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Профессионализация отечественного народ-
но-инструментального исполнительства – исто-
рический процесс, по сути, укладывающийся 
в рамки столетия. Начавшись в 1920-х годах с 
открытия отделений народных инструментов в 
музыкальных училищах и техникумах Россий-
ской Федерации, указанный процесс к середине 
ХХ века ознаменовался основанием первого в 
России вузовского факультета народных инстру-
ментов (ГМПИ им. Гнесиных, 1948). Тем самым 
было положено начало полномасштабной и си-
стематически упорядоченной профессиональ-
ной подготовке исполнителей соответствующих 
специализаций в русле академических тради-
ций европейского музыкального искусства.

Данное событие рассматривается автором 
настоящей статьи в социокультурном аспекте, 
исходя из множественных составляющих извест-
ной кампании по борьбе с формализмом в совет-
ской музыке (1948 год). При этом выявляется и 
обосновывается глубинная сопряженность меж-
ду официальными эстетическими декларация-
ми, предопределившими специфику названной 
кампании, и последовательно утверждаемым 
академическим статусом русских народных ин-
струментов на территории СССР в указанный 
период. Исследователь уделяет особое внима-

ние повсеместному включению упомянутого 
инструментария в систему отечественного про-
фессионального музыкального образования на 
протяжении 50–60-х годов ХХ века. Данная тен-
денция характеризуется в статье как безуслов-
ная закономерность, парадоксально совпавшая с 
идеологическими постулатами заведомо «ситу-
ативной» культурной политики послевоенного 
пятилетия. Не имея сколько-нибудь ощутимых 
перспектив длительной реализации, указанная 
политика явилась фактическим «импульсом» к 
осуществлению ярко выраженных прогрессив-
ных преобразований в народно-инструменталь-
ном искусстве Советского Союза при активной 
поддержке государства.

Вышесказанное позволяет рассмотреть дра-
матические события 1948 года, как правило, 
трактуемые отечественной музыкальной исто-
риографией с однозначно «негативистских» по-
зиций, в новом ракурсе и придать известным 
фактам подлинно многомерное освещение.

Ключевые слова: отечественное профессио-
нальное исполнительство на народных инстру-
ментах, оркестр русских народных инструмен-
тов, кампания по борьбе с формализмом 1948 
года в советской музыке, академическое музы-
кальное образование в СССР.
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Professionalization of the art of performance of 
the folk instruments in Russia is a historical process 
completed within a century. It started in 1920s with 
the introduction of folk instruments branches to the 
music colleges curricula and led to the opening of the 
first folk instruments department in Gnesins Music 
and Pedagogical Institute in 1948. Thus, full-scale 
and systematic professional education of folk music 
performers in accordance with academic traditions 
of European musical art was set in motion. 

This event is considered in social and cultural 
dimensions, taking into account multiple elements 
of the famous campaign against formalism in the 
Soviet music (1948). At the same time the author 
identifies and justifies the deep connection between 
the official aesthetic declarations, which provided 
the specificities of the campaign, and the approving 
academic status of Russian folk instruments in the 
USSR at that period of time. Special attention is 

paid to the inclusion of the folk instruments into the 
system of Russian professional education during 
the 1950–1960s. This tendency is characterised as 
an unconditional regularity, which paradoxically 
coincided with ideological postulates of wittingly 
situational cultural politics of the post-war five 
years. Not having tangible prospects of a long-term 
realisation, this politic was basically an impulse for 
implementation of noticeable changes in the art of 
folk instruments performance in Soviet Union with 
the active government support.

Aforementioned allows to consider the dramatic 
events of 1948, as a rule interpreted by Russian 
music history from the unequivocally negative 
perspective, from the new angle.
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Отечественная профессиональная шко-
ла исполнительства на русских на-
родных инструментах давно и прочно 

завоевала не только всероссийское, но и между-
народное признание. Заслуженный авторитет 
российских музыкантов – баянистов и аккорде-
онистов, балалаечников и домристов – регуляр-
но подтверждается высоким уровнем исполни-
тельского мастерства, который демонстрируется 
лучшими представителями отечественного на-
родно-инструментального искусства на круп-
ных международных конкурсах и фестивалях. 
Процесс обучения музыкантов-«народников» с 
давних пор охватывает все ступени трехуровне-
вой системы музыкального образования в Рос-
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сии (школа – училище – вуз), функционируя на-
равне с аналогичной школой исполнительства, 
включающей в себя гораздо более «возрастные» 
инструменты академической традиции. Такое 
положение, самоочевидное с позиций современ-
ности, тем не менее, установилось в результате 
длительного и порой довольно «бурного» разви-
тия, начавшегося почти столетие назад – в сере-
дине 1920-х годов.

Одним из важных этапов становления рос-
сийской системы академического народно- 
инструментального образования явилась орга-
низация первого вузовского факультета народ-
ных инструментов, открытого в Государственном 
музыкально-педагогическом институте им. Гне-
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синых (Москва, 1948). Осуществление полномас-
штабной профессиональной подготовки моло-
дых музыкантов по указанным специальностям 
благоприятствовало достижению необходимой 
логической завершенности соответствующе-
го процесса обучения. Однако в исторической 
перспективе само восприятие профессиональ-
ного исполнительства на народных инструмен-
тах в течение длительного времени оставалось 
довольно скептическим, оценка же реальной 
значимости подготовки отечественных музыкан-
тов-«народников» в сфере высшего академиче-
ского музыкального образования – скорее нега-
тивной, а процессы, благоприятствующие этим 
тенденциям, порой откровенно саботировались.

Учитывая изложенное выше, представляется 
уместным обратиться к историческим событиям 
1948 года, которые сыграли весьма позитивную 
роль в академизации российского народно- 
инструментального исполнительства и, вместе 
с тем, запечатлелись в трудах по истории му-
зыки ХХ столетия как потрясения катастрофи-
ческого уровня – «разгром советской музыки», 
демонстрация «сталинского идеологического 
диктата» и т. п. Речь идет о кампании по борьбе 
с формализмом, инициированной партийно-го-
сударственным руководством СССР на рубеже 
1947–1948 годов и охватившей преимущественно 
сферы композиторского творчества, музыкаль-
ной науки и критики, высшего музыкального 
образования1.

1 Глубинные мотивы этой «антиформалис- 
тической» кампании (равно как и перекликающихся 
с ней других – в сферах литературы и киноискусства) 
до сих пор освещены специалистами лишь 
фрагментарно. Согласно ряду современных 
публикаций, исходный побудительный мотив к 
«борьбе с культурной экспансией Запада» был 
заимствован, ни много ни мало, из фултонской речи 
У. Черчилля, прозвучавшей 5 марта 1946 года и 
спровоцировавшей начало многолетней «холодной 
войны» между странами Запада и Советским Союзом. 
Оглашенные У. Черчиллем (и незамедлительно 
поддержанные тогдашним президентом США 
Г. Трумэном) претензии «братского союза 
англоязычных стран», которые «неустанно и 
бесстрашно провозглашают великие принципы 
свободы и прав человека», демонстрируют готовность 
к «силовому» утверждению вышеуказанных 
принципов на территории всего земного шара, были 
крайне серьезно восприняты руководством СССР. 
В интервью И. Сталина, опубликованном газетой 
«Правда» 14 марта, отмечалась видимая параллель 
между агрессивными действиями фашистской 
Германии и новейшими поползновениями 
«союза англоязычных стран»: У. Черчилль огласил 
имеющиеся планы «...развязывания войны, тоже 
опираясь на расовую теорию и утверждая, что 
только нации, говорящие на английском языке, 

Как известно, в ходе многочисленных обще-
ственно-политических акций, сопутствовавших 
этой кампании на протяжении января – апреля 
1948 года (закрытое Совещание деятелей музы-
кального искусства в ЦК ВКП(б), публикация в 
газете «Правда» Постановления ЦК партии «Об 
опере “Великая дружба” В. Мурадели», серия 
оперативно организованных «дискуссий на ме-
стах» и т. д., вплоть до последующего I Всесо-
юзного съезда советских композиторов) были 
подвергнуты остракизму всевозможные «псевдо- 
новаторские» явления в новейшей отечествен-
ной музыке. Они признавались порождением 
«западного эпигонства», расцветшего в среде 
авторитетных музыкальных деятелей и репро-
дуцируемого их последователями, учениками и 
подражателями. «Формалистические» обвине-
ния были предъявлены крупнейшим отечествен-
ным композиторам, а также ряду авторитетных 
музыковедов и музыкантов-исполнителей – про-
фессоров Московской и некоторых других кон-
серваторий. Все «новоявленные формалисты» 
сразу же стали объектами жесточайшей партий-
ной критики и последующего беспрецедентного 
общественно-политического давления, а засилье 
«западно-космополитичных проявлений фор-
мализма и натурализма», так или иначе призна-
ваемое характерным для их творчества, активно 
порицалось в ходе публичных обсуждений и со 
страниц периодической печати.

Вместе с тем, как ни парадоксально, дальней-
шая идеологическая и организационная пере-
стройка различных сфер советской музыкальной 
культуры сопровождалась постановкой ряда за-
дач, реализация которых, в конечном счете, мо-
жет быть отнесена к положительным моментам 
рассматриваемых событий. К числу последних, 
безусловно, принадлежало успешное заверше-
ние длительного многоэтапного процесса ор-
ганизации профессионального народно-испол-
нительского образования в СССР – процесса, 
начатого еще в 1920-е годы и продолжавшегося 
вплоть до начала Великой Отечественной войны. 
Достигнутому успеху, несомненно, благоприят-

являются полноценными нациями, призванными 
вершить судьбы всего мира...» (цит. по: [1, c. 26]). Коль 
скоро выражение «английский язык» фактически 
подразумевало тогда совокупное культурное наследие 
упомянутого «братского союза» (обладавшего, в лице 
США, монополией на ядерное оружие), то именно 
противодействие соответствующей «экспансии» в 
области культуры (с учетом предполагаемой «пятой 
колонны», требующей известных «превентивных мер») 
становилось первоочередной задачей государственных 
учреждений и общественных организаций Советского 
Союза при заблаговременной подготовке к очередной 
войне – «холодной» или «горячей»...
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ствовали «антиформалистическая риторика», 
постулируемая партийно-государственной про-
пагандой, и выдвижение на первый план осно-
вополагающей идеологемы: развитие советского 
музыкального искусства впредь должно осущест-
вляться в русле преемственного развития тради-
ций русской музыкальной классики XIX – начала 
XX веков и органической взаимосвязи с нацио-
нальной художественной культурой обозначен-
ного исторического периода.

Концентрированным выражением реали-
зуемого соответствующими идеологическими 
институтами «общегосударственного» курса на 
сближение художественных запросов массового 
слушателя с творческими исканиями профес-
сиональных композиторов академического на-
правления явился новейший «категорический 
императив» советского музыкального искусства 
– органичное сочетание народно-песенной ме-
лодико-интонационной основы музыкальных 
произведений с высоким профессиональным 
мастерством ее разработки2. С призывами к вос-
приятию народности и ярко выраженной «нацио- 
нальной идентичности» как незыблемых основ 
русской советской музыки в современную эпоху 
публично выступил один из старейших отече-
ственных композиторов С. Василенко: «...русская 
тематика, русский стиль должны быть на пер-
вом плане в творчестве русских композиторов» 
[3, с. 176].

Исходя из данной установки, осуществля-
лась тотальная канонизация отечественной 

2  Интересно заметить, что данная точка 
зрения отчасти выражала эстетические пристрастия 
самой партийно-правительственной элиты 
первого послевоенного десятилетия. Например, в 
воспоминаниях Ю. Жданова – сына секретаря ЦК 
ВКП(б) по идеологии А. Жданова, являвшегося 
непосредственным проводником и официальным 
рупором «антиформалистической» кампании, – 
представлена следующая характеристика: «…му- 
зыкальный мир отца базировался на трех китах: 
приоритет классической музыки, народность 
искусства и революционно-демократическая 
традиция. <…> Народность для него отнюдь 
не сводилась к самовару, сарафану и барыне. 
Народность означала в первую очередь внимание к 
музыкальным, эстетическим потребностям десятков 
миллионов, а не “верхних десяти тысяч”». При этом 
стремление А. Жданова к возрождению «отживших» 
идеалов прошлого иронически комментируется так: 
«Отцу была поставлена в вину его борьба против 
формалистического искусства, против модернистской 
музыки. Помнится, в Москве 1948 года ходил 
анекдот: “Жданов призывает идти вперед – назад к 
Чайковскому”. Отец не был противником новаторства 
в музыке. Он, однако, полагал: новое должно быть 
лучше старого, – что не воспринималось адекватно» 
[2, c. 88, 90].

музыкальной классики так называемой эпохи 
критического реализма, при этом художествен-
ные достижения последнего рассматривались 
в качестве незыблемого эстетического идеала и 
морально-нравственного абсолюта. Музыкаль-
ное наследие М. И. Глинки, «кучкистов», П. И. 
Чайковского, их учеников и последователей 
признавалось безусловным мерилом оценки 
творчества любого современного композитора. 
Следует подчеркнуть, что вновь провозглашае-
мая парадигма «новой эстетики» не имела ниче-
го общего с революционностью и марксистским 
учением, а, напротив, была обращена к тради-
ционалистским представлениям о естествен-
ности, красоте и гармоничности в духе «эмоцио- 
нально-биологического» восприятия музыки, 
широко распространенного в позитивистских 
учениях XIX века. Не случайно декларации по 
поводу «жизненного», «правдивого» отражения 
современной действительности в музыке вновь 
и вновь перекликались с общехудожественными 
установками русского критического реализма 
второй половины ХIХ столетия. Наряду с этим, 
охотно эксплуатировались и эстетические идеи 
русских литературных критиков и публицистов 
1840–1860-х годов – В. Белинского, Н. Добролю-
бова и Н. Чернышевского, «прогрессивное» на-
следие которых в процессе данной кампании 
целенаправленно приспосабливалось к потреб-
ностям «новой эстетики».

Очевидная укорененность музыкально-эсте-
тического канона поздней сталинской эпохи в 
смыслах и сентенциях русского классического ре-
ализма констатируется немецким исследовате-
лем Д. Гойови. Он выявляет генетические истоки 
«новояза», образующего вновь сформулирован-
ный официальный пропагандистско-культуро-
логический тезаурус, с его характерными анти-
тезами («красота», «благозвучие», «распевность» 
и противостоящие им «уродливость» «извра-
щенная натуралистичность», «дисгармония», 
«невропатичность») или показательными рас-
суждениями о том, что в «эмоциональной, кра-
сивой, мелодически ясной музыке» не должно 
быть места «смакованию банального, пошлого, 
ничтожного», «нигилистически циничному гро-
теску», «издевке над явлениями жизни», «неве-
рию в человека».

Истоки эти, по мнению Д. Гойови, коренятся 
в эстетических представлениях национально-ро-
мантических, «кучкистских» и славянофильских 
течений второй половины XIX столетия: «Мысль 
о том, что искусство должно отражать действи-
тельность и одновременно ей служить, что его 
содержание заимствуется из действительности 
(содержательность), что оно является носителем 
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идей (идейность) и должно быть народным, соз-
даваемым для народа (народность), имманентна 
русской духовной истории. Она доминировала 
в социально-критической поэзии 1860-х годов 
(например, у Некрасова) и – как представление 
о единстве с простым народом в национальном, 
а также социальном плане – повлияла на твор-
чество наиболее значительных русских ком-
позиторов XIX века (особенно петербургской 
“Могучей кучки”) в отношении сюжетов, харак-
тера программности, фольклорной интонаци-
онности и т. д. Мотивы национальной истории 
и мифологии играют важную роль в оперных 
сюжетах <…> от Глинки до Римского-Корсако-
ва. Традиционным становится национальное 
воодушевление, а также идея об особом пред-
назначении русских, мировоззрение, согласно 
которому “Восток” – Россия – воплощает со-
бой молодое здоровое человеческое начало, а 
“Запад” – болезненное, чересчур утонченное, 
немощное, декадентское и оскудевающее, при 
контактах с которым необходимо сохранять 
свой духовный потенциал и иммунитет» [4, 
с. 22]. Развивая далее концепцию преемствен-
ности русской национальной художественной 
парадигмы второй половины ХIХ века и вновь 
выстраиваемой послевоенной музыкально- 
эстетической иерархии, Д. Гойови фиксиру-
ет критерии «формалистического искусства», 
принятые в 1948 году. Соответствующие оценки 
музыкальных явлений, полагает цитируемый 
исследователь, изначально обусловливаются 
консервативно-охранительным восприятием 
«классики» – прежде всего, классического насле-
дия XIX века, возведенного партийными идеоло-
гами в образец. Именно этому образцу должны 
были следовать ныне живущие советские компо-
зиторы, неусыпно оберегая «классику» от любых 
нигилистических поползновений современных 
«вырожденцев» и «формалистов». Как отмечает 
Д. Гойови, «в этой связи положительно оценива-
ли по преимуществу консервативных компози-
торов старшего поколения» [4, с. 24], таких как 
А. Глазунов, С. Танеев, А. Лядов, А. Гречанинов, 
М. Ипполитов-Иванов, А. Кастальский, которые 
по своей природе и генезису были близки клас-
сико-романтической традиции; при этом позд-
ний А. Скрябин подвергался критике. Позитив-
но оценивались также Р. Глиэр, С. Василенко, 
М. Штейнберг, А. Гедике и Вас. Золотарев, ори-
ентировавшиеся на традиции П. Чайковского и 
«Могучей кучки» в 1930–1940-х годах. Отступле-
ние от классических традиций, признаваемых 
новой советской эстетикой вечными и незыбле-
мыми законами «...в плане голосоведения, гар-
монии, мелодики, интонационности, строения 

формы, в особенности же эмоционального ха-
рактера... и отношения композитора к музы-
кальному материалу», указывает Д. Гойови, оз-
начало «ложно понятое новаторство» [4, c. 25], 
немедленно дезавуировалось и объявлялось вне 
закона.

Традиционным и потому образцовым про-
возглашался также подход русских классиков к 
использованию народной песни, а способы пре-
творения и композиционные приемы развития 
русской песенности, выработанные в XIX – начале 
XX века, объявлялись высшими достижениями 
национальной композиторской школы: «Народ-
ная песня приобретает непревзойденное, почти 
магическое значение в качестве художественно-
го образца лишь в связи с использованием ее у 
русских классиков: требуется ее “творческое, ак-
тивное преобразование”, композиторов предо-
стерегают от “музейно-реставраторского и фор-
мально-этнографического” обращения с ней, от 
“формального любования элементами фольк- 
лора”» [4, с. 25]. Всеобъемлющее значение рус-
ской песенности, утверждаемое на протяже-
нии данного периода, обрело «универсально- 
мировоззренческий» характер в рассуждениях 
известного советского музыковеда И. Нестьева: 
«В распевности русской музыки органически 
проявляют себя красота и благородство гумани-
стических идеалов, присущих лучшим предста-
вителям нации. В широте и сердечности мело-
дии выражены правдивость чувств, человечность 
и духовное величие национальных характеров.  
В простоте и ясности мелодического стиля ска-
зываются скромность, чистота и искренность вы-
ражения, которые в равной степени свойственны 
и классическому русскому исполнительству, и 
всей русской музыке в целом» [5, с. 98].

В свете предпринятого властью беспреце-
дентного, не имеющего видимых аналогов экс-
перимента по решению художественно-эстети-
ческих и музыкально-социологических проблем 
специфическими средствами государственной 
политики, вполне логичным выглядело при-
стальное внимание, уделяемое партийно-про-
пагандистским корпусом актуальной роли и 
значению русских народных инструментов. 
Анализируя причины, благодаря которым про-
движение упомянутого инструментария по ие-
рархической лестнице музыкального искусства 
оказалось одним из «трендов» кампании 1948 
года, М. Имханицкий отмечает, что «...народные 
инструменты стали явлением социальным <…>. 
Как только на народном инструменте начинают 
играть по нотам, он становится в обществе по-
средником от музыки быта к высокой и содер-
жательной композиторской музыке... вплоть до 
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ее высочайших образцов. Инструмент начинает 
занимать все “ступеньки” в огромной многосту-
пенчатой “лестнице”, от простейшего бытового 
музицирования до самых значительных явле-
ний академического искусства». Цитируемый 
автор также подчеркивает, что процесс «сокра-
щения дистанции» между академической му-
зыкальной культурой и «творчеством для масс» 
был инспирирован встречными тенденциями:  
«…пытались-то в 1948 году преодолеть этот ба-
рьер с обеих сторон! Ведь не только “пригибали” 
композитора к широкой слушательской массе, 
но и стали очень многое делать для развития му-
зыкально-культурных потребностей огромной 
массы людей» [6, с. 3].

Переосмыслению подвергался и статус ор-
кестров русских народных инструментов как 
непосредственных выразителей сущностных 
особенностей национальной культуры. Их осо-
бое историческое предназначение, в частности, 
мотивировалось пространными экскурсами в 
историю отечественной музыкальной культу-
ры, призванными выявить закономерные связи 
народно-оркестрового исполнительства с маги-
стральными процессами ее эволюции. Кроме 
того, привлекались аналитические описания 
арсенала выразительных средств указанных 
оркестровых коллективов, трактуемые в русле 
самобытных проявлений национального худо-
жественного мышления. Это способствовало ак-
тивной разработке проблем, связанных с народ-
но-оркестровым репертуаром и подобающим 
местоположением вышеупомянутых коллекти-
вов в обновляемой иерархии музыкально-испол-
нительских форм. 

Вот как характеризовался потенциал русско-
го народного оркестра применительно к про-
фессиональному композиторскому творчеству 
на страницах журнала «Советская музыка» тех 
лет: «Нельзя механически переносить в эту об-
ласть принципы симфонического письма. В ней 
столько своеобразия, идущего от народных на-
певов, от способов игры на народных инструмен-
тах, от характера тембровых соотношений, что 
само построение партитуры и приемы развития 
приобретают самобытный характер. Тем не ме-
нее, нельзя считать, что русские оркестры (равно 
как и другие оркестры народных инструментов) 
отгорожены от музыкальной классики, от на-
копленного ею громадного творческого опыта. 
Практика народных оркестров не может прой-
ти мимо данного опыта» [7, с. 41]. Цитируемое 
высказывание представляется некой «программ-
ной декларацией», подчеркивающей фактиче-
ское «равенство» народного и симфонического 
оркестров. Исходя из этого, вновь создаваемый 

народно-оркестровый репертуар должен как за-
печатлевать неповторимое «своеобразие» опре-
деленного инструментария с его специфическим 
арсеналом выразительных средств, так и претво-
рять художественные достижения «музыкальной 
классики». Здесь подразумевается оригинальная 
исполнительская репрезентация лучших об-
разцов русского и зарубежного классического 
наследия посредством соответствующих пере-
ложений, окончательно разрушающих многове-
ковую «монополию» симфонического оркестра 
на воссоздание рассматриваемого пласта акаде-
мической музыкальной культуры.

Красноречивым свидетельством описыва-
емой тенденции является факт, приводимый 
известным деятелем народно-инструменталь-
ного исполнительства А. Илюхиным: «На за-
ключительном концерте Всеросийского смотра 
сельской художественной самодеятельности в 
Государственном Большом театре Союза ССР в 
феврале 1948 года прошли две с половиной ты-
сячи талантливых представителей народного 
искусства. И среди них был большой объединен-
ный русский оркестр Московской, Псковской, 
Калининской, Сталинградской, Ленинградской, 
Ивановской, Владимирской областей и Марий-
ской АССР, мастерски исполнивший “Пляску 
скоморохов” из “Снегурочки” Чайковского» [8, 
с. 7]. Таким образом, совершенно очевидно, что 
выступление сводного (!) оркестра народных 
инструментов на главной академической сце-
не страны, да еще и с пьесой великого русско-
го композитора-классика П. Чайковского, а не 
с обработкой или оригинальным сочинением, 
например, В. Андреева, абсолютно по-новому 
«кодирует» русский народный оркестр в обще-
ственном сознании. При этом осуществляемая 
«перекодировка» выглядит вполне органичной, 
если не сказать более – закономерной, концен-
трированно выражающей концепцию «сталин-
ского ампира», который стремится к синтезу 
«универсальных классических принципов» и 
народности путем акцентирования неких об-
щих черт первого и второго – доступности вы-
сказывания, эмоциональной открытости, есте-
ственности. Указанная тенденция, отмечаемая 
современным отечественным исследователем 
Е. Добренко, характеризуется им при помощи 
аналогий с вагнеровским «совокупным произве-
дением искусства» – Gesamtkunstwerk. Речь идет 
«...не о снижении классики до уровня массового 
вкуса, не о предпочтении классики или народ-
ной музыки… но о рождении синтеза искусств и 
стилей, того высокого образца “тотального про-
изведения искусства”, в которое вылилась жизнь 
советского народа. <…> Тем самым, наконец, 
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совершается главное событие советской эпохи 
– рождается, по известному сталинскому опре-
делению, “наша советская классика”, в которой 
слились и народная песня, и симфоническая 
музыка, и патриотическая декламация. В этом 
невиданном ранее синтезе снимаются традици-
онные музыкальные жанры. Исчезает, наконец, 
оппозиция массового и высокого. Вместо их тра-
диционного противопоставления происходит 
диалектический синтез <…>. Рождается нечто 
совершенно новое, не разлагаемое на составные 
части, неделимое – Gesamtkunstwerk» (цит. по: 
[9, с. 133]).

Поистине исторически прорывным, в ка-
кой-то степени революционным событием, явив-
шимся прямым «отголоском» кампании 1948 
года, стало открытие первого в России факуль-
тета народных инструментов в ГМПИ им. Гне-
синых (1948/1949 учебный год), определившего 
своей целью подготовку специалистов с высшим 
образованием по классам народных инструмен-
тов. Следует заметить, что постановка вопроса о 
планомерном формировании профессиональ-
ных исполнительских кадров в данной сфере к 
середине ХХ века не только назрела, но и факти-
чески уже запаздывала. Вот как вспоминала об 
этом Елена Гнесина, основательница и много-
летний руководитель Гнесинского института: «В 
начале нашего века (речь идет о ХХ столетии. – 
М. К.) исполнительство на народных инструмен-
тах только зарождалось. С огромным интересом 
встречали мои современники выступления Ан-
дреева и его необыкновенного оркестра – тогда 
это было смелой попыткой возродить подлин-
ное звучание народной музыки. Можно ли было 
предвидеть, что со временем обучение на народ-
ных инструментах примет такой грандиозный 
размах, как теперь, когда множество одаренных 
молодых музыкантов получает образование в 
стенах нашего института, во многих училищах 
и консерваториях. Откровенно говоря, когда 
создавался факультет народных инструментов 
– “народники”, мне казалось, что им – “народ-
никам” – недостает культуры в сравнении с пи-
анистами и оркестрантами...» (цит. по: [10, с. 5]).

Открытие факультета народных инструмен-
тов в Гнесинском институте и последующие ана-
логичные процессы в остальных крупнейших 
музыкальных вузах РСФСР – консерваториях Ле-
нинграда, Казани, Свердловска, Саратова и Ново-
сибирска – можно считать весьма существенной 
вехой в исторически закономерной легитими-
зации народно-инструментального исполни-
тельства. Таким образом, на государственном и 
социально-культурном уровнях был окончатель-
но утвержден профессионально-академический 

статус русских народных инструментов, что в 
наши дни представляется однозначно положи-
тельным следствием «антиформалистической» 
кампании 1948 года.

Действительно, в «Гнесинке», а затем и в рес- 
публиканской системе вузовской подготовки 
профессиональных кадров «народникам» впер-
вые была предоставлена возможность получать 
высшее образование наравне с музыкантами 
«элитных» профессий – скрипачами, пианиста-
ми и т. д. К числу немаловажных атрибутов это-
го процесса относились: неограниченный доступ 
к интеллектуальным ресурсам соответствующих 
учебных заведений; организация самостоятель-
ных структурных подразделений – кафедр на-
родных инструментов, располагавших значи-
тельной автономией в плане функционирования 
и учебно-методического оснащения; наличие 
комплексных учебных планов, не уступающих 
и даже отчасти опережающих традиционные. 
В самом деле, перечень обязательных дисци-
плин, изучаемых «народниками», подразумевал 
формирование исполнителя в равной степени 
как солиста, ансамблевого и оркестрового му-
зыканта. При этом обязательное изучение ряда 
«сопутствующих» дисциплин (прежде всего, 
дирижирования, чтения партитур, инструмен-
товки и аранжировки) позволяло студенту не 
только освоить дополнительную дирижерскую 
специальность, но и существенно расширить ин-
дивидуальное «пространство» творческой само-
реализации. Здесь подразумевается многогран-
ное развитие универсального «музыкантского 
комплекса», обретающего некие специфические 
черты в разнообразных процессах креативной 
профессиональной деятельности – руководстве 
инструментальными исполнительскими коллек-
тивами, создании оркестровок, переложений, 
транскрипций и даже оригинальных сочинений 
для различных ансамблевых и оркестровых со-
ставов, отдельных солирующих инструментов и 
т. д.3

Следует особо подчеркнуть, что вышеука-
занная модель профессиональной подготовки 
«народников» в рамках отечественной акаде-
мической традиции реализуется (вплоть до на-
стоящего времени) всеми вновь открываемыми 
вузовскими факультетами и организуемыми ка-
федрами народных инструментов. Сложившееся 

3  Недаром из среды музыкантов-«народников» 
выдвинулись такие выдающиеся симфонические 
дирижеры, как В. Федосеев, А. Лазарев и В. Понькин; 
наряду с этим, многие исполнители на народных 
инструментах – выпускники музыкальных вузов – 
стремились параллельно или в дальнейшем обучаться 
на композиторском факультете, приобретая 
соответствующие профессиональные навыки.
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