительный характер, то в начале 
1919 года словосочетание «господин Андреев» в пролетарском журнале уже 
подразумевало, что время таких «господ» окончилось. 

Негативное отношение в это время появляется не только к В. Андрееву, но 
и его сподвижникам. Особенно жесткой критике подвергся тот репертуар для 
любительских оркестров, автором которого был один из ближайших соратни-
ков В. Андреева Владимир Трифонович Насонов. В той же статье «Народные 
оркестры и их значение в музыкальном просвещении и масс» журнала «Горн» 
Г. Любимов писал о русских инструментах, реконструированных и усовершен-
ствованных В. Андреевым: «беда в том, что вместе с собой инструменты эти 
привнесли в репертуар “великокорусского” оркестра <…> в этомто репертуаре 
и заключается главное зло деятельности г. Андреева <…>. При оркестре г. Андре
ева существовало издательство, выбрасывающее на нотный рынок огромное коли
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чество тетрадок в желтой обложке с трогательной надписью “Лепта народно
му искусству”<…>. В первых выпусках, главным образом, русские народные песни 
в аранжировке некоего Владимира Насонова под редакцией В. Андреева <…>. Те
ма каждой песни разнообразится вариациями дешевого гармонического типа 
<…>. Головокружительный успех, который имели желтые тетрадки, побудил 
г. Насонова продолжить свою деятельность в области создания репертуара <…> 
и он выпускает ряд синих тетрадок <…> здесь автор свободнее общается с са
мой темой <…> искажает ее самым беспощадным образом <…> Вот в сущности 
все, что дал г. Андреев бесчисленным “великорусским” оркестрам, насажденным его 
рукой по всей русской земле <…> как много пошлого, рыночнодешевого внесла его 
деятельность в сознание музыкантовсамоучек <…> какие кучи мусора брошены 
из этих желтых и синих тетрадок в доверчивые души жаждущих приобщиться 
к искусству людей» [3, 99–105].

С  точки зрения Г.  Любимова, миниатюры, составляющие значительную 
часть репертуара оркестров с балалайками и трехструнными домрами, не име-
ли достаточной художественной ценности и подходили лишь для исполнения 
в летних парках и садах. Сподвижники В. Андреева, в свою очередь, обвиняли 
Г. Любимова в фальсификации домры, которая, по их мнению, являлась копи-
ей мандолины. Но все же дискуссия трех- и четырехструнников, хоть и была 
ожесточенной, оказалась для обеих сторон весьма полезной, способствуя их 
творческому росту. При этом право на существование сумели доказать как ис-
полнители на трех-, так и на четырехструнных домрах. 

В 1930-е годы в Советском Союзе особую популярность приобрели четы-
рехструнные домры и  мандолины. Вот характерный пример, который под-
тверждается имеющимися документами. План фабрики им. А. Луначарского 
в Ленинграде на 1935 год, уже после кончины Г. Любимова: домр 3-струн-
ных и  оркестровых балалаек (т.  е. от балалайки альт до контрабаса)  — 
5  000  штук, домр 4-струнных  — 10  000 штук, мандолин  — 35  000  штук 
(правда, балалаек прим выпускалось больше, но показательно сравнить вы-
пуск трехструнных домр, с одной стороны, и четырехструнных домр с ман-
долинами, с другой). Кроме того, планируется и выпуск 10 000 детских ман-
долин «для детей школьного возраста» (наподобие мандолины пикколо, 
равные домрам пикколо, с  настройкой по квинтам)7. Такие указания были 
«спущены» из Москвы.

Однако к началу1930-х годов Г. Любимов, утратив мощную государствен-
ную поддержку, умерил свою критическую деятельность в  отношении дела 
В. Андреева. С 1927 года оркестр сняли с государственной дотации и переве-
ли на хозрасчет. Сам же Г. Любимов был поглощен теперь не только активной 
концертной деятельностью (в составе квартета и оркестра), но также мощной 
просветительской и педагогической работой. С 1926 по 1932 годы музыкант 
преподавал на рабфаке (инструкторско-педагогическом факультете) Москов-
ской консерватории: руководил оркестром, классом ансамбля, читал курс ме-
тодики, музыкальной этнографии, лекции по инструментоведению, принимал 
деятельное участие в работе секции инструментоведения ГИМН8.
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Е. Л.: Каким образом складывалось взаимодействие трех- и четырехструн-
ной домры в предвоенные годы?

М. И.: Авторитет андреевцев к 1930-м годам был в значительной степени 
восстановлен. Зато в советской печати к началу 1930-х годов стали появлять-
ся статьи от «андреевцев», о  содержании которых говорят уже их заголов-
ки: «Нужны ли нам четырехструнные домры?», авторами которой значатся 
Н. Фомин, А. Дудин, П. Каркин, И. Волгин9; «Четырехструнники не соответ-
ствуют эпохе»10; «Балалайка или “любимовская” домра?»

После смерти Г.  Любимова в  1934 году распался возглавляемый им квар-
тет, а сподвижники музыканта оказались не столь активны, как «андреевцы». 
При этом в  Москве увеличивались негативные настроения против четырех-
струнной домры, чему способствовала деятельность А.  Илюхина, заведую-
щего с  1948 года открывшейся кафедрой народных инструментов ГМПИ 
им.  Гнесиных и  А.  Лачинова, назначенного примерно в  то же время дирек-
тором Музыкального училища им.  Октябрьской революции11. Эти музыкан-
ты в первую очередь сумели убедить чиновников в том, что художественную 
ценность имеет именно трехструнный инструмент, а прибавление к нему еще 
одной струны является недопустимым. Так, постепенно в столице на главен-
ствующие позиции выходила трехструнная домра. 

На Украине, напротив, широкое распространение получил инструмент 
четырехструнной конструкции. Значительному росту профессионального 
мастерства исполнителей на данной разновидности домры способствовала 
деятельность профессора Киевской консерватории М.  Гелиса, уникального 
специалиста, который, наряду с домрой, преподавал балалайку, баян, цимба-
лы, бандуру, гитару и концертину, а кроме того обучал инструментовке, мето-
дике, вел сольфеджио, руководил классами ансамбля и оркестра. Воспитанни-
ки этого музыканта стали лауреатами Всесоюзного смотра исполнителей на 
народных инструментах 1939 года. На указанном творческом состязании в их 
исполнении звучал, в частности, финал Скрипичного концерта Ф. Мендельсо-
на, обращение к которому требует весьма высокого уровня технической под-
готовки.

Е.  Л.: Складывается парадоксальная ситуация: на Всесоюзном смотре 
1939  года победу одерживают четырехструнники, но затем на лидирующие 
позиции снова выходят исполнители на трехструнной домре. С чем это связа-
но, по вашему мнению?

М. И.: Обучение на четырехструнной домре началось в музыкальном вузе 
лишь с  1939 года, в  Киевской консерватории, благодаря усилиям М.  Гелиса 
(существовавшие ранее рабочие факультеты при консерваториях и музыкаль-
но-драматические институты в Харькове и Киеве были направлены на подго-
товку руководителей художественной самодеятельности, то есть выполняли 
роль, которую впоследствии стали осуществлять институты культуры). На 
Всесоюзном смотре того же 1939 года (фактически это был смотр-конкурс) 
было представлено 10 домристов-четырехструнников и только три трехструн-
ника [6, 28]. Конечно, у  четырехструнной домры как сольного инструмента 
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были бóльшие возможности в  исполнении музыкальной классики, ряд четы-
рехструнников-конкурсантов получили уже специальное музыкальное обра-
зование у М. Гелиса. Кстати, он же и был членом жюри этого конкурса, что 
играло немаловажную роль, восемь обучающихся в  его классе стали призе-
рами этого состязания (это не только домристы — С. Якушкин, Г. Казаков, 
А. Троицкий, но и баянисты, гитарист, исполнитель на концертино) [2, 312].

В развитие исполнительства на домре в 1941 году внесла свои коррективы 
Великая Отечественная война. Согласно объявлению Президиумом Верхов-
ного Совета СССР 22 июня 1941 года всеобщей мобилизации, все юноши 
15 июля 1941 года были призваны в  действующую армию РККА, а  профес-
сорско-преподавательский состав Киевской консерватории был эвакуирован 
в Свердловск, где М. Гелис продолжил свою педагогическую работу. Несмо-
тря на то, что музыкант не слишком долго пребывал на Урале, его творческая 
деятельность способствовала не только значительному повышению профес-
сионального уровня уральских домристов, но и усилению интереса широких 
слоев населения к музицированию на русских народных инструментах.

Тем не менее уже в  1948 году вышло Постановление Политбюро 
ЦК ВКП (б) «Об опере “Великая дружба” В. Мурадели», после которого, 
в русле начавшейся кампании «борьбы с космополитизмом», с носителями 
прозападных тенденций, произошло разделение инструментов на предста-
вителей «национального» и  «инонационального» происхождения. Ис-
полнительство на инструментах, имевших явно иностранный генезис, стало 
рассматриваться, согласно одной из типичных для этого времени формули-
ровок, как раболепство некоторых перед Западом и его культурой. Подобны-
ми инструментами были определены, наряду с аккордеоном, шестиструнной 
гитарой, концертиной также мандолина и четырехструнная домра ввиду ее 
схожести с  «итальянской» мандолиной [2, 366]. Таким образом, культур-
ная политика советского государства во многом способствовала «продви-
жению» именно трехструнной разновидности домры.

Вот характерная выдержка одного из партийных решений от 26.02.1949  г. 
о реорганизации учебного процесса в Московском музыкальном училище им. Ок-
тябрьской революции: «изгнать из училища все то, что чуждо русскому нацио
нальному народному искусству, как например, немецкие аккордеоны, английские кон
цертины, испанские гитары, псевдонародные 4х струнные домры и пр.»12.

Е. Л.: Хотелось бы более подробно узнать об оригинальном репертуаре для 
трехструнной домры и балалайки, созданном в 1930–1940-е годы.

М.  И.: Следует подчеркнуть, что в  довоенные годы трехструнная домра 
воспринималась преимущественно как оркестровый инструмент, у которого 
практически не было своего репертуара. Безусловно, уже в тот период В. Ди-
телем были созданы сочинения для оркестра, которые со временем подтвер-
дили свою художественную ценность и  не потеряли актуальности сейчас. 
Ярким примером может стать обработка русской народной песни «Коробей-
ники», вошедшая в «золотой» репертуар оркестра русских народных инстру-
ментов. 
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Еще одним выдающимся автором оригинальной музыки стала несколько позд-
нее В. Городовская. Отмечу, что активным инициатором создания произведений 
для балалайки являлся Н. Осипов, в творческом сотрудничестве с которым С. Ва-
силенко создал свой концерт для балалайки и оркестра (1930) и сюиту для бала-
лайки и баяна/фортепиано в пяти частях (1945). Концерт С. Василенко стал од-
ним из наиболее ярких произведений крупной формы для балалайки с оркестром, 
и вплоть до настоящего времени он часто звучит в концертной и педагогической 
практике. Нередко звучат также те или иные части из сюиты композитора.

Отдельно следует сказать о талантливом домристе, концертмейстере груп-
пы домр оркестра имени Н.  Осипова Алексее Сергеевиче Симоненкове. 
Именно благодаря ему Н. Будашкин написал свой концерт для трехструнной 
домры с оркестром gmoll, ставший первым оригинальным произведением для 
этого инструмента. 

Несмотря на появление оригинальной музыки для трехструнной домры, 
четырехструнный инструмент в вопросах репертуара еще долгое время оста-
вался более выигрышным.

Е. Л.: Михаил Иосифович, когда, по вашему мнению, окончательно утвер-
дить свое право на существование смогли обе разновидности домры?

М.  И.: Несомненно, такой отправной точкой стал Всесоюзный конкурс 
1972 года, на котором первой премии были удостоены А. Цыганков и Т. Воль-
ская. Именно тогда стало очевидно, что развиваться должны обе разновидно-
сти домры, хотя еще и не было исполнителей-универсалов, в равной степени 
владеющих трех- и четырехструнным инструментом. Тем не менее о синтезе 
домрово-балалаечной методики в то время уже возможно было говорить. Так, 
Т.  Вольская окончила ассистентуру-стажировку в  классе выдающегося бала-
лаечника Е. Блинова, а Р. Белов (наставник А. Цыганкова в Музыкально-педа-
гогическом институте имени Гнесиных), в  свою очередь, являлся выпускни-
ком П. Нечепоренко, которого называли «Ойстрах с балалайкой». 

Е.  Л.: По вашему мнению, проявляется ли в  настоящее время взаимодей-
ствие трех-  и  четырехструнников, а  также домристов и  балалаечников в  во-
просах выбора репертуара? 

М.  И.: Рассматривая репертуар, отмечу, что домристы все чаще обраща-
ются к  произведениям французских клавесинистов. Это, безусловно, весьма 
полезно для них с точки зрения технического роста и формирования художе-
ственного вкуса. Подобная практика давно существовала в классе П. Нечепо-
ренко, который создал множество переложений подобной музыки для бала-
лайки. Сочинения Л.  Дакена, Ф.  Куперена и  Ж.-Ф.  Рамо звучат на струнном 
инструменте без интонационных искажений. 

Говоря о современном оригинальном репертуаре, отмечу, что в настоящее 
время все чаще создаются сочинения, имеющие редакцию для обеих разновид-
ностей домры и балалайки. Ярким примером здесь может служить творчество 
А.  Цыганкова, который написал Концерт-симфонию в  редакциях для домры 
и балалайки, а также Этно-фьюжн концертино, предполагающее исполнение 
на трех- и четырехструнной домре. При этом появились исполнители, в рав-
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ной степени владеющие обеими ее разновидностями. В первую очередь здесь 
следует упомянуть Екатерину Николаевну Мочалову, которая совмещает 
в  своей концертной практике трех-, четырехструнную домру и  даже мандо-
лину. Сказанное позволяет утверждать, что инструментальный универсализм 
все чаще заявляет о себе в настоящее время.

Е. Л.: Михаил Иосифович, огромное вам спасибо, что уделили время и от-
ветили на вопросы интервью!

Резюмируя сказанное, отметим, что в  саратовском и  уральском регио-
нах в  настоящее время появляются новые конструкции домр, совмещающие 
трех- и четырехструнную ее разновидности, издаются методические работы, 
которые, несомненно, окажутся полезными для исполнителей на обоих ви-
дах инструмента. Многое из того, что было разработано в  балалаечной ме-
тодике, имеет перспективы быть успешно примененным домристами. Один 
из авторов данной статьи (Е.  Лопатова), будучи выпускницей профессора 
А. Горбачева, без труда подтвердит это личным примером. Речь в данном слу-
чае идет о работе левой руки, позиционных переходах и аккордовой технике, 
принципах достижения качественного звукоизвлечения и многом другом. На 
современном этапе развития следует отметить достаточно высокий уровень 
методических работ музыкантов-исполнителей на домре, что подтвержда-
ет наличие глубоких интеграционных связей в  домровой и  балалаечной пе-
дагогике. При этом вполне возможно, что в  будущем появится комплексная 
методика, ориентированная на обе разновидности домры. Все это позволяет 
утверждать, что инструментальный универсализм активно проявляет себя 
в  столичных, региональных центрах и  может стать актуальной тенденцией 
в будущем развитии исполнительства на русских народных инструментах.
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ИСТОРИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ  
ВОКАЛЬНОГО АКАДЕМИЧЕСКОГО 
ОБРАЗОВАНИЯ И ПЕДАГОГИКИ  
В КИТАЕ XX — НАЧАЛА XXI ВВ.:  
ПРОБЛЕМЫ И ПЕРСПЕКТИВЫ

Китай за 2000 лет до начала европейской цивилизации уже обладал высо-
коразвитой культурой в  различных областях науки и  искусства1. Музы-
ка, являясь любимым древнейшим искусством китайского народа, игра-

ет важную роль в духовной жизни Китая. Вокальное искусство Китая — это 
огромный музыкальный пласт культурно-исторического наследия, одна из 
ведущих сфер современного музыкального и театрального искусства, ставшая 
предметом творческих экспериментов, дискуссий и достижений. 

Развитие профессионального вокального искусства XX века формиро-
валось в  результате взаимодействия западных традиций академического пе-
ния и национальной вокальной школы Китая. Предпосылки для становления 
профессионального вокального искусства в  Китае были заложены в  эпоху 
Средневековья2: уже то гда появляются первые трактаты о  вокальной пе-
дагогике, учителях пения и  китайских певцах того времени (Хан Фей Цзы, 
ок.  280–223  гг. до н.э., «Вай чу шуо») [7, 145], создаются первые вокаль-
но-поэтические сборники. Стоит отметить, что именно с этой эпохи (III в. — 
начало XII в. [11, 48]) началось проникновение на территорию Китая музыки 
соседних стран, прежде всего Индии, стран Средней Азии и Восточной Евро-
пы. С установлением торговых и культурных связей Китая с азиатскими и ев-
ропейскими странами в  столицу Сунского государства Кайфын съезжаются 
молодые люди из различных регионов Азии, чтобы получить классическое 
музыкальное образование в первой в истории Китая «Консерватории груше-
вого сада», которая размещалась в  грушевом саду3 дворца императора Мин 
Хуан (VIII в. н.э.) [16,  58]. Там обучали одновременно пению, танцам, игре 
на музыкальных инструментах, театральному искусству и пантомиме [16, 59]. 

В  начале XX века музыкальное образование, в  частности вокальное, вы-
страивалось по японской модели. Так, к примеру, в первой женской гимназии 
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в Шанхае, основанной в 1902 году, уроки пения проводились преподавателем 
из Японии Шэнь Сингуном. Стоит отметить выдающихся китайских деятелей, 
которые привнесли огромный вклад в вокальное образование и в целом оказа-
ли значительное влияние на музыкально-образовательную систему Китая. Это 
Чэнь Сингун, автор первого сборника «Собрание материалов по пению для 
школ» в истории Китая и Ли Шутун, первый исполнитель в истории Китая, уча-
ствовавший в иностранной постановке «Дамы с камелями» в Токио [13, 111]. 

Усиление влияния европейских традиций в  вокальной музыке и  форми-
рование профессионального певческого искусства с 1920 года было связано 
с учреждением первых в стране специальных музыкальных организаций: в Пе-
кине и Шанхае появляются более 20 институтов искусств. На начальном этапе 
развития вокального образования в Китае молодые певцы с целью совершен-
ствования в  области западной вокальной музыки уезжали за границу. После 
окончания обучения, вернувшись к себе на родину, они работали в институтах 
искусств, формируя китайскую вокальную школу. Становление современной 
китайской вокальной школы невозможно представить себе без имени дири-
жера, педагога и композитора Сяо Юмэя. 

После обучения в  вузах Японии (Токийском университете и  Токийском 
университете искусств) и Германии (Лейпцигском университете и Лейпциг-
ской консерватории, Берлинском университете и  частной консерватории 
Штерна в Берлине), Сяо Юмэй становится первым китайским ученым, полу-
чившим докторскую степень. [14, 10]. Сяо Юмэй издает в 1920–1927 гг. во-
кальные сборники народных песен и учебники: «Собрание настоящей музы-
ки» (1922 г.), «Собрание новых песен» (1923 г.), «Учебник пения по новой 
системе обучения» в трех тетрадях (1924 г.).

Сяо Юмэй, ставший директором Шанхайской консерватории в  1927 году, 
подчеркивал, что ключом к успеху при обучении вокалу являются высококвали-
фицированные педагоги. «С 1927 по 1937 год в консерватории работало более 
40 педагогов, из них 28 были специально приглашены из других стран. Примеча
тельно, что бóльшую часть иностранцев составляли русские музыканты: И. Шев
цов, Б. Захаров, В. Шушлин, З. Прибыткова, С. Аксаков, Б. Лазарев и А. Черепнин» 
[14, 55]. С этой целью приглашались преподаватели из других стран, а также ки-
тайские певцы, получившие вокальное образование за границей. 

20-е — 40-е гг. XX века — время первой волны русской эмиграции в Китай 
и  Маньчжурию, после Октябрьской революции и  гражданской войны мно-
гие представители русской творческой интеллигенции были вынуждены жить 
и работать в чужой стране. 

Первым городом в  Китае, в  котором «переплелись Восток и  Запад» 
[4, 152], стал Харбин, центр культуры, русского просвещения. Основополож-
ником китайского вокального пения называли белорусского баса В. Г. Шуш-
лина, который считался эталоном певца и  педагога. В  1924 году он приехал 
с  концертом в  Харбинскую «Русскую оперу». Восторженный успех у  хар-
бинской публики, среди которой были и  русские соотечественники, а  также 
высокая оценка исполнительского таланта певца «задержали» его в  Китае 
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на 33 года: сначала он работал преподавателем сольного пения в Высшей му-
зыкальной школе им. А. Глазунова в Харбине, а затем с 1929 года, по пригла-
шению ректора Шанхайской консерватории Сяо Юмэя, —преподавателем 
сольного пения в недавно открывшейся консерватории в Шанхае, совместно 
с коллегами из России — Н. Славяновым, В. Селивановым и И. Марглинским. 
Знаменитый китайский композитор Хэ Лютин называл В. Шушлина «осно
воположником китайского вокального пения» [8, 381] не случайно, поскольку 
именно В. Шушлин одним из первых познакомил Китай с русской вокальной 
школой, а «внедрение в китайское вокальное образование таких понятий, как 
“акустический резонанс”, “маска”, “прикрытый звук” и других вокальных терми
нов европейской системы обучения пению, а также различных вокальных мето
дик осуществилось благодаря его деятельности» [15, 93–94]. Он воспитал це-
лую плеяду знаменитых певцов, которые впоследствии передали полученные 
знания своим ученикам: знаменитый «китайский соловей» Чжоу Сяоянь, бас 
с мировым именем Сы Игуй и многие другие, сумевшие воспитать плеяду ар-
тистов европейского уровня. «Первооткрывателя» западной музыки в Китае 
чтят и по сей день: в 30-е годы в Шанхае В. Шушлиным была открыта школа, 
которая и в настоящее время носит его имя.

В период русской эмиграции (1923–1949) Харбин стал центром опереточ-
ного жанра. Как русские эмигранты, так и  китайские слушатели стремились 
посетить оперетту и  услышать знаменитые мотивы Кальмана, Оффенбаха, 
Легара. На Харбинской сцене то гда блистала А. И. Лысцова, получившая от 
харбинской прессы признание и восхищение ее прекрасной дикцией, звонким 
и полетным голосом, танцевальной непринужденностью и подвижностью. 

Стоит отметить многих талантливых артистов, выступавших в Харбине, та-
ких как Т. Н. Невская (артистка оперетты и драмы), В. Ф. Лаврецкая, М. В. Оси-
пова-Закржевская (с 1920 года жила в Харбине, где в 1921 году открыла школу 
вокального искусства), Н. Н. Орловский, Л. И. Розен (артист оперетты), А. С. 
Савицкая и  многие другие. Особой любовью у  публики пользовалась много-
гранная певица Н. Н. Энгельгардт, эмигрировавшая в Харбин в 1922 году; она 
выступала на сцене не только в качестве блестящей артистки оперы и оперетты, 
но также являлась режиссером труппы Харбинского симфонического общества 
(1943 г.). Примадонна Харбинской оперетты З. А. Битнер впоследствии осно-
вала «русскую оперетту» с Л. И. Розеном [12].

Крупнейшей русской колонией с  1922 по 1949 гг. становится Шанхай 
[5, 177]. После 1931 года туда переезжает русская музыкальная интеллиген-
ция в связи с оккупацией Японией Маньчжурии и Харбина. «В многорасовом, 
многонациональном Шанхае иностранное влияние было более сильным и интен
сивно проникало в русскую колонию» [4, 152].

Основанная в  1928 году Шанхайская консерватория способствовала раз-
витию вокального искусства в  Китае. Значительной фигурой в  становлении 
профессионального вокального исполнительства в Китае являлась Чжоу Сяо-
янь (1917–2016 гг.). Вокальное восхождение она начала в 1936 году в классе 
профессора Шушлина в  Шанхае. «Профессор Шушлин учил меня петь диа
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фрагмой, и, хотя я не успела освоить этот метод, но я поняла из уроков это
го русского преподавателя, что петь — это не просто открывать рот, а обя
зательно использовать научный подход. Это оказало огромное влияние на мою 
дальнейшую вокальную деятельность» [19, 57]. После получения образования 
в Парижской русской консерватории имени С. В. Рахманинова под руковод-
ством итальянского баритона Бернарди, а также Перуджа и Магнети она вер-
нулась в Китай. 

В 1988 году при Шанхайской консерватории Чжоу Сяоянь создала Опер-
ный центр, целью которого стал культурный международный обмен и  со-
трудничество с оперными театрами мира. Она воспитала плеяду выдающихся 
мастеров: Лю Цие, американский тенор китайского происхождения, первый 
вокальный исполнитель КНР, получивший высокую международную награ-
ду; Вэй Сун, лирико-драматический тенор, директор Шанхайского Большо-
го театра; Чжан Цзяньи, тенор, исполнитель итальянских и  французских ли-
рических партий; Ляо Чанйон, баритон, один из самых известных китайских 
оперных певцов международного уровня, получивший Гран При на междуна-
родном оперном конкурсе П. Доминго [18, 58].

В ряду других иностранных преподавателей, стоявших у истоков китайской 
вокальной школы, можно назвать Н. Славинову (сопрано), Милдреда Уайнта 
(сопрано из США), Герберта Кейва (певец из Англии) [6, 233]. 

В 1936 году в Китае и Японии гастролировал «король певцов» Федор Ша-
ляпин, как окрестила его японская газета «Осака Асахи симбун». Сразу по 
прибытии 22 февраля ему был устроен триумфальный прием русскими эми-
грантами, стоял настоящий ажиотаж, все были в предвкушении услышать ле-
генду. «У всех на устах одно: “Едет Шаляпин!”» [5, 110]. Ему предстояло дать 
два концерта (11-й и 12-й за все время гастролей) в Шанхае в зале кинотеа-
тра «Гранд-театр». Из материалов местной китайской газеты после первого 
концерта Шаляпина: «…Резонанс великолепного голоса наполнил всю аудито
рию, тембр нес радость и удовлетворение всем и каждому из 1800 присутству
ющих, и артист Шаляпин был как всегда настоящим Шаляпиным. Его нежные 
модуляции волнообразно достигали самых дальних мест балкона, в  то время 
как на первых местах партера присутствующие испытывали на себе магне
тизм искрящихся и  пылающих глаз, легчайшее движение глаз или кустистых 
бровей, выражающих каждый нюанс музыки…» («North China Daily News», 
26.02.1936) [5, 303]. 

Период русской эмиграции оказал существенное влияние на становление 
культурной жизни Китая, в  частности на вокальное искусство. Воздействие 
Запада особенно ощущалось в  эти годы как со стороны русской белоэми-
грации, так и  представителей других стран. Благодаря творческой русской 
интеллигенции, а  также гастролям русских певцов и  театральных коллекти-
вов Китай впервые познакомился с  высококлассными образцами балетного 
и оперного искусства, опереттой, драматическим театром.

После 1949 года продолжает укореняться система вокального музы-
кального образования при содействии специалистов из СССР. В  частно-
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сти, были открыты консерватории и музыкальные институты в Тяньцзине, 
Ухани, Шэньяне, Сиане и Чэнду, а также музыкальные училища в различ-
ных городах Китая.

После основания КНР в  музыкальном сообществе страны развернулась 
дискуссия о  принципах организации вокального образования в  стране. От-
клик получили статьи Хэ Люйтина (ректора Шанхайской консерватории) 
«Проблема “иностранного голоса”» («Вестник литературы и искусства, № 5, 
1949) и появившаяся в ответ публикация Фен Цаньвэня (декана музыкально-
го факультета Аньхойского художественного института) «Один небольшой 
совет по проблеме “иностранного голоса”» («Вестник литературы и  искус-
ства», № 6, 1949) [20, 85]. Хэ Люйтин отмечал, что «иностранцы уже давно 
осмыслили, проанализировали и  систематизировали опыт и  выработали на 
этой основе системный метод воспитания вокалистов» [18, 57]. Реплика рек-
тора Шанхайской консерватории была воспринята культурным сообществом 
Китая как угроза сохранению национальных традиций в  пении и, по словам 
Фэн Цаньвень, «как опасность слепого поклонения Западу» [18, 56]4. 

Вокальный педагог Линьинского университета Ян Бо указывает на «за
висимость далеких от политики принципов вокального искусства,  — дикции, 
использования резонаторов,  — от официальной идеологии китайского госу
дарства» [17, 156]. Дискуссии продолжаются до сих пор. Ян Бо указывает, 
что долгом любого китайского преподавателя является продолжение нацио-
нальных традиций вокального исполнительства, которое, безусловно, остает-
ся в приоритете; западная же вокальная традиция никак не является угрозой 
к  обесцениванию национального искусства Китая. Напротив, она «может 
быть безболезненно и эффективно интегрирована в нее» [17, 157].

В 1956 году председатель Мао Цзедун, сославшись на идеологические пред-
ставления в сфере музыкальной культуры, во время проведения Всекитайской 
музыкальной недели отметил, что «китайцы все же должны пользоваться воз
можностями, открытыми перед ними западной культурой, но при этом не за
бывать о  формировании собственного народного стиля» [15, 94]. И,  наконец, 
в 1957 году на национальной вокальной методической конференции, проходив-
шей в  Пекине, участники утверждаются во мнении «о  необходимости поиска 
гармоничного синтеза западной и восточной школ пения» [15, 94].

Крупнейший отечественный синолог Л. П. Делюсин определял десятиле-
тие «культурной революции» в Китае как период, принесший значительный 
урон культуре и искусству [2, 27]. Вокальная педагогика, развитие которой во 
многом было связано с освоением западной школы пения, оказалась в чрезвы-
чайно трудной ситуации. Под запрет попала вся европейская и русская музы-
ка, а также музыка китайских композиторов, написанная до 1966 года. Музыка 
периода культурной революции (1966–1976 гг.) иллюстрировала политиче-
ские воззрения и  идеалы китайского вокального искусства. Только к  концу 
70-х гг. — благодаря отмене запрета на западную музыку в связи с нормализа-
цией международных отношений с США, Россией и странами Запада — му-
зыкально-педагогическое образование стало интенсивно развиваться.
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Гастроли мировых исполнителей в  КНР в  70-х гг. XX в. (П. Доминго, 
Л.  Паваротти, М. Кабалье) внесли значительный вклад в  развитие музыкаль-
но-исполнительского искусства, способствовали повышению уровня китай-
ского вокального образования. С  основными принципами техники bel canto 
китайскую аудиторию познакомил прибывший из США Сы Игуй5. Понятие 
bel canto в современном Китае имеет несколько другое, «искаженное» значе-
ние, поскольку китайские певцы пытаются синтезировать китайскую и запад-
ную технику оперного исполнения. Современные исследователи находят bel 
canto «в средневековом соборном пении, в ренессансной колоратуре, в “экспрес
сивном пении” тосканской школы, в фигурированном, колоратурном вокальном 
искусстве барочной оперы, создавшем школу bel canto» [9, 248]. Разработанные 
итальянскими педагогами Ф. Ламперти, Д. Гальвани и др. методические прин-
ципы воспитания голоса, которые входят в  понятие bel canto, заключаются 
в  постановке «звука на опоре», в  грудо-брюшном типе дыхания и  в  выра-
ботке вибрационных ощущений в области «маски»6 [9, 248]. Бедринец С. Б. 
в  статье «Особенности освоения китайскими студентами исполнительского 
стиля belcanto» подчеркивает, что безусловным фактором, мешающим успеш-
ному освоению западного стиля китайскими певцами, является фонетическая 
природа китайского языка, которая предполагает пение и говорение «в тра
диционной манере как бы “сквозь зубы”, “на улыбке”, практически не открывая 
рта» [1, 456]. Однако благодаря настойчивой и упорной работе в Китае поя-
вилось новое поколение профессионалов в области вокального искусства.

Плеяда основоположников новой вокальной культуры Китая XX столетия 
представлена следующими именами: Чжоу Шуань, Ин Шаннэн, Хуан Юкун, 
Юй Ищюань, Чжоу Сяоянь, Лан Юйсю, Чжао Мэйбо, Чжан Цюань, Шень 
Сян, Го Шучжэнь, Ли Щуанцян.

С 1980-х гг. начинается активная интеграция китайского вокального искус-
ства в мировую культуру. Принятые правительством Китая образовательные 
программы по получению китайскими студентами вокального образования 
за рубежом дали возможность молодому поколению завоевывать высшие на-
грады на международных конкурсах. Гуан Ян (меццо-сопрано) и  Шень Ян 
(бас-баритон), последователи ученицы В. Шушлина Чжоу Сяоянь,  — по-
бедители конкурса в  Кардиффе BBC «Кардиффские голоса»; Ляо Чаньюн 
(бас-баритон) — победитель Всемирного конкурса оперных певцов Пласидо 
Доминго «Опералия» и конкурса им. Королевы Сони (1996), ученик Чжоу 
Сяоянь; Дильбер Юнус (лирико-колоратурное сопрано) была удостоена вто-
рой премии и Серебряной медали на Международном конкурсе им. Мирьям 
Хелин в Хельсинки (1984); У Би Ся (колоратурное сопрано) — первой пре-
мии на Международном конкурсе вокалистов в г. Бильбао (2000), второй пре-
мии и Серебряной медали на конкурсе П. И. Чайковского в Москве (2002); 
обе — последовательницы ученика В. Шушлина Шэнь Сян [10].

В связи с вышеизложенными историческими фактами развития вокального 
академического искусства и образования в Китае автор статьи выделяет их ос-
новные проблемы и перспективы: 
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1. Проблема внедрения западных вокальных школ в систему китайского обра
зования.

Многие высококвалифицированные китайские специалисты после обу-
чения за границей, возвращаясь к  себе на родину, формировали собствен-
ную китайскую вокальную школу, в которой пытались совмещать китайскую 
и  западноевропейскую техники пения. Однако внедрить западные методики 
обучения так и  не удавалось по причине применения в  Китае единой стан-
дартизованной модели вокального образования, отрицающей опыт других во-
кальных школ. 

2. Проблема качества китайского образования. 
Низкий уровень мастерства и профессионализма китайских педагогических 

кадров  — острая и  насущная проблема современного Китая. Для ее решения 
необходимо активное участие молодых педагогов Китая в  вокально-исполни-
тельской, научной деятельности; приобретение умений и навыков за рубежом, 
активная самостоятельная работа повысят качество образования в целом.

Как отмечает Яо Вэй в статье «Проблемы развития вокального профессио-
нального образования в современном Китае», «в 1998 году в сфере высшего об
разования появилось около 410000 педагогов. В 2010 году эта цифра возросла до 
1,3 млн.» [16, 154]. При этом уже с конца XX века наметилась тенденция уве-
личения набора студентов на все специальности в высшей школе: «в 2019 го
ду количество выпускников магистратуры и докторантуры в стране достигло 
640 тыс. человек, что на 35 тыс. человек (5,8%) больше, чем в предыдущем году 
(среди них 63 тыс. докторов наук и 577 тыс. магистров)»7, что также свиде-
тельствует о доступности ранее элитарного искусства и возведение его в ранг 
массовости. 

3. Проблема развития музыкальных направлений в вокальном искусстве.
Современная музыкальная культура предъявляет к  исполнителю требо-

вания к владению различными стилями — мюзикла, оперетты, джаза, блюза, 
рок-оперы8, поэтому в современное академическое образование необходимо 
внедрять программы освоения различных техник исполнения. В  Китае есть 
певцы, владеющие народным, эстрадным и  академическим стилями  — У  Би 
Ся (Wu Bi Xia), Тан Цзин (Tan Jing), но таких успешных и  разносторонне 
образованных в  сфере вокального исполнительства певцов совсем немного. 
Поэтому в  Китае необходима модернизация музыкального искусства путем 
открытия соответствующих стилевых музыкальных направлений на вокальных 
кафедрах в консерваториях и крупных университетах Китая. 

4. Проблема языковой практики в ВУЗах.
Исполнение европейского репертуара актуализирует проблему языковой 

практики. Несмотря на проведение программ образовательного обмена меж-
ду ВУЗами Китая и  странами Европы и  Америки, интегрировать языковые 
программы по изучению иностранных европейских языков на музыкальные 
факультеты консерваторий Китая не удается и по сей день. 

В настоящее время необходима модернизация программы повышения ква-
лификации преподавательского состава в консерваториях и крупных универ-
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ситетах Китая в области языкознания и введение курсов английского, немец-
кого, французского и итальянских языков в первые два года обучения.

Панорамное видение становления профессионального вокального искус-
ства в  Китае в  XX  — начале XXI вв. с  использованием культурно-историче-
ских методов позволяет выделить главные проблемы и  найти рациональные 
пути их решения. Современное китайское вокальное искусство, несомненно, 
развивается как основе традиционного, так и западноевропейского академи-
ческого искусства. Китайское вокальное искусство выходит на принципиаль-
но новый художественный уровень развития, однако остается самобытным 
национальным феноменом, образовавшим синтез традиционных китайских 
и  западноевропейских традиций в  академическом пении. На сегодняшний 
день продолжается процесс формирования единого стиля академического 
пения, специфика которого заключается в слиянии двух традиций и, наконец, 
выходе его в полноценное «китайское бельканто».

ЛИТЕРАТУРА ———————————————————————————————————————————
1. Бедринец С. Б. Особенности освоения китайскими студентами исполнительского стиля 

belcanto // Россия и Китай: история и перспективы сотрудничества. Материалы VII между-
народной научно-практической конференции. Выпуск 7. — Благовещенск. Хэйхэ, 22–23 мая 
2017 г. — С. 454–458.

2. Бондарева В. В. Отечественные и зарубежные исследователи о роли, сущности и хронологии 
«культурной революции» 1966–1976 гг. в Китае // Альманах современной науки и образова-
ния. — 2015. — № 10 (100). — С. 24–29.

3. Гайдай П. В. Диалог культур как ведущая тенденция в современном музыкально-педагогиче-
ском образовании России и Китая // Гуманитарный вектор. — 2011. — № 1 (25). — С. 25–28. 

4. Говердовская Л. Ф. Общественно-политическая и культурная деятельность русской эми-
грации в Китае в 1917–1931 гг. [Новое изд.], Перепеч. — Москва: Ин-т Дальнего Востока, 
2004. — 188 с.

5. Горбунов Н. И. Федор Шаляпин в Японии и Китае. — Москва: ИМЛИ РАН, 2002. — 396 с.
6. Ду Сывэй. Формирование певческих умений у вокалистов в высших учебных заведениях КНР : 

специальность 13.00.08 «Теория и методика профессионального образования» : автореферат 
диссертации на соискание уч. степени канд. педагогических наук. — Москва, 2008. — URL: 
https://www.dissercat.com/content/formirovanie-pevcheskikh-umenii-u-vokalistov-v-vysshikh-
uchebnykh-zavedeniyakh-knr (дата обращения: 1.12.2020).

7. Ли Эр Юн. Вокальные исполнительские традиции на территории Китая в исторической ретро-
спективе // Этносоциум. 2015. — № 4 (82). — С. 144–148.

8. Лю Баося В. Г. Шушлин и вокальное образование в Китае // Управление в социальных и эко-
номических системах: материалы ХIX международной научно-практической конференции, 
г. Минск, 18 мая 2010 г. / Минский ин-т управления; редкол.: Н. В. Суша [и др.]. — Минск, 
2010. — С. 381–382.

9. Сладкопевец Р. В. Бренд «бельканто» в итальянской вокальной школе // Вестник МГУКИ 
№ 4 (54). 2013. — С. 245–248.

10. Сун Яньин Интеграция европейских традиций пения в вокальную школу Китая : специаль-
ность 17.00.03 «Музыкальное искусство» : диссертация на соискание ученой степени кандида-
та искусствоведения. — Львов, 2016. — 183 с.

11. У Ген-Ир История музыки Восточной Азии (Китай, Корея, Япония): Учебное пособие. — СПб: 
Планета музыки»; Лань, 2011. — 544 с.



 АННА ШАЛАЕВА106

12. Хисамутдинов А. А. С любовью к искусству: Русские артисты в Китае (Материалы к словарю) / 
Владивосток: Изд-во Дальневосточного университета, 2017. — 64 с. — URL: https://evols.library.
manoa.hawaii.edu/ (дата обращения: 14.12.2020).

13. Ху И Цзюань Музыкальное образование в Китае конца XIX и начала XX века // Веснік Віцеб-
скага дзяржаўнага ўніверсітэта. — 2009. — № 4 (54). — С. 108–114.

14. Чжан Кэу. Сяо Юмэй и его роль в становлении современного китайского музыкознания: 
специальность 17.00.02 «Музыкальное искусство» : автореферат диссертации на соискание 
ученой степени кандидата искусствоведения. — Нижний Новгород, 2017. — 22 с.

15. Шалаева А. А. Об интеграции методических принципов вокальных школ в практике за-
рубежных преподавателей вокального искусства в системе высшего музыкального обра-
зования Китая // Культура и искусство. — 2020. — № 1. — С. 92–98. — DOI: 10.7256/2454-
0625.2020.1.30508. — URL: https://nbpublish.com/library_read_article.php?id=30508 

16. Шнеерсон Г. М. Музыкальная культура Китая. — [Предисл. Д. Кабалевского]. — Москва: Музгиз, 
1952. — 251 с.

17. Ян Бо. Динамика развития профессионального сольного пения в Китае: образование, педа-
гогические и исполнительские принципы: специальность 17.00.02 «Музыкальное искусство»: 
диссертация на соискание ученой степени кандидата искусствоведения. Нижегородская госу-
дарственная консерватория им. М. И. Глинки. — Нижний Новгород, 2016. — 186 с.

18. Ян Бо. Проблемы становления профессиональной школы пения в Китае периода образования 
КНР в зеркале музыкальной периодики // Дом Бурганова. Пространство культуры. — 2016. — 
№ 2. — С. 55–61.

19. Ян Бо. чжоу Сяоян: у истоков профессионального певческого искусства Китая // Актуальные 
проблемы высшего музыкального образования. — 2016. — № 1 (39). — С. 57–59.

20. Яо Вэй. Подготовка специалистов вокального искусства в системах высшего музыкального 
образования Китая и России : специальность 13.00.01 «Общая педагогика, история педаго-
гики и образования» : диссертация на соискания ученой степени кандидата педагогических 
наук. — Астрахань, 2015. — 196 с.

REFERENCES  ————————————————————————————————————————————
1. Bedrinec S. B. Osobennosti osvoenija kitajskimi studentami ispolnitel’skogo stilja belcanto // Rossija 

i Kitaj: istorija i perspektivy sotrudnichestva. Materialy VII mezhdunarodnoj nauchno-prakticheskoj 
konferencii [Peculiarities of mastering the belcanto performing style by Chinese students // Russia 
and China: history and prospects of cooperation. Materials of the VII international scientific-practical 
conference]. Vypusk 7. — Blagoveshhensk. Hjejhje, 22–23 maja 2017 g. — P. 454–458.

2. Bondareva V. V. Otechestvennye i zarubezhnye issledovateli o roli, sushhnosti i hronologii «kul’turnoj 
revoljucii» 1966–1976 gg. v Kitae // Al’manah sovremennoj nauki i obrazovanija [Domestic and 
foreign researchers on the role, essence and chronology of the «cultural revolution» 1966–1976. in 
China // Almanac of modern science and education]. — 2015 — № 10 (100) — P. 24–29.

3. Gajdaj P. V. Dialog kul’tur kak vedushhaja tendencija v sovremennom muzykal’no-pedagogicheskom 
obrazovanii Rossii i Kitaja // Gumanitarnyj vektor [Dialogue of Cultures as a Leading Trend in 
Modern Music and Pedagogical Education in Russia and China // Humanitarian vector]. — 2011. — 
№ 1 (25). — P. 25–28. 

4. Goverdovskaja L. F. Obshhestvenno — politicheskaja i kul’turnaja dejatel’nost’ russkoj jemigracii v 
Kitae v 1917–1931 gg. [Socio-political and cultural activities of the Russian emigration in China in 
1917–1931] [Novoe izd.], Perepech. — Moscow: In-t Dal’nego Vostoka, 2004. — 188 p.

5. Gorbunov N. I. Fjodor Shaljapin v Japonii i Kitae [Fyodor Chaliapin in Japan and China]. — Moscow: 
IMLI RAN, 2002. — 396 p. 

6. Du Syvjej. Formirovanie pevcheskix umenij u vokalistov v vy`sshix uchebny`x zavedeniyax KNR : 
special`nost` 13.00.08 «Teoriya i metodika professional`nogo obrazovaniya» : avtoreferat dissertacii 
na soiskanie uch. stepeni kand. pedagogicheskix nauk [Formation of singing skills among vocalists 



ИСТОРИчЕСКИЕ АСПЕКТЫ ВОКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ И ПЕДАГОГИКИ В КИТАЕ 107

in higher educational institutions of the People’s Republic of China : specialty 13.00.08 «Theory and 
methodology of vocational education» : abstract of the dissertation for the degree of Candidate of 
Pedagogical Sciences]. — Moscow, 2008. — URL: https://www.dissercat.com/content/formirovanie-
pevcheskikh-umenii-u-vokalistov-v-vysshikh-uchebnykh-zavedeniyakh-knr (data obrashhenija 
1.12.2020).

7. Li Jer Jun. Vokal’nye ispolnitel’skie tradicii na territorii Kitaja v istoricheskoj retrospektive // 
Jetnosocium [Vocal performing traditions in China in historical retrospective // Ethnosociety]. — 
2015. — № 4 (82). — P. 144–148.

8. Lju Baosja V. G. Shushlin i vokal’noe obrazovanie v Kitae // Upravlenie v social’nyh i jekonomicheskih 
sistemah: materialy HIX mezhdunarodnoj nauchno-prakticheskoj konferencii [Shushlin and 
vocal education in China // Management in social and economic systems: materials of the NIH 
international scientific and practical conference], g. Minsk, 18 maja 2010 g. / Minskij in-t upravlenija; 
redkol.: N. V. Susha [i dr.]. — Minsk, 2010. — P. 381–382.

9. Sladkopevec R. V. Brend «bel’kanto» v ital’janskoj vokal’noj shkole // Vestnik MGUKI [Belcanto brand 
in the Italian vocal school // Vestnik MGUKI]. — 2013. — № 4 (54). — P. 245–248.

10. Sun Jan’in. Integraciya evropejskix tradicij peniya v vokal`nuyu shkolu Kitaya : special`nost` 17.00.03 
«Muzy`kal`noe iskusstvo» : dissertaciya na soiskanie uchenoj stepeni kandidata iskusstvovedeniya 
[Integration of European singing traditions into the vocal school of China : specialty 17.00.03 
«Musical Art» : dissertation for the degree of Candidate of Art History]. — L’vov, 2016. — 183 p.

11. U Gen-Ir. Istorija muzyki Vostochnoj Azii (Kitaj, Koreja, Japonija): Uchebnoe posobie [History of music 
in East Asia (China, Korea, Japan): Textbook]. — SPb: Izdatel’stvo «planeta muzyki»; Izdatel’stvo 
«Lan’», 2011. — 544 р.

12. Hisamutdinov A. A. S ljubov’ju k iskusstvu: Russkie artisty v Kitae (Materialy k slovarju) [With love for 
art: Russian artists in China (Materials for the dictionary)] / Vladivostok: Izd-vo Dal’nevostochnogo 
universiteta, 2017. — 64 p. URL: https://evols.library.manoa.hawaii.edu/ (data obrashhenija 
14.12.2020).

13. Hu I Czjuan’. Muzykal’noe obrazovanie v Kitae konca XIX i nachala XX veka // Vesnіk Vіcebskaga 
dzjarzhaўnaga ўnіversіtjeta [Music education in China in the late 20th and early 20th centuries // 
Bulletin of Vitebsk State University]. — 2009. — N 4 (54). — P. 108–114.

14. Chzhan Kjeu. Syao Yume`j i ego rol` v stanovlenii sovremennogo kitajskogo muzy`koznaniya: 
special`nost` 17.00.02 «Muzy`kal`noe iskusstvo» : avtoreferat dissertacii na soiskanie uchenoj 
stepeni kandidata iskusstvovedeniya [Xiao Yumei and his role in the formation of modern Chinese 
musicology: specialty 17.00.02 «Musical Art» : abstract of the dissertation for the degree of Candidate 
of Art History]. — Nizhnij Novgorod, 2017. — 22 p.

15. Shalaeva A. A. Ob integracii metodicheskih principov vokal’nyh shkol v praktike zarubezhnyh 
prepodavatelej vokal’nogo iskusstva v sisteme vysshego muzykal’nogo obrazovanija Kitaja // 
Kul’tura i iskusstvo [On the integration of methodological principles of vocal schools in the practice 
of foreign teachers of vocal art in the system of higher musical education in China // Culture and 
Art]. — 2020. — № 1. — P. 92–98. — DOI: 10.7256/2454-0625.2020.1.30508. URL: https://nbpublish.
com/library_read_article.php?id=30508.

16. Shneerson G. M. Muzykal’naja kul’tura Kitaja [Musical culture of China] [Predisl. D. Kabalevskogo]. — 
Moscow: Muzgiz, 1952. — 251 p. 

17. Jan Bo. Dinamika razvitiya professional`nogo sol`nogo peniya v Kitae: obrazovanie, pedagogicheskie 
i ispolnitel`skie principy` : special`nost` 17.00.02 «Muzy`kal`noe iskusstvo» : dissertaciya na soiskanie 
uchenoj stepeni kandidata iskusstvovedeniya [Dynamics of development of professional solo 
singing in China: education, pedagogical and performing principles : specialty 17.00.02 «Musical 
art» : dissertation for the degree of Candidate of Art History]. — Nizhegorodskaja gosudarstvennaja 
konservatorija im. M. I. Glinki. — Nizhnij Novgorod, 2016. — 186 p.

18. Jan Bo. Problemy stanovlenija professional’noj shkoly penija v Kitae perioda obrazovanija KNR v 
zerkale muzykal’noj periodiki // Dom Burganova. Prostranstvo kul’tury [Problems of the formation 
of a professional school of singing in China during the formation of the PRC in the mirror of musical 
periodicals // Dom Burganova. Culture space]. — 2016. — № 2. — P. 55–61.



 АННА ШАЛАЕВА108

19. Jan Bo. Chzhou Sjaojan: u istokov professional’nogo pevcheskogo iskusstva Kitaja // Aktual’nye 
problemy vysshego muzykal’nogo obrazovanija [Zhou Xiaoyang: at the origins of China’s professional 
singing art // Actual problems of higher musical education]. — 2016. — № 1 (39). — P. 57–59.

20. Jao Vjej. Podgotovka specialistov vokal`nogo iskusstva v sistemax vy`sshego muzy`kal`nogo 
obrazovaniya Kitaya i Rossii : special`nost` 13.00.01 «Obshhaya pedagogika, istoriya pedagogiki 
i obrazovaniya» : dissertaciya na soiskaniya uchenoj stepeni kandidata pedagogicheskix nauk 
[Training of vocal art specialists in the systems of higher musical education in China and Russia : 
specialty 13.00.01 «General pedagogy, history of pedagogy and education» : dissertation for the 
degree of Candidate of Pedagogical Sciences]. — Astrahan’, 2015. — 196 p.

ПРИМЕчАНИЯ ——————————————————————————————————————————
1 Китайская философская система представлений о музыке легла в основу музыкального раз-

вития Дальнего Востока.
2 Эпоха Средневековья в Китае относится к периоду III в. н.э. — 1911 г [11, 23]. 
3 Специальная школа для подготовки музыкантов, актеров и танцовщиков династии Тан.
4 Как отмечает П. В. Гайдай, «Замкнутость и закрытость Китая в историческом прошлом, его 

многовековое противоборство вестернизации проявились в неоднократном признании ев-
ропейских музыкальных инструментов (в первую очередь, фортепиано) «чуждыми» и даже 
«враждебными» китайской цивилизации элементами» [3, 122].

5 Сы Игуй — ученик русского преподавателя вокального мастерства в Китае В. Г. Шушлина, 
один из десяти басов мирового уровня.

6 Проникновение в китайскую систему образования понятия «маска» имеет непосредственное 
отношение к преподавательской деятельности в Китае В. Г. Шушлина с 1929–1966 гг. 

7 Данные предоставлены Министерством Образования КНР за 2019 год [сайт]: URL: http://
ru.moe.gov.cn/documents/reports/202106/t20210608_536648.html [дата обращения 21.11.2021].

8 К примеру, в России в 1927 году открылся первый Московский театр оперетты, главным на-
правлением в котором были оперетты и мюзиклы, а с 1980 года в Институте культуры в Пе-
тербурге начала функционировать первая в России кафедра эстрадно-джазового исполни-
тельства.
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Танцы» определяются жанровые наклонения и внутренние драматургические связи в от-
ношении как целостных опусов, так и отдельных миниатюр.
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Александр Матусевич
СОВРЕМЕННАЯ ПРАКТИКА ОПЕРЫ:  
ПРОБЛЕМЫ РЕЖИССЕРСКОЙ ИНТЕРПРЕТАЦИИ  
И ЗРИТЕЛЬСКОГО ВОСПРИЯТИЯ ОПЕРНЫХ ТЕКСТОВ 
Целью работы является рассмотрение современного оперного жанра в условиях доми-
нирования интерпретационной модели, где главную роль играют режиссеры, а также 
восприятия этих интерпретаций публикой. В этой связи ставятся задачи показать исто-
ки режиссерского доминирования, его идейные основы и провозглашаемые концепции, 
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а также результаты этой деятельности как в плане воздействия на жанр как таковой, так 
и в плане влияния на вкусы публики.
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Даниил Топилин
С.И. ТАНЕЕВ. НАДРЕЛИГИОЗНЫЙ КОСМИЗМ 
В данной статье предпринята попытка соотнести фигуру отечественного композитора- 
ученого С.И. Танеева с универсальным явлением русского космизма: связь прослеживает-
ся в творческом интересе Танеева к античному периоду как культурно-цивилизационному 
первоначалу человеческой истории и особом отношении композитора к христианской ве-
ре. Автор выделяет два знаковых сочинения Танеева, Фортепианный квинтет op. 30 g-moll 
и кантату «По прочтении псалма» op. 36, как вершинные воплощения творческих идей и од-
новременно проявление космичности в особой форме. Танеев освещает путь к общечело-
веческим гуманистическим высям: в кантате предложена альтернатива — надрелигиозное 
нравственное благоединение человечества, наделенное чистотой праоснов античных миро-
толкований. Русский космизм в музыкальной культуре получает оригинальное воплощение; 
обозначение танеевского космизма звучит парадоксально — надрели гиозный космизм.
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Ольга Москвина
МОТИВЫ БИДЕРМАЙЕРА В СИМФОНИЧЕСКОМ ТВОРЧЕСТВЕ  
Р. ШТРАУСА: НА ПРИМЕРЕ «АЛЬПИЙСКОЙ СИМФОНИИ»
В статье рассматривается проявление эстетики бидермайера в симфонических сочинениях 
Р. Штрауса на примере «Альпийской симфонии» (op. 64). 
Автор статьи отмечает, что Р. Штраус в своих сочинениях (симфоническая фантазия «Из 
Италии» op. 16, «Домашняя симфония» op. 53, «Альпийская симфония» op. 64) отражает 
два тематических направления. Одно из них связано с семейной идиллией, домашним ую-
том, детством; второе — воспеванием красот природы, упоением величия горных пейза-
жей. Эти темы доминировали в творчестве художников, композиторов и поэтов в начале 
XIX века, которые относят к течению «бидермайер». 

На основе анализа музыкальных сочинений Р. Штрауса автор статьи приходит к выводу, 
что композитор возрождает в «Альпийской симфонии» эстетику бидермайера, обратившись 
к его сюжетным мотивам. Композиция «Альпийской симфонии» представляет собой синтез 
сонатной, вариационной и циклической форм. Наличие 22-х разделов, воплощающих кра-
соты горного пейзажа, нетипично для симфонических жанров. Столь большое количество 
эпизодов сообщает симфонии черты цикла миниатюр, исполняемых без перерыва — одной 
из самых популярных форм музыкальных сочинений первой половины XIX века.

Близость эстетике бидермайера сказывается в характере повествования симфонии, кото-
рое ведется от лица главного героя. Горная природа воплощена композитором глазами пут-
ника. Подобное воплощение композитором своего впечатления от путешествия уже было 
в одном из его ранних сочинений — симфонической фантазии «Из Италии» (op. 16) в 1886 г.
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Таким образом, создав целую серию музыкальных картин на сюжеты бидермайера (де-
тали горного пейзажа, разные водопады и ручьи, восход и заход солнца), Р. Штраус воз-
рождает это течение в музыке. В этом масштабном сочинении композитор обращается 
к одной из самых главных тем романтизма — теме пути, странствий. В музыкальных пейза-
жах находят отголоски ключевые идеи эстетики бидермайера, подкрепленные современ-
ными Р. Штраусу тенденциями в виде стилизаций и аллюзий.
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Владимир Шкуровский
ТРАКТОВКА ТЕМБРОВ СИМФОНИЧЕСКОГО ОРКЕСТРА 
В «ТРЕХ РУМЫНСКИХ ТАНЦАХ»  ТЕОДОРА РОГАЛЬСКИ
В данной статье предлагаются наблюдения о тембровой драматургии сюиты «Три румын-
ских танца» Теодора Рогальски» — одного из знаковых произведений неофольклорной 
волны первой половины ХХ века. Партитура является эталоном оркестрового письма, 
отличается мастерским совмещением фольклорного музыкального материала с тонкой, 
индивидуализированной работой композитора с тембрами оркестровых групп и солиру-
ющих инструментов, выразительные возможности которых приобретают неповторимый 
характер и колорит.
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Инесса Двужильная
ЭКЗИСТЕНЦИАЛ НАДЕЖДЫ  
В СИМФОНИЧЕСКИХ КАРТИНАХ «АНТИКВА»  
МИХАИЛА ГЛУЗА
В статье в научный контекст впервые вводится произведение российского композитора 
Михаила Глуза (1951–2021) «Атиква» для симфонического оркестра и солирующего клар-
нета (2014), которое анализируется с позиции раскрытия в нем экзистенциала надежды как 
идеи сохранения памяти об уничтоженной в период Второй мировой войны (Холокоста) 
ашкеназской культуре. Способом репрезентации автором смысла экзистенциала надежды 
становятся авторские мелодии солирующего кларнета, решенные в традициях клезмерско-
го музицирования, интонации популярной израильской песни «Хава нагила», включенные 
в основную музыкальную тему третьей картины, текст Каддиша («Осе шалом бимромав», 
первая картина), название произведения, которое носит государственный гимн Израиля. 
В статью включены фрагменты интервью с Михаилом Глузом, раскрывающие авторское 
понимание произведения.
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Александра Устюгова
ВОПРОСЫ ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ ПРИНАДЛЕЖНОСТИ  
НОТНЫХ ЗАПИСЕЙ ИЗ РУКОПИСИ «СБОРНИКА  
КИРШИ ДАНИЛОВА» 
В настоящей статье рассмотрен рукописный сборник русских исторических песен и былин, 
собранных Киршей Даниловым в 1740–1760 годах. Нотные записи мелодий рукописи име-
ют выраженный инструментальный скрипичный характер, в их изложении преобладают 
удобные для игры на скрипке тональности, высокая тесситура, инструментальная группи-
ровка нот и обозначение штрихов. Кирша Данилов запечатлел традиционный репертуар, 
который мог исполняться на русских смычковых инструментах с квинтовым строем (на 
скрыпели или скрыпке). Сборник Кирши Данилова позволяет расширить представления 
о русской инструментальной культуре.
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Екатерина Лопатова, Сергей Лопатов
ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫЙ УНИВЕРСАЛИЗМ: 
ПРОШЛОЕ, НАСТОЯЩЕЕ И БУДУЩЕЕ
(НА МАТЕРИАЛЕ ИНТЕРВЬЮ С М.И. ИМХАНИЦКИМ)
В статье рассматривается академическое исполнительство на домре в советское время, 
а также культурная политика государства данного периода. Приводятся основные аргумен-
ты Г. Любимова, высказанные против В. Андреева, его сподвижников, а также исполняе-
мого Великорусским оркестром репертуара. Данные обвинения встречаются на страницах 
периодической печати советского времени, выдержки из которой присутствуют в статье 
и сопровождаются комментариями, пояснениями М.И. Имханицкого. 

В статье представлены архивные сведения, касающиеся выпуска русских народных ин-
струментов в середине 1930-х годов, которые свидетельствуют о весьма широком рас-
пространении четырехструнной домры. Изучается процесс взаимодействия трехструнной 
и четырехструнной разновидности данного инструмента, который происходил в предво-
енные годы. Раскрываются причины парадоксальной ситуации, предполагающей победу 
домристов-четырехструнников на Всесоюзном смотре 1939 года и последующее выдвиже-
ние трехструнной домры на лидирующие позиции. 

Дается характеристика оригинального репертуара для трехструнной домры и балалай-
ки, созданного в 1930–1940-е годы. Выявляется период, когда две разновидности домры 
окончательно утвердили свое право на существование и возникли предпосылки для по-
явления инструментального универсализма. Указывается, что синтез домрово-балалаеч-
ной методики начал проявляться в начале  1970-х годов, продолжая заявлять о себе сей-
час, доказательства чего представлены в статье. В ней приводятся подтверждения того, 
что владение двумя разновидностями домры становится актуальной тенденцией настоя-
щего времени. 

Отмечено, что инструментальный универсализм за последние десятилетия заявил о себе 
как в столичных, так и в региональных центрах академического исполнительства на дом-
ре. В статье указано, что методическая мысль домристов в настоящее время достигла зна-
чительных высот, что во многом подтверждает наличие глубоких интеграционных связей 
в домровой и балалаечкой методике. В статье приводятся подтверждения того, что бала-
лаечные разработки могут быть успешно применены в домровой методике. Намечена пер-
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спектива появления комплексной методики, предполагающей одновременное освоение 
двух разновидностей домры.
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Анна Шалаева
ИСТОРИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ВОКАЛЬНОГО АКАДЕМИЧЕСКОГО
ОБРАЗОВАНИЯ И ПЕДАГОГИКИ В КИТАЕ XX —  НАЧАЛА XX I  ВВ . : 
ПРОБЛЕМЫ И ПЕРСПЕКТИВЫ
Многовековой путь исполнительского искусства в Китае привел к зарождению националь-
ной вокальной школы, а усиленное влияние европейских традиций в китайской вокальной 
музыке привело к интенсивной культурной интеграции Китая в вокальное искусство Запа-
да. Переломным моментом во всей культурной жизни страны стала изолированность Китая 
от Запада, как последствие «культурной революции», но уже после 1970-х гг. XX столетия 
вокальное искусство Китая претерпевает ряд значительных изменений в сфере образова-
ния и вокальной педагогики.

В настоящее время вокальное академическое искусство Китая переживает особый пе-
риод. В статье рассматривается становление вокального искусства Китая через призму 
исторических событий XX — начала XXI века. При помощи культурно-исторических мето-
дов автор выявляет актуальные проблемы развития вокально-исполнительского искусства 
в Китае и предлагает наиболее рациональные и возможные пути их решения.

Материал, представленный в статье, на сегодняшний день актуален, поскольку музыкаль-
ная культура Китая в целом находится на стадии активного изучения российскими музыко-
ведами, а также в поле зрения китайских исследователей, публикующими свои статьи на 
русском языке.
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Natalia Gulyanitskaya
ABOUT THE HARMONY COURSE:  
WHAT AND HOW
The article of the Doctor of Art, Professor N.S. Gulyanitskaya is a certain statement, point of view, 
the subject of which is the modern course of harmony. The style of the time, the metamorphoses 
of aesthetic consciousness, the new ways of «method» — all this makes us analyze the state of 
the traditional discipline. The author makes an attempt to realize the sore problems and formu-
late them in the form of abstracts as brief descriptions of urgent tasks.
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Harmony, method, concept, system, form-content, style,  
chronotypology, theory and practice

Ruzanna Shirinyan
NOTES ON SCHUBERT'S  P IANO WORK
The publication of an unpublished article by a remarkable musicologist-historian during his 
lifetime summarizes some essential features of Schubert's piano music. By сonsidering and 
comparing of several sonatas author disproves the thesis about «non-sonata» principles of 
thinking of the composer and contends that the importance during the whole his creative 
evolution of this genre as a «confessional», which is reflected in the diversity of types of 
dramaturgy and conceptual unity. In the division «Impromtus. Moments musicaux. Dances» 
there are defined the genre inclinations and internal dramaturgical connections both of the 
complete opus'es and the separate miniatures.

K E Y W O R D S  _________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________
Schubert, sonata, drama, genre, impromptu, musical moments

Alexander Matusevich
MODERN OPERA PRACT ICE :  
PROBLEMS OF D IRECTOR'S  INTERPRETAT ION  
AND AUDIENCE PERCEPT ION OF OPERA 
The aim of the work is to examine the modern opera genre in the conditions of the domi-
nance of the interpretive model, where the main role is played by directors, as well as the 
perception of these interpretations by the public. In this regard, the tasks are set to show 
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the origins of directorial dominance, its ideological foundations and proclaimed concepts, as 
well as the results of this activity both in terms of influencing the genre as such and in terms 
of influencing the tastes of the public.

K E Y W O R D S  _________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________
Opera, directing, opera house, interpretation

Daniil Topilin
S .  I .  TANEEV.  
SUPRA-REL IG IOUS COSMISMS   
This article attempts to correlate the figure of the Russian composer-scientist S. Taneyev with the 
universal phenomenon of Russian cosmism. The connection can be traced in Taneyev's creative 
interest in the ancient period as a cultural and civilizational beginning of human history and the 
composer's special attitude to the Christian faith. The author singles out two significant works by 
Taneyev, the Piano Quintet op.30 in g-moll and the cantata «After Reading the Psalm» op. 36. 
They are understood by the author as the summit embodiment of Taneyev's creative ideas and 
appear to be a manifestation of his special cosmic character. Taneyev illuminates a path to uni-
versal humanistic heights: an alternative is proposed in the cantata — a supra-religious moral 
unity of mankind, endowed with the purity of the ancestral foundations of ancient world inter-
pretations. Russian cosmism in musical culture gets its original embodiment; the designation of 
Taneyev's cosmism sounds paradoxical — supra-religious cosmism.
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S. Taneyev, supra-religious morality, supra-religious cosmism,  
Russian cosmism, summit works, «chamber asceticism»,  
universalism of creative ideas

Olga Moskvina
B IEDERMEIER'S  MOTIVES IN THE SYMPHONIC WORKS OF R .  STRAUSS: 
ON THE EXAMPLE OF THE «ALP INE SYMPHONY»
The article deals with the manifestation of the Biedermeier aesthetics in the symphonic works of 
R. Strauss on the example of the «Alpine Symphony» (op. 64).

The author of the article comes to the conclusion that R. Strauss in his compositions (symphonic 
fantasy «Aus Italien» op. 16; «Symphony Domestica» op. 53; «Eine Alpensinfonie» op. 64) embo-
dies two thematic directions — the first is associated with a family idyll, home comfort, the em-
bodiment of the theme of childhood; the second is the chanting of the beauties of nature, the 
intoxication with the majesty of mountain landscapes. These themes dominated the work of artists, 
composers and poets at the beginning of the 19th century, forming the Biedermeier movement.

After analyzing the musical compositions of R. Strauss, the author of the article concludes that 
the composer revives the aesthetics of the Biedermeier in the «Eine Alpensinfonie», referring to his 
plot motifs. The composition of the «Eine Alpensinfonie» is a synthesis of sonata, variation and cyclic 
forms. The presence of 22 sections, embodying the beauty of the mountain landscape, is not typical 
for symphonic genres. In this case, it is a clear reference to Biedermeier, since such a large number of 
sections gives the symphony the features of a cycle of miniatures played without interruption — one 
of the most popular forms of musical compositions of the first half of the 19th century.

The proximity to the Biedermeier aesthetics is reflected in the nature of the symphony's nar-
rative, which is conducted on behalf of the protagonist. Mountain nature is embodied by the 
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composer through the eyes of a traveler. A similar embodiment by the composer of his impres-
sions of the journey was already in one of his early compositions — the symphonic fantasy «Aus 
Italien» (op. 16) in 1886.

Thus, R. Strauss revives the Biedermeier movement by writing the «Eine Alpensinfonie» in the 
neo-biedermeier style almost a hundred years later. In this large-scale work, the composer ad-
dresses one of the most important themes of romanticism — the theme of the path, wande-
rings, and also created a whole series of musical paintings based on Biedermeier plots (details of 
a mountain landscape, various waterfalls and streams, sunrise and sunset). At the same time, the 
composer, thanks to some redundancy of his musical language, added many details to his land-
scape, reinforcing it with stylizations and allusions to the work of previous composers. This is the 
key idea of the Biedermeier aesthetic.
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Vladimir Shkurovsky
INTERPRETAT ION OF THE T IMBRES OF THE SYMPHONY ORCHESTRA  
IN «THREE ROMANIAN DANCES»  BY  THEODORE ROGALSK I
This article offers observations on the timbre dramaturgy of the suite «Three Romanian Dances» by 
Teodor Rogalski, one of the iconic works of the neo-folklore wave of the first half of the twentieth 
century. The score is a standard of orchestral writing, characterized by a masterful combination of 
folklore musical material with fine, individualized work with the timbres of orchestral groups and 
solo instruments, the expressive possibilities of which acquire a unique character and flavor.
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Inessa Dvuzhilnaya
THE EX ISTENT IAL OF HOPE IN THE SYMPHONIC PA INT INGS  
«AT IQUA»  BY  MIKHAIL  GLUZ
The article introduces for the first time into the scientific context the work of the Russian com-
poser Mikhail Gluz (1951–2021) «Atiqva» for symphony orchestra and solo clarinet (2014), which 
is analyzed from the position of revealing the existential of hope in it as the idea of preserving 
the memory of the Ashkenazi culture destroyed during the Second World War (Holocaust). The 
author's way of representing the meaning of the existential of hope is the author's melodies of 
the solo clarinet, solved in the traditions of Klezmer music making, the intonations of the popular 
Israeli song  «Hava Nagila» included in the main musical theme of the third picture, the text of 
Kaddish («Ose Shalom bimromav», the first picture), the title of the work, which bears the natio-
nal anthem of Israel. The article includes fragments of an interview with Mikhail Gluz, revealing 
the author's understanding of the work.

K E Y W O R D S  _________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________
Mihail Gluz, Symphonic pictures «Hatikva», existential  
«the Hope», Ashkenazi musical culture, Кaddish, Klezmer music,  
the theme of the Holocaust



   ABSTRACTS120

Alexandra Ustyugova
QUEST IONS OF INSTRUMENTAL ACCESSORIES MUSICAL NOTES  
FROM THE MANUSCRIPT OF «KIRSHA DANILOV'S  COLLECT ION»
This article examines the earliest recordings of the historical songs, epics, and spiritual poems, 
collected by Kirsha Danilov in 1740–1760. In our opinion the melodies from the collection «An-
cient Russian Poems, collected by Kirsha Danilov» could be played on bowed instruments with 
a fifth tuning (on the ancient Russian violin «skry`pel`»). The musical notes of the manuscript 
have a pronounced instrumental (violin) character: high tessitura of melodies, grouping of notes, 
the predominance of keys convenient for playing the violin, fingering correspondence to the first 
position and the use of violin strokes notation. The collection of Kirsha Danilov makes it possible 
to realize the diversity of the repertoire of the «skry`potchiki» and expands our knowledge of the 
Russian instrumental culture.
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Ekaterina Lopatova, Sergei Lopatov
INSTRUMENTAL UNIVERSAL ISM: PAST, PRESENT AND FUTURE
(BASED ON AN INTERVIEW WITH M. I .  IMKHANITSKY)
The article discusses the academic performance on the domra in the Soviet era, as well as the 
cultural policy of the state of this period. The main arguments of G. Lyubimov, expressed against 
V. Andreev, his associates, as well as the repertoire performed by the Great Russian Orchestra, 
are given. These accusations are found on the pages of the periodical press of the Soviet period, 
excerpts from which are present in the article and are accompanied by comments, explanations 
by M. I. Imkhanitsky. 

Archival information is presented regarding the production of Russian folk instruments in the 
middle 1930s, which indicates a very wide distribution of the four-stringed domra. The article 
stu dies the process of interaction between the three-string and four-string varieties of this in-
strument, which took place in the prewar years. The reasons for the paradoxical situation are 
revealed, suggesting the victory of four-stringed domra players at the All-Union review of 1939 
and the subsequent promotion of the three-stringed domra to the leading positions. The cha-
racteristic of the original repertoire for the three-stringed domra and balalaika, created in the 
1930-40s, is given. The period is revealed when two varieties of domra finally approved their 
right to exist and the prerequisites for the emergence of instrumental universalism arose. It is 
indicated that the synthesis of the domra-balalaika technique began to manifest itself in the 
early 1970s, continuing to assert itself now, evidence of which is presented in the article. It pro-
vides evidence that the possession of two varieties of domra is becoming an actual trend of the 
present. It is noted that instrumental universalism over the past decades has declared itself both 
in the capital and in regional centers of academic performance on domra. The article states 
that the methodical thought of the domrists has now reached significant heights, which largely 
confirms the presence of deep integration links in the domra and balalaika methods. The ar-
ticle provides evidence that balalaika developments can be successfully applied in the domra 
technique. The prospect of the emergence of an integrated methodology has been outlined, 
in volving the simultaneous development of two varieties of domra.
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Anna Shalaeva
HISTORICAL ASPECTS OF VOCAL ACADEMIC
EDUCAT ION AND PEDAGOGY  
IN CHINA OF THE XX —  EARLY XX I  CENTURIES :  
PROBLEMS AND PROSPECTS
The centuries-old path of performing arts in China led to the birth of a national vocal school, and 
the increased influence of European traditions in Chinese vocal music led to the intensive cul-
tural integration of China into the vocal art of the West. The turning point in the entire cultural 
life of the country was the isolation of China from the West, as a consequence of the «cultural 
revolution», but after the 1970s of the XX century, the vocal art of China is undergoing a number 
of significant changes in the field of education and vocal pedagogy.

Currently, the vocal academic art of China is going through a special period. The article exa-
mines the formation of vocal art in China through the prism of historical events of the XX — ear-
ly XXI century. Using cultural and historical methods, the author identifies topical problems of 
the development of vocal performing arts in China and proposes the most rational and possible 
ways to solve them.

The material presented in the article is relevant today, since the musical culture of China as 
a whole is at the stage of active study by Russian musicologists, as well as in the field of view of 
Chinese researchers publishing their articles in Russian.
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