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В основу настоящего выпуска «Южно-Российского альманаха» положены материалы Меж-
дународной научной конференции, проходившей в Ростовской консерватории в апреле 
2014 года и посвящённой юбилеям двух замечательных отечественных музыковедов, учёных, 

педагогов, общественных деятелей, оставивших более чем заметный след в музыкальной истории 
страны, – Лии Яковлевны Хинчин и Арнольда Наумовича Сохора. Так совпало (волею случая или 
провидения), что их юбилейные даты пришлись на один месяц. В апреле 2014 года Лие Яковлевне 
исполнилось бы 100 лет, а Арнольду Наумовичу – 90. На конференции собрались ученики и коллеги 
юбиляров, те, кто их знал, у кого-то из них учился, и те, кто, будучи не знакомыми с Л. Я. Хинчин 
и А. Н. Сохором лично, так или иначе связаны с ними общностью научных интересов, опирались и 
опираются на идеи, высказанные в их трудах.

Оба они фактически явились создателями научных школ, оставив после себя большое количество 
последователей, интересных, талантливых, ярко проявивших себя в отечественном музыкознании. 
Хинчин работала в музыкальных вузах Киева, Саратова, Новосибирска, Ростова-на-Дону и везде 
напрямую влияла на формирование музыкально-исторических кафедр. Достаточно сказать, что в 
Ростовской консерватории кафедра истории музыки почти стопроцентно состоит из выпускников 
Хинчин либо их учеников. Под руководством Сохора в аспирантских классах Ленинградского инсти-
тута театра, музыки и кинематографии и Ленинградской консерватории обучались молодые музы-
коведы из разных городов и республик страны: помимо Ленинграда, из Вильнюса, Еревана, Тбилиси, 
Казани, Новосибирска, Свердловска, Ростова-на-Дону.

Хинчин и Сохор были очень разными и в жизни, и в науке. Лия Яковлевна – импульсив-
ная, взрывная, неудовлетворённая, мятущаяся, склонная к постоянным борениям и конфликтам;  
Арнольд Наумович – уравновешенный, выдержанный, абсолютно позитивно воспринимавший 
жизнь и окружающих его людей. И в полном соответствии с личностными качествами, свойствами ха-
рактеров избирались «герои» их научных трудов. Хинчин привлекали трагически рефлектирующие  
Чайковский, Шостакович, Берг, – именно этим композиторам были посвящены наиболее глубокие 
её исследования. Сохору более тяготел к художникам иного плана – объективным эпикам Бородину, 
Свиридову, их творчество стало темой самых масштабных, монументальных монографий учёного. 

Круг проблем, интересовавших каждого из юбиляров, был также во многом индивидуален.  
В центре интересов Хинчин находились вопросы драматургии, прежде всего, оперный театр. Она и 
в жизни была человеком ярко театральным, а её лекции по истории музыки зачастую превращались 
в своеобразные моноспектакли. Опера привлекала Хинчин многоуровневостью конфликтов, поли-
фоничностью взаимодействия драматургических пластов, сложностью соотношения театрально- 
сценического и имманентно-музыкального рядов, симфонической логикой. 

Для Сохора приоритетным являлось осмысление музыкального произведения и, шире, музы-
кального искусства в целом с позиций не только достигнутого художественного результата, но и 
последующей его жизни в обществе, форм функционирования, условий бытования, характера по-
требления и восприятия в определённой социальной среде. Он умел соотносить музыкальное искус-
ство с системами более высоких уровней как элемент музыкальной и художественной культуры об-
щества. Поэтому внутренне мотивированным и оправданным стал для него приход к музыкальной 
социологии, к теории музыкальных жанров, выстраиваемой сквозь призму их социальных функций. 

При этом Хинчин и Сохора многое сближало. В профессиональном плане их роднил чуткий 
музыкантский слух, аналитический талант, дар наблюдения тончайших процессов, происходящих 
в музыкальной ткани сочинений, умение чутко прослеживать богатую внутреннюю жизнь всех наи-

К ЧИТАТЕЛЯМ
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более значимых элементов этой ткани – интонационных и жанровых, выявлять глубинную драма-
тургическую, смысловую логику упомянутых процессов в масштабах произведения и в более ши-
роком историческом контексте. А в плане человеческом Хинчин и Сохора объединяли активность 
жизненной позиции, общественный темперамент, человечность, стремление протянуть руку помо-
щи друзьям, коллегам, ученикам. Не случайно в жизни они с большим уважением и симпатией от-
носились друг к другу. Связывали юбиляров и общие ученики, которых, впрочем, было только двое: 
Евгений Георгиевич Шевляков и автор этих строк. Всего отмеченного выше оказывалось достаточно 
для постоянного, не прерывавшегося годами взаимообмена информацией, последними новостями 
и добрыми пожеланиями.

Состоявшаяся конференция и публикуемое собрание материалов – скромная дань памяти и ува-
жения к Учителям и Коллегам, к их жизни, деятельности, подтверждение преемственности их идей, 
жизненности их научных и педагогических традиций. Подтверждение особенно важное в наше  
нестабильное, расшатывающее все профессиональные, духовные и нравственные константы время. 

Анатолий Цукер
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Киевские годы в судьбе Лии Яковлевны 
Хинчин – это примерно треть её жиз-
ни (28 лет, как точно определил А. Се-

лицкий [4, с.  7]). Годы эти окрашены в разные 
цвета спектра. Я остановлюсь на тех, что оста-
вили мрачный след в истории нашей культуры 
– 1948-м и 1949-м.

Но начать мне хочется с события, в котором, 
как мне кажется, пророчески совместились по-
люсы светлого и тёмного в жизни Л. Я. Не ста-
ла ли эта борьба света и тени знаком её судьбы? 
Речь идет о блистательной защите диссерта-
ции, состоявшейся в Киеве 28  июня 1941 года, 
защите, которая проходила под вой немецких 
бомбардировщиков. Триумф молодого ученого, 
талантливо и смело решившего сложнейшую 
тему (кстати, до сих пор остающуюся тако-
вой) – «Цельность как основа симфонизма», – и 
трагический контекст этого свершения, война, 
которая тут же отодвинула в неизвестное буду-
щее дальнейшие научные планы. Пришлось не 
праздновать заслуженный успех, а как-то выжи-
вать в условиях надвигающейся оккупации.

Дошедшие до нас записи И. Хорошуновой1, 
день за днём фиксировавшей события жизни 
Киева в первый год войны, дают возможность 
ощутить атмосферу тех страшных дней. Вот 
лишь некоторые выдержки: 

«25 июня 1941 г., среда
Сегодня было самое страшное утро. Стреля-

ли зенитки и пулеметы со всех сторон. Оскол-
ки сыпались, как дождь. <…> Страх, скорее, ка-
кой-то животный ужас не проходит до сих пор. 
Кажется, что каждая следующая бомба именно 
та, которая убьёт тебя. <…> Над Киевом сегодня 
было 37 самолетов. Летело их больше ста, но их 
не допустили… бомбы попали на авиазавод и 
на “Большевик”. <…> Убито больше двухсот че-
ловек. <…> В институтах всё ещё идут экзамены. 
Но мобилизация – полным ходом. <…>

ПАМЯТИ УШЕДШИХ
IN MEMORIAM

Е. С. ЗИНЬКЕВИЧ
Национальная музыкальная академия Украины им. П. И. Чайковского

КИЕВСКИЕ ГОДЫ В СУДЬБЕ Л. Я. ХИНЧИН

26 июня 1941 г., четверг
<…> Мы начинаем привыкать к стрельбе. <…> 

Вечера уходят на изобретение светомаскиров-
ки… В Мариинском парке распустились огром-
ные штамбовые розы. Пожалуй, никогда они не 
были так красивы, как теперь. Но их пышная 
красота звучит диким контрастом к войне. <…>

28 июня 1941 г., суббота
Привыкаем к стрельбе. <…> Выходной день 

отменили.
4 июля 1941 г., пятница
Какое-то безумие охватило город <…> Все 

улицы наполнены бегущими к вокзалу людьми. 
У всех на лицах одно, единственное желание – 
уехать, уехать скорее, как от чумы или проказы. 
Люди не идут, бегут, тащат мешки с вещами, и 
впечатление такое, что весь город сорвался с ме-
ста и стремится вон из него, как можно скорее. 
Купить билеты на выезд нельзя. <…> Можно 
выехать из Киева только эшелонами, талоны 
на которые выдают на эвакопунктах только для 
беженцев. Киевлян не эвакуируют, а между тем 
люди бегут с вещами на вокзал и сидят там <…>

По городу летает сгоревшая бумага, это жгут 
архивы. <…> С каждым часом всё новые и новые 
сообщения об отъезде руководящих людей. <…> 
Из консерватории уехали Луфер и Михайлов. 
Уезжают начальники самых разнообразных уч-
реждений – от Академии до директоров мага-
зинов и ресторанов. Архивы жгут везде. <…>

8 июля 1941 г., вторник
Консерваторцы в госпитале <…> Работают 

они санитарами. Разгружают поезда, приходя-
щие с фронта. <…>

16 июля 1941 г.
<…> Роют окопы на главных улицах…
<…> В консерватории упаковывают книги 

и ноты, частью для эвакуации, частью, чтобы 
спрятать от пожара и бомб <…> Ни одного зву-
ка, кроме голосов носящих книги, не слышно в 
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консерватории. Играть некому, да и до того ли. 
<…> Беспрестанно летают самолеты. <…> не-
сколько дней назад открыли киевские тюрьмы 
и освободили всех уголовников.

25 июля 1941 г.
В городе растёт тревога. <…> Целую ночь 

слышны непрерывные звуки далекой канонады. 
<…> на улицах продолжают строить баррикады 
из мешков с песком. <…>

26 июля 1941 г.
<…> Продукты постепенно исчезают. В мага-

зинах остались только пшено и горох. Есть ещё 
хлеб и дешёвые конфеты…

27 июля 1941 г.
<...> Сушим хлеб. Работники хлебозавода со-

общили, что выпекается последний хлеб. <…>
29 июля 1941 г. 
<…> Никогда… Киев не был так красив, как 

теперь. <…> Весь город в цветах…
2 августа 1941 г.
<…> Пишу во время обстрела… осколки сы-

пались как дождь. <…> Оказывается… ко всему 
можно привыкнуть. 25  июня нас до ужаса па-
рализовала подобная стрельба. А сейчас мы с 
любопытством наблюдаем войну в воздухе и не 
бросаем своих занятий. <…>

6 августа 1941 г.
Сегодня уехал исполком. Автобусы, приго-

товленные для вывезения ЦК, ещё стоят <…> 
Город доедает запасы. Новых продуктов не 
привозят. Четыре предмета радуют взор входя-
щих в магазин – сигареты и крабы, китайские 
фисташки и советское шампанское. Стоящих в 
очередях хватают на окопы.

7 августа [1941 г.]
<…> Сегодня наши не достали хлеба. За ним 

очередь с вечера. В магазинах ничего нет, кроме 
варенья и фисташек. <…>» [7].

Вот контекст жизни Л.  Я. после защиты – 
примерно в течение месяца.2

После освобождения Киева, в июне 1944-го, 
возвращается из эвакуации консерватория. Тог-
да же Л.  Я. воссоединяется с родным вузом и 
сразу активно включается в работу. 15 июля 1944 
года правление Союза композиторов утвержда-
ет состав музыковедческой секции, в числе её 
членов – Л.  Хинчин3. В консерватории она воз-
главляет кафедру истории русской музыки, ста-
новится деканом вокального факультета; чита-
ет курсы истории русской и советской музыки, 
оперной драматургии, ведёт специальный класс 
у музыковедов. По совместительству Л. Я. рабо-
тает в Институте искусствознания АН Украины. 
И, конечно, разрабатывает научные замыслы, 
связанные в первую очередь (как и кандидат-
ская диссертация) с симфонизмом, о чём сви-
детельствуют темы её выступлений: «Мировое 

значение советской музыки» (ноябрь 1947 года) 
с акцентом на творчестве Шостаковича, Проко-
фьева, Мясковского, Шебалина4, «Драматургия 
и симфонизм»5, «Развитие реалистического му-
зыкального образа в непрограммном камерном 
и симфоническом творчестве»6, статья «Украин-
ская советская музыка» (опубликована в газете 
«Радянське мистецтво», 1947, № 44). Т. е. внешне 
– совершенно блестящая (для 30-летней жен-
щины!) ситуация – с точки зрения и карьерно-
го роста (в хорошем смысле слова), и научного.  
Но всё перечеркнул 1949 год.

Мы знаем, что расправа с критиками-«кос-
мополитами» не была внезапной акцией, «под-
готовкой» к ней отмечены предыдущие годы, 
в том числе – на Украине. Инвективы в адрес 
музыковедов содержались и в выступлениях, и 
в резолюциях Первого (1939) и Второго (1941) 
съездов композиторов Украины – правда, в до-
статочно мягкой форме: «обратить серьёзное 
внимание на состояние музыкальной крити-
ки»7. Л. Я. тогда училась в аспирантуре, и непо-
средственно её это пока не коснулось. Генераль
ной же репетицией 1949 года стал, как известно, 
1948-й, на протяжении которого главными фи-
гурантами были композиторы, 

Постановление ЦК ВКП(б) об опере «Боль-
шая дружба»  Мурадели (10.02.1948, опублико-
вано 11.02) вызвало на Украине цепную реак-
цию: газетные статьи8, собрания музыкальной 
общественности9, совещание директоров укра-
инских консерваторий10, заседания правления 
и президиума СКУ, соответствующие оргвы-
воды... Среди последних – смена руководства 
музыковедческой секции СКУ: вместо «про-
штрафившихся» А.  Гозенпуда и В.  Довжен-
ко11 председателем секции была утверждена  
М. Гейлиг12.

Опровергая обвинения в бездеятельности, 
киевские музыковеды опубликовали ряд ста-
тей: М.  Гейлиг – «Ещё раз об опере “Честь”»  
(«Радянське мистецтво», 10.03.1948), с профес
сиональной и обоснованной оценкой упомя-
нутой оперы Г.  Жуковского (последняя была 
в эти дни одной из наиболее критикуемых); 
Л. Хинчин – «Не такой должна быть музыкаль-
ная критика» (там же), где, после нескольких 
самокритичных заявлений, она предъявляла 
претензии в адрес В.  Довженко, называя его 
«критиком-формалистом» (знала бы Лия Яков-
левна, как «отольётся» ей эта статья через год!)13. 

Реакция музыкальной общественности на 
февральское постановление 1948  года, веро-
ятно, показалась малоэффективной14, и на 
апрельском пленуме правления (1–5.04.1948) 
обвинения в адрес музыковедов прозвучали 
более жёстко. С основным докладом выступил 
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А. Штогаренко15 (видимо, это была своего рода 
репетиция его выступления на Первом съезде 
СК СССР). Помимо типичной для тех лет ри-
торики16, в докладе была и конкретика: осуж
дались «формалистический анализ», защита  
«формалистов» Шостаковича, Прокофьева, 
Хачатуряна17 и – персонально – музыковеды 
В. Довженко, Л. Хинчин и Г. Киселёв. Двое по-
следних обвинялись в том, что в своих выступле-
ниях (скорее всего, подразумевалось собрание 
3.03.1948) «они не способны были подняться до 
осознания важности и политического веса по-
становления ЦК ВКП(б). В их выступлениях не 
чувствовалось осознания необходимости вести 
решительную борьбу с декадентством в музыке 
и другими влияниями упадочнической музыки. 
Они не разоблачили грубые ошибки, которые 
имеют место в деле воспитания молодых ка-
дров композиторов и музыковедов в Киевской 
консерватории. <…> Вместо принципиальной 
партийной борьбы за судьбу советской музыки 
тт. Хинчин и Киселёв сводили в своих выступле-
ниях личные счёты»18.

Л. Я. также выступила на пленуме с довольно 
развёрнутым «словом». Высоко оценив поста-
новление ЦК, она остановилась на одной из его 
позиций – связи с классикой. Подчёркивалось, 
что постановление «не ориентирует советских 
композиторов на механическое перенесение 
отдельных стилистических приемов. <…> Речь 
идёт не о повторении Чайковского, речь идёт о 
переосмыслении основных принципов класси-
ческой музыки вообще и в частности – в первую 
очередь русской музыкальной культуры». Гово-
ря о том, как осуществляют это украинские ком-
позиторы, Л. Я. апеллировала к общественному 
значению наследия русских классиков. Харак-
теризуя конкретные произведения (симфонии 
Данькевича и Таранова, «За Родину» Козицкого, 
увертюру Клебанова), она акцентировала недо-
статочное освоение украинскими композито-
рами современной тематики и советского быта  
(в различных его проявлениях), в произведени-
ях о Великой Отечественной войне – отсутствие 
раскрываемой героики будней, одностороннее 
освещение исторического прошлого. Л. Я. обрати-
ла внимание на то, что в постановлении «состо-
яние критики оценивается не менее, а более резко, 
чем творчество» (курсив везде мой. – Е. З.; кстати, 
до сих пор на это и мы не обращали внимания).  
«В постановлении ЦК партии упоминаются 
слова “нетерпимое отношение” – по отноше-
нию к творчеству они не употребляются и в 
полной мере относятся к состоянию критики 
на Украине. Музыкальная критика на Украине 
по существу отсутствует <…> не только в Киеве, 
а, как видно, во всех городах Украины критика, 

как единая целеустремленная линия, которая 
могла направить или подсказать композитору, 
[до сих пор] не существовала». 

Порицая себя за отход от публицистиче-
ской деятельности и недостаточное участие в 
работе Союза композиторов, Л.  Я. подвергла 
критике свои последние работы – «Мировое 
значение советской музыкальной культуры» 
и «Анализ жизни и творчества Леонтовича».  
По мнению автора, «в первой работе было два 
существенных порока»: 1) акцентируя «мировое 
значение», она не касалась роли украинской му-
зыкальной культуры и вообще национальных 
культур; 2) чрезмерно высоко оценивала значе-
ние симфонического жанра в советской музыке 
и отдельные произведения советских компози-
торов. Во второй работе, «желая максимально 
детально раскрыть музыкальный язык Леонто-
вича… иногда теряла основную линию: раскры-
тие идейного замысла произведения». Впрочем, 
следовала оговорка: «это не только мой порок».

Л. Я. в целом не отказывалась от своих прин-
ципиальных установок в педагогической сфере: 
«В русле освоения русской классики считаю, что 
я стояла на правильных позициях, прививала 
студентам верное отношение к русской класси-
ке, к основным их музыкальным формам. Но в 
оценке советской музыки и отдельных достиже-
ний допускала ошибки, о которых я говорила 
раньше»19.

События и решения Первого съезда СК 
СССР способствовали активизации «антифор-
малистической» деятельности. Доказывая свою 
лояльность, киевские музыковеды выступали 
в прессе. В частности, появились статьи А.  Го-
зенпуда «Невежды-реакционеры в музыке» 
(«Радянське мистецтво», 12.05.1948), с уничто-
жающей критикой представителей «буржу-
азной музыки» Шёнберга, Кауэлла, Коплен-
да, Бриттена, Р.  Штрауса, Стравинского20, и 
Л. Ефремовой «Национальные черты в музыке»  
(«Радянське мистецтво», 6.06.1948), где, со ссыл-
ками на выступления Жданова, партийные 
документы и славословиями в адрес партии, 
осуждались оперы «Наймичка» Вериковского, 
«Честь» Жуковского и – более мягко – критико-
валась «Молодая гвардия» Мейтуса.

Публикация 23  мая 1948  года (в газете «Ра-
дянська Україна») постановления ЦК КП(б)У 
«О состоянии и мерах к улучшению музыкаль-
ного искусства в Украине в связи с постановле-
нием ЦК ВКП(б) “Об опере «Великая дружба» 
Вано Мурадели”»21 вызвало очередную серию 
резолюций правления СКУ, пленумов, общих 
собраний композиторов и музыковедов Киева 
– с единодушным одобрением решений партии, 
покаяниями, признаниями ошибок, осужде-
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ниями, воззваниями к перестройке музыкаль-
ного фронта22. Краткая стенограмма пленума 
СКУ, опубликованная газетой «Радянське ми-
стецтво»23, звучит как победная реляция об 
успешном исправлении ошибок и окончатель-
ном преодолении трудностей24. До нового «по-
хода против антинародных проявлений в музы-
ке» оставалось чуть больше месяца…

Борьба с «безродным космополитизмом» на 
Украине в дальнейшем развивалась по тому же 
сценарию, что и борьба с формализмом, но – с 
большим размахом и вовлечением других твор-
ческих союзов. Вот как выстраивалась хроноло-
гия в Киеве:

28.01.1949 – в «Правде» опубликована статья 
«Об одной антипатриотической группе теа-
тральных критиков».

 СКУ быстро реагирует: 1.02 – заседание 
Президиума правления СКУ. «Слушали: О под-
готовке доклада по вопросу проявления космо-
политизма в украинском советском музыкозна-
нии. Постановили: В целях глубокого изучения 
вопроса о враждебных космополитических тен-
денциях в украинском советском музыкознании 
и проведения с ним решительной борьбы – по-
ручить музыковеду Довженко Валерию Дани-
ловичу подготовить на указанную тему обсто-
ятельный доклад. Просить Музыкальный фонд 
оказать тов. Довженко В. Д. творческую помощь 
для написания доклада сроком на полтора  
месяца»25.

4.02 – заседание Правления. «Слушали:  
Об ознаменовании годовщины постановления 
ЦК ВКП(б) от 10 февраля 1948 г. “Об опере «Ве-
ликая дружба» Мурадели”» (показательно, как 
вовремя случилась эта годовщина, актуализи-
руя опыт борьбы с «антинародными проявле-
ниями»). Доклад на юбилейное собрание пору-
чают подготовить тому же В. Довженко26.

20.02 – в газете «Культура и жизнь» появляет-
ся статья Т. Хренникова «Буржуазные космопо-
литы в музыкальной критике» (сигнал к активи-
зации действий).

25.02 – обсуждение статьи в «Правде» кол-
лективом Киевской консерватории. Звучит 
предложение «снять с пьедестала людей, ко-
торые незаслуженно занимают там место»27.  
И – снимают.

28.02 – Пленум правления Союза писателей 
Украины, где от Союза композиторов выступает 
его председатель Г.  Верёвка. Среди критикуе-
мых – А. Гозенпуд и М. Гейлиг, которые «поро-
чили украинскую музыкальную культуру, ори-
ентировали молодежь на растленную культуру 
буржуазного Запада»28.

9–10.03 – собрание актива работников куль-
туры и искусства в Киеве. Выступают Г. Верёвка 

и директор Киевской консерватории А. Климов 
с разоблачениями деятельности А. Гозенпуда и 
М. Гейлиг29.

10.03 – заседание консерваторской кафедры 
истории музыки с осуждением М.  Гейлиг и 
Л.  Хинчин, к тому времени уже уволенных из 
консерватории.

12–15.03 – четырёхдневное (!) общее собра-
ние композиторов и музыковедов Киева, где с 
докладом (тем самым, что готовился полтора 
месяца благодаря «творческой помощи» Муз-
фонда) выступает В. Довженко.

17.03 – статья Н. Гордейчука «Против безрод-
ного космополитизма в музыкальной критике», 
опубликованная газетой «Радянське мистецтво». 
Главные осуждаемые космополиты – М. Гейлиг, 
А. Гозенпуд, Л. Хинчин, А. Герман, И. Бэлза.

18.03 – заседание правления СКУ: «О выпол-
нении решений общего собрания».

23.03 – выездное заседание правления СКУ 
в Харькове (опять-таки с докладом Довженко, 
по-видимому, тем же самым). Здесь продолжа-
ют «избивать» киевских «космополитов», доба-
вив к ним и харьковских (Г. Тюменеву и др.).

Приходится поражаться, как все нещадно 
поносимые выдержали столь массированный 
«обстрел» (который приведёнными датами не 
исчерпывался).

Команда «космополитов» не была моно
национальной и не ограничивалась упомянуты-
ми именами. Она включала также Г.  Курков
ского, А.  Шреер-Ткаченко, М.  Пекелиса, 
М. Береговского и др. Каждый из них получил  
свою порцию политических обвинений и пло-
щадной (в полном смысле этого слова) ругани.

От Союза композиторов главным обвините-
лем выступал В.  Довженко – с тем самым, по-
рученным ему докладом, который был оглашён 
на общем собрании композиторов и музыко-
ведов Киева 12 марта. В докладе насчитывалось 
57 страниц машинописного текста, где обличае-
мым «космополитам» адресовались персональ-
ные «медальоны»; самых больших удостоились 
М. Гейлиг (6 страниц) и Л. Хинчин (7 страниц). 
«Антипартийная деятельность» обеих увязыва-
лась с именем их учителя А. Ольховского – он, 
по словам Довженко, прививал своим учени-
кам «методы немецкого идеалистического так 
называемого “целостного анализа”, который 
высушивал всё живое в музыкальном произве-
дении»30.

Вот некоторые выдержки из страниц, связан-
ных с Л. Я.:

«Специалистом такого, с позволения сказать, 
анализа является так называемый музыковед 
Хинчин. То, что писалось этой особой в статьях и 
книжках, сразу не возьмешь в толк. Под словесной  

Памяти ушедших
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шелухой ее псевдонаучных трудов зачастую хи-
тро маскируется жалкая нищета мысли. Все 
явления музыкальной культуры, которые по-
падают под её чёрствое перо, она рассматрива-
ет рыбьими глазами безразличного наблюдателя». 
А дальше – словно из описания лаборатории 
Франкенштейна: «На своем устрашающем сто-
ле бездушного костоправа она расщепляет жи-
вой организм музыкального творчества и разо-
бранные, разъединённые элементы подвергает 
скрупулёзному, никому не нужному анализу. 
Большинство её статей, а также книга о Чай-
ковском являют собой образцы такой бездарной 
работы»31 (курсив мой. – Е. З.).

Особую ярость Довженко вызывают те стра-
ницы книги Хинчин о Чайковском, где она –  
в подробных анализах конкретных произведе-
ний – характеризует принципы тематического 
развития: сжатие, дробление, вычленение (см.: 
[6, с.  79–80]). Цитируя соответствующий фраг-
мент книги (цитата вводится такими словами: 
«Вот один из примеров этой тарабарщины», – 
причём даются неточные ссылки на страницы), 
Довженко возмущённо восклицает: «И это она 
пишет о музыке великого художника, музы-
ку которого без волнения слушать нельзя. <…>  
Советскому читателю навязывается мысль, буд-
то бы кроме вычленения ячеек, сжатия и дроб
ления, Чайковский ничего не создал. А где ве-
ликие и могучие образы гениального классика 
русской музыки? Где Чайковский?»32

Надо полагать, в своей работе над докладом 
Валериан Данилович Довженко руководство-
вался не только партийной дисциплиной, но и 
сугубо личными мотивами. Вряд ли он позабыл 
о «критике-формалисте» или же нелицеприят-
ных оценках его работ, обсуждавшихся на засе-
даниях музыковедческой комиссии. К примеру, 
24.09.1948 проходило обсуждение очерка, по-
свящённого В.  Косенко. Серьёзные замечания 
– в целом констатируя важность и нужность 
работы – высказали именно «будущие кос-
мополиты»: А.  Шреер-Ткаченко, М.  Гейлиг и 
Л.  Хинчин. Показателен ответ Довженко, сви-
детельствующий о характере сделанных заме-
чаний: «<…> Со многими не могу согласиться. 
В первую очередь это относится к нападкам на 
“описательный” метод в характеристике про-
изведений. Этот метод является одним из са-
мых верных в передаче музыкальных образов»33  
(курсив мой. – Е. З.). 

Личная подоплёка прослеживается и в раз-
носной критике статьи Л.  Я. о «Героической 
увертюре» Косенко, где ревнитель «самого верно-
го» метода не обнаружил его (метода) признаков. 
Напомню, что статья Л. Я. до сих пор остается 
самым полным, интересным и профессиональ-

но выверенным анализом «Героической увертю-
ры»; в описываемые же годы названный текст, 
конечно, представлялся нежелательным фоном 
для весьма посредственной брошюры Довженко 
[1] и его кандидатской диссертации «Творческий 
путь композитора В. С. Косенко» (1949), защи-
щённой после разгрома «космополитов».

В цитируемом докладе работа Л.  Я. о «Ге-
роической увертюре» предстала не только об-
разцом «формалистического анализа», но и 
материалом для политических обвинений: «Из-
вестно, что патриотический порыв наших ра-
бочих и крестьян, всего советского народа, про
явившийся в пафосе социалистического труда, 
и дал Косенко вдохновение для создания “Геро-
ической увертюры”. Лию Хинчин это не волну-
ет, она с презрением относится к этому»34. Про-
цитировав фрагмент из статьи Л.  Я. (и назвав 
цитату примером формалистического «колдов-
ства»), Довженко, как и в случае с Чайковским, 
патетически восклицает: «Где же наш советский 
художник Косенко? Куда она его дела?»35.

При этом докладчик не гнушается фальси-
фикациями и элементарными подтасовками. 
Ведь «обвиняемые» были настоящими совет-
скими людьми, в чьих публикациях присутство-
вала вся необходимая идеологическая риторика 
(вероятно, вполне искренняя). Так, статья Л. Я. 
Хинчин о «Героической увертюре» начиналась 
вполне ожидаемо: «Мы живём в героическую 
эпоху…»; далее, в процессе анализа, автор ука-
зывала: «есть черты, которые делают это про-
изведение действительно советским произведе-
нием», и т. д. [5, с.  11, 19]. Но для предвзятого 
обвинителя подобные фигуры речи – «хитрая 
маскировка», «тонкий и хитроумный приём», 
«чтобы не было возможности разоблачить своё 
полное политическое банкротство»36.

В докладе много говорится об «антипатри-
отизме» и «подрывной деятельности» Хинчин, 
доказательством чего (по Довженко) являются: 
её утверждения о роли европейской традиции 
в творчестве украинских и русских композито-
ров37; цитирование «продажной буржуазной 
американской прессы»38; восхваление форма-
листических произведений Шостаковича, Про-
кофьева, Мясковского, Шебалина, хотя такие 
«действительно реалистические произведения, 
как “Тихий Дон” и “Поднятая целина” Дзер-
жинского, подвергнуты уничтожающей крити-
ке»39; «клевета» на украинскую дооктябрьскую 
музыку и преуменьшение роли национальных 
классиков – Лысенко, Степового, Стеценко,  
Леонтовича40. 

На примере работ Л.  Я. Хинчин разрабаты-
вается и очередной «сюжет» освещаемого до-
клада, связанный с вопросами народности и 
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национальной характерности музыки. В книге 
Хинчин о Чайковском содержится специаль-
ный раздел, посвящённый связям композито-
ра с Украиной. Исследователем, в частности, 
предпринят интересный опыт анализа (не поте-
рявший актуальности и сегодня) «украинских» 
произведений Чайковского. Например, с помо-
щью детальной характеристики оперы «Чере-
вички» Л. Я. показывает, как, не цитируя укра-
инский фольклор, Чайковский создаёт истинно 
украинскую оперу. В докладе эта характеристи-
ка именуется «писаниной» и «издевательством» 
над украинской музыкой – «про “Черевички” 
она говорит как настоящий злопыхатель». Вы-
дернув из 10-страничного разбора одну фразу 
и приводя её вне всякого контекста41, Довжен-
ко возмущается: «Что это за схоластика? А она 
нужна для того, чтобы доказать, будто Чайков-
ский игнорировал национальную специфику. 
Чайковского она превращает в какого-то кос-
мополита. “Чайковский, – пишет она, – интуи-
цией гениального художника улавливает всё то, 
что выходит далеко за рамки данности того или 
другого народа”. Историк отечественной музы-
ки договорился, наконец. Выходит, Чайковский 
уже не национальный композитор, а, как она 
говорит дальше, “общечеловеческий”»42. Читая 
сейчас эти нелепости, начинаешь сомневаться в 
профессиональной вменяемости докладчика.

Уровень собственной компетентности в во-
просах национально-народного Довженко де-
монстрирует, разоблачая «...подрывную рабо-
ту Хинчин, направленную против советской 
музыкальной культуры. Она пытается доказать 
народу национальную основу творчества Шос
таковича, Мясковского, Прокофьева и других 
методами… хитроумного словосплетения; она 
пишет: народно-национальная основа их твор-
чества “проявляется не в специальной тематике 
сюжета (из народной жизни), не в использова-
нии специфических народных образов, не в ис-
пользовании песен или их особенностей. Про-
является эта не менее яркая народность либо 
в общем эмоциональном колорите, либо, что 
более показательно, в отдельных особенностях 
развития”. Между тем, всякому ясно, что народ-
но-национальных основ как раз не хватало упо-
мянутым композиторам. И действительно, где 
же найти именно национальную основу, если из 
произведения убрать сюжеты из народной жиз-
ни, народные образы, характерные особенности, 
свойственные для народной песни, – мелодию, 
ладовые особенности и т. п.»43.

Полному разносу подвергается в докладе 
упоминавшаяся статья Л.  Хинчин «Украин-
ская советская музыка» («Радянське мистецтво», 
1947, № 44). Здесь, «хоть и болтает Хинчин про 

какую-то реалистическую конкретность, нет и 
намёка на эту конкретность, не говорится про 
нашу Родину, наших смелых и отважных лю-
дей, достигших неслыханных успехов в строи-
тельстве нового коммунистического общества 
под руководством партии и вождя нашего тов. 
Сталина. Мы не знаем ни одной статьи, ни од-
ного выступления Хинчин, где б она говорила… 
про нашу славную коммунистическую партию. 
(Довженко и не догадывался, какой компли-
мент Л. Я. преподнесён им для истории! – Е. З.) 
Нет таких статей у неё и не было, ибо у неё нет 
чувства любви к Родине»44. И, завершая свой 
политический донос (в полном смысле слова), 
Довженко подчёркивает: «Теперь нам ясно, что 
собой представляет вредная писанина этой лже-
учёной космополитки, мошенника с неподра-
жаемым апломбом Хинчиной»45 (курсив везде  
мой. – Е. З.).

В обсуждении доклада Довженко, согласно 
информации прессы, приняли участие 40 че-
ловек46. Среди них – Ревуцкий, Мейтус, Што-
гаренко, Верёвка, Надененко, Сандлер, Це-
гляр, Гордейчук (в газете приведены его слова:  
«В Киевской консерватории долгое время ору-
довала шайка безродных космополитов и фор-
малистов»47). Л. Я. не выступала. Во-первых, она, 
скорее всего, понимала бесполезность такого 
выступления48 (памятуя о недавнем своём опы-
те «публичной самокритики» в 1948  году – см. 
выше); во-вторых, попытки М.  Гейлиг и М.  Бе-
реговского объясниться ни к чему не привели 
– «обвиняемых» заставили сойти с трибуны. 
Тем не менее, сообщала газета «Радянське ми-
стецтво», собрание было возмущено нежелани-
ем Л. Хинчин выступить с самокритикой49.

Резолюция общего собрания обуслови-
ла последующие решения правления СКУ 
(18.03.1949), которое постановило:

«Принимая во внимание: 
1) что общее собрание композиторов и музы-

коведов г. Киева в своей резолюции от 15 мар-
та с. г. осудило деятельность А.  А. Гозенпуда, 
М. Ф. Гейлиг, Л. Я. Хинчин и М. Я. Береговского 
как антинародную, вредную, направленную на 
подрыв идейных основ украинской советской 
национальной музыки, на проведение воин-
ственной буржуазной идеологии в нашем му-
зыкальном искусстве;

2) что общее собрание поручило Правлению 
рассмотреть в персональном порядке вопрос о 
возможности дальнейшего пребывания указан-
ных выше лиц в рядах членов Союза, – 

Правление постановляет:
Вывести М. Ф. Гейлиг из состава членов прав-

ления ССКУ и бюро музыковедческой секции 
с отстранением от обязанностей председателя 
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секции. Вывести Л. Я. Хинчин из состава бюро 
оперной секции. Вывести М. Я. Береговского из 
состава бюро секции народного творчества»50.

Шельмование на этом не закончилось – оно 
было продолжено на выездном пленуме прав-
ления СКУ в Харькове51. Члены харьковской 
организации дружно осудили и киевских, и 
местных «космополитов»52, причём, выступая 
с самокритикой, сообщили новые факты, отяг-
чающие вину разоблачённой «шайки». В част-
ности, Г.  Тюменева (зав. кафедрой истории 
музыки Харьковской консерватории) в своём 
покаянном слове заявила, что харьковские му-
зыковеды не только из прессы знали о деятель-
ности «космополитов», но и сами «в практиче-
ской жизни столкнулись с [подобным] членом 
кафедры Киевской консерватории», привезя 
туда работы своих студентов, выполненные по 
линии НСО. «Эти работы были встречены очень 
пренебрежительно. Когда мы просили указать 
на наши недостатки, нам сказали: “В ваших ра-
ботах отсутствует формальный анализ”. <…> 
Это сказала Хинчин»53.

Описываемые события происходили уже по-
сле увольнения Л. Хинчин из консерватории54. 
Между тем, раскрыв и ликвидировав «дивер-
сию в деле подготовки украинских музыкаль-
ных кадров»55, следовало продолжить и очище-
ние рядов Союза композиторов. На заседании 
правления 29.03.1949 был утверждён новый со-
став бюро музыковедческой секции56; три ме-
сяца спустя, 1.07.1949, правление исключило из 
СКУ А. Гозенпуда, «поставив на вид» М. Гейлиг 
и М.  Береговскому и предупредив, что, «если 
в течение 6 месяцев не обозначится должный 
поворот в их творческой работе, Правлением 
Союза будет поставлен вопрос о возможности 
дальнейшего пребывания их в Союзе»57. 

Так завершались киевские страницы в судьбе 
Л. Хинчин. Всё последующее происходило уже в 
её отсутствие. Опальных М. Гейлиг и Л. Хинчин 
приняла на работу Саратовская консерватория. 
А. Гозенпуд уехал в Ленинград58. У остававшего-
ся в Киеве М. Береговского власти не обнаружи-
ли «должного поворота в творческой работе». 
Через год, в августе 1950-го, он был арестован и 
осужден на 10 лет лагерей (ст. 54-10, 54-11)59. 

Выступая на пленуме правления СКУ 18–
19.11.1949, председатель Союза Г.  Верёвка с 
удовлетворением отметил тех музыковедов, ко-
торые «правильно сориентировались и активно 
выступили против буржуазных космополитов, 
помогли раскрыть их настоящее лицо – тт. Дов-
женко, Михайлов, Гордейчук, Новская»60. Прой-
дёт немного времени, и «правильно сориенти-
ровавшиеся товарищи» будут расправляться с 
Третьей симфонией Б. Лятошинского (1951).

Свою книгу о Чайковском Л. Я. предварила 
эпиграфом: «Лишь тот достоин жизни и свобо-
ды, / Кто каждый день за них идёт на бой» (Гёте, 
«Фауст», ч. II). В 1949 году Л. Я. в бой не вступала. 
Думаю, случившееся оказалось для неё слиш-
ком большим потрясением и, может быть, даже 
в чём-то сломило. Главным, по-моему, явилось 
разрушение веры в человеческую и профессио
нальную порядочность, что, разумеется, нало-
жило отпечаток на отношение Л.  Я. к миру, к 
окружающим, к коллегам, предопределив и 
трагедию ученого, о которой пишет А.  Селиц-
кий [4, с. 41]. Но в то же время, не приняв бой, 
уклонившись от прямого противоборства в 
период страшной расправы с музыкознанием, 
Л.  Я., по сути, в течение всей жизни боролась 
за истинный профессионализм. И победила 
в этой борьбе. Свидетельство тому – ученики 
Л. Я., созданная ею музыковедческая школа.
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музика» (1939, № 3, с. 17).
8	 Первой из них была статья А.  Штога-

ренко «Поворот исторического значения» («Ра-
дянське мистецтво», 18.02.1948).

9	 Резолюцию собрания композиторов и 
музыковедов г. Киева опубликовала газета «Ра-
дянське мистецтво» (3.03.1948).

10	 Оно состоялось 23–24 марта 1948 года; 
с докладами выступили К. Михайлов (зам. ди-
ректора Киевской консерватории), В.  Борисов 

ПРИМЕЧАНИЯ

Памяти ушедших



13

(Харьковская консерватория), С.  Павлюченко 
(Львов), К.  Данькевич (Одесса). В обсуждении 
принимали участие и руководители классов 
композиции. Резолюция была опубликована в 
газете «Радянське мистецтво» (31.03.1948) под 
названием «Идейно воспитывать молодых ком-
позиторов».

11	 Оба в указанной очерёдности руко-
водили секцией. Как будет сказано в докладе 
А.  Штогаренко на пленуме СКУ 1.04.1948, они 
«проявили гнилой либерализм» (ЦГАЛИУ. 
Ф. 661, оп. 1, ед. хр. 57, л. 20). В. Довженко в те 
годы (1945–1953) – зав. отделом музыки и музы-
кальной фольклористики Института искусство-
ведения, фольклора и этнографии АН УССР.

12	 Формально смена руководства секци-
ей произошла раньше. На заседании правле-
ния СКУ от 27.01.1948 было принято решение: 
«Ввиду того, что председатель музыковедческой 
секции т. Довженко избран секретарём партий-
ной организации и перегружен работой, снять 
с него обязанности председателя музыковедче-
ской секции и передать их М. Ф. Гейлиг» (Там 
же. Ф. 661, оп. 1, ед. хр. 55, л. 3).

13	 По иронии судьбы, Л.  Я. «инкримини-
ровала» Довженко (похвально отзывавшегося 
о «формалистической» опере «Наймичка» Ве-
риковского, публиковавшего труды Гринченко) 
то, в чём позднее сам Довженко обвинял дру-
гих, направляя «борьбу с космополитизмом». 

14	 На заседании президиума СКУ 6.03.1948 
Довженко заявил: «Общее собрание наше про-
ходило на недостаточно высоком идейном уровне» 
(Там же. Ф. 661, оп. 1, ед. хр. 55, л. 4; курсив мой. 
– Е. З.).

15	 В те годы – заместитель председателя 
СКУ.

16	 «Музыкальная критика в Советской 
Украине стоит на низком идейно-теоретиче-
ском уровне. Она не могла вовремя поднять 
флаг борьбы за поддержку развития реали-
стичной музыки, не возглавила поход против 
антинародных проявлений в нашей музыке» 
(Там же. Ф. 661, оп. 1, ед. хр. 57, л. 18; перевод с 
украинского здесь и далее мой. – Е. З.).

17	 Там же, л. 18, 19.
18	 Там же, л. 19.
19	 Там же, л. 244–255.
20	 Ранее была опубликована аналогичного 

плана статья М. Лизиной (видимо, псевдоним) 
«Музыкальные гангстеры Америки» («Радянсь-
ке мистецтво», 31.03.1948), высмеивающая Шил-
лингера, Гершвина, Копленда.

21	  Украинское музыковедение в этом до-
кументе было представлено именем И.  Бэл-
зы, названного «теоретическим оруженосцем 
формалистов в Украине». Однако И. Бэлза, в то 

время – профессор Московской консерватории, 
давно не проживал в Киеве.

22	 Достаточно упомянуть освещаемые в 
прессе собрания 26–27.06.1948, 13.09.1948, пле-
нум 1–5.12.1948.

23	 8.12.1948, под названием «К дальнейше-
му творческому подъёму». 

24	 «Наша музыка делает крен в другом 
направлении – в направлении строительства 
реалистического музыкального искусства», – го-
ворилось в заключительном выступлении Г. Ве-
рёвки (ЦГАЛИУ. Ф. 661, оп. 1, ед. хр. 58, л. 206).

25	 Протоколы Правления СКУ за 1949  г. 
(ЦГАЛИУ. Ф. 661, оп. 1, ед. хр. 78, л. 7).

26	 Там же, л. 9.
27	 ГАГК (Государственный архив города 

Киева). Ф. Р-810, оп. 3, ед. хр. 188, л. 43 (цит. по: 
[2, с. 195]).

28	 Материалы пленума опубликовала га-
зета «Радянське мистецтво» (5.03 и 9.03.1949).

29	 Отчёт о собрании был помещён в газете 
«Радянське мистецтво» (17.03.1949).

30	 ЦГАЛИУ. Ф.  661, оп.  1, ед. хр.  91, с.  18 
(далее сокращённо – Доклад).

31	 Там же, с. 29–30.
32	 Там же, с. 30.
33	 Протоколы заседаний музыковедческой 

секции за 1948 год (ЦГАЛИУ. Ф.  661, оп.  1, ед. 
хр. 62, л. 10).

34	 Доклад, с. 31.
35	 Там же, с. 32.
36	 Доклад, с. 29, 36. Не спасла Л. Я. от по-

литических обвинений и работа над темой 
«Образ тов. Сталина в украинском советском 
музыкальном творчестве». Ещё 26.11.1948 на 
заседании правления СКУ рассматривался во-
прос о предоставлении Л.  Хинчин творческой 
помощи в связи с этой работой. Упоминалась 
она и в отчёте М. Гейлиг о деятельности музы-
коведческой комиссии, оглашённом на пленуме 
СКУ 2.12.1948 (ЦГАЛИУ. Ф. 661, оп. 1, ед. хр. 55, 
л. 71; ед. хр. 58, л. 98).

37	 «Хинчин, как и другие космополиты, иг-
норируя содержание жизни богатой нашей Ро-
дины, пытается искать какие-то искусственные 
связи музыки наших композиторов с западной 
культурой. <…> Она не видит… социалистиче-
ских основ, вдохновивших композитора, а хочет 
вывести творчество Косенко из “лаконичных” 
тем Бетховена, “романтической” мелодики, как 
она пишет, “патетически-возвышенного харак-
тера”, немецких композиторов в симфониче-
ских произведениях – поэмах “Тассо” и “Мазе-
па” Листа и т. п. Что же это, как не искажение 
творчества нашего выдающегося советского ком-
позитора Косенко в угоду низкопоклонству пе-
ред иностранной музыкой?» (Доклад, с. 32–33).
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38	 «“По подсчётам американской радио
компании «Колумбия», – пишет она в своей 
работе, – премьеру Восьмой симфонии Шоста-
ковича 2 апреля 1944 года слушало больше 20 
миллионов человек. Советские произведения 
получают в Америке и Европе высокую прин-
ципиальную оценку”. Вот где – у американских 
империалистов-монополистов, американской 
радиокомпании “Колумбия” – ищет Хинчин 
высокой принципиальной оценки. Коммента-
рии, как говорится, излишни» (Доклад, с. 33–34). 

39	 Там же, с. 33.
40	 Там же, с. 35.
41	 Приведу цитируемую (причём далеко 

не завершающую) фразу Л. Я. из этого разбора 
полностью: «Опера украинская не потому, что 
в ней даны локальные характеристики образов, 
не потому, что это проявляется в специфике 
интонационной речи, а главным образом по-
тому, что композитор тонко ощущает колорит 
того, что локализует фон оперы (быт, природа, 
фантастика)» (см.: [6, с. 131]; слова в скобках ку-
пированы Довженко).

42	 Доклад, с. 34–35. Последнее из цитируе-
мого Довженко – фрагмент разбора «Мазепы», 
где Л.  Я. справедливо отмечает: «Чайковский 
силой своего гения осознаёт, что эта страница 
жизни украинского народа, как и вся его исто-
рия, является в то же время страницей русской 
истории, а все действующие лица исполнены 
тех страстей, что рождены её условиями. Отсюда 
“Мазепа”, как и “Черевички”, – не только укра-
инские оперы, а и русские, шире – общечелове-
ческие, ибо в них отражена жизнь людей, глу-
боко чувствующих и ходом истории втянутых в 
события величайшей напряжённости» [6, с. 140].

43	 Доклад, с. 34.
44	 Там же, с. 36.
45	 Там же, с. 37.
46	 Фрагменты обсуждения были опубли-

кованы («Радянське мистецтво», 23.03.1949). 
Полную стенограмму собрания обнаружить 
пока не удалось (она отсутствует в ЦГАЛИУ, где 
хранится архив Союза композиторов Украины).

47	 Там же. Н. Гордейчук в 1947 году окон-
чил историко-теоретический факультет Киев-
ской консерватории (иными словами, посещал 
лекции «обвиняемых»). В указанный период 
– аспирант Киевской консерватории, научный 
сотрудник Института искусствоведения, фоль-
клора и этнографии.

48	 Неизвестно, впрочем, присутствовала 
ли она на этом судилище.

49	 См. упомянутый отчёт в газете «Радян-
ське мистецтво» (23.03.1949).

50	 ЦГАЛИУ. Ф. 661, оп. 1, ед. хр. 78, л. 25.
51	 Пленум состоялся 21–24 марта 1949 года.

52	 Приведу фрагмент из выступления ком-
позитора А. Лебединца: «Докладчик (т. е. Дов-
женко. – Е.  З.) на основе анализа антипатрио-
тических работ музыковедов Гейлиг, Хинчин, 
Береговского, Герман, Шреер, Гольдштейна и 
др. ярко изобличил их мерзкую деятельность, 
их поклёпы на музыкальное творчество укра-
инского советского народа, их ненависть к на-
родной песне, к народной музыке» (ЦГАЛИУ. 
Ф. 661, оп. 1, ед. хр. 81а, л. 109). В Харькове среди 
местных «космополитов» главным был признан 
композитор Д. Клебанов.

53	 Там же, л. 20–21.
54	 Всего было уволено 18 педагогов, в том 

числе М.  Гейлиг, А.  Гозенпуд, М.  Береговский 
(см.: [2, с.  195]). Три кафедры истории музыки 
(украинской – зав. Ф. Козицкий, всеобщей – зав. 
М.  Гейлиг, русской и советской – зав. Л.  Хин-
чин) объединили в одну, которую возглавил 
Ф. Козицкий. Процесс «очищения» консервато-
рии от зловредных элементов продолжался и в 
дальнейшем. На протяжении 1949–1951 годов 
свыше 40 педагогов были освобождены от зани-
маемых должностей.

55	 Приведены слова Г. Кикалова, зам. пред-
седателя Комитета по делам искусств УССР, 
выступившего со статьей «Преобразовать Ки-
евскую консерваторию в настоящий центр му-
зыкальной культуры» («Радянське мистецтво», 
6.04.1949).

56	 Это Ф. Козицкий – председатель, Н. Ми-
хайлов – зам. председателя, А. Новская – секре-
тарь, В. Довженко, Н. Гордейчук, Г. Курковский 
(ЦГАЛИУ. Ф. 661, оп. 1, ед. хр. 78, л. 51). Ранее 
для «укрепления» оперной комиссии – взамен 
Л. Хинчин – туда ввели Л. Ефремову и Л. Архи-
мович (Там же).

57	 «Указать тт. Береговскому М. Я. и Гейлиг 
М. Ф. на допущенные ими в прошлом серьёзные 
ошибки в творческой работе, выразившиеся в кос-
мополитических взглядах и установках, – ошиб-
ки, обязывающие данных товарищей своими 
работами показать, что они полностью осознали 
правильность критики и стали на путь решитель-
ной творческой перестройки» (Там же, л. 60).

58	 Через полгода, на заседании 13.12.1949, 
правление восстановило А.  Гозенпуда в СКУ 
(Там же, л. 135). 

59	 Он был реабилитирован в июне 1956 г.
60	 ЦГАЛИУ. Ф. 661, оп. 1, ед. хр. 81, л. 12. Но 

бдительности, указал докладчик, терять нельзя. 
«Избавившись от космополитов и бездельни-
ков, правление и дальше будет пристально сле-
дить за музыковедческим фронтом, отсекая по-
пытки вражеских вылазок» (Там же, л. 14). Ему 
вторил В.  Довженко: «Мы должны ударить по 
нашей критике» (Там же, л. 25).
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1.	 Довженко В. В. С. Косенко. Нарис життя i твор-
чостi. Київ: Мистецтво, 1949. 140 с. [Довжен
ко В. В. С. Косенко. Очерк жизни и творчества. 
Киев: Искусство, 1949. 140 с.]

2.	 Національній музичній академії 100 років. 
Київ: НМАУ iм. П. I. Чайковського, 2013.  
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4.	 Селицкий А. Лия Яковлевна Хинчин. Жизнь. 
Личность. Творчество. Ростов н/Д: РГК им.  
С. В. Рахманинова, 2005. 56 с.

5.	 Хінчин Л. «Героїчна увертюра» В. С. Косен-
ка // Радянська музика. 1940. № 5. С. 11–19 
[Хинчин Л. «Героическая увертюра» В. С. Ко-
сенко // Советская музыка (Киев). 1940. № 5.  
С. 11–19].

6.	 Хінчин Л. П. І. Чайковський. Київ: Мистецтво, 
1940. 160 с. [Хинчин Л. П. И. Чайковский. Киев: 
Искусство, 1940. 160 с.]

7.	 Хорошунова И. Первый год войны: Киевские за-
писки (публ. Института иудаики). URL: http://
www.judaica.kiev.ua/eg9/eg91.htm.
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КИЕВСКИЕ ГОДЫ В СУДЬБЕ Л. Я. ХИНЧИН
Настоящий исследовательский очерк посвя-

щён событиям 1948–1949 годов в музыкальной 
культуре Украины. Автор опирается на малоиз-
вестные архивные документы и публикации пе-
риодической печати, стремясь воссоздать хро-
нику «расправы с безродными космополитами» 
в музыкальных учреждениях Киева. Особое 

внимание уделено эпизодам указанной хрони-
ки с участием Л. Я. Хинчин – последовательного 
«борца за истинный профессионализм» в музы-
кальной науке и художественной критике.

Ключевые слова: Л.  Я. Хинчин, «безродный 
космополитизм», Киевская консерватория, 
Союз композиторов Украины, В. Д. Довженко.

KIEV YEARS IN THE DESTINY OF L. KHINCHIN

This research essay is dedicated to the events of 
1948–1949 in the musical culture of Ukraine. The au-
thor draws on little-known archival documents and 
publications of press to recreate the chronicle of «vi-
olence on cosmopolitans without kith or kin» in the 
musical establishments of Kyjiv. Special attention is 

paid to the episodes of the called chronicle involv-
ing L. Khinchin – the «fighter for true professional-
ism» in musical scholarship and art criticism.

Key words: L. Khinchin, «cosmopolitism without 
kith or kin», Kiev Conservatoire, the Union of com-
posers of Ukraine, V. Dovzhenko.
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Одним из главных богатств людей яв-
ляется уважение учеников к своим 
Учителям. Так было ещё во времена 

прогулок Аристотеля со своими питомцами в 
Ликее, пригороде Афин. Так, надеюсь, сохрани-
лось и в наши дни.

Не скрою, долго, весьма долго из лет обуче-
ния я чаще вспоминал «юные забавы».

Но чем дальше – тем больше владеет памя-
тью уважительная благодарность к моим Учи-
телям.

…О ЛИЕ ЯКОВЛЕВНЕ ХИНЧИН
До переезда в Ростов, а это произошло в 

1966 году, вскоре после открытия Ростовского 
государственного музыкально-педагогического 
института, Лия Яковлевна Хинчин работала в 
консерваториях Новосибирска, Саратова, Кие
ва… Везде у неё были свои музыковедческие 
привязанности, своеобразные, нестандартные 
учебные курсы.

Уже позднее из её рассказов я узнал о дет-
стве на Украине, первых шагах в музыке, учёбе в 
Киевской консерватории. С особым интересом, 
прямо сказать, с благоговением слушал о её 
встречах с академиком Борисом Владимирови-
чем Асафьевым.

А её ростовскую жизнь я видел уже собствен-
ными глазами.

Она была не просто заметным человеком в 
музыкальной жизни и самого вуза, и всего го-
рода. Педагог, заведующая кафедрой, автори-
тетный член Ростовской организации Союза 
композиторов, активный участник городской 
концертной жизни – даже просто «по обя-
занности» она была в постоянной гуще дел.  
При этом она просто не умела отделять «ра-
бочее» от «не-рабочего». Ну не заложено в ней 
было такого, и всё. К ней постоянно шли за со-
ветом, за помощью, шли многие – и я, конеч-
но, в их числе. Её появление в здании института 
вызывало водоворот движения к ней, с вопро-
сами, с профессиональными заботами, да и не 
профессиональными тоже.

Мне кажется, что самым трудным для неё в 
последние годы жизни, когда ей очень серьёз-
но нездоровилось, было вынужденное отключе-
ние от этих непрестанных хлопот. В ней словно 

Е. Г. ШЕВЛЯКОВ
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ЧТО ВСПОМИНАЕТСЯ… (Л. Я. ХИНЧИН, А. Н. COХОР)

сломался внутренний стержень. Может быть, а 
скорее всего непременно, и это усугубило её тя-
жёлые болезни.

Вот чего у неё не было, так это хрестома-
тийного глянца. Как-то установилось, широко 
распространилось стереотипное суждение, что 
простой человек – уж обязательно хороший че-
ловек. Полезный – это точно. А если сложный 
– плохо?

Лия Яковлевна была нестандартным челове-
ком. Можно было потеряться, стараясь преду-
гадать её реакцию на то либо иное слово, мысль, 
событие. С ней можно было соглашаться или 
не соглашаться, можно было спорить. И споры 
нередко выходили острые, разговор мог полу-
читься трудным. Но бесполезным он не был ни-
когда. Сейчас я понимаю это яснее, чем пони-
мал в те студенческие годы.

И больше всего её помнят ученики. При всём 
разнообразии плодотворных дел Лии Яковлев-
ны, убеждён, что по самой природе своей, по 
складу натуры она была учителем, наставником. 

Вырастить музыковеда – сложнейшее дело, 
тут мало напитать информацией, оснастить на-
выками. Нужно ещё развить чутьё, профессио-
нальное и человеческое. Научить, как не терять 
живое ощущение музыки при её теоретическом 
анализе. Вне этого музыкознание превращается 
в пустое нагромождение схем и словес. На та-
ком пути нет постоянных рецептов, не бывает 
постоянных удач.

Тем весомее плоды многолетних усилий 
Лии Яковлевны Хинчин, у которой было много, 
много учеников. Любой, кто прошёл класс про-
фессора Л.  Я. Хинчин, помнит его по-своему. 
Случалось, что и грозы полыхали в этом классе 
тоже. Она никого не оставляла равнодушным. 
Стоит ли удивляться, что её невозможно забыть!

Впоследствии, уже после совместного с 
Л.  Я. Хинчин вузовского диплома, из учени-
ков вырастали доктора и кандидаты наук, пре-
подаватели консерваторий, училищ и лек-
торы-популяризаторы. Из её класса вышли 
десятки исследователей, педагогов, пропаган-
дистов. Их имена представлены в научных сбор-
никах, в учебных расписаниях колледжей и ву-
зов, на концертных афишах в городе, в стране, 
да и, встречается, в зарубежных странах.
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Уже немало выросло и учеников её бывших 
учеников… Не это ли определяется весомым 
понятием «школа»?

Как-то, ещё в былые студенческие годы, я 
спросил, сколь же всего у неё училось, в число-
вом, так сказать, выражении? Ответила она не 
без яда: «Реестров не веду». И действительно не 
вела, были ситуации, когда б этом стоило бы 
пожалеть. Но она их просто помнила, всех, как 
часть своей судьбы, да и часть самой себя.

Мне везло на учителей. Свой вузовский ди-
плом я писал у Лии Яковлевны Хинчин.

Что же касается пресловутых «реестров», то 
вести их всё-таки необходимо, теперь уже нам.  
И не только из уважения, вполне присущего 
всем людям. Не только потому, что забвению 
не подлежат ни сам человек, ни сделанное не-
когда им. Ещё и по иной причине: всё, что мы 
помним о Л. Я. Хинчин, – это наш рабочий ар-
сенал. Именно всё – и ошибки, которые стано-
вятся для нас предостережением, и успехи, их 
ведь больше, они будут теперь маяками. Жизнь 
продолжается в учениках – не может быть, что 
это лишь красивые слова.

После Л. Я. Хинчин осталось наследие науч-
ное, методическое, просто человеческое. Оно не 
должно пылиться в шкафах, оно должно рабо-
тать. Сделать это – наш долг. А долги следует 
отдавать. 

Но не хотелось бы вспоминать о ней лишь 
в благополучно-приглаженной тональности. 
Человеком она была вовсе не пресным, а очень 
даже живым и органичным. Порой даже быва-
ло… Ох, было, было!

Моя наставница являлась в консерватории 
фигурой более чем заметной. 

Она твёрдой рукой правила кафедрой, обли-
чала беспорядки и начальство, её побаивались 
студенты. А если она принималась пробирать 
кого-то из педагогов, ей и в голову не приходи-
ло снижать резкий пронзительный голос.

Была она худа, в движениях стремительна, в 
посадке головы что-то львиное. Коротко стри-
женые седые волосы при поворотах головы 
взлетали, а когда опадали вниз, то становились 
на вид такими же каменно-жёсткими, как и веч-
но сжатые губы.

А маленький Димочка, сын одной из начи-
нающих тогда преподавательниц, был жаден к 
впечатлениям и уж, конечно, по семейному сво-
ему окружению, наслышан о консерваторских 
знаменитостях. Только одно дело слышать, дру-
гое – наблюдать воочию.

Держа маму за руку, Димочка идёт по кон-
серваторскому коридору. И видит, что некая, 
явно не безопасная тётя воспитывает подвер-
нувшегося штрафника. Голос её легко перекры-

вает постоянный шум в коридоре, заполняет 
пространство, а когда ноты его особенно высоки 
– под потолком звякают светильники.

Мама тянет Димочку в сторону, от греха 
подальше. Но тот упирается. Как же, столь яр-
кой сцены он ещё не видывал! Всё пояснения и 
предупреждения вылетели из головы. 

Он заворожён сверканьем молний. Мысль 
его мощно работает. Наконец, со сладким ужа-
сом, в предчувствии открытий, он спрашивает 
во весь свой звонкий голосок:

– Мама! Это и есть – настоящая Баба-Яга?!
Я бы не взялся определить своё отношение к 

Лие Яковлевне Хинчин одним словом.
В студенческие годы, о чём мне уже дово-

дилось высказываться, «...смотрел на неё снизу 
вверх и почти боготворил. Но и тогда отноше-
ния безоблачными не были; она умела разжи-
гать ярые инстинкты. Или, сказать по-научному, 
полемический задор.

Помню, закончив диплом двумя месяцами 
раньше установленного срока, сей счастливый 
факт я от своей наставницы скрыл. Остаток 
уже тёплых южных дней я провёл на пляже, в 
блаженной неге и истоме. Объясняя своё отсут-
ствие в классе, ясное дело, срочными научными 
изысканиями.

Ещё помню чёрное для меня время, когда 
тайное стало явным. Помню, но никому не скажу.

Потом я работал на одной с ней кафедре, под 
её руководством и рядом с ней. Это тоже было 
не просто – и это было интересно. На первых 
порах я обливался холодным потом перед ка-
ждой лекцией – она ободряла меня, не забывая 
поддеть при этом по поводу не мужской явно 
трусости. Школила тоже она – и безо всяких 
скидок на цветущую молодость.

Ещё она очень любила завиральные идеи. 
Любила выслушивать, но ещё больше коммен-
тировать. Она уничтожала. Зажигала. Обнадё-
живала. Ругала и доводила. О-ох, всяко было…

Так вот, помогала она всегда сама, не ожидая 
просьб. Если считала, что помощь нужна. А то 
ведь могла и бросить в мутные воды ректората, 
с исследовательским интересом наблюдая, вы-
плывешь или нет.

Я действительно не знаю одного слова, чтобы 
вместить моё отношение к ней; уж больно мно-
го в ней было обертонов…

Но доминанту своих чувств определить могу.
Это – благодарность» [1].

…ОБ АРНОЛЬДЕ НАУМОВИЧЕ СОХОРЕ
Научный руководитель моей первой дис-

сертации, ленинградский профессор А.  Н. Со-
хор был специалистом экстра-класса. Он был  
светилом.

Памяти ушедших
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Докторскую он защитил уже в 40 лет (это у 
математиков бывают скороспелые доктора, гу-
манитарии созревают куда позже). Разработал 
и вёл в Ленинградской консерватории новый 
курс теории и практики музыкальной крити-
ки. В Научно-исследовательском отделе Ленин-
градского института театра, музыки и кинема-
тографии, хорошо знакомого нам как просто 
ЛГИТМиК, организовал и возглавил сектор по 
непривычной тогда проблематике – «социоло-
гия искусства» (это в середине семидесятых!). 
Притом не оставил работы в секторе музыки, в 
котором и начинал. 

У него было единовременно до десятка аспи-
рантов и соискателей, я в том числе.

Приведу ещё один фрагмент из более ранних 
мемуарных заметок: «После приёмных экзаме-
нов в аспирантуру Арнольд Наумович поздра-
вил меня чуть ли не последним. Он не забыл, он 
сказал сразу: сначала приказ о зачислении, по-
том поздравления; нечего дразнить судьбу. Зато 
узнал я о приказе от него же – и раньше других; 
Арнольд Наумович ещё до официального по-
явления документа без зазрения совести пере-
ворошил бумаги на рабочем столе начальника 
нашего Научно-исследовательского отдела.

Поздравив меня, наконец, и поморгав глаза-
ми на мою щенячью радость, он пригласил про-
водить его по тёплому в ту пору Ленинграду.

Я был горд собой и эйфоричен. Арнольд  
Наумович поглядывал на меня с усмешкой и 
негромким голосом втолковывал будущему по-
корителю высот:

– О-ох, Женя, Женя! Сейчас, до реальной ра-
боты над диссертацией, Вы убеждены, что знае-
те по Вашей теме всё.

Я с готовностью покивал головой.
– Примерно через год Вы поймёте, что не 

знаете ровным счётом ничего. И Вы придёте в 
отчаянье.

Из вежливости я не стал возражать.
– Ещё через пару-тройку лет у Вас в голове 

начнёт что-то брезжить. Что-то весьма туман-
ное. В этот момент Вы защититесь.

Всё остальное, Женя, – и не делайте скепти-
ческой мины! – остальное последует на протя-
жении Вашей жизни.

Излишне говорить, что его прогноз оправ-
дался.

Но ко дню моей защиты, к 25  апреля 1978 
года, Арнольда Наумовича уже не было в жи-
вых…

На самой защите, когда главное уже кончи-
лось и мне предоставили заключительное сло-
во перед голосованием, я сказал, что если меня 
ждёт поражение, это лишь мой удел. Но если 
победа, то общая, с Арнольдом Наумовичем.

Автореферат диссертации и стенограмму за-
щиты я отнёс на его могилу, вместе с цветами» 
[1].

Чего у него не было, так свободного времени. 
Для занятий его приходилось отлавливать, как 
диверсанта, между двумя вылетами на между-
народные конференции. В таких случаях я пел 
про него русскую народную песню «Высоко  
Сохóр летает».

Но одна сторона жизненного опыта была 
у него атрофирована начисто. У него было не 
очень с чувством юмора. Он это сознавал, прини-
мал трезво, но втайне, по-моему, всё-таки жалел.

И вот однажды ему удалась, случайно, впол-
не приличная острота.

В те годы нас всех часто «вступали» в разные 
общества, ассоциации и фонды. Назывались они 
добровольными, но «вступали» нас принуди-
тельно. Взносы были маленькими, никто не спо-
рил, просто расписывался в очередной ведомо-
сти и получал очередной членский билет. У меня 
этих билетов скопилось тогда десятка два.

Вот Арнольд Наумович только-только вошёл 
в здание и направился к раздевалке. Я уже занял 
пост на нижней ступеньке лестницы, зная, что 
его сейчас станут отлавливать и перехватывать. 
Уж лучше я первый.

Но в тот раз первым оказался не я. Опередил 
меня очередной принимающий. Арнольд Нау-
мович без колебаний вступил, машинально взгля-
нул на билет. И с явным недоумением сказал:

– Автомобиля у меня всё ещё нет, – а член-
ский билет автомобильного общества уже есть!

Вручавший, он-то Сохора знал, сначала ра-
зинул рот, а потом от неожиданности хохотнул.

Арнольд Наумович, сосредоточившийся 
было на другом (он вообще не умел терять вре-
мени), удивлённо поднял взгляд.

И – понял: судьба посылает ему шанс.
Он повторил остроту гардеробщице. По-

том мне. Приходящим к утреннему заседанию 
коллегам. Зашёл в библиотеку. В канцелярию. 
Даже в хозяйственную часть.

Все реагировали соответственно. Успех на-
растал.

И я бегом помчался на второй этаж, в наш 
сектор музыки, в большую комнату с видом на 
боковой фасад Исаакиевского собора. Преду-
предил всех, кто был, что сейчас придёт Сохор 
и будет острить. Неправдоподобную весть ни-
кто не принял всерьёз – сочли очередной моей 
выходкой.

Тут и появился Арнольд Наумович со слова-
ми:

– А знаете, автомобиля у меня ещё нет…
Хохот стоял гомерический, сбегались соседи. 

В том числе аристократы из киносектора, ко-

Памяти ушедших
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торые имён-то, кроме Антониони и Бергмана,  
вообще знать не желали.

А. Н. Сохор стоял в центре и сиял. Он впер-
вые в жизни познал вкус и такой славы.

Я чувствовал себя изменником и искал повод 
загладить свой грех. Решено было показать ему 
ещё одну, незнакомую для него, грань жизни.  
Я уговорил его поехать со мной на футбол.  
Далеко не сразу – но уговорил.

По дороге он долго брюзжал, пеняя мне на 
несерьёзность. Однако там, на трибуне, посте-
пенно увлёкся. Поддался общему настроению. 

Он вскакивал, кричал и вздымал руки.  
В момент особенно острый он даже стал ты-
кать пальцем в соседа снизу. И тот принял это 
вполне естественно – а как иначе!.. Здесь футбол, 
здесь все братья.

Лишь на обратном пути, втиснувшись в пе-
реполненный трамвай (автомобиля-то у него 
ещё не было!), он голосом, охрипшим после 
стадиона, спросил, причём с явным недоуме-
нием:

– Женя, объясните, пожалуйста, – а чего мы 
там все прыгали?!

1.	 Шевляков Е. Мои учителя. URL: http: // www.
rostcons.ru/shevliakov.html.
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О Лии Яковлевне Хинчин уже писали. 
Писали подробно и коротко, научно 
обоснованно и по-человечески тепло, 

ёмко, страстно, колоритно.
Главным биографом Лии Яковлевны являет-

ся один из её первых ростовских учеников, док-
тор искусствоведения, профессор Александр 
Яковлевич Селицкий. В своих обстоятельных, 
исполненных глубокого психологизма опу-
сах автор искусно воссоздаёт портрет интерес-
нейшей, неординарной личности (см.: [6; 7]).  
Поистине исповедальны некоторые высказыва-
ния киевских, саратовских, ростовских учеников 
и коллег Л. Я. [5; 8]. Все эти материалы опубли-
кованы в различных ростовских изданиях.

Есть ещё один автор (его труды не появля-
лись на страницах ростовских изданий), имею-
щий прямое отношение к Лии Яковлевне. Это 
единственный её родной племянник и мой муж 
Александр Гордон, профессор физики Хайф-
ского университета (Израиль), талантливый 
русскоязычный публицист, чьи эссе переводят-
ся на другие языки. Не обошёл он вниманием и 
любимую тётю. Им опубликовано четыре эссе, 
в которых Л. Я. предстаёт в несколько ином ра-
курсе, в видении родственника, а не ученика 
или коллеги [1; 2; 3; 4]. У А. Гордона – своя Лия 
Яковлевна, Лия, Ляка, родной человек, друг, ин-
тересный собеседник и всегдашний оппонент.  
В своём эссе я расскажу о моих личных отноше-
ниях с этой необыкновенной женщиной, отно-
шениях, определивших мою судьбу. 

Когда А. М. Цукер предложил мне участво-
вать в конференции, посвящённой столетию со 
дня рождения Лии Яковлевны, и самой выбрать 
тему, я сразу решила, что моё выступление бу-
дет мемуарным. В недрах моего письменного 
стола скопилось немало материалов о Ростов-
ском государственном музыкально-педагоги-
ческом институте. Часть из них опубликована 
в консерваторской  прессе, но большинство 
писалось «в стол», там и хранится. Побывав 
в 2007 году в Ростове на сорокалетии Консер-
ватории, я задумала серию маленьких новелл 
под названием «Любительские фотографии». 
Задуманное так и не воплотилось в жизнь, но 
одну «фотографию» я сейчас извлеку на свет. 
Повернём рычаг машины времени на сорок 
семь лет назад, и…

И. С. ГОРДОН

ЛИЯ ЯКОВЛЕВНА ХИНЧИН И Я: СОРОК ПЯТЬ ЛЕТ НАЗАД И СЕГОДНЯ

Солнечный луч высвечивал дорожку пыли 
на крышке рояля. Мы сидели полукругом воз-
ле клавиатуры, а один из студентов мучился 
за роялем: смотрел в ноты, извлекал какие-то 
звуки, что-то говорил и часто надолго умолкал.  
Он пытался анализировать «Простые вари-
ации» Мясковского. Чувствовалось, что он 
худо-бедно знал материал, но его пугало и 
сковывало зловещее молчание нашего препо-
давателя Лии Яковлевны Хинчин. Шёл первый 
семинар по советской музыке, мы были на 
первом курсе теоретико-композиторского фа-
культета РГМПИ, институт начал свой первый, 
1967–1968 учебный год.

– Ну, долго Вы ещё собираетесь молчать? 
Ждёте, когда тётя-учительница что-нибудь под-
скажет?

Её голос был низким, громким, вибрирую-
щим. Одну тощую ногу она закинула на другую, 
вся её неимоверно худая фигура как-то скрючи-
лась, ноздри вздрагивали от гнева. 

– Вы что ж, товарищи, думаете, что здесь дет-
ский сад, школа или даже училище? Вы в вузе, 
в вузе, слышите? Пора научиться мыслить само-
стоятельно! Вячеслав, перестаньте тыкаться в 
ноты, как слепой котёнок, из них всё равно не 
выскочит баба в русской рубашке. Инна, по-
пробуйте Вы, может быть, мне всё-таки удастся  
услышать сегодня что-нибудь путное.

Дрожа от страха, я села на место своего 
предшественника. На нём уже перебывала се-
годня добрая половина нашей группы – и всё 
с тем же «успехом». Я начала что-то говорить, 
одно предложение, другое, а потом покосилась 
на НЕЁ. ОНА согласно кивнула. Я продолжала 
уже увереннее. Постепенно дрожь унялась, ста-
ло легче дышать. Я снова взглянула в ЕЁ сторону 
и чуть не поперхнулась словами от изумления. 
Большие голубые глаза смотрели на меня одо-
брительно, на лице появилась слабая улыбка. 
Между нами протянулся невидимый мостик, 
наметился контакт, доставивший нам обеим 
впоследствии много счастливых минут. 

Щёлкнул фотоаппарат, отпечаталась фото-
графия: небольшой класс, солнечный луч на 
крышке рояля, группка «желторотых» перво-
курсников. ОНА и я смотрим друг на друга: я –  
с робкой надеждой, ОНА – с чуть наметившим-
ся одобрением…
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Этот семинар является выразительнейшим 
примером той «шоковой педагогики», о кото-
рой писали А. Я. Селицкий и А. М. Цукер. Лич-
но я испытала такой шок лишь однажды – на 
«сфотографированном» выше семинаре. С той 
поры между Лией Яковлевной и мной устано-
вились тёплые, а потом и близкие, ровные (?!) 
отношения, продолжавшиеся четыре (!) года 
вплоть до пятого курса.

А.  Я. Селицкий пишет в брошюре-моно-
графии о Л. Я. Хинчин: «Из трёх родов искус-
ства, выведенных в древности Аристотелем 
– эпос, лирика, драма, – ей бесспорно ближе 
последний. И не только в искусстве…» [7, с. 5]. 
С этим нельзя не согласиться, но как истинная 
ученица Лии Яковлевны я вижу и другой по-
ворот, – мне хочется поговорить о лирике. Той 
самой лирике, которую Л. Я. решительно изго-
няла из наших музыковедческих работ. Одна-
ко лирические струны дрожали в её душе, их 
робкую мелодию я отчётливо слышала целых  
четыре года.

– Инночка, пойдёмте к нам, – бывало, гово
рила мне вечером Лия Яковлевна.

– Зайдём, купим что-нибудь поесть, а то я,  
кажется, с позавчерашнего вечера ничего не ела.

Мы шли в магазин, покупали продукты, го-
товили ужин и вместе с мужем Л. Я., заведую-
щим кафедрой сольного пения, профессором 
Александром Павловичем Здановичем умиро-
творённо ужинали. Потом я мыла посуду, Лия 
Яковлевна подметала пол в кухне, и мы усажи-
вались с ней в обнимку на диван смотреть те-
левизор, а А. П. занимался своими делами или 
потихоньку дремал. Таких вечеров было много, 
и это была та самая лирика, которую она так 
презирала и которая была ей так необходима.

«Душа моя мрачна», – заявляет словами Бай-
рона А.  Гордон в одном из своих эссе о Л.  Я., 
имея в виду собственную тётю [2].

– А мне было у неё весело и уютно, – возра-
жаю я, ведь моя наставница всегда поощряла 
полемику. 

Лия Яковлевна и Александр Павлович со-
ставляли пару, достойную пера художника. Они 
очень любили друг друга, но любовь выража-
лась у них весьма своеобразно. Непрекращаю-
щиеся полушутливые-полусерьёзные сражения 
сопровождали их повседневно. Л.  Я., конечно, 
всегда атаковала. Её «юмор висельника» (соб-
ственное выражение Лии Яковлевны) постоян-
но сталкивался с добродушными и необычайно 
меткими остротами мужа, как её вопиющая ху-
доба резко контрастировала с его тучностью и 
большим выпирающим животом.

– Студебеккер! – говорил Александр Павло-
вич, звонко хлопая себя по животу.

– Как ты ко мне сегодня относишься? – спра-
шивал он жену.

– Так же, как вчера, – грозно отвечала Лия 
Яковлевна.

А. П. удовлетворённо кивал – именно такого 
ответа он и ожидал. 

Александр Павлович любил делать домаш-
нее вино, считая, что переливать наливку из 
бутыли в бутыль необходимо для улучшения её 
качества. Этим он занимался в отсутствие Лии 
Яковлевны и потом озабоченно говорил мне:

– Давай, деточка, поскорее скроем следы пре-
ступления.

Мы всё убирали, подтирали пол, чистили 
ванну, но Л.  Я. уже с порога чуяла, чем он за-
нимался, и сразу делала мужу строгий выговор.

У А. П. были красивые седые волосы. Он их 
немного подсинивал, чтобы не было желтизны. 
Бывало, по ошибке он злоупотреблял синькой. 
Л. Я., конечно, не могла оставить этого без вни-
мания:

– Са, да ты синий петух какой-то! Смой не-
медленно эту гадость!

– Ля, сейчас всё будет в полном порядке, не 
волнуйся, я ещё не закончил. 

Я обожала эти их перепалки.
Александр Павлович Зданович занимал в 

моей жизни большое место. Он нежно любил 
меня, называл своей дорогой деточкой, и это 
делало их дом для меня ещё более притягатель-
ным и родным. 

Занятия с Лией Яковлевной проходили у 
меня в течение четырёх лет с каким-то не свой-
ственным ей спокойствием. Я начала учиться у 
неё в спецклассе с первого курса. Темы работ, 
которые она мне предлагала, не очень меня 
увлекали, я послушно всё выполняла, порой 
удачно выступала на конференциях, но насто-
ящего музыковедческого рвения не проявля-
ла. Возможно, это как-то охлаждало и её, тем 
более на фоне таких блестящих учеников, как 
А. М. Цукер, Е. Г. Шевляков, а потом – А. Я. Се-
лицкий. Эти три ученика стали впоследствии 
докторами искусствоведения, профессорами 
Ростовской консерватории. Вот, с ними, осо-
бенно с А. Цукером и в меньшей мере с Е. Шев-
ляковым, у неё происходили грандиозные ба-
талии, бурные конфликты на почве научной 
работы и вне её. А у меня с Лией Яковлевной 
царила идиллия, и это, на мой взгляд, проис-
ходило оттого, что личные лирические отно-
шения между нами были в тот период для нас 
обеих важнее профессиональных интересов. 
Бытовая лирика вытеснила музыкальную дра-
му и привела к возникновению у Л. Я. матри-
мониальных планов насчёт её любимого пле-
мянника и меня.

Памяти ушедших
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Жизнь мне лишь радость сулила.
Туча пришла, грозу принесла…
Этими словами Лизы из «Пиковой дамы» 

П.  И. Чайковского можно охарактеризовать 
новый, драматический период моей жизни в 
институте, начавшийся на пятом курсе. Буре-
вестником явился племянник Лии Яковлевны 
Александр Гордон. 

Как-то гостя у тёти летом в те времена, когда 
я была студенткой института, А.  Гордон про-
читал моё письмо к ней (летом мы всегда пере-
писывались). Письмо ему очень понравилось, и 
он стал расспрашивать Л. Я. обо мне. Лия Яков-
левна тут же решила как можно скорее осуще-
ствить задуманное ею: познакомить нас и не-
медленно поженить. 

Перед нами ещё один любительский сни-
мок…

Стояло солнечное, ещё нежаркое утро в Рос
тове-на-Дону в июне 1971 года. Я пришла к Лии 
Яковлевне домой, как мне и было велено, к зав
траку. Навстречу мне поднялся высокий краси-
вый молодой человек в бордовой футболке.

– Меня зовут Саша, – представился он.
– И меня зовут Саша, – тут же вмешался 

Александр Павлович. Его добродушная болтов-
ня сразу разрядила обстановку.

После завтрака Л.  Я. отослала меня с  
Сашей гулять по городу. Он рассказывал мне по 
памяти длинные и интересные самиздатовские 
статьи, я потрясённо слушала. Он ходил по ка-
ким-то нескончаемым книжным магазинам, я 
послушно тащилась за ним, пытаясь осмыслить 
услышанное. Когда мы сидели на скамейке в 
сквере, я изображала Саше его тётю, как дела-
ла это каждый год в новогодних капустниках.  
Он от души хохотал. Гуляя со своим спутни-
ком несколько часов, я не заметила, что сильно 
натёрла себе ногу.

– Как ты посмел натереть ей ногу?! – кричала 
потом Лия Яковлевна.

Когда мы с Сашей гуляли, он вёл себя со 
мной приятно и приветливо, но с того момен-
та, как мы возвращались домой, он уходил в 
другую комнату и читал книгу, не обращая на 
меня внимания. Лия Яковлевна просто сотряса-
лась от возмущения, но вслух высказать его при 
мне не могла. Она гоняла бедного Александра 
Павловича по всей квартире, чтобы он не мешал 
моему с Сашей уединению, пока тот, наконец, 
не пристроился на балконе. 

Ложась вечером спать на диван в гостиной, 
я слышала, как Л. Я. и Саша далеко за полночь 
шептались на кухне. Это был очень темпера-
ментный и громкий шёпот двух спорящих друг 
с другом людей, и я понимала, что речь шла обо 
мне. Лия Яковлевна как будто заставляла пле-

мянника полюбить меня, и мне было до жути 
не по себе. Впоследствии Саша рассказывал мне, 
что специально становился в оппозицию к тёте, 
желая доказать ей свою независимость: он, мол, 
не станет действовать по её указке. А она выды-
хала ему в ухо: 

– Женись, чего тут медлить?!..
Я внимательно рассматриваю эту старую ми-

лую фотографию. Мы четверо сидим на диване 
в гостиной. Лия Яковлевна и Александр Павло-
вич по бокам, а мы с Сашей посередине. Мы все 
улыбаемся, и лица у нас счастливые…

Учась на пятом курсе, я как-то незаметно 
для себя начала подниматься на третий этаж 
института по левой лестнице, – с правой ча-
сто доносился голос Лии Яковлевны. Не сразу 
я осознала, что прячусь от неё. Почему? Ведь 
я её так любила и была её любимой ученицей, 
это все знали. Потому что её отношение ко мне 
стало меняться. Я долго уговаривала себя, что 
это не так, но, в конце концов, вынуждена была 
признать: она со мной иная, чем раньше,

Как-то я пришла к ней домой с твёрдым на-
мерением объясниться откровенно:

– Я чувствую, Вы чем-то недовольны. Пожа-
луйста, скажите, что я делаю не так. Я очень 
хочу, чтобы всё было, как раньше. 

– Вы смешнячка, моя дорогая! Перестань-
те выдумывать, в самом деле! Ну, сейчас у Вас 
ответственный период: Вы пишете диплом-
ную работу. Возникают, и это естественно, не-
кие сложности. Ерунда какая! Всё остаётся, как 
раньше, чудачка Вы этакая!

Лия Яковлевна расслабилась, заулыбалась, 
обняла меня и весь вечер была прежней, а я – 
счастливой. Но этого её настроения хватило 
ненадолго, и опять я стала с болью ощущать в 
ней признаки глухой неприязни ко мне. Все её 
претензии сводились к одному: у меня плохо 
продвигается дипломная работа, хотя в этом 
году я старалась больше обычного. Я знала, что 
работа над дипломом в классе Хинчин – тя-
жёлая и нервная пора, через это проходили и 
другие её ученики. И всё же я чувствовала, что 
со мной у неё было что-то ещё, главное, непо-
правимое. Этим непоправимым являлся её 
племянник, мой жених, а к концу пятого курса 
– муж (мы поженились в марте 1972 года). 

– Вам каждый день длиннющие письма стро-
чит, а мне – раз в две недели какую-то парши-
вую открытку!

Этим всё было сказано. Тяжёлое, неконтро-
лируемое чувство ревности охватило её и уже 
не отпускало. Лия Яковлевна как будто раска-
ивалась в том, что сосватала меня с Сашей, и 
готова была повернуть всё вспять. Мне извест-
но, что она критиковала меня, общаясь со своей 
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сестрой, моей будущей свекровью, и та взвол-
новалась. Но Саша был непреклонен – свадьба 
состоялась. 

То был для меня самый тяжёлый и мрачный 
учебный год в столь любимом мной институте. 
Мало кто знал истинное положение вещей. Меня 
успокаивали: «Закончишь диплом, всё уладит-
ся». Но я знала, кожей чуяла – не уладится. 

Саша приезжал в Ростов на Новый 1972 год 
и присутствовал на капустнике, где я уже в ко-
торый раз изображала Лию Яковлевну, а в роли 
А. М. Цукера выступал А. Я. Селицкий. Капуст-
ник прошёл очень удачно, однако на сей раз Лия 
Яковлевна не была им так воодушевлена, как 
обычно. Я прожила несколько дней у неё, пока 
Саша не уехал. Но как отличалась нынешняя ат-
мосфера в доме от той, которая царила в его пер-
вый приезд! Теперь Л. Я. не только не стремилась 
оставить нас наедине, а напротив, как могла, ме-
шала этому. Лирика исчезла, пришла драма. 

В конце учебного года я благополучно за-
вершила и защитила дипломную работу. Моя 
защита произвела хорошее впечатление на эк-
заменационную комиссию, Лия Яковлевна и я 
получали поздравления. Она была довольна, 
горда и в этот вечер обласкала меня по-ста-
рому. Но через пару дней Л.  Я. снова нахму-
рилась. Дипломная работа была закончена, 
но пропасть, образовавшаяся между нами,  
оставалась.

Когда я переехала в Киев и начала семейную 
жизнь, уже давно зревшая во мне крамольная 
мысль выкристаллизовалась окончательно.  
Я поняла, что не хочу заниматься научной ра-
ботой, а хочу быть любящей и любимой же-
ной и матерью. Роль скромного учителя в му-
зыкальной школе меня вполне удовлетворяла 
(устроиться в музыкальное училище в Киеве 
было невозможно). Понятно, что такое реше-
ние потрясло Лию Яковлевну. Теперь у неё 
появилось законное основание выражать мне 
своё бурное негодование. Как?! Её способная 
ученица, получившая диплом с отличием и 
рекомендацию в аспирантуру, надумала бро-
сить научную карьеру и погрязнуть в пелён-
ках и распашонках? Этого Л.  Я. принять не 

могла. Сегодня, по прошествии многих лет, 
я понимаю её гораздо лучше, чем тогда, и 
даже в чём-то соглашаюсь с ней. Лия Яковлев-
на, защитившая кандидатскую диссертацию 
в двадцать семь лет, посвятившая всю свою 
жизнь плодотворному воспитанию музыко-
ведов и вокалистов, была глубоко оскорбле-
на ограниченными мещанскими (так она их 
воспринимала) интересами своей ученицы.  
Да, я понимаю Л. Я. сегодня гораздо лучше и 
даже в чём-то соглашаюсь с ней, но о своём ре-
шении я никогда не жалела и не жалею. 

Так я рассталась с ней навсегда…
Через двадцать четыре года после оконча-

ния института, в 1996 году, я пришла на моги-
лу Лии Яковлевны. Я поклонилась ей и Алек-
сандру Павловичу с чувством глубокой любви 
и признательности. Я отказалась от научной 
музыковедческой карьеры, которую сделали за 
меня многие её талантливые ученики, но я со-
вершила то, чего никто другой сделать не мог:  
я продолжила её род. 

Я вырастила сына и дочь, её внуков. Они её 
достойны. 

Дух Лии Яковлевны постоянно витает в на-
шем доме. Александр Павлович в шутку называл 
родных и некоторых учеников жены Хинчин
эсками. Хинчинэски всегда вокруг меня. Много 
лет с нами жила мать Саши, родная сестра Л. Я., 
похожая на неё лицом и в чём-то характером. 
Некоторые речевые обороты нашей дочери до 
того типичны для Лии Яковлевны, что мы диву 
даёмся – ведь они никогда не виделись. 

Примечательно, что Саша, в молодости 
ничем не похожий на Л. Я., с годами стал всё 
больше напоминать свою тётю. В университете 
он слывёт человеком конфликтным. Ему ниче-
го не стоит посередине какого-нибудь заседа-
ния напасть на ректора и вступить с ним в оже-
сточённую дискуссию (Л. Я. часто сражалась с 
ректорами). Если он пишет кому-либо поле-
мическое письмо, этот человек потом говорит, 
что такого удара он никогда не получал. 

Мы часто говорим о Лии Яковлевне и пишем 
о ней, каждый по-своему. Думаю, что последне-
го слова о ней мы ещё не сказали.
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ЛИЯ ЯКОВЛЕВНА ХИНЧИН И Я: 
СОРОК ПЯТЬ ЛЕТ НАЗАД И СЕГОДНЯ

В мемуарном очерке воссоздаётся живой и 
выразительный портрет Л. Я. Хинчин на рубеже 
1960–1970-х годов. Характеризуются её взаимоот-
ношения с родными и учениками, развивавшие-
ся подобно «лирическим» или «драматическим» 
сюжетам. Автор подробно освещает, в частно-

сти, подобную «драматургию» своего общения с 
Л. Я. Хинчин на протяжении учёбы в Ростовском 
музыкально-педагогическом институте.

Ключевые слова: Л. Я. Хинчин, А. П. Зданович, 
А. Гордон, Ростовский музыкально-педагогиче-
ский институт.

LEAH JAKOVLEVNA KHINCHIN AND I: 
FORTY-FIVE YEARS AGO AND TODAY

In memoir essay there is reconstructed lively 
and expressive portrait of L. Khinchin at the turn 
of the 1960–1970s. Her relationships with kinsmen 
and disciples developing like «lyrical» or «drama
tic» scenes are characterized. The author thorough-

ly covers, in particular, such «drama» of her own 
communication with L.  Khinchin throughout the 
study in the Rostov musical-pedagogical institute.

Key words: L. Khinchin, A. Zdanovich, A. Gor-
don, Rostov musical-pedagogical institute.
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В моей жизни Лия Яковлевна Хинчин  
сыграла роль, которую я осознала лишь 
после окончания вуза. Непосредствен-

ное воздействие Л. Я. на нас относилось к про-
фессиональной области, но влияние в целом мы 
ощущали в ежедневном с ней общении. В связи 
с этим мне бы хотелось остановиться на двух 
её сторонах – будничной и парадной, которые,  
однако, не были изолированы друг от друга.

Будничная сторона была связана с учёбой.  
На занятиях, которые вела Л. Я., мы услышали 
несколько принципиально новых для нас тер-
минов. Один из них – «концепция» – был совер
шенно непонятным. Моя подруга Инна часто 
сетовала: «Опять концепцию ей подавай». Курс 
истории русской музыки и, естественно, семи-
нары по современной музыке Л.  Я. объявляла 
не лекционными. Перед нами, едва оторвавши-
мися от музыки Шопена и Чайковского, откры-
вались ноты цикла В.  Гаврилина «Русская те-
традь» – произведения, созданного за три года 
до нашего поступления в институт, – и звучал 
приводивший нас в полное замешательство  
вопрос о «концепции».

Более того, Л. Я. нравилось переосмысливать 
подобные вопросы. Однажды она долго «би-
лась» с нами в раскрытии концепции творчества 
Скрябина. Требовалось, чтобы мы заговорили о 
его символике, причём, видимо, языком В. Брю-
сова. Наконец, она не выдержала и воскликнула: 
«Вам надо, чтобы стукнули кулаком по роялю и 
чтобы выскочила баба голая в рубахе, – вот тогда 
вам будет понятно». Ошарашенные, мы вышли 
после урока в коридор. Нас увидел А. Цукер и 
спросил, в чём причина нашего потрясения? 
Мы сказали, на что он ответил: 

– Надо же, а в Новосибирске она именно это-
го и требовала – прочной опоры Скрябина на 
бытовые образы.

Непривычным для нас было идущее от 
Б.  Асафьева понятие интонационно-образной 
сферы. Мы, конечно, слышали эти термины, но в 
их кентаврическом соединении была почти пуга-
ющая новизна. Л. Я. не просто мыслила образно, 
она делала это необычайно ярко и дерзновенно, 
создавая даже собственные слова. К примеру, как 
она рассказывала, хотя Н. Ф. Орлов был против 
предложенного ею термина «олириченный», 

И. А. КОНСОН

Л. Я. ХИНЧИН В МОЕЙ ЖИЗНИ

Л. Я. ввела его в обиход. Когда Хинчин слышала 
от нас «незаезженные» эпитеты, у неё словно вы-
растали крылья. Л. Я. обретала мир, в котором 
ей хотелось существовать. Однажды я принес-
ла ей текст, в котором характеризовала музы-
ку Р.  Щедрина как «нервную», «взвинченную», 
«повышенно экспрессивную», и поняла, что эта 
эмоциональная сфера была её любимой. Ей нра-
вилось раскрывать в произведении трагическую 
образность, несмотря на то, что об этой эстети-
ческой категории в нашей стране долгое время 
по негласному указу говорить было запрещено1. 
Но именно трагическая сфера музыки, как и её 
оборотная сторона – гротесковая, была наиболее 
близка Л. Я. Как пример, приведу её трактовку 
Пятой симфонии Чайковского, которую, несмо-
тря на очевидный победно-гимнический финал, 
Хинчин считала трагической, поскольку он, по её 
мнению, не уравновешивал трагического харак-
тера медленной части.

Образный анализ музыки у Л. Я. должен был 
быть подкреплён интонационным. Мне прихо-
дилось чуть ли не «вгрызаться» в развитие инто-
нации, прослеживая её с первого до последнего 
такта, что в действительности оказывалось ис-
следованием принципов симфонизма.

Впоследствии, учась у И. Я. Рыжкина, я узна-
ла другое определение симфонизма. В отличие 
от Хинчин, продолжавшей традиции Асафьева, 
он трактовал симфонизм крупно – как воплоще-
ние больших замыслов и широкомасштабных 
концепций. Тогда я поняла, что явление симфо-
низма нужно осмысливать в двух планах – как 
сейчас говорят, в его макро- и микровидении.  
В таком разноплановом понимании симфониз-
ма, учитывая пластичность музыки (понятие, 
идущее от Римского-Корсакова), я бы, в русле 
соответствующего учения Рыжкина, сделала ещё 
и своего рода отцентровку, благодаря которой и 
рождаются отмеченные планы. Имею в виду об-
разную ассоциативность. Рыжкин, исходя из об-
щехудожественного образного фундамента всех 
видов искусств и следуя за Римским-Корсаковым, 
видел центр музыки в её метафоричности, кото-
рая возникает на основе её свойства звукоподра-
жания (см. об этом подробнее: [2, с. 15]). Отсюда 
всегда шли всяческие лучи к разным флангам 
музыки – к её «микроскопам» и «телескопам».
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Исследование принципов симфонизма было 
одним из любимых занятий Хинчин. Но, несмо-
тря на это, она интересовалась и противополож-
ным феноменом – выявлением оперных черт в 
симфонической музыке, чему была посвящена 
монография В. Дж. Конен «Театр и симфония». 
Как только данная книга была опубликована, 
Л. Я. на кафедре устроила её обсуждение. Поми-
мо того, что Хинчин тем самым, как всегда, ока-
залась на «острие науки», по отношению к Ко-
нен она проявила свою гражданскую позицию, 
поскольку в то время В. Дж. подвергалась гоне-
ниям (см.: [3, c. 30–31]). Гражданская позиция в 
обосновании концепции личности музыканта 
всегда имела первостепенное значение для Л. Я. 
На примере Римского-Корсакова–композито-
ра и Римского-Корсакова–гражданина она это  
чётко нам разъяснила. 

Но, главное, в Л.  Я. органично сочетались 
два типа мышления – аналитический и обоб-
щающий. Хинчин принципиально мыслила 
обобщениями, которые обычно выражались в 
её резюме после наших разрозненных выска-
зываний. Она говорила: «А теперь позвольте 
мне сказать два слова». Эти слова простирались 
минут на 30–40. И каждый раз, как сейчас пони-
маю, это были фундаментальные исследования, 
в которых она любила анализировать совер-
шенно не сопоставимые объекты. Она не просто 
сравнивала, а, находя в этих объектах общие и 
разные черты, к нашему изумлению, делала их 
рядоположными. Диалектичность лежала в ос-
нове её мышления. Один раз, когда на экзамене 
по истории зарубежной музыки я, рассказывая 
о сонатах Бетховена, заготовила выразитель-
ные цитаты Р.  Роллана, которые вполне устра-
ивали Н. Ф. Орлова в качестве характеристики 
композитора, она ожидала от меня услышать 
ключевое понятие, раскрывающее смысл бет-
ховенской музыки, – диалектичность. Но, не 
дождавшись, сказала мне после экзамена: «Ира, 
Вы сегодня отвечали с бабьим романтизмом». 
Я спросила: «А как это?». Она ответила: «А как 
баба восхищается: А-а-а-а».

Впоследствии, занимаясь музыковедением, я 
поняла, что осмысление концепции у Хинчин 
было ключом к любому исследованию, благода-
ря чему музыкальный анализ получал направ-
ленный характер, аргументированный её же-
лезной логикой. Иначе она не умела. Опираясь 
на её аналитические принципы, мне было легко 
учиться дальше у такого крупного музыкове-
да-философа, автора теории образа и последо-
вателя ладовой теории Б.  Яворского, коллеги  
Б. Асафьева и его негласного оппонента, как Ио-
сиф Яковлевич Рыжкин. Понятие образа (несмо-
тря на его универсальность) и понятие интона-

ции фактически явились базовыми категориями 
музыковедческого анализа.

В итоге по окончании вуза я, до конца этого 
не сознавая, была снабжена методом музыко-
ведческого анализа, который отвечал требова-
ниям отечественной музыкальной науки. 

К парадной стороне учёбы у Л.  Я. отнесу пуб
личное чтение лекций. Одной из первых у 
меня была лекция в Доме офицеров. Хинчин 
сказала, что за неё мне ещё и заплатят 3 рубля.  
После выступления Л.  Я. спросила: «Ну как?». 
Я ответила, что нормально, только без трёх 
рублей. Она сказала: «А что, Вы хотели, чтобы  
сразу “деньги на бочку”, что ли?». 

Чтение лекций, начавшееся в Ростове, мне 
пригодилось позднее. Работая в Государствен-
ном Доме-музее П. И. Чайковского, я прочитала 
безумное их количество в разных учреждениях. 
Но камнем преткновения были для меня под-
шефные Музею фермы, потому что доярки не 
любили, когда их отрывали от работы, и смотре-
ли на меня как на помеху своим премиальным. 
Кроме того, приходилось пробираться мимо 
коров, которые наставляли на меня свои рога, и 
это было совсем не понарошку. Тогда директор 
Музея посоветовал мне: «Спроси сперва у кол-
хозниц, каков у них удой, хватает ли комбикор-
мов, сколько выработано трудодней? Ну, что ты 
сразу начинаешь с классики?».

Тут и помогла работа, которую я писала у Хин-
чин. Вместо Чайковского, обязательного в Кли-
ну, стала рассказывать о Щедрине. Сначала это 
была опера «Не только любовь», которая оказа-
лась им понятной и близкой, особенно частушки 
про женскую долю, а потом оратория «Ленин в 
сердце народном» с колыбельной в исполнении  
Л. Зыкиной.

Чтение лекций пригодилось мне и в сфере 
экскурсий. Публика попадалась самая разная – и 
люди, и нелюди. Однажды, когда я рассказывала 
о жизни Музея в годы войны, один из посетите-
лей с готовностью подтвердил мои слова: «Да, 
именно так и было. Это я бомбил Клин с само-
лёта, это мои коллеги устроили в музее гараж». 

Но были и другие немцы (и не только), сре-
ди которых – зам. посла ФРГ по науке и эко-
номике, некий Хорст Винкельман. С ним мы 
познакомились в Музее Чайковского. Узнав, 
что Рыжкин – учитель Альфреда Шнитке, Вин-
кельман выразил желание поехать к Иоси-
фу Яковлевичу в Рузу. Рыжкин начертил мне 
маршрут, следуя которому, мы вновь и вновь 
попадали не туда. Поэтому после нашей по-
ездки у Хорста были осложнения в посольстве. 
А Иосиф Яковлевич высказал догадку: «Види-
мо, все боялись, что Вы попросите политиче-
ского убежища в Рузе». 
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Выходом за пределы будничной стороны про-
фессионального обучения у Л.  Я. было её  
участие в судьбах учеников по окончании учёбы. 
Направляя меня к А. Н. Сохору, она написала ему 
рекомендательное письмо, которое у меня сохра-
нилось до сих пор. Одновременно она настаивала 
на том, чтобы я встретилась с Щедриным и взяла 
у него интервью по теме своей научной работы. 
Действительно, любое общение с автором музы-
ки, относящейся к теме исследования, вносит в 
работу документированность и, благодаря этому, 
историческую достоверность.

Я сопротивлялась с неистощимой изобрета-
тельностью, потому что, во-первых, не знала, как 
провести интервью, а во-вторых, – робела. И не 
зря, потому что Щедрин, будучи не только твор-
ческой личностью, но и столичным чиновником, 
существовал словно в другом измерении. Все име-
ющиеся вопросы мне нужно было концентриро-
ванно изложить в одной-двух фразах, иначе он 
под любым предлогом просто прервал бы встре-
чу. Я придумала, как мне представлялось, весьма 
деловое начало и заявила: «Родион Константино-
вич, у меня есть что Вам показать». Щедрин отве-
тил: «Мы всё будем показывать друг другу после 
Съезда композиторов», к которому он тогда го-
товился. Тем не менее, диплом, написанный под 
руководством Л. Я., он просмотрел и передал для 
печати в Комиссию музыковедческой критики. 

Таким образом, 40  лет назад началась моя 
творческая жизнь в Союзе композиторов, ко-
торая предполагала и поездки за рубеж, где я 
выступала с докладами на международных кон-
ференциях.

Другая сторона профессионализма Хин-
чин-музыковеда – её владение фортепиано, в 
чём проявились лучшие традиции отечествен-
ного музыкознания и концертмейстерского 
искусства. К этой парадной части в работе она 
привлекала и нас, молодых музыковедов. Пер-
вым моим опытом в творческом ансамбле с ней 
явилось участие в сольном концерте Александра 
Басалаева. Это был самый возрастной студент 
нашего курса, который в начале своей учёбы 
«лаял басом» и понятия не имел о культуре пе-
ния. (Впоследствии он приезжал в Музей П. И. 
Чайковского с солистами Днепропетровского 
оперного театра, и я вела их концерт в Клину, 
как и концерты солистов Большого театра, сре-
ди которых какое-то время был Н. Майборода, 
а также выступления скрипача Марка Левина  
с его друзьями.)

А тогда, в конце 1960-х, в классе профессора 
А.  П. Здановича и при большом участии Л.  Я. 
он вырос в высококлассного артиста, и мне было 
доверено вести его концерт. Хинчин дала мне 
несколько напутствий, среди которых главным 

было – выдерживать максимально большие па-
узы между произведениями, чтобы Александр 
успевал отдыхать. Он-то, конечно, отдыхал, но 
публика в паузах изнемогала.

В то время я усвоила, что музыковед на сцене 
– это тоже артист. По долгу службы мне при-
шлось совершенствовать этот вид деятельности 
в течение десяти лет во время работы в Музее 
П.  И. Чайковского. Из моей концертной прак-
тики остановлюсь на двух выступлениях, кото-
рые следовали друг за другом, – С.  Т. Рихтера 
и И. Д. Ойстраха. Именно тогда мне пришлось 
вспоминать уроки Л. Я. чаще обычного. 

Прежде чем поехать за Святославом Теофи-
ловичем в Москву, я навела о нём справки. Мне 
сказали, что он прост в общении (один раз, не 
дождавшись посланной за ним легковой маши-
ны, возвращался со своего концерта на поли-
вальной), что не любит, когда в зале сидят одни 
чиновники, не выносит света прожекторов. Так, 
например, в ФРГ, когда во время его игры к сце-
не приблизился один из чиновников, Рихтер 
попросту прервал концерт. 

Запомнив эти предупреждения, я дала рас-
писку о доставке артиста в сохранности и при-
везла его вместе с Н. Л. Дорлиак в музей. Выйдя 
из автобуса, Рихтер подбежал к роялю и сел на 
концертную банкетку, чтобы измерить своим 
прибором перпендикулярность рояля по от-
ношению к полу. Банкетка не была закрепле-
на, и Рихтер рухнул на пол. Впрочем, он даже 
не заметил этого, поскольку расстроился из-за 
отсутствия перпендикуляра. Мы заменили кон-
цертный рояль «Бёзендорфер» обычным «Блют-
нером» и банкетку – обычным стулом. Рихтер 
успокоился. А по окончании концерта Нина 
Львовна спросила: «Ирочка, а почему у Вас в 
зале были свободные места?». Я ответила: «Пото-
му что мы никого не пустили из горкома. В зале 
были только ценители музыки».

Обо всех происшествиях этого вечера, чтобы 
скоротать время по пути из Москвы в Клин, я 
рассказывала через несколько дней Игорю Ой-
страху. Он ехал вместе с женой, пианисткой 
Наталией Зерцаловой и сыном Валерием, скри-
пачом. В автобусе мы вели непринуждённую 
беседу, пока не приехали в музей. Как только 
Наталия увидела банкетку, она спросила: «Это 
та банкетка, с которой упал Рихтер? Я на неё не 
сяду. Это тот рояль, который что-то хотел сде-
лать, кажется, наклониться к полу? Я на нём 
играть не буду. Это тот прожектор, который 
где-то наехал на Рихтера и ослепил его? При та-
ком освещении играть не буду».

Мы заменили всё, что могли, погасили лиш-
ний свет и задёрнули занавес в глубине, поме-
стив Игоря Давидовича вместе с семейством на 
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авансцене. Но эта декорация оказалась чрева-
той неприятностями. На занавесе жила муха, 
которую «не брала никакая холера». При скоп
лении народа и появлении сильного запаха ду-
хов она оживала и начинала летать. (Слушате-
ли знали о существовании этой живности и с 
замиранием духа за ней следили.) Приезд Иго-
ря Ойстраха был, очевидно, её звёздным часом. 
Утомившись от полётов, муха облюбовала у ис-
полнителей самую интеллигентную внешность, 
сделав безошибочный выбор. Она села на лицо 
Игоря Ойстраха, пробыв на нём до конца всей 
Трио-сонаты Б. Бартока. 

От ужаса я в конце вечера забыла сказать 
фразу, которую меня когда-то научила говорить 
Лия Яковлевна: «И в завершение концерта будет 
исполнено…». В этом случае публика понимает, 
что выступления артистов на бис зависят от про-
должительности аплодисментов. Если же слово 
«завершение» отсутствует, аудитория тихо ждёт 
естественного продолжения программы.

Когда Ойстрах услышал молчание зала, он 
оторопел и сказал: «Ах, они ещё и не хлопают!» 
– и ушёл со сцены без бисов. Единственное, что 

его поразило, – это гробовая тишина, в которой 
слушатели внимали Сонате Бартока, одновре-
менно со страхом следя за мухой.

Вот так парадная сторона моей работы в тот 
день оказалась печальнее будничной, хотя в по-
следней также есть свои радости. Но впереди 
меня ждало ещё множество концертов, в ходе ко-
торых я уже никогда не повторяла своей ошибки. 
Впоследствии мне доводилось сочетать ведение 
концерта с аккомпанементом артисту. Это были 
и рядовые, и престижные выступления, которые 
проходили не только в России, но и за рубежом. 
Благодаря навыкам, приобретённым в Ростове, 
я получила мощный заряд к творчеству в раз-
ных сферах науки и искусства, который смогла 
реализовать в своей жизни. В целом, вопреки 
современному принципу мышления, который я 
называю одноразовым, педагоги-учёные ростов-
ского вуза научили меня мыслить полноценно и, 
смею надеяться, диалектично.

Сейчас же, следуя напутствиям Лии Яковлев-
ны, скажу: и в завершение моего сообщения при
знаюсь, что мне очень повезло быть ученицей Л. Я. 
Хинчин и хранить о ней память в своей душе. 

1	 Необычайно точно середину прошлого 
века охарактеризовала О. Коснырева: «В пери-
од “теории бесконфликтности” (1940–1950-е 
годы) высокохудожественные произведения 
искусства социалистического реализма с тра-
гическим содержанием явно недооценивались. 
Реальные жизненные  трагические  конфликты 
затушёвывались, нередко на первый план вы-
двигались противоречия мнимые, надуман-
ные, не имеющие реальной жизненной основы.  

А категория трагического и понятия “трагиче-
ский герой”, “трагические обстоятельства”, “тра-
гический конфликт”, “трагическая ситуация” 
находились вне сферы применения… Оценивая 
эту литературную эпоху, исследователи позже 
ввели термин “трагедиебоязнь”, характеризую-
щий отношение отдельных критиков к произве-
дениям литературы с трагическим содержани-
ем (этот термин часто встречается в критических  
работах в 1960-е гг.)» [1].
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шие принципы исследовательской и педагоги-
ческой деятельности Л. Я. Хинчин, оценивается 
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scholar, lecturer-enlightener, organizer of the con-
cert life. Special attention is given to the proposed 

by L. Khinchin individual interpretation of the 
most important musicological categories – sym-
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Прежде всего, следует упомянуть о 
примечательном совпадении. Как 
обнаружилось, и я, долгое время 

мечтавшая поступить в музыкальную школу, но 
совершившая этот «подвиг» достаточно поздно 
(в возрасте 11 лет), и моя будущая Alma mater – 
Ростовский государственный музыкально-педа-
гогический институт – родились в 1967 году. 

Пятью годами позднее, в 1972-м, состоял-
ся первый выпуск молодого вуза. Редакторами 
юбилейного сборника «30 лет консерваторской 
науки» тонко подмечено, что само «...поня-
тие “молодой вуз” для РГМПИ было не просто 
формальным статусом, а “состоянием душ”, 
внутренней потребностью доказать в первую 
очередь право называться научно-исследова-
тельским и научно-методическим центром ре-
гиона, распространять влияние на Северный 
Кавказ…» [4, с.  3]. В ту пору, 42  года назад, бу-
дучи студенткой II  курса теоретического отде-
ления Майкопского музыкального училища, я 
(как и весь наш студенческий коллектив) сразу 
испытала на себе мощное влияние молодого ро-
стовского педагогического «десанта» с его дерз-
ким, самоуверенным стремлением выделиться, 
поразить окружающих коллег «лица необщим 
выраженьем». 

В Майкоп прибыли выпускники лучших, ве-
дущих преподавателей института: Любовь Бевза 
– баян (класс зав. кафедрой народных инстру-
ментов А. В. Сахарова), Александр Левин – альт 
(класс В. Н. Горбунова), Рафаэль Консон – скрип-
ка (класс зав. кафедрой струнных инструментов 
С.  Б. Куцовского), Ирина Консон – выпускница 
теоретико-композиторского факультета (класс 
и. о. профессора Л. Я. Хинчин). 

Называю дорогое моему сердцу имя, и в 
памяти сразу всплывает тихий, чуть хриплый 
голос, насмешливо-ироничная улыбка и удиви-
тельно ласковый взгляд бездонно-прозрачных 

МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА ЮГА РОССИИ
MUSIC CULTURE OF THE SOUTH RUSSIA

Н. Л. ЧЕПНИЯН
Институт искусств Адыгейского государственного университета

МУЗЫКАЛЬНОЕ ОБРАЗОВАНИЕ АДЫГЕИ И РОСТОВСКАЯ 
КОНСЕРВАТОРИЯ. МОЙ ПУТЬ К ЛИЕ ЯКОВЛЕВНЕ ХИНЧИН

серых глаз. В своих движениях Лия Яковлевна 
была нетороплива, даже скупа, но меня всегда 
поражала удивительная, скульптурная вырази-
тельность её поз, рук и даже ног. Она оплетала 
всю себя ими, подобно виноградной лозе. 

Лия Яковлевна никогда не ходила по клас-
су во время чтения лекций, никогда не стояла 
за кафедрой. Лекция превращалась в «моно-
лог-размышление на тему», сидя на стуле пря-
мо перед тобой, всегда «глаза в глаза», которые 
уже нельзя было от неё отвести, без особых аф-
фектаций, доступно и ясно о самом высоком 
и сложном в Её Величестве Музыке! А ты, по-
добно Бандар-Логам из мультфильма о Мауг-
ли, стремился ещё ближе придвинуться к ней, 
проникаясь гипнотизирующей, особой «хинчи-
новской» интонацией. Ты забывал о конспекте, 
вновь и вновь задавая себе один и тот же вопрос: 
«До чего глупо – самому не додуматься до этого, 
ведь всё, оказывается, так просто?!».

В последние годы я нередко встречаю своих 
прежних учеников (ныне преподавателей Кол-
леджа, музыкальных школ, артистов филармо-
нии, Камерного театра). Они, вспоминая мои 
лекции по музыкальной литературе или по 
истории музыки, говорят, что охотно посещали 
эти занятия – ведь лекции были доступными и 
ясными. Для меня такие отзывы чрезвычайно 
дороги, поскольку ОНА учила меня лекторско-
му мастерству, и я бесконечно ЕЙ благодарна за 
тогдашние уроки.

В какой-то степени моя учёба в РГМПИ про-
текала под девизом: «Через тернии к Звёздам». 
При этом «Звёздами» выступали и самые люби-
мые учителя – Лия Яковлевна Хинчин, Анато-
лий Моисеевич Цукер, и дорогие моему сердцу 
преподаватели В. Ф. Красноскулов, А. Я. Селиц-
кий, Е. Г. Шевляков, Л. П. Клиничев, которые на 
различных этапах профессионального станов-
ления и совершенствования дали мне то, что 
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позволило состояться в жизни. Пожалуй, здесь 
вполне уместно процитировать ставшую кры-
латой фразу: «Учитель, воспитай ученика!». 

Я впервые услышала о Лие Яковлевне от её 
ученицы – И. А. Консон, которая в 1975 году со-
гласилась подготовить меня для поступления в 
институт. К моему глубокому разочарованию, 
выяснилось, что знаний круглой отличницы 
Майкопского музыкального училища недо-
статочно для поступления в вуз. Это сегодня 
репетиторство прочно вошло в нашу повсе
дневную жизнь, и родители, заинтересованные 
в хорошей образовательной подготовке своего 
чада, не скупятся на дополнительные занятия 
чуть ли не с начальной школы, не говоря уже о 
выпускных классах, когда на горизонте маячат 
зловещие «призраки» ЕГЭ. А тогда, в «застой-
ные» 1970-е, факт подобных занятий надлежало 
тщательно скрывать.

Областной отдел культуры намеревался хо-
датайствовать обо мне, как о лучшей выпускни-
це училища, в Министерство культуры России 
для получения целевого направления на учёбу 
в вуз. И такое направление на моё имя было 
получено, однако… Целевых мест в Ростовском 
музыкально-педагогическом институте именно 
в 1975 году Адыгейской автономной области не 
предоставили: два места имелись в Саратовской 
консерватории (теория музыки и фортепиано), 
одно – в Астраханской (фортепиано).

Вот и началось первое в моей жизни судьбо-
носное испытание: либо отправляться в Сара
тов по целевому направлению, либо ехать в 
Ростов-на-Дону (уже снившийся мне по ночам) 
и на общих основаниях поступать в РГМПИ, с 
его навечно оставшимся в памяти интеллекту-
альным символом – «Лией Яковлевной Хинчин» 
(которую, впрочем, ещё ни разу не видела, толь-
ко слышала по телефону строгий голос, повер-
гавший в трепет). И без того непростая ситуация 
вскоре усложнилась: мои преподаватели и ад-
министрация училища узнали (кто-то «проин-
формировал»), что я занимаюсь с репетитором 
«на стороне»! Это было возведено в ранг преда-
тельства по отношению ко всему педагогическо-
му коллективу, меня «воспитывавшему, давшему 
прекрасные знания, выделявшему среди других 
учеников», и т.  д., и т.  п. Педагогический совет 
училища постановил: отказать мне в характери-
стике-направлении для поступления в вуз. 

Фактически я испытала на себе железную 
хватку тогдашней Системы. Всё было сдела-
но с изуверской расчётливостью – в атмосфере 
праздничного вручения дипломов, в присут-
ствии коллектива. Драматическая ситуация 
словно сошла со страниц моей любимой ли-
тературы эпохи романтизма: состояние ужаса, 

стыда, отчаяния, душевной боли за тех, кому ве-
рила, кого любила, и острое, неистребимое же-
лание бороться, во что бы то ни стало добиться 
справедливости.

Уже через два дня я получила характеристику, 
необходимую для поступления в вуз, оформила 
отказ от целевого направления в Саратовскую 
консерваторию, а через пять дней стояла на гро-
хочущем трамваями Будённовском проспекте, 
около любимого фонтана, перед тяжёлой мас-
сивной дверью, за которой меня ждала совер-
шенно иная жизнь. В этой жизни было «хожде-
ние по мукам» – страшный, провальный I курс, 
когда занимаешься, как проклятый, но всё равно 
ощущаешь себя подобным слепому котёнку в 
огромном мире принципиально новых для тебя 
категорий и понятий. Когда опускаются руки, и в 
одном из писем домой (мама до сих пор его хра-
нит), отчаявшись, ты пишешь, что неправильно 
выбрала профессию, и сбивчиво просишь про-
щения. Были уроки с добрыми, чуткими учи-
телями-наставниками, индивидуальное обще-
ние с ними, их поддержка, благодаря которым 
вернулись утраченные вера в себя, внутреннее 
душевное равновесие, способность развиваться 
дальше, а несколько позднее, в конце II  курса, 
стало возможным обрести потерянное счастье 
профессиональной состоятельности. Но, самое 
главное, за этой дверью меня ждали встречи с 
удивительными людьми, которым неизменно 
стремишься подражать, у которых учишься всю 
жизнь, открывая неиссякаемую глубину мира 
под названием «Музыка». И первой среди них, 
на своём почётном пьедестале «Учителя учите-
лей», «Учителя учёных», для меня неизменно 
остаётся Лия Яковлевна Хинчин. 

Профессиональный путь, мною пройденный 
после окончания РГМПИ (преподаватель, зав. 
теоретическим отделением Колледжа искусств, 
главный специалист по музыкальному искус-
ству Министерства культуры Республики Ады-
гея, директор Института искусств Адыгейского 
государственного университета, наряду с 16-лет-
ним стажем работы в должности лектора-музы-
коведа симфонического оркестра), личное учас
тие в целом ряде важных культурных событий, 
знакомство с многочисленными архивными 
материалами по культурному строительству в 
регионе, общение с ведущими представителями 
современной музыкальной культуры респуб
лики, – всё это нашло отражение в исследовании, 
освещающем процесс исторического развития 
и актуальные тенденции профессиональной  
музыкальной культуры в Адыгее (см.: [6]).

Музыкальное образование и эстетическое 
воспитание являются важнейшей частью обоб-
щающего понятия «художественная культура». 
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Существует немало исследований, посвящён-
ных упомянутым сферам, – достаточно назвать 
труды таких крупнейших специалистов, как 
Б. Асафьев, А. Зись и, конечно, А. Сохор, 90-ле-
тие со дня рождения которого отмечается в те-
кущем году.

Определяя специфику музыкальной куль-
туры, А. Сохор представляет её в виде системы 
ценностей, включающей: 
•	 музыкальные ценности (произведения и их 

исполнительские трактовки);
•	 все виды деятельности по созданию, хране-

нию, воспроизведению, распространению и 
усвоению названных ценностей; 

•	 всех субъектов указанных видов деятельности;
•	 все специальные институты и учреждения, 

обеспечивающие эту деятельность.
В структуре музыкальной культуры, по 

А. Сохору, присутствуют: 
•	 культура народная и создаваемая «образо-

ванными классами»; 
•	 профессиональная и непрофессиональная. 

Каждую из областей он подразделяет на 
блоки: 1) творчество; 2) исполнительство; 3) рас-
пространение; 4)  восприятие. К дополнитель-
ным блокам исследователь относит «управле-
ние» и «музыкознание».

В числе главных черт социалистической му-
зыкальной культуры А.  Сохор называет дина-
мизм и новаторскую устремлённость. Ярчай-
шее проявление динамизма он усматривает 
в «...стремительном развитии национальных 
культур ряда малых народов СССР, совершив-
ших после революции скачок от феодального 
или даже патриархально-родового типа сразу к 
социалистическому <…>» [2, с. 201].

«Малые народы», упоминаемые А.  Сохором, 
были компактно сосредоточены в автономных 
областях. Их географические масштабы, эконо-
мические возможности, а главное, политический 
статус были гораздо скромнее республиканского. 
Вследствие этого, процессы государственного 
культурного строительства в автономиях неиз-
бежно запаздывали и подвергались определён-
ным коррективам со стороны центра.

В семье «малых народов», о которой идёт 
речь, заметное место принадлежит Республи-
ке Адыгея. Будучи сравнительно небольшим 
субъектом Российской Федерации (террито-
рия охватывает 7800 кв. км, население состав-
ляет 442,7 тысяч человек, среди которых 63,6% 
– русские, 25,2% – адыги, 3,7% – армяне, а также 
представители свыше 80 других националь-
ностей), современная Адыгея обладает весьма 
развитыми формами музыкальной культуры. 

В республике функционируют симфониче-
ский оркестр, оркестр русских народных ин-

струментов, Камерный музыкальный театр, 
эстрадный ансамбль «Оштэн», Союз компози-
торов. Образовательные программы реализу-
ют Колледж искусств, сеть музыкальных школ 
и школ искусств, а также Институт искусств, 
являющийся структурным подразделением 
Адыгейского государственного университета. 
Естественно, прежде чем республика смогла 
добиться таких значительных достижений, она 
прошла длинный и сложный путь развития. 
Одной из важнейших, определяющих кон-
стант этого развития представляется последо-
вательное формирование системы профессио-
нального музыкального образования в Адыгее. 
Длительный и противоречивый характер ука-
занного процесса был обусловлен двумя обсто-
ятельствами: неудобным географическим по-
ложением Адыгеи и затянувшимся процессом 
определения её политического статуса.

По поводу географического положения 
Адыгеи впору вспомнить изречение Святослава 
Логинова «Российские дороги прямо не идут» 
или ставшее уже крылатым афористическое вы-
сказывание о том, что «у России две беды – ду-
раки и дороги». Вредоносной деятельности «ду-
раков» Адыгее удалось избежать: в разные годы 
музыкальную культуру, музыкальное образова-
ние республики формировали и возглавляли 
яркие, неординарные личности, подвижники, а 
самое главное – блестящие профессионалы сво-
его дела. Что же касается дорог, то ощутимая 
удалённость республики в целом (с её гордым 
статусом российского «региона №  1») и столи-
цы Адыгеи – города Майкопа – в частности от 
основных железнодорожных магистралей пре-
пятствовали налаживанию устойчивых куль-
турных связей с окружающим миром, регу-
лярным приездам не только гастролирующих 
артистов, но даже государственных чиновников, 
занимающихся вопросами культуры. А ведь 
Майкоп расположен в каких-то 120 км от Крас-
нодара, столицы одного из крупнейших тер-
риториальных образований Северокавказского 
региона – Краснодарского края, и всего в 140 км 
от другого близлежащего культурного центра 
– Армавира. Однако, если сравнивать темпы 
их культурного строительства, то факт разви-
тия «национальных окраин», «малых народов» 
советской империи по остаточному принципу 
окажется «налицо». Примеров, подтверждаю-
щих это, немало:

� первая музыкальная школа была открыта 
в Майкопе лишь в 1936 году и оставалась един-
ственной вплоть до начала 1960-х;

� национальный Ансамбль песни и пляски 
около полувека функционировал в качестве  
самодеятельного;
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� попытка создания Музыкального театра в 
1946 году оказалась безуспешной, прежде все-
го из-за отсутствия профессиональных кадров 
(реализовать упомянутый проект удалось через 
полвека, в 1993-м);

� планы, связанные с организацией симфо-
нического оркестра в следующем, 1947 году к 
25-летию ААО, также не увенчались успехом, 
поскольку состав оркестра был сборным – в него 
входили оркестранты только что распущенного 
Ансамбля музкомедии, преподаватели и уча-
щиеся Майкопской музыкальной школы, вос-
питанники суворовского училища (год факти-
ческого создания – 1993);

� к обсуждению идеи создания Адыгейской 
филармонии приступили в 1961 году; воплотить 
в жизнь эту идею удалось ещё через три года, в 
1964-м, когда приказом Министерства культуры 
СССР при Адыгейском областном управлении 
культуры было создано концертно-эстрадное 
бюро – самостоятельная хозрасчётная органи-
зация, наделённая функциями филармонии;

� первое среднее профессиональное учебное 
заведение – Майкопское музыкальное учили-
ще – было открыто лишь в 1960 году; к середине 
1980-х оно фигурировало в числе лучших учи-
лищ Юга России;

� развитая сеть музыкальных школ в области 
формировалась начиная с рубежа 1960–1970-х 
годов, когда училище выпустило первых ди-
пломированных преподавателей по классам 
фортепиано, народных, духовых, струнных ин-
струментов, хорового дирижирования, теоре-
тических дисциплин;

� что касается вузовского музыкального об-
разования, то оно появилось в Адыгее в 1972 
году, благодаря открытию в педагогическом ин-
ституте музыкально-педагогического факульте-
та (с 1997 года – Институт искусств).

Обретение Адыгеей статуса республики в 
составе Российской Федерации дало мощный 
толчок развитию музыкальной культуры. Впро-
чем, к этому моменту, послужившему началом 
грандиозного рывка вперёд, в XXI век (с поис-
тине космической скоростью формирования 
всё новых и новых музыкальных коллективов), в 
Адыгее уже была подготовлена солидная основа 
– подразумевается прочно ставшее на ноги про-
фессиональное музыкальное образование.

Его успехи, разумеется, в первую очередь свя-
заны с Колледжем искусств. В 2015 году Колледж 
отметит 55-летие со дня основания; по человече-
ским меркам это пора зрелости. Но в Адыгее 
все процессы культурного развития с 60-х годов 
прошлого века существенно ускоряются, буд-
то навёрстывают упущенное за предыдущие  
40  лет, стремительно «атакуя» и завоёвывая  

всё новые и новые вершины. Музыкальное учи-
лище (ныне Колледж) – яркий тому пример.

Его появление позволило решить острые 
проблемы, накопившиеся в художественной 
культуре области к середине прошлого века:
•	 полное отсутствие национальных кадров в 

сфере профессионального музыкального ис-
полнительства и педагогики, что, безусловно, 
тормозило процесс становления и развития 
концертно-филармонической деятельности;

•	 дефицит профессиональных руководителей 
самодеятельных коллективов в клубах и до-
мах культуры, которые в период 1950–1970-х 
годов были фактически единственными оча-
гами музыкального творчества на селе;

•	 невозможность открытия новых музыкаль-
ных школ ввиду острой нехватки педаго-
гов-профессионалов.
На протяжении полувека, вплоть до насто-

ящего времени, Майкопское музыкальное учи-
лище – Адыгейский республиканский колледж 
искусств весьма успешно выполняет возложен-
ную на него художественно-образовательную 
миссию. Создание училища благоприятствова-
ло реализации областного проекта «Начальное 
музыкальное образование – сельским детям».  
С середины 1960-х годов в разных уголках Ады-
геи одна за другой (сначала в райцентрах, за-
тем в крупных аулах и станицах) открывались 
музыкальные школы. Уже к концу следующе-
го десятилетия они образовали полноценную 
инфраструктуру, для управления которой по-
требовался методист, а впоследствии – мето-
дический кабинет. Сегодня таких школ в рес
публике насчитывается более 20, и все они 
изначально были укомплектованы выпускни-
ками Майкопского музыкального училища по 
специальностям «фортепиано», «народные ин-
струменты», «духовые инструменты», препода-
вателями теоретических дисциплин и хорового 
класса. Естественно, в скором времени возник-
ло «встречное движение» – мощный приток 
одарённых абитуриентов училища. Среди них 
были и его замечательные выпускники, ныне 
составляющие славу и гордость музыкальной 
культуры республики. 

Помимо этого, буквально с первых лет в 
училище шла интенсивная работа по форми-
рованию собственных педагогических кадров с 
высшим образованием, прилагались большие 
усилия для обеспечения их должного науч-
но-методического уровня и повышения квали-
фикации. В этом важном процессе неоценимую 
помощь училищу оказал (и продолжает оказы-
вать сегодня) открывшийся в 1967 году Ростов-
ский государственный музыкально-педагоги-
ческий институт – Ростовская государственная 



35

Музыкальная культура Юга России

консерватория им. С.  В. Рахманинова. Наши 
профессиональные связи настолько глубинны 
и всеобъемлющи, что давно превратились в по-
добие родственных, и сейчас Адыгейский рес
публиканский колледж искусств – по числу его 
воспитанников, регулярно поступающих в РГК, 
и по количеству преподавателей с дипломами 
упомянутого вуза – можно смело назвать фили-
алом Ростовской консерватории.

О приезде в Майкоп группы молодых специ-
алистов из первого выпуска РГМПИ (1972 год) –  
в них так остро нуждалось училище, не желав-
шее мириться со статусом «периферийного», 
– я уже упоминала. Между тем, многолетняя, 
изобилующая славными страницами адыгей-
ско-ростовская love story началась несколько 
раньше, в 1971 году. Именно тогда будущая 
Ростовская консерватория гостеприимно рас-
пахнула двери перед первой скрипачкой из 
Адыгеи – Земфирой Хунаговой, которой по-
счастливилось попасть «в золотые руки» за-
ведующего кафедрой струнных инструментов 
С. Б. Куцовского1. Свою любовь к Адыгейскому 
колледжу, к струнному отделению (куратором 
которого профессор Куцовский оставался на 
протяжении почти четверти века), где 90% пе-
дагогов являются выпускниками названной ка-
федры, Маэстро – по его личному признанию 
– пронёс через всю жизнь.

А глубокая признательность учеников к вос-
питавшим их консерваторским учителям (М. Н. 
Щербакову, Н.  З. Волынской, В.  Н. Горбунову, 
А.  С. Милейковскому) повлекла за собой регу-
лярные выступления и многочисленные победы 
студентов отделения струнных инструментов 
Майкопского училища в зональных конкурсах, 
проводимых РГК. Заслуживает упоминания и 
постоянство, с которым майкопчане выбирали 
и выбирают именно Ростов для продолжения 
своего профессионального образования. За ис-
текшие 40 лет на кафедру струнных инструмен-
тов консерватории поступило почти 50 студен-
тов – выпускников струнного отделения АРКИ, 
половина из них ранее становились лауреатами 
первых и вторых премий конкурсов, в которых 
традиционно соревнуются студенты музыкаль-
ных училищ Северного Кавказа.

Надо отметить, что взаимоотношения с Рос
товской консерваторией у коллег из Адыгеи 
всегда были на редкость тёплыми, дружествен-
ными, почти семейными. В самом деле, куриро-
вали работу Майкопского училища именно те 
специалисты, чьи выпускники в нём работали 
и с воодушевлением откликались на предостав-
ленную возможность очередной встречи с доро-
гими сердцу наставниками. К числу последних 
принадлежали ведущие педагоги консервато-

рии, стоявшие у истоков молодого вуза, пол-
ные энергии, желания созидать, отдавать себя 
ученику, вместе с ним достигать новых высот в 
музыкальном искусстве. 

Так, на протяжении 1970–1990-х годов в Май-
коп неоднократно приезжали первые лица  
РГМПИ–РГК: проректоры М. Н. Саямов и А. С. 
Данилов (с 1988 года состоявший в должности 
ректора), заведующие кафедрой струнных ин-
струментов С. Б. Куцовский и М. Н. Щербаков, 
великолепное «Рахманиновское трио» под ру-
ководством В. А. Денежкина, О. Б. Барсов и за-
ведующий кафедрой специального фортепиа-
но В. С. Дайч, заведующий кафедрой народных 
инструментов А. В. Сахаров2, заведующий кафе-
дрой хорового дирижирования Ю. И. Васильев, 
заведующий кафедрой теории музыки и ком-
позиции В.  Ф. Красноскулов, заведующий ка-
федрой истории музыки А. М. Цукер. Каждому 
из перечисленных имён принадлежит почётное 
место в анналах того процесса, который мы уже 
сегодня называем «историей Ростовской кон-
серватории».

Безусловно, упомянутые приезды в Майкоп 
были предопределены ежегодными планами 
методической, концертной, музыкально-просве-
тительской работы консерватории. Но за этими 
официальными документами, регламентиру-
ющими наши взаимоотношения, всегда стояло 
нечто более значительное для обеих сторон. 

Каждый приезд ростовчан неизменно вос-
принимался нами и как очередной экзамен на 
педагогическую зрелость, и как пребывание в 
роли учеников, направляемых замечательны-
ми Мастерами, и как незабываемая встреча с 
восхитительной музыкой в высокопрофессио-
нальном исполнении. Поскольку в бюджете Го-
сударственной филармонии РА довольно редко 
находятся средства для приглашения академи-
ческих музыкантов-инструменталистов, высту-
пающих в сопровождении местного оркестра 
(а тем более соло), нетрудно сделать вывод, на-
сколько важны для нас подобные мастер-клас-
сы и концерты. Речь идёт, по сути, об энерге-
тической «подзарядке» (интеллектуальной и 
эмоциональной), столь необходимой учебному 
«организму», который функционирует и разви-
вается в условиях периферии, будучи оторван-
ным, вследствие объективных причин, от маги-
стральных процессов культуры так называемого 
«большого мира». И никакая Интернет-сеть, ни-
какой телеканал «Культура» не заменят живого, 
сиюминутного прикосновения руки Артиста к 
инструменту, всегда волнующего и таинствен-
ного рождения Прекрасного.

Разумеется, это очень хорошо понимал че-
ловек, с чьим именем было связано бурное, 
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стремительное развитие музыкального образо-
вания и музыкальной культуры Адыгеи, – завуч, 
а в дальнейшем директор музыкального учили-
ща (на протяжении 1974–1992  годов), первый 
министр культуры РА Адам Асхадович Ханаху. 
Именно по его инициативе в страшные, про-
вальные для всей страны 1990-е годы на терри-
тории молодой республики, делавшей первые 
шаги на пути обретённой самостоятельности, 
организовывались симфонический оркестр, 
Камерный музыкальный театр, оркестр рус-
ских народных инструментов, хоровая капелла, 
эстрадно-джазовый ансамбль «Оштэн», Инсти-
тут искусств. В Ростове хорошо знали и любили 
Адама Асхадовича. В период его директорства 
сформировались и окрепли связи училища с 
РГМПИ – Ростовской консерваторией как глав-
ным научно-методическим центром региона, 
ведущим музыкальным вузом, куда устремля-
лись лучшие выпускники Майкопского учили-
ща, мечтавшие продолжить своё образование. 

Это была Личность с большой буквы, словно 
магнитом притягивавшая к себе людей. Об А. А. 
Ханаху замечательно написал после его траги-
ческого ухода из жизни доктор философских 
наук, профессор Николай Денисов: «Адам об-
ладал именным оружием массового поражения 
людей творческими идеями. Его внутренняя 
сила порождала вулканическую лаву интеллек-
туальной руды, фонтан прожектов и проектов, 
которые, как цунами, обрушивались на окруже-
ние и возвращались к нему добрыми делами… 
Он достойно нес свой крест к Храму искусства… 
любил искусство в себе, но и себя, с прису-
щим ему чувством юмора, не забывал в искус-
стве… Харизма взрывного, острохарактерного, 
экспрессивного игрового человека помогла… 
Адаму возвести управление в разновидность 
искусства» [1, с. 109–110]. Мои 20 лет работы и 
близкого общения с А.  А. Ханаху позволяют 
безоговорочно подписаться под этими словами. 
Добавлю к ним удивительное, щедрое, солнеч-
ное кавказское гостеприимство, и его портрет в 
основных чертах можно считать завершённым. 

Благодаря этим чертам характера, а также 
умению легко находить общий язык с коллегами, 
Адам Асхадович смог завоевать симпатии кон-
серваторской «элиты». Ведущие специалисты 
РГМПИ–РГК охотно приезжали в Майкоп, чув-
ствуя себя здесь долгожданными гостями в окру-
жении близких людей и тем более щедро делясь 
своими знаниями, умениями и талантами со сту-
дентами и преподавателями училища. «Именно 
при нём, и во многом благодаря его личным 
творческим амбициям, училище, что называет-
ся, “встало на ноги”. Для этого была разработана  
серьёзная программа, включающая:

•	 укрепление педагогического состава учили-
ща и детских музыкальных школ области, 
что позволяло улучшить начальную музы-
кальную подготовку абитуриентов;

•	 превращение училища в областной методи-
ческий центр;

•	 выявление и развитие творческого потен-
циала студентов и преподавателей через их 
работу в исполнительских коллективах <…>»  
[5, с. 147].
К концу 1970-х – началу 1980-х годов под руко-

водством А. А. Ханаху в училище сформировал-
ся блестящий педагогический состав. При этом 
следует отметить стабильный рост числа пре-
подавателей – выпускников РГМПИ. Во-первых, 
возвращались домой местные воспитанники, 
уезжавшие по целевым направлениям из Май-
копа. Во-вторых, откликаясь на приглашения 
Адама Асхадовича, приехали уроженцы других 
регионов, кому советское законодательство о рас-
пределении после окончания вуза предписывало 
3 года «отрабатывать» диплом где-то «в глубин-
ке». Адыгея стала для приезжих родным домом, 
они связали с ней дальнейшую жизнь и полно-
стью смогли реализовать свой педагогический 
и исполнительский потенциал, полученный в 
стенах РГМПИ: прежде всего, в Майкопском му-
зыкальном училище, а затем – в оркестрах Госу-
дарственной филармонии Республики Адыгея  
и Камерного музыкального театра. 

Так, на струнное отделение возвратились: 
З.  Хунагова – скрипка (кл. С.  Б. Куцовского), 
Н.  Шаденкова – виолончель (кл. М.  Н. Щер-
бакова), Н.  Москалёва – скрипка (кл. Н.  З. Во-
лынской), А. Беспалов – альт (кл. В. Н. Горбуно-
ва). На теоретическое отделение – Г. Савицкая 
(рук. – А.  М. Цукер), Т.  Неделько, Н.  Чепниян 
(рук. – Л.  Я. Хинчин); помимо этого, прибы-
ли по распределению ещё три выпускника  
РГМПИ – М. Волченко (рук. – Н. Ф. Тифтикиди), 
В. Волченко (выпускник по классу композиции 
Л.  П. Клиничева), Е.  Гогина (рук. – Л.  Я. Хин-
чин). На фортепианное отделение вернулись 
бывшие выпускники училища – Л. Паращук и 
Г. Голушко (кл. С. Б. Арабкерцевой), Н. Стефа-
ненко (кл. Е. А. Сурина), К. Потапова (кл. О. Б. 
Барсова), следом за ними приехала и навсегда 
осталась И. Кудрявцева (кл. А. Г. Орехова). По 
приглашению А. А. Ханаху на отделение народ-
ных инструментов прибыли В. Питецкий – баян 
(кл. А.  В. Сахарова), А.  Заика – баян (кл. Д.  В. 
Кисеева), Е.  Бондаренко – домра (кл. А.  С. Да-
нилова), А. Стефаненко – баян (кл. В. В. Ушени-
на); возвратились А. Евдокимов – баян (кл. В. А. 
Семёнова), В.  Выростков – аккордеон (кл. В.  И. 
Шишина), В. Потапов – баян (кл. В. С. Трусова), 
Е. Шестакова – баян (кл. А. В. Сахарова).
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Новые педагоги, работая в Майкопе, сра-
зу обнаруживали приоритетные качества, ха-
рактерные для молодого ростовского вуза, с 
его мощным артистическим потенциалом, на-
стойчиво-задорным утверждением своего «я», 
запальчивым вызовом всем и вся – «у вас вот 
так, а у нас по-другому». Преподавательский 
коллектив, воодушевляемый директором (ко-
торый, подавая пример, регулярно выступал 
на концертной сцене как солист и концертмей-
стер), был энергичным, амбициозным, иници-
ативным, и творческая атмосфера в училище, 
что называется, «бурлила через край». Студен-
ты могли по достоинству оценить професси-
онализм своих педагогов, посещая их сольные 
выступления и многочисленные концерты учи-
лищных коллективов.

К примеру, Александр Левин в течение 
года сумел организовать здесь камерный ор-
кестр. Дебютная программа нового коллектива, 
включавшая классические шедевры: Сoncerto 
grosso Г. Ф. Генделя, «Прощальную» симфонию 
Й.  Гайдна, скрипичные концерты А.  Вивальди 
(солировал выпускник РГМПИ Рафаэль Кон-
сон), – имела огромный успех. 

Несколько позже, силами преподавате-
лей струнного и духового отделений училища, 
Александр Левин создал при городском Доме 
культуры «Дружба» великолепный эстрад-
но-джазовый оркестр. Основой репертуара, 
исполняемого этим коллективом, стали про-
славленные джазовые хиты 1930–1940-х годов. 
Концерты оркестра приобрели большую попу-
лярность у майкопчан. 

По инициативе известной адыгейской певи-
цы Гошнау Самоговой для участия в её концерт-
ных выступлениях был сформирован квинтет 
из преподавателей училища – 2 скрипки, альт, 
виолончель и фортепиано (трое участников – 
молодые выпускники РГМПИ). Этот коллектив, 
наделённый филармоническим статусом, вёл 
активную гастрольную деятельность, сопровож
дая певицу в её поездках по Адыгее и городам 
Краснодарского края, выступал в Сухуми, Чер-
кесске, Нальчике. 

Симфонический же оркестр – основа основ 
струнного и духового отделений – существовал 
в училище с середины 1960-х годов. Ввиду отсут-
ствия подобного коллектива в штате филармо-
нии, симфонический оркестр училища приоб-
рёл в культурной жизни ААО, что называется, 
«статусную» функцию, неизменно участвуя во 
всех официальных торжествах, праздничных 
концертах, представляя Адыгею на разнооб
разных мероприятиях в Майкопе, Краснода-
ре, Новороссийске, Туапсе, Сухуми, Черкесске, 
Нальчике. С оркестром неоднократно выступа-

ли солисты Адыгейской и Краснодарской фи-
лармоний, ведущие преподаватели РГМПИ и 
Саратовской консерватории, регулярно приез-
жавшие в Майкоп для оказания методической 
помощи. Для ежегодных отчётных концертов 
оркестра всегда было характерно стремление 
показать основательную профессиональную 
подготовку и серьёзный уровень исполняемых 
программ.

В юбилейном для РГМПИ 1992 году, когда 
институт был переименован в Ростовскую госу-
дарственную консерваторию им. С. В. Рахмани-
нова, некоторыми исследователями отмечался 
весьма существенный вклад вуза в становление 
и развитие академических тенденций приме-
нительно к ряду областей исполнительства. 
Так, в статье Т.  Франтовой указывалось, что в 
отечественной музыкальной культуре сложи-
лись особые условия для активной профес-
сионализации исполнительства на народных 
инструментах [3, с. 58]. Действительно, педаго-
гам РГМПИ на протяжении 1970–1980-х годов 
удалось воспитать немало замечательных на-
родников-инструменталистов академического 
профиля, о чем свидетельствует внушительный 
список призовых мест, завоёванных выпускни-
ками института на исполнительских состязани-
ях различного ранга.

Высокий уровень профессиональной подго-
товки, демонстрируемый факультетом народ-
ных инструментов РГМПИ, был тогда же по 
достоинству оценён майкопчанами. Во второй 
половине 1970-х – начале 1980-х годов к работе 
на отделении народных инструментов музы-
кального училища один за другим приступи-
ли 8  выпускников донского вуза. Именно они 
сформировали ядро педагогического коллекти-
ва отделения, именно их студенты вскоре доби-
лись побед на краевых и зональных конкурсах. 
С тех пор выпускники соответствующих классов 
училища регулярно пополняли ряды абитури-
ентов Ростовской консерватории, а некоторые 
сегодня являются нашей совместной гордостью. 
Речь идёт о воспитанниках А. Стефаненко – ба-
янистах Андрее Полуне и Борисе Полуне, ещё 
во время учебы в Майкопе становившихся лау-
реатами различных конкурсов3. На протяжении 
1990–1991 годов, будучи студентами РГМПИ, в 
составе трио баянистов они триумфально вы-
ступили на Всероссийском (I  премия), а затем 
и на Международном конкурсе во Франции 
(Гран-при и золотая медаль). 

Стремясь реализовать свой исполнитель-
ский потенциал, А. Стефаненко вместе с други-
ми преподавателями училища создал квартет 
народных инструментов. В репертуаре ансамб
ля были представлены обработки популярных 
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русских народных песен, фантазии на адыгские 
народные темы и песни адыгейских компози-
торов. Эти произведения для вновь созданного 
коллектива сочинялись ещё одним выпускни-
ком РГМПИ – композитором Василием Вол-
ченко, в то время преподавателем теоретиче-
ского отделения (сейчас В. Волченко проживает 
в Краснодаре). 

Вскоре ансамбль пригласили на работу в 
Адыгейскую областную филармонию, где с ним 
выступали известные вокалисты – братья Вяче-
слав и Чеслав Анзароковы, Д. Бадже, С. Дауто-
ва. В 1982 году квартет народных инструментов, 
вместе с упоминавшимся фортепианным квин-
тетом, участвовал в концертных программах 
Дней культуры Адыгеи в Болгарии, приурочен-
ных к празднованию 60-летия СССР.

Но, пожалуй, самыми яркими и примеча-
тельными достижениями в профессиональной 
деятельности училищного отделения народ-
ных инструментов указанного периода были 
выступления оркестра русских народных ин-
струментов. У истоков данного коллектива сто-
ял один из наиболее интересных и разносторон-
них воспитанников училища (первый выпуск 
1964 года) – Анатолий Шипитько4. Он органи-
зовал студенческий оркестр фольклорного типа, 
с использованием традиционных скоморошьих 
инструментов.

Творческие возможности коллектива были 
убедительно продемонстрированы уже в ходе 
I Северокавказского конкурса оркестров му-
зыкальных училищ (1975), где майкопчан на-
градили Дипломом лауреата I  степени. На 
протяжении следующего десятилетия, участ
вуя в аналогичных конкурсах, оркестр триж-
ды становился лауреатом II  степени. С 1986 
года оркестром руководит выпускник РГМПИ 
В.  Выростков. О сохраняющейся тенденции к 
возрастанию исполнительского уровня студен-
ческого коллектива свидетельствуют его победы 
на упомянутых конкурсах 1998, 2001, 2004 годов. 
В 2007 году оркестр признавался лучшим кол-
лективом Южного федерального округа.

Адам Асхадович Ханаху – пианист по ос-
новной специальности – огромное внимание 
уделял развитию фортепианного отделения 
училища. Я хорошо помню тот дух соревнова-
тельности, которым была насыщена «грозовая» 
атмосфера пианистических «баталий» между 
студентами классов Н.  К. Сосновой, К.  К. Зам-
шевой, Е. Н. Баркан, М. Е. Марченко, А. А. Ха-
наху, А.  В. Дорониной. Подобная атмосфера 
заражала, вдохновляла, двигала будущего ис-
полнителя-концертанта вперёд, к завоеванию 
очередных творческих вершин. Она воодушев-
ляла даже студентов-теоретиков, зачастую осва

ивавших курс общего фортепиано под руко-
водством названных преподавателей. Мудрые 
педагоги, формулируя художественные требо-
вания к своим подопечным, не воспринимали 
пианистов и теоретиков порознь, за что я очень 
благодарна родному училищу.

Наше фортепианное отделение – самое 
большое, востребованное и продуктивное. 
Общее количество пианистов – выпускников 
Майкопского училища – достигло почти 900 
человек. Лучшие из них продолжили свое об-
учение в различных вузах страны: Московской, 
Санкт-Петербургской, Саратовской, Астрахан-
ской и, конечно, Ростовской консерваториях. 
Среди этих выпускников есть лауреаты между-
народных конкурсов, чьими успехами все мы по 
праву гордимся. 

Следует заметить, что с 1980 года, как толь-
ко РГМПИ развернул активную «конкурсно- 
олимпиадную» работу среди училищ Север-
ного Кавказа, студенты из Адыгеи являются 
постоянными участниками и победителями 
соответствующих творческих состязаний. На 
протяжении 1981–2013  годов 20 студентов упо-
мянутого отделения становились победителя-
ми Северокавказских и Южно-Российских фор-
тепианных конкурсов, Региональных конкурсов 
молодых концертмейстеров в Ростове-на-Дону. 
Четыре выпускника училища: К. Попандопуло, 
Т. Хусниярова, С. Гонежук, М. Перекрест – после 
окончания консерватории продолжили свое 
образование в ассистентуре-стажировке РГК, а 
З.  Тлехурай обучалась в аспирантуре. Следует 
также назвать имена выпускников фортепиан-
ного отделения – нынешних преподавателей и 
концертмейстеров Ростовской консерватории: 
это Е.  Пономарёва, Л.  Макарова, О.  Шанкиева, 
З.  Тлехурай. На отделении фортепиано АРКИ 
в настоящее время 35% педагогов – выпускники 
РГК разных лет.

Невероятно крепки связи с Ростовской кон-
серваторией у теоретического отделения Кол-
леджа. Его преподаватели, в значительной сво-
ей части (80%), – «родом из Ростова», и все они 
являются бывшими выпускниками Майкопско-
го училища. Среди них есть упоминавшееся 
«старшее поколение» (вернулось из РГМПИ в 
конце 1970-х – начале 1980-х годов), «среднее» – 
Е.  Осаковская и М.  Скоркина (рук. – А.  М. Цу-
кер), «молодое» – С.  Стефаненко (рук. – Т.  В. 
Франтова). 

Начиная с первой зональной олимпиады 
по музыкально-теоретическим дисциплинам 
(1980  год), майкопчане регулярно становились 
победителями и призёрами подобных соревно-
ваний, демонстрируя хорошую, добротную «ро-
стовскую» школу подготовки. Ярким подтверж-
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дением этому служат и результаты недавней, 
XXV Южно-Российской музыкально-теорети-
ческой олимпиады, проходившей в апреле 2014 
года. Четыре студента АРКИ (кл. преп. М. Скор-
киной) завоевали все главные призы по теоре-
тическим дисциплинам: «Гран-при» и 1–3 места 
– по сольфеджио, 1 место – по гармонии. Еже-
годно выпускники теоретического отделения 
становятся студентами РГК по специальности 
«Музыковедение». Указанный процесс длится 
уже более 40 лет: начало ему было положено в 
1973 году Г. Савицкой и О. Никитиной. В общей 
сложности за рассматриваемый период на дан-
ную специальность ростовского вуза поступило 
свыше 40 абитуриентов-майкопчан. Трое из них 
обучаются сегодня в аспирантуре РГК.

В повседневной работе отделения теории 
музыки АРКИ широко используются новей-
шие методические разработки, научные труды 
музыковедов – преподавателей Ростовской кон-
серватории по актуальным проблемам теории 
и истории музыки, что позволяет быстро внед
рять интерактивные, мультимедийные фор-
мы обучения на уроках сольфеджио, вводить в 
учебный план новые дисциплины (к примеру, 
«История стилей музыкальной эстрады»). Это-
му способствовали, в частности, мастер-клас-
сы В.  Ф. Красноскулова, на которых он демон-
стрировал обширный потенциал авторского 
мультимедийного проекта «ИРМУС», благо-
приятствующего развитию музыкального слу-
ха и памяти. Соответствующее пособие ныне 
используется в курсе сольфеджио, изучаемом 
студентами всех специальностей колледжа.

Следует заметить, что функция региональ-
ного научно-методического центра выполняет-
ся РГК безукоризненно. Об этом свидетельству-
ют ежегодно проводимые вузом методические 
конференции педагогов музыкальных училищ 
Юга России. На конференциях обсуждает-
ся широкий спектр актуальных проблем, ха-
рактерных для нынешнего состояния препо-
даваемых дисциплин – камерного ансамбля, 
концертмейстерского класса, фортепианного ду-
эта, ансамбля народных инструментов; здесь же  
освещаются художественно-стилистические и 
технологические аспекты исполнительской ин-
терпретации, разнообразные вопросы, относя-
щиеся к освоению гармонии, методики препо-
давания музыкально-теоретических дисциплин, 
теории исполнительства на духовых инструмен-
тах, и многое другое.

С открытием Диссертационного совета при 
РГК (1994 год) упомянутым методическим кон-
ференциям сопутствуют научные, посвящённые 
рассмотрению самых различных проблем со-
временной музыкальной культуры. Благодаря 

организации собственного издательства у РГК 
появилась реальная возможность оперативного 
выпуска тематических сборников статей (в част-
ности, по итогам конференций), многочислен-
ных методических работ, учебных пособий, мо-
нографий и, что особенно важно, дальнейшего 
распространения этой продукции в Северокав-
казском регионе.

В настоящее время библиотеки АРКИ и 
Института искусств АГУ укомплектованы этой 
современной, прекрасно оформленной литера-
турой – методическими, нотными и книжными 
изданиями Ростовской консерватории. Упомя-
нутые публикации оказывают существенную 
помощь музыкантам-педагогам Адыгеи в их 
повседневной работе.

Еще одной традиционной формой методи-
ческой помощи, сопровождаемой, как правило, 
открытыми уроками и консультациями, являет-
ся ежегодное участие ведущих преподавателей 
РГК в работе Государственных экзаменацион-
ных комиссий. Начиная со второй половины 
1970-х годов, Майкопское училище не изменяло 
собственным критериям выбора приглашаемых 
председателей ГЭК – ими обязательно становят-
ся представители Ростовской консерватории.

Примеру Колледжа последовал музыкаль-
но-педагогический факультет, а затем откры-
тый на его основе (в 1997 году) Институт искусств 
Адыгейского государственного университета. 
На протяжении четверти века Институт с завид-
ным постоянством приглашает заведующего 
кафедрой истории музыки РГК А. М. Цукера в 
качестве председателя Государственной аттеста-
ционной комиссии. Его личный вклад, наряду с 
активным содействием членов руководимой им 
консерваторской кафедры, в становление науч-
ного потенциала вновь созданного факультета 
(прежде всего – кафедры теории, истории му-
зыки и методики музыкального воспитания) пе-
реоценить невозможно. С момента основания 
Института искусств, в течение 4 лет, доктора 
искусствоведения А. М. Цукер, А. Я. Селицкий, 
Е.  Г. Шевляков работали в АГУ внештатными 
профессорами по специальности «Инструмен-
тальное исполнительство» (бакалавриат). Ме-
тодическая помощь, оказываемая ими препо-
давательскому коллективу Института в целом, 
также представляется весьма значительной.

Осенью 2003 года в Диссертационном совете 
Ростовской консерватории состоялась защита 
кандидатской диссертации, подготовленной ди-
ректором Института искусств Н. Л. Чепниян (на-
учный руководитель – А. М. Цукер). В 2008 году 
здесь же защитила кандидатскую диссертацию 
выпускница РГМПИ, завуч Колледжа искусств 
Е. Л. Гогина (научный руководитель – кандидат 
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искусствоведения, профессор Института ис-
кусств АГУ А. Н. Соколова). В 2006 и 2012 годах, 
под научным руководством доктора искусство-
ведения, профессора Т. С. Рудиченко, состоялись 
успешные защиты кандидатской и докторской 
диссертаций ещё одного члена кафедры теории, 
истории музыки и методики музыкального вос-
питания Института – С. И. Хватовой.

В настоящее время научно-методический 
рейтинг упомянутой кафедры является одним 
из самых высоких среди 54 аналогичных под-
разделений университета, тогда как Институт 
искусств по результатам научной деятельности 
на протяжении последних 5  лет удерживает 
позиции в лидирующей тройке среди 12  фа-
культетов вуза. Дипломные работы студентов 
Института более 30  раз становились победите-
лями конкурсов на лучшую научную студенче-
скую работу, проводимых Министерством об-
разования РФ. Стремительному процессу роста 
научного потенциала Института, безусловно, в 
большой мере способствовали программы по-
вышения уровня квалификации его преподава-
телей, осуществляемые под патронажем РГК.

В связи с постоянно возрастающими требо-
ваниями со стороны Минобразования и Мин-
культа к лицензионным, аккредитационным 
показателям учебных заведений, весьма суще-
ственное значение для музыкального образова-
ния Адыгеи приобретает сегодня и деятельность 
консерваторского Центра дополнительного 
профессионального образования. Его активная 
работа с момента организации (1995 год) позво-
ляет педагогам республики не только периоди-
чески проходить краткосрочные курсы (72 часа), 
но и овладевать новыми специализациями. Это 
благоприятствует интенсивному расширению 
профессионального кругозора в условиях стре-
мительно развивающегося социокультурного 
пространства, актуальных «рыночных» тен-
денций современного музыкального образо-
вания. Чрезвычайно востребованной является 
недавняя инициатива Центра – курсы повыше-
ния квалификации, что называется, «на дому». 
Учебное заведение само выбирает необходимые 
программы из «ассортимента», предлагаемого 
вузом, согласовывает оптимальные сроки; затем 
педагоги консерватории выезжают в регион, на 
месте организовывая учёбу и, после её заверше-
ния, выдавая участникам сертификаты о прой-
денном курсе. В условиях скудного бюджетного 
финансирования командировочных расходов 
упомянутая форма оказалась подлинной на-
ходкой – благодаря выездным сессиям в АРКИ 
на протяжении 2013 года смогли повысить ква-
лификацию сразу 36 преподавателей (по трём 
различным программам).

Так, при содействии консерваторского Цен-
тра, заслуженная артистка России, народная ар-
тистка Республики Адыгея Т. Р. Нехай овладела 
дополнительной специализацией «Преподава-
тель эстрадного вокала», после чего возглавила 
эстрадное отделение Колледжа искусств, кото-
рое является наиболее привлекательным для 
абитуриентов. Позднее Институт искусств АГУ 
также ввёл специализацию «Эстрадный вокал» 
в соответствующие учебные планы, пригласив 
Т. Р. Нехай вести названный курс. В результате 
выпускники Колледжа смогли продолжать своё 
обучение у любимого преподавателя на вузов-
ском уровне, тем более что Институт искусств 
привлекает их перспективной работой в студен-
ческом музыкальном театре «Арт-Ритон».

Указанный театр, выросший из недр само-
деятельного фестивального движения, сегодня 
принадлежит к числу автономных структур 
университета. Здесь любая деталь проекта – от 
сценария, постановочного решения, аранжи-
ровок до записи фонограмм и декораций – 
разрабатывается и воплощается преподавате-
лями, студентами и выпускниками Института 
искусств. Каждый спектакль, подготовленный 
театром, становится ярким событием в куль-
турной жизни республики. Мощный темпера-
мент молодости, энергия, нередко брызжущая 
через край, сценическая дерзость, порой на 
грани «фола», в сочетании с яркими, профес-
сионально поставленными голосами солистов 
(некоторые из них уже являются лауреатами 
российских и международных конкурсов), – всё 
это по достоинству смогли оценить и студен-
ты ростовских вузов, побывавшие на гастроль-
ных спектаклях театра – мюзиклах «Ромео и 
Джульетта» в Областном академическом мо-
лодежном театре (2012) и «Дон Жуан» в Кон-
гресс-холле Ростовского технологического  
университета (2013).

Современный период развития музыкально-
го образования в Адыгее связан с решением це-
лого ряда проблем, относящихся к России в це-
лом и государственной культурной политике в 
регионах. Мне уже приходилось рассматривать 
указанные проблемы в своих публикациях (см., 
например: [5]). Столь масштабная тема, разуме-
ется, требует более обстоятельного освещения, 
обнаруживая при этом целый ряд «перекличек» 
с Ростовской консерваторией. Она – подлинная 
Alma mater, всегда готовая прийти на помощь 
своим питомцам. Её двери, как и много лет на-
зад, гостеприимно открыты для всех выпуск-
ников, а давняя история нашей любви никогда 
не будет дописана до конца, вновь и вновь на-
ходя продолжение в сменяющихся поколениях  
молодых музыкантов.
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1	 Вернувшись в Майкопское училище 
после окончания РГМПИ в 1976 году, З. И. Ху-
нагова с 1978 по 2012  годы возглавляла струн-
ное отделение, которое именно под её руковод-
ством стало одним из лучших среди училищ 
Северного Кавказа. Об этом свидетельствуют 
многочисленные победы студентов отделения 
(прежде всего, учеников З.  И. Хунаговой) на 
конкурсах в РГК. Её вклад в развитие препода-
вания игры на скрипке в училище, ДМШ, не-
устанная пропаганда любимого инструмента 
среди детей были отмечены заслуженными на-
градами – почётными званиями заслуженного 
деятеля искусств Республики Адыгея и заслу-
женного работника культуры Российской Фе-
дерации.

2	 За большой вклад в развитие профес-
сионального музыкального образования и 
исполнительского искусства, а также подго-
товку высококвалифицированных музыкан-

тов-инструменталистов для Республики Адыгея 
А. В. Сахаров был удостоен почётного звания за-
служенного деятеля искусств РА.

3	 После окончания РГМПИ А. Полун воз-
вратился в Адыгейское музыкальное училище, 
где с 1999 года является зав. отделением народ-
ных инструментов. С 1993 года – солист орке-
стра народных инструментов «Русская удаль». 
За большой вклад в развитие музыкальной 
культуры республики ему было присвоено по-
чётное звание заслуженного артиста РА. 

4	 Анатолий Васильевич Шипитько – за-
служенный артист России, народный артист 
РА. С 1993 года является художественным ру-
ководителем и главным дирижером оркестра 
народных инструментов «Русская удаль» Госу-
дарственной филармонии РА. Шесть солистов 
данного коллектива – выпускники РГК: А.  По-
лун, Е.  Полун, Е.  Стефаненко, В.  Выростков, 
С. Маслов, Г. Шамрай.
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МУЗЫКАЛЬНОЕ ОБРАЗОВАНИЕ АДЫГЕИ 
И РОСТОВСКАЯ КОНСЕРВАТОРИЯ. 

МОЙ ПУТЬ К ЛИЕ ЯКОВЛЕВНЕ ХИНЧИН

В публикуемой статье отмечается, что про-
фессиональное становление и дальнейшая на-
учно-методическая, организационная и про-
светительская деятельность автора – одного из 
ведущих музыковедов современной Адыгеи – на 
протяжении четырёх последних десятилетий 
тесно связаны с Ростовским музыкально-педаго-
гическим институтом (ныне Ростовской консер-
ваторией). Этот период отмечен также весьма 
продуктивным развитием адыгейской музы-
кальной культуры, включая академическое на-
правление в музыкальном исполнительстве и 
образовании. Плодотворные регулярные кон-
такты между специалистами Ростова-на-Дону 

и Майкопа имеют основополагающее значение 
для творческой самореализации крупнейших 
представителей музыкального искусства Ады-
геи. Вот почему авторские воспоминания о го-
дах обучения в РГМПИ, о «школе профессио-
нализма», пройденной под руководством Л. Я. 
Хинчин, соотнесены с «историческими хрони-
ками» адыгейской музыкальной культуры 1970–
2000-х годов.

Ключевые слова: Республика Адыгея, Ростов-
ский музыкально-педагогический институт – Ро-
стовская консерватория, Майкопское музыкаль-
ное училище – Адыгейский республиканский 
колледж искусств, Л. Я. Хинчин, А. А. Ханаху.

MUSICAL EDUCATION OF THE REPUBLIC 
OF ADYGHEA AND THE ROSTOV CONSERVATOIRE. 

MY WAY TO LEAH JAKOVLEVNA KHINCHIN

This article notes that professional develop-
ment and further scholar, methodical, organiza-
tional and enlighten work of the author (which is 
one of the leading musicologists of modern Adyg-
hea) during the last four decades is closely linked 
with the Rostov musical-pedagogical institute 
(now the Rostov conservatoire). This period was 
also marked by very productive development of 
Adyghei musical culture, including academic di-
rection in musical performing art and education. 
Fruitful regular contacts between specialists of 
Rostov-on-Don and Maikop are of fundamental 

importance for creative self-realization of the most 
prominent representatives of the musical art of 
the Republic of Adyghea. That’s why the author’s 
memoires about the years of training in RSMPI 
and «school of professionalism» completed under 
the supervising of L. Khinchin are referred to the 
«historical chronicles» of Adyghei musical culture 
of the 1970–2000s.

Key words: Republic of Adyghea, Rostov musi-
cal-pedagogical institute, Maikop music college – 
Adyghei Republican college of arts, L.  Khinchin, 
A. Khanakhu.
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Писать о столь выдающихся педагогах, 
какими были профессора А.  П. Зда-
нович и Л.  Я. Хинчин, почётно – и, 

вместе с тем, очень трудно. Они, в сущности, 
явились моими творческими родителями, бла-
годаря которым я стал певцом, а впоследствии 
и вокальным педагогом, продолжающим их 
традиции. Это были подлинные мастера пе-
дагогического искусства, умевшие подобрать 
ключ к каждому ученику и щедро делившиеся 
накопленным опытом со своими воспитанни-
ками. Александр Павлович и Лия Яковлевна 
всегда служили для меня примерами высоко-
го профессионализма, глубокой эрудиции и 
подлинной человечности. Воспоминания о них 
– своего рода эталон, с которым я до сих пор све-
ряю собственные достижения в педагогике.

Певец-баритон А.  П. Зданович в 1936 году 
окончил вокальный факультет Ленинградской 
консерватории (класс Л.  М. Образцова). По за-
вершении учёбы выступал на сценах Ленин-
градского (1936–1940, 1946–1947) и Киевского 
(1947–1950) театров музыкальной комедии, Куй-
бышевского театра оперы и балета (1940–1946). 
На протяжении 1950–1958 годов преподавал в 
Саратовской, позднее – в Новосибирской кон-
серваториях. В Ростовском музыкально-педаго-
гическом институте Александр Павлович сфор-
мировал кафедру сольного пения и руководил 
ею в течение десяти лет. Кандидат искусствове-
дения, автор книги «Вопросы вокальной мето-
дики» (1956).

Л.  Я. Хинчин в 1938 году с отличием окон-
чила Киевскую консерваторию; здесь же с 1938 
по 1941 годы училась в аспирантуре, консуль-
тировалась у Б. В. Асафьева. Работала концерт-
мейстером в классе профессора К.  И. Брун, 
под руководством которой формировались 
вокально-педагогические навыки Лии Яков-
левны. Защитила кандидатскую диссертацию 
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в самом начале Великой Отечественной войны. 
В послевоенный период была назначена дека-
ном вокального факультета, возглавляла кафе-
дру истории русской музыки. Позднее, с 1949 
по 1957 годы, работала в Саратовской консер-
ватории, где благодаря её ходатайству начал 
преподавать и А. П. Зданович. Тогда же возник 
замечательный творческий тандем будущих 
супругов: Лии Яковлевне, аккомпанировав-
шей студентам в классе Александра Павлови-
ча, очень пригодился прежний концертмей-
стерский опыт. В 1957 году Л.  Я. пригласили 
на должности заведующей кафедрой истории 
музыки и педагога класса камерного пения в 
Новосибирскую консерваторию. Десять лет 
спустя, когда в Ростове-на-Дону открылся му-
зыкально-педагогический институт, Л.  Я. Хин-
чин и А.  П. Зданович переселились на берега 
Дона. Здесь и завершился их научно-творче-
ский и педагогический путь. В 1977 году Лии 
Яковлевне было присвоено учёное звание про-
фессора с едва ли не уникальной формулиров-
кой – «по кафедре истории музыки (класс ка-
мерного пения)».

А.  П. Зданович и Л.  Я. Хинчин совместно 
выпустили целый ряд хороших певцов, среди 
которых – заслуженные и народные артисты, 
заслуженные деятели искусств, профессора и 
доценты консерваторий, солисты музыкаль-
ных театров и концертно-филармонических 
организаций: народный артист СССР Вале-
рий Егудин, народный артист России, лауреат 
Всесоюзного конкурса им. М.  П. Мусоргско-
го, профессор Борис Мазун, народные арти-
сты Украины Светлана Добронравова и Васи-
лий Сорокин, заслуженный артист Украины 
Александр Басалаев, народный артист России 
Александр Ненадовский, заслуженная артист-
ка России, лауреат I  Всесоюзного конкурса 
вокалистов им. М.  И. Глинки Нина Афанасье-
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ва, заслуженный артист России, профессор 
Валентин Мостицкий, заслуженный деятель 
искусств Казахстана Валентина Зеленова, за-
служенный артист России Анатолий Яровой и 
другие. Для всех перечисленных мастеров во-
кального искусства Александр Павлович и Лия 
Яковлевна являются немеркнущими образца-
ми блистательной музыкальности и преданно-
сти избранной профессии.

На всю жизнь мне запомнился прекрасный 
весенний день 26 мая 1968 года, когда я пересту-
пил порог Ростовского музыкально-педагоги-
ческого института, по совету друзей придя на 
кафедру сольного пения для прослушивания и 
консультации. (В ту пору я принимал участие 
в постановках «Народной оперы» при Дворце 
культуры «Ростсельмаш». Накануне, 25 мая, со-
стоялась премьера оперы Ш. Гуно «Фауст», где 
я исполнял партию Валентина. Впоследствии я 
узнал, что А.  П. Зданович со студентами свое-
го класса посетил этот спектакль.) Поднимаясь 
на второй этаж, я встретил на лестничной пло-
щадке худенькую женщину среднего роста с 
сигаретой в руке и поздоровался. В кафедраль-
ном классе меня ожидал подтянутый, энергич-
ный седовласый мужчина; это и был Александр 
Павлович. Он обратился ко мне с вопросами, а 
затем попросил спеть какие-либо номера из 
подготовленного репертуара. Я передал ноты 
концертмейстеру Р. В. Петровской. «Что вы хо-
тите исполнить?» – поинтересовался А. П. Пока 
мы разговаривали, в класс вошла женщина, с 
которой мы встретились на лестнице, присела 
за стол и приготовилась слушать (как мне рас-
сказывали позднее, Лия Яковлевна регулярно 
присутствовала на подобных консультациях).  
Я сказал, что могу спеть речитатив и каватину 
Валентина из оперы «Фауст», романс «Бескрай-
нее поле» Н.  Лысенко и русскую народную 
песню «Когда я на почте служил ямщиком». 
Прослушав эти произведения, Александр Пав-
лович одобрительно кивнул головой и спро-
сил: «А что у вас ещё подготовлено?». Я пока-
зал ноты арии Евгения Онегина и эпиталамы 
Виндекса из оперы «Нерон» А.  Рубинштей-
на. «Хорошо, приходите поступать». Вскоре, 
успешно сдав экзамены, я был зачислен в ряды 
студентов Ростовского музыкально-педагоги-
ческого института.

С волнением я шёл на первый урок по специ-
альности 2  сентября 1968 года. Александр Пав-
лович выглядел бодрым и пребывал в хорошем 
настроении. «Ну что, начнём, пожалуй!» – ска-
зал он и взял на рояле трезвучие Ре мажор. Вни-
мательно слушая, как я распеваюсь, он продви-
гался по диапазону всё выше; на самой высокой 
ноте остановился, кашлянул: «Н-да...» – и спро-

сил: «Легко ли вам было петь верхнюю ноту?» 
Я утвердительно кивнул головой. Александр 
Павлович задумался и сделал вывод: «Полагаю, 
вы всё-таки тенор». Так началась кропотливая, 
долгая работа по формированию «теноровой 
специфики» моего голоса. Сложность заклю-
чалась в том, что мы с педагогом просмотрели 
немало оперных партий для тенора, но вслед за 
арией Германа из «Пиковой дамы» я мог сразу 
же спеть Онегина, за Пинкертоном из «Мадам 
Баттерфляй» Пуччини – эпиталаму Виндекса, 
при этом голос звучал в обоих «амплуа» при-
мерно одинаково.

Весной 1969 года в нашем институте побы-
вала Методическая комиссия из Москвы во 
главе с профессором Н.  Д. Шпиллер. Алек-
сандр Павлович подготовил к прослушиванию 
весь свой класс, попросив комиссию обратить 
на меня особое внимание. Я, конечно, очень 
волновался. Но, собравшись с духом, спел ари-
озо Германа, потом – арию Онегина (о чем по-
просили члены комиссии). Возникла заминка, 
специалисты обсудили услышанное и вновь 
предложили мне исполнить ариозо Германа.  
В итоге Н. Д. Шпиллер признала правоту мое-
го педагога, сделав заключение: «Тенор; требу-
ет крайне осторожного подхода к выбираемо-
му репертуару».

В оперном классе мне предложили разучить 
дуэт Любавы и Садко из оперы Римского-Кор-
сакова «Садко». В тесситуре, соответствующей 
«крепкому» тенору, петь оказалось легко и 
удобно. С тех пор и началась моя работа над  
теноровой программой.

В классе А. П. Здановича и Л. Я. Хинчин ца-
рила творческая атмосфера, сочетаемая со стро-
гой дисциплиной. У студентов целенаправлен-
но вырабатывались важнейшие человеческие 
качества: скромность, доброжелательность к 
товарищам, настойчивость в преодолении труд-
ностей, светлое, жизнерадостное восприятие 
окружающей действительности. Мои педагоги 
умели мягко, спокойно, предметно анализи-
ровать недостатки своих учеников, никогда не 
задевая чьего-либо самолюбия, являлись при-
мером честности и добросовестности в своих 
суждениях и оценках.

На определённом этапе обучения Алек-
сандр Павлович и Лия Яковлевна терпеливо 
отрабатывали технические приёмы, стараясь 
обнаружить и развить лучшие стороны даро-
вания каждого воспитанника. При этом уче-
ники редко удостаивались больших похвал в 
собственный адрес. Обычно А. П. говорил: «На 
уровне достигнутых успехов». Всегда требова-
тельные, Александр Павлович и Лия Яковлевна 
не позволяли студентам «почивать на лаврах», 
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довольствуясь ранее показанными результата-
ми. Поначалу основное внимание уделялось 
техническим навыкам звукообразования, кон-
тролю певческого тона, вообще построению 
прочного фундамента для дальнейшей, более 
сложной работы над развитием голоса. У мно-
гих студентов имелись различные недостатки, 
исправление которых требовало много време-
ни и сил. Нередко Александр Павлович и Лия 
Яковлевна начинали свои занятия с бесед, вы-
являя наклонности, интересы, изучая различ-
ные стороны психики будущих оперных и ка-
мерных певцов.

Александр Павлович придавал большое 
значение развитию певческого дыхания. «Глав-
ное, – подчёркивал он, – это умение экономно 
распределять дыхание, использовать плавный 
вдох». Техника владения певческим дыханием 
осваивалась путём продолжительной трени-
ровки на звуке. Александр Павлович говорил: 
«Спокойное, непринуждённое дыхание (ниж-
нерёберное – диафрагматическое) способству-
ет правильному ощущению опоры звука на 
дыхании и освобождает гортань от напряже-
ния». Педагог требовал во время пения стоять 
ровно, не опуская грудь. Эти установки помо-
гали в течение всего процесса упражнений 
петь на дыхании.

Александр Павлович просил: «Бери дыхание, 
как вдыхаешь аромат роз». Дыхание никогда не 
рассматривалось в отрыве от звука. А.  П. гово-
рил: «Дыхание – это смычок скрипки». Процесс 
освоения певческого дыхания долог, от умения 
гибко использовать соответствующие навыки 
зависят звучание голоса, вокальная техника и 
выразительность, над чем кропотливо работали 
мои педагоги.

Атака звука в основном применялась мяг-
кая. Для устранения различных недостатков 
рекомендовалось иногда прибегать к исполь-
зованию придыхательной атаки, но чаще всего 
указанный её вид рассматривался как вспомо-
гательное средство. В зависимости от художе-
ственных задач также допускалось применение 
конкретного вида атаки. Александр Павлович 
и Лия Яковлевна внимательно следили за тем, 
чтобы атака не была чрезмерно жёсткой (по 
причине вялости голосового аппарата или сла-
бого смыкания голосовых складок), опасаясь 
вероятного пересмыкания. Они вновь и вновь 
указывали на недопустимость чрезмерной 
форсировки и напряжения в момент атаки: на-
чинать звук нужно точно, определённо, одна-
ко без излишнего нажима. Иногда, в качестве 
временного приёма, твёрдая атака в обучении 
допускалась, хотя и не акцентировалась. Под 
опорой звука подразумевалась верная коорди-

нация работы голосового аппарата; при этом 
ощущение опоры звука достигалось не сразу, а 
по мере освоения вокальной техники.

Огромное значение придавалось моими 
педагогами высокой позиции звука. На заняти-
ях в камерном классе Лия Яковлевна нередко 
показывала, как нужно петь в высокой пози-
ции, и сразу становилось понятно, где и поче-
му ты допустил ошибку. Показы Александра 
Павловича были просто блестящими, все мы 
старались ему подражать. Студенты приуча-
лись петь закрытым ртом – «немым звуком», 
что позволяло найти правильное ощущение 
верхних резонаторов. «Умение использовать 
головные регистры способствует полётности, 
яркости звучания», – говорил А.  П. Зданович. 
Существенная роль отводилась и грудному ре-
зонированию, при котором звук становился 
более объёмным, насыщенным. (Чтобы мо-
лодой певец мог в этом убедиться, Александр 
Павлович советовал приложить руку к груди 
и ощутить вибрацию на нижнем участке диа-
пазона.) Многие упражнения включали в себя 
нисходящее движение мелодии. Головное ре-
зонирование как бы усиливалось на нижних 
звуках. Александр Павлович повторял излюб
ленное выражение К.  Эверарди: «Голова – на 
грудь, грудь – на голова», тогда для меня непо-
нятное; сейчас же я часто повторяю эту фор-
мулу своим студентам, указывая, что речь идёт 
о соединении головного и грудного регистров. 
Развитию описываемых резонаторных ощуще-
ний в классе уделялось большое внимание.

О положении гортани во время пения Алек-
сандр Павлович говорил, что она должна быть 
свободна: «Следует петь, ничего не меняя».  
Он считал весьма полезными упражнения на 
слогах «бра-брэ-бри-бро-бру» в восходящем 
движении (по полутонам, диапазон – терция), 
которые позволяли снять напряжение квадрат-
ных мышц, обеспечивая свободное положение 
гортани.

Работа над дикцией рассматривалась (осо-
бенно Лией Яковлевной в камерном классе) как 
существенный фактор художественной вырази-
тельности. Мои педагоги требовали чётко про-
износить согласные, ведь, как говорится, «глас-
ные – кисель, согласные – берега». При этом 
надлежало не терять основного в пении – канти-
лены, протяжности звучания; рекомендовалось 
не разрывать звук, тянуть его, слитно пропевая 
гласные.

Благодаря сонорным согласным «м», «н», 
«л» вырабатывалась близость произношения в 
звучании голоса. Александр Павлович охотно 
использовал упражнения на гласных «и», «е», 
комментируя свой выбор следующим обра-
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зом: «Кто может петь “и”, “е”, тот долго будет 
петь». Гласная «и», к примеру, способствовала 
преодолению вялости звука, становившегося 
более собранным. Добиваясь чёткости дикции 
в пении, мои педагоги следили, чтобы певче-
ская дикция не переходила в речевую. Стре-
мясь достичь однородного звучания гласных, 
следовало пропевать слоги «ма», «мэ», «ми», 
«мо», «му» на одной высоте (в пределах тер-
ции или кварты). Благодаря этому улучшался 
тембр, звук приобретал благородную окраску, 
возникали красивые обертоны. Много внима-
ния уделял Александр Павлович сглаживанию 
переходных звуков, добиваясь их прикрытия 
и однородного звучания. Процесс расшире-
ния верхней части диапазона, как правило, 
не предполагал специального «вытягивания» 
крайних высоких нот; обычно они появлялись 
в пассажах как проходящие, благодаря чему со 
временем достигалась необходимая естествен-
ность исполнения. 

Большое внимание в классе уделялось чис
тоте интонации. Особенно хочется отметить 
кропотливую работу совместно с Лией Яков-
левной над вокальным циклом Шумана «Лю-
бовь поэта», где выверялись каждая нота, каж-
дый штрих, каждый нюанс. Л. Я. не допускала 
поблажек, мотивируемых недостатком ис-
полнительского опыта у конкретного студен-
та, требуя строгого выполнения всех указаний  
автора.

Музыкально-художественное становление 
будущих вокалистов протекало одновремен-
но с техническим. Эти стороны профессио-
нального развития были тесно взаимосвязаны.  
С первых уроков предполагалось осмысленное 
и выразительное исполнение самого неслож-
ного романса или песни. Мои педагоги ука-
зывали, что интенсивное художественное вос-

питание содействует полноценному развитию 
вокальной техники. Стремление к абстрактно-
му «красивому звуку», изолированному от ре-
шения определённых творческих задач, непри-
емлемо. «Совершенное владение голосовым 
аппаратом помогает художественному испол-
нению, но и художественное воспитание по-
могает совершенствовать вокальную технику»,– 
отмечали А. П. Зданович и Л. Я. Хинчин. Певец, 
владеющий обширным вокально-техническим 
арсеналом при дефиците выразительности, за-
ведомо окажется не в состоянии создать убеди-
тельный музыкальный образ. Подобное испол-
нение, фактически лишённое художественной 
глубины, оказывается лишь внешне привлека-
тельным «звукодуйством».

Мои педагоги умело создавали творческий 
контакт со студентами, благодаря которому 
раскрывались потенциальные возможности 
каждого из будущих вокалистов. На каждом 
уроке доминировало приподнятое состояние 
духа, позитивное настроение, способствовав-
шее продуктивности учебного процесса. Ор-
ганизация занятий отличалась целенаправ-
ленностью и ясностью; при этом указания 
Александра Павловича и Лии Яковлевны не 
изобиловали сложными понятиями и терми-
нами – всё было доступно и просто.

А.  П. Зданович и Л.  Я. Хинчин – педагоги 
Божьей милостью – обладали впечатляющей 
профессиональной эрудицией, талантом до-
верительного общения со своими воспитанни-
ками, чуткостью, замечательными человече-
скими качествами. Мы, выпускники их класса, 
стремимся в своей деятельности продолжать 
традиции, заложенные нашими учителями, 
претворять их методические установки, нераз-
рывно связанные с великим наследием русской 
вокальной школы.

ПРОФЕССОРА А. П. ЗДАНОВИЧ И Л. Я. ХИНЧИН: 
МОИ ПЕДАГОГИ И ИХ МЕТОДИЧЕСКИЕ УСТАНОВКИ

Настоящий очерк посвящён педагогическо-
му наследию А. П. Здановича и Л. Я. Хинчин, 
основателей классов сольного и концертно-ка-
мерного пения РГМПИ–РГК им. С.  В. Рахма-
нинова. Автор характеризует методические 
установки выдающихся педагогов в области 
певческого дыхания, атаки звука, работы над 
дикцией, интонирования, взаимодействия 

художественного и технического аспектов об-
учения. Особое внимание уделено психоло-
гической атмосфере, создаваемой в процессе 
занятий и способствующей их максимальной 
продуктивности.

Ключевые слова: А. П. Зданович, Л. Я. Хинчин, 
вокальная методика, голосовой аппарат, худо-
жественное воспитание певца.
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PROFESSORS A. ZDANOVICH AND L. KHINCHIN: 
MY TEACHERS AND THEIR METHODICAL DIRECTIONS

This essay is devoted to the pedagogical heri
tage by A. Zdanovich and L. Khinchin, the foun
ders of solo singing and concert-chamber singing 
classes in the RSMPI – Rostov State Conservatoire. 
The author describes the methodical directions of 
outstanding pedagogues in the field of singer’s 
breathing, sound attack, diction, intonation, inter-

actions between artistic and technical aspects of 
teaching. Special attention is paid to the psycho-
logical atmosphere which creates in the process of 
studies and contributes to their highest produc-
tivity.
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Какой из теоретических проблем музы-
кальной драматургии ни коснись, по-
неволе испытываешь потребность лю-

бое ещё не высказанное соображение окружить 
массой многоступенчатых оговорок, пояснений, 
уточнений. Массив специальной литературы, 
толкующей те или иные аспекты этой области 
науки, огромен. В последние десятилетия она 
пополнилась интересными трудами. Тем не ме-
нее, в соответствии с природой гуманитарного 
знания, исчерпывающего решения всех проблем 
здесь достигнуть невозможно, подобно тому как 
«быстроногий» Ахилл никогда не догонит мед-
лительную черепаху. Но стремление «догнать» 
неистребимо, а потому новые наблюдения бу-
дут накапливаться и приближать нас к более 
глубокому и полному пониманию сути вещей.

На этих страницах речь пойдёт об опе-
ре-драме.

…Тут, как только в тексте появилась дефи-
ниция, претендующая на статус термина, по-
требуются первые неизбежные уточнения. 
Напомним ряд положений, в основном обще-
известных. Среди существующих типологий 
музыкальной драматургии наиболее убеди-
тельной представляется та, в основу которой 
положен фундаментальный различительный 
признак, а именно принадлежность к тому или 
иному роду искусства. Исходя из этого критерия, 
выделяются три типа драматургии: драматиче-
ский, эпический и лирический. Универсальность 
данной классификации подтверждается тем, 
что три означенных типа обнаруживаются в му-
зыке разных эпох, стилей и жанров.

По-видимому, следует конкретизировать и 
само понятие драматургии. В научном и учеб-
ном обиходе оно употребляется столь часто, в 
столь различных контекстах, что границы его и 
точный смысл подчас размываются. Будучи про-
изводным от «драмы», понятие «драматургия» 

ПРОБЛЕМЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ
THE PROBLEMS OF MUSICAL STUDIES

А. Я. СЕЛИЦКИЙ
Ростовская государственная консерватория имени С. В. Рахманинова

ВНЕШНИЙ, ВНУТРЕННИЙ, СКРЫТЫЙ…
(О КОНФЛИКТЕ В ОПЕРЕ)

во многом обособилось, на нём не всегда лежит 
отпечаток происхождения. Отсюда два суще-
ственно разнящихся взгляда на то, в какой мере 
этимологически строго термин должен употре-
бляться. Первый сводится к более узкому толко-
ванию драматургии как «способа… построения 
музыкального произведения в драматическом 
роде» [23, c.  36]. Такая трактовка проистекает 
из буквального смысла слова «драматургия» – 
«создание, делание драмы», аналогично тому 
как образованы слова «хирургия» или «метал-
лургия». Если следовать ей, то по отношению 
к произведениям, созданным в эпическом или 
лирическом роде, термин «драматургия» при-
меняться не должен. С этой трактовкой труд-
но согласиться, и музыковедческая практика её 
отвергает, о чём свидетельствует рассмотрение 
таких произведений мировой классики, как, 
к примеру, «Руслан и Людмила» Глинки или 
C-dur’ная симфония Шуберта. Более широкое 
(и, по нашему убеждению, более верное) пони-
мание драматургии исходит из того очевидно-
го факта, что драматургия как сопоставление, 
взаимодействие и развитие образно-смысловых 
начал имеет место в музыкальном произведе-
нии, построенном по законам не только драмы, 
но также эпоса, лирики и многочисленных ги-
бридных форм.

Сочинения, принадлежащие к жанровой 
разновидности оперы-драмы, подчиняются 
нормам, которые являются результатом проек-
ции поэтики драмы на музыкальное искусство. 
Основополагающая категория данного типа 
драматургии – конфликт. Его справедливо на-
зывают двигателем, пружиной развития, стиму-
лом процессуального развертывания, а господ-
ствующую идею драмы определяют как идею 
конфликта и его разрешения [7, с. 321; 14, с. 29]. 
Б. Ярустовский в своё время писал о конфликте 
как стержне драматического произведения, под-
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линном двигателе действия, указывал на обяза-
тельность его наличия в каждом сценическом 
произведении и отмечал, что конфликт должен 
быть выражен интонационно [24, с. 192, 193].

Эти положения никем не подвергаются со-
мнению. Однако в изучении проблемы кон-
фликта в опере имеются нерешённые вопросы, 
к которым и хотелось бы привлечь внимание. 
Если с этой точки зрения вчитаться во многие 
специальные труды, то можно заметить, что в 
отношении ряда великих произведений музы-
коведение оставляет названную проблему без 
рассмотрения. Конфликт хорошо описан в тех 
операх, где стороны его явным образом диф-
ференцированы и поляризованы, – скажем, в 
«Орфее», «Жизни за царя» или «Пиковой даме». 
Если же конфликт не столь очевиден, авторы 
предпочитают в эту тему не углубляться, анализ 
опер нередко сворачивает в иное русло. Предме-
том изучения могут становиться характеристи-
ки действующих лиц, конфликты в отдельных 
номерах и сценах, те или иные «драматурги-
ческие линии», интонационные и тональные 
связи, вокальный стиль, оперные формы и т. п. 
Вспомним известные разборы «Русалки», «Тра-
виаты», «Аиды», «Евгения Онегина», «Царской 
невесты». Вопросы эти действительно важны, 
но они, однако, словно повисают в воздухе, по-
добно тому, как это было бы, изучай мы дерево 
на основе его ветвей и листьев, позабыв о стволе, 
растущем из корня.

Когда драматургия отличается многоплано-
востью, генеральный конфликт словно теряется 
среди множества линий и частных коллизий. 
Такова, в частности, «Царская невеста», о кото-
рой далее будет сказано подробнее. Такова и 
«Аида», где взаимодействуют разные силовые 
линии, но все «частные» конфликты (любовный 
треугольник Аиды – Амнерис – Радамеса, лю-
бовь-противостояние Аиды и Амонасро, проти-
воборство народов) поглощаются конфликтом 
высшего порядка, встроены в него. Это непри-
миримое противоречие между миром чело-
веческих страстей, естественным стремлением 
людей к счастью и обезличенной подавляющей 
силой угнетения, воплощённой в образе жре-
цов. Иными словами, между образами насилия 
и его жертв.

Вполне надёжным индикатором неполно-
ты анализа может служить наличие в опере 
художественных элементов – коллизий, линий, 
персонажей, – оказавшихся «лишними». Так, 
в разборах «Русалки» зачастую остается неяс-
ным, какую роль в сложном драматургическом 
целом играет Княгиня, в «Кармен» – Микаэла, 
в «Аиде» – Амонасро, в «Царской невесте» –  
Собакин.

Прежде чем перейти к центральной части 
наших рассуждений, – ещё один теоретиче-
ский экскурс. В свое время в литературоведе-
нии и театроведении толковали термин «кон-
фликт» как резкое столкновением намерений, 
идей, воль. Современный взгляд на природу 
конфликта позволяет усматривать его в напря-
жённом переживании какой-то дисгармонии 
[6; 20]. Аналогично этому, в музыке конфликт-
ность проявляется, во-первых, в противопостав-
лении различных контрастирующих образов 
(групп образов), их взаимодействии и борьбе. 
При этом каждая из групп образов раскрыва-
ет одну из сторон конфликта, что делает умест-
ным использование терминов «действие» и 
«контрдействие» (К. Станиславский). Во-вторых, 
жизненные противоречия могут воплощаться 
средствами одной интонационной сферы – музы
кой открыто драматического характера с её 
остротой, интенсивностью развития, внутрен-
ней напряжённостью. Эстетической специфике 
музыкального искусства больше соответствует 
не столько изображение конфликтной ситуа-
ции как таковой (хотя оно встречается нередко), 
сколько, по давнему, но не утратившему акту-
альности наблюдению М.  Тараканова, «выра-
жение отношения к ней, той внутренней пси-
хологической реакции, которая возникает у 
человека, находящегося в конфликтной ситуа-
ции» [17, с. 212; 16, с. 303].

После этих пояснений отчетливо видно, что 
проблема центрального конфликта обходит-
ся молчанием в ряде музыковедческих трудов 
по меньшей мере в двух случаях. Первый уже 
упоминался и относится к произведениям, где 
«стержень драматического произведения» бо-
лее или менее глубоко упрятан, во всяком слу-
чае, не лежит на поверхности. Второй – к тем 
ситуациям, когда он решен не через столкно-
вение антагонистических образно-интонацион-
ных сфер, а иным способом. 

Обращаясь к примерам первого рода, вспом-
ним для начала «Травиату» Верди. Л. Соловцо-
ва, автор монографии, остающейся по сей день 
единственной и выдержавшей несколько изда-
ний, усматривает основной конфликт «между 
душевным складом этой женщины, её стремле-
ниями и окружающей средой» [16, с.  303]. Не-
предвзятый взгляд на вещи показывает, что ни в 
одной сцене оперы Виолетта не противопостав-
лена среде (хотя и выделяется на её фоне), геро-
иня – прямое порождение данной среды. Более 
того, «окружающая среда» недвусмысленно ста-
новится на защиту Виолетты в сцене бала у Фло-
ры после жестокого оскорбления, нанесённого 
ей Альфредом. Между тем, если «проинтониро-
вать» соловцовскую дефиницию определённым 
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образом, мы получим искомый ответ, о котором 
сама автор, скорее всего, не подозревала: веду-
щий конфликт оперы и впрямь заключен между 
стремлениями героини – стремлениями проти-
воположными и несовместимыми.

«Подсказку» к решению вопроса содержит, 
как это нередко бывает, оркестровое вступление 
к опере. Исследователи единодушно выделяют 
две ярко контрастные темы – смерти и любви: 
бестелесный, истаивающий скорбный хорал 
(начало – у солирующих скрипок) и «земная», 
экспрессивная, широкого дыхания ариозная 
мелодия (скрипки, альты, виолончели в трой-
ной октавной дублировке). На неполноту тако-
го восприятия указала О.  Твердохлебова. Она 
обратила внимание на второе проведение темы 
любви, когда мелодия переходит к виолонче-
лям, кларнетам и фаготам, а в высоком реги-
стре (первые скрипки в октаву) звучит новый 
материал, который резко контрастирует обеим 
темам. «Игриво прерываемый короткими пау-
зами, легко взлетающий контрапункт скрипок 
с более дробным ритмическим рисунком легко-
мысленно „порхает“ над страстной темой люб-
ви. Именно этот контрапункт представляет ещё 
одну грань образа главной героини – её принад-
лежность праздничной атмосфере блестящего 
бала, миру беспечного веселья и наслаждений. 
Таким образом, Прелюдия симфоническими 
средствами формулирует идейный вывод: Ви-
олетту убило роковое столкновение противо-
положных сторон её натуры, одна из которых 
жаждет нежной и верной любви, а другая – бес-
конечного кружения „в вихре вальса“. Это и 
есть ведущий конфликт оперы, последователь-
но раскрытый на всем её протяжении» [18, с. 72].

Ещё один пример из лирико-психологиче-
ской оперы – «Евгений Онегин». Нет в России 
оперы более популярной и более изученной. 
Но изученной – за исключением интересую-
щей нас проблемы. Своими жанрово-драма-
тургическими решениями во многом близкая 
«Травиате», эта опера являет собой иной способ 
воплощения конфликта. Если у Верди, начиная 
с Прелюдии, экспонированы, а затем развива-
ются и взаимодействуют две интонационные 
сферы (хотя ни одну из них нельзя отнести к 
контрдействию), то у Чайковского – на пер-
вый, поверхностный взгляд – господствует одна- 
единственная.

Итак, каков же ведущий конфликт оперы? 
Б.  Асафьев не без оснований указывает на рас-
крытие в ней драмы Татьяны, драмы Ленского, 
драмы Онегина; пишет также о «драме любви 
и драме дружбы». Но всё это, опять-таки, кон-
фликты «частные», каждый из них – лишь «один 
из». Непременно должен быть единый драма-

тургический стержень. И здесь, как во многих 
других операх, оркестровое вступление, в силу 
своего симфонически-обобщающего характера, 
является ключом к постижению обсуждаемой 
проблемы. Вступление широко развивает един-
ственный лейтмотив оперы и поначалу вос-
принимается как предисловие лишь к первой 
картине, а не опере в целом. (То обстоятельство, 
что опера открывается «темой Татьяны», может 
служить аргументом для сторонников точки 
зрения, согласно которой Чайковскому следо-
вало назвать оперу «Татьяна Ларина».)

Возможно, так бы оно и было, если бы не 
одно существенное отличие этой музыки от всех 
последующих проведений лейтмотива. Среди 
появляющихся по ходу действия многочислен-
ных вариантов темы нет ни одного, где в диалог 
с секвенцией вступал бы материал совершен-
но другого свойства – автентический оборот 
по типу доминанта – тоника (точнее, двойная 
доминанта – доминанта). Определяющее ка-
чество секвенции, благодаря хроматизмам и 
отклонениям, – неустойчивость. Каденция же 
такого рода – воплощение устойчивости. Б. Аса-
фьев, со свойственной ему редкостной прони-
цательностью, расслышал этот контраст: «...все 
проведения секвенции прерываются и доска-
зываются мерным утвердительным кадансом… 
„так должно быть“». Противоположение двух 
начал поддержано темброво: секвенция звучит 
у струнных (кроме контрабасов), аккордовый 
оборот – у кларнетов, фаготов, валторн, контра-
басов пиццикато.

Думается, не что иное, как вслушивание в 
этот неярко выявленный контраст, придание 
ему значения смыслообразующего фактора и 
вывело рассуждения Асафьева на проблему 
магистрального конфликта. В этом аспекте он 
аттестует оперу как «драму об уходящей юно-
сти с её мечтами, в столкновении с осознанием 
чувства как долга и любви как долга». Попут-
но – именно в русле размышлений на интере-
сующую нас тему – ученый оспаривает «не раз 
высказываемую мысль», что Чайковский якобы 
ошибся с названием оперы: драму жизни Оне-
гина он считает «осью „лирических сцен об ухо-
дящей младости“» [1, с. 98, 96, 111]1. 

К сожалению, гениальный исследователь, 
обладатель феноменального слуха и способно-
сти проникать в содержательные «сверхглуби-
ны» музыки, бросал на полпути многие наблю-
дения, очевидно, захваченный новыми идеями. 
Та же участь постигла процитированную мысль. 
Если с ней согласиться и вести анализ «Онеги-
на» в указанном направлении, он обещает быть 
перспективным. Да, конфликт поначалу выра-
жен не слишком явственно, не похоже на на-
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чало разработок в первых частях Четвёртой и 
Шестой симфоний, на драматургию «Спящей 
красавицы» и «Пиковой дамы»; да, в простом 
автентическом кадансе не сразу признаешь пол-
ноценный музыкальный образ. Тем не менее, 
Чайковский повторяет противопоставление 
секвенции Татьяны и краткого аккордового обо-
рота неоднократно (если быть точным – восемь 
раз), буквально внушая слушателю, взывая к его 
вниманию. В последующем развитии именно 
эта антитеза – романтических мечтаний и раз-
рушающей их внеличной, анонимной, роковой 
силы, антитезы, чрезвычайно характерной для 
Чайковского, будет проведена через всю оперу, 
через судьбы всех троих главных героев. По сути 
дела – через три варианта единого инварианта. 
Подобную мысль давно высказала Н. Туманина, 
утверждая, что основная идея оперы – столк
новение мечты о счастье, идеалов молодости с 
действительностью [19, с. 506]. Она же, кажется, 
первой обратила внимание на то, что главные 
персонажи поочерёдно выдвигаются на перед-
ний план: в первом действии – Татьяна, во вто-
ром – Ленский, в третьем – Онегин.

В драматических кульминациях компози-
тор даёт этой сфере раскрыться в полной мере, 
и тогда у слушателя уже не остаётся сомнений 
в семантике привлекаемых выразительных 
средств. Это типичный для «роковых» тем Чай-
ковского интонационный комплекс: плотная 
оркестровка с преобладанием медных, мало
объёмные мелодические обороты – чаще всего 
в диапазоне начальной терции минорного зву-
коряда или скандирование одного звука, – под-
вергающиеся перегармонизации с почти обя-
зательным акцентированием альтерированных 
аккордов двойной доминанты. Упомянутые 
средства, что важно для идейной концепции 
оперы, практически идентичны в драматиче-
ские моменты судеб всех главных героев. Назо-
вём лишь некоторые из этих моментов. В музы-
ке, связанной с Татьяной, – в 3 картине, перед её 
репликой «Здесь он… здесь Евгений!..»; с Лен-
ским – в заключительных тактах 4 и в 5 картине, 
после реплики Зарецкого «Теперь сходитесь!»,  
в завершении той же картины после «выстре-
ла»; с Онегиным – в момент его появления пе-
ред Татьяной в Заключительной сцене2.

Особенностью «лирических сцен», в срав-
нении со многими другими произведениями 
Чайковского, является изначальная скрытость 
сферы «фатума»; лишь постепенно она как бы 
произрастает изнутри иных образов. Такое ре-
шение вполне соответствует жанру, драматур-
гии и идейной концепции «Онегина», где нет 
злодеев, а мечтам о счастье не суждено сбыться, 
потому что… не суждено. У каждого из героев 

– своя драма, но в то же время эти «драмы» в 
главном – совпадают. Инстинктом гениально-
го драматурга-симфониста Чайковский про-
зрел это единство, нисколько не подчёркнутое 
Пушкиным, и воплотил его, главным образом, 
собственно музыкальными средствами – много-
численными перекличками между интонаци-
онными характеристиками Татьяны, Ленского 
и Онегина, между психологическими ситуаци-
ями, в которых они оказываются. Перекличка-
ми как в лирико-драматической сфере, так и в 
сфере «роковой».

Показательный образчик того, как конфликт 
высшего порядка может в сознании аналитика 
«затеряться» среди множества частных, – «Цар-
ская невеста». Авторы, обращавшиеся к шедевру 
Римского-Корсакова, верно указали элементы 
драматургии – стремление Грязного добиться 
любви Марфы, Любашину месть сопернице, вы-
бор царём Иваном Марфы в невесты [15, с. 420]. 
Выделяют две группы действующих лиц: Марфа 
и её окружение – Любаша и Грязной; указыва-
ют, что Марфу приводит к гибели столкновение 
двух этих необузданных натур [5, с. 118]. Отмеча-
ют, что драматургия оперы построена на слож-
ном переплетении нескольких конфликтов, а 
именно: Любаша и Грязной противостоят Мар-
фе и Лыкову, в свою очередь, Грязной – Любаше 
[4, с.  122]. Утверждают, что в основе драмы ле-
жат два треугольника (Марфа – Любаша – Гряз-
ной и Марфа – Лыков – Грязной), осложнённых 
вмешательством роковой силы – царя Ивана [10, 
с. 158]. Отдельные образные оппозиции названы 
верно, но вопрос о генеральном конфликте эти 
наблюдения оставляют открытым.

Справедливости ради, вспомним и учёных, 
которые близко подошли к сути проблемы. Так, 
И.  Кунин писал: «Грозный царь появлялся на 
сцене на краткий миг… но его личность, его… 
воля, весь дух созданной им Александровой 
слободы… составили подлинную первопричи-
ну драмы» [8, с.  196, 197]. В.  Цендровский, глу-
боко и тонко проанализировавший увертюры и 
вступления к операм Римского-Корсакова, об-
наружил, что главная и побочная партии дан-
ной увертюры воплощают «...драматургически 
противоположные группы образов: Грозного 
и его окружения, с одной стороны, Марфы и 
близких к ней лиц – с другой», то есть являются 
образами собственно царя и невесты [21, с. 26–27, 
53]. Однако, в соответствии со своими задачами, 
ни И. Кунин, ни В. Цендровский не подвергли 
рассмотрению собственно драматургию «Цар-
ской невесты» под найденным углом зрения.

Если суть вопроса излагать предельно крат-
ко, надлежит обратить внимание на следующее. 
Двуединым ядром сферы царя являются инто-
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национно близкие темы: одна из них основана 
на материале народной песни «Славы», вторая 
– тема Грозного, использованная композитором 
ранее в «Псковитянке». Отдельные элементы 
сферы контрдействия проникают в тематизм 
Малюты, Бомелия, опричников, а также Гряз-
ного и Любаши. Но эти двое последних – своего 
рода пограничная зона конфликта. Они суть по-
рождения мира насилия, они его органическая 
часть, но и его жертвы; оба они отличаются глу-
биной и романтическим жаром чувств. Сфера 
Марфы также достаточно разветвлена и, при 
всей своей цельности, внутренне разнообраз-
на. К этой сфере относятся, помимо заглавной 
героини, ещё четыре действующих лица с бо-
лее или менее развитыми партиями: Собакин, 
Лыков, Сабурова и Дуняша. Как образ в куда 
большей мере идеальный, нежели бытовой, 
Марфа и внутри «своей» сферы стоит несколь-
ко особняком. Вот почему в обрисовке «пози-
тивной» сферы не менее арий героини важны 
семейные ансамбли – квартет и секстет, а под-
линным оплотом этого мира следует признать 
Собакина. Освещаемая образная диспозиция 
поддержана стройной тональной драматургией 
оперы: для мира царя наиболее важны d-moll и 
h-moll, а также g-moll. Миру Марфы свойствен-
ны A-dur, E-dur, Des-dur. Ясное распределение 
драматургических функций, семантическая 
определённость тональностей способствуют 
единству целого и подтверждают высказанную 
нами ранее гипотезу: ведущий конфликт оперы 
заключается в столкновении мира Марфы, оли-
цетворяющего ценности дома, семьи, – с миром 
царя Ивана, символизирующим насилие и раз-
рушение (подробнее см.: [12]).

Наконец, остановимся на опере, напол-
ненной острой конфликтностью, оперой, чья 
драматургия широко разветвлена, при этом 
система конфликтов видна, что называется, не-
вооружённым взглядом. Каждый из четырёх 
главных персонажей «Русалки» переживает кон-
фликт внутренний (что их именно четыре, что 
в их число непременно должна быть включена 
Княгиня, указал ещё А. Серов [13, с. 49]). Кроме 
того, они связаны друг с другом конфликтными 
отношениями: Наташа – Князь, Наташа – Мель-
ник, Князь – Мельник, Князь – Княгиня. Дра-
матургия оперы Даргомыжского традиционно 
рассматривается в аспекте конфликта социаль-
ного («полюбил богатый – бедную»). Такова 
концепция М. Пекелиса, автора наиболее обсто-
ятельной, но уже давней трёхтомной моногра-
фии [9, с. 222–223]. Сравнительно недавно с ней 
дискутировала Н.  Самоходкина, возможно, не 
вполне аргументированно, по сути же – с доста-
точными к тому основаниями [11, с. 33]3. С ней, 

в свою очередь, спорит А. Цукер (центр «дарго-
мыжсковедения» очевидным образом переме-
стился в последнее время в Ростов): «…источ-
ник трагедии… в непреодолимости сословных 
преград, ставших причиной катастрофы всех её 
главных героев» [22, с. 74–75]. Спору нет: в том, 
что таковые преграды действительно стоят меж-
ду Наташей и Князем, сомнений быть не может. 
Не вступая в полномасштабную полемику, от-
метим лишь два, но немаловажных обстоятель-
ства, ставящих под сомнение изложенную точку 
зрения. А. Цукер верно пишет, что «в шедевре 
не бывает ничего случайного, второстепенного» 
[22, с. 55]. Стало быть, не случаен здесь и образ 
Княгини. Но ведь драму Княгини никак не объ-
яснишь «сословными преградами»: с Князем её 
разделяет не это. А что порождает мучительный 
разлад дочери с отцом – разве не столкновение 
характеров под воздействием обстоятельств, то 
есть конфликт психологический?

«Русалку» следует отнести ко второму типу 
«скрытого» (или «внутреннего») конфликта.  
В связи с этим – последнее в данной статье тео
ретическое отступление. Прояснения требует 
понятие внутреннего конфликта, которое сле-
дует рассматривать в соотнесении с парным ему 
понятием конфликта внешнего. Их используют, 
во-первых, когда хотят противопоставить кон-
фликт между персонажами («внешний») – кон-
фликту в душевном мире одного из них («вну-
треннему»). Во-вторых, при помощи этой пары 
понятий различают конфликт крупных группи-
ровок действующих сил – «лагерей» (внешний 
конфликт) – и противоречия в одном из них или 
в обоих (внутренний). К примеру, в вагнеров-
ском «Лоэнгрине» заглавный герой и Эльза рав-
но противостоят силам зла, но и между этими 
персонажами завязывается конфликт, который 
в данном контексте справедливо считать вну-
тренним; да и носители контрдействия, Ортруда 
и Тельрамунд, пребывают в состоянии противо-
борства. Такое употребление понятий вполне 
уместно, но при обязательном учёте того, что 
конфликт, который назван здесь внутренним, в 
сопоставлении с конфликтом в душевном мире 
персонажа воспринимается как внешний. В обо-
их описанных случаях эти понятия относятся 
только к сюжетно-сценической стороне; в таком 
понимании они фигурируют и в театроведении.

Третий случай особо интересен в рамках об-
суждаемой темы, ибо специфичен для оперы и 
фиксирует различие между способами интона-
ционного воплощения конфликта. Психологиче-
ский, то есть в содержательном плане внутрен-
ний конфликт персонажа, в свою очередь, также 
может быть выражен двояко. Один из способов, 
более простой для анализа, – противопостав-
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ление и столкновение разных интонационных 
комплексов, обрисовывающих соответственно 
стороны конфликта. В качестве примеров при-
ведём описанную выше коллизию Виолетты 
или противоборство любви и страсти к картам 
в душе Германа. Но психологический конфликт 
может быть решён композитором и в условиях 
единой интонационной сферы. При этом также 
порой прибегают к названной паре понятий. 
Естественно, что если конфликт воплощён не-
кой единой интонационной сферой, его назы-
вают внутренним, а в свете изложенного выше 
его следовало бы считать «самым внутренним» 
из всех возможных. Так или иначе, но в обраще-
нии с указанными понятиями следует прояв-
лять особую осторожность: когда в произведе-
нии действует целая система конфликтов, один 
и тот же конфликт в одном аспекте может счи-
таться внешним, а в другом – внутренним.

Возвращаясь к «Русалке» и вдумываясь в вы-
строенную композитором систему конфликтов, 
мы вновь оказываемся перед вопросом: что их 
объединяет, каков «общий драматургический 
знаменатель»? Даже встав на точку зрения 
М. Пекелиса и А. Цукера, вряд ли можно опре-
делённо указать, в каких эпизодах и какими 
музыкальными средствами выражена идея «не-
преодолимости сословных преград». Если же 
этот тезис сформулирован только на основе сю-
жета драмы, то следует признать, что компози-
тор проигнорировал соответствующий мотив, 
который не вошёл в музыкальную драматургию 
оперы. Ведь, согласно уже упомянутой и пред-
ставляющейся верной мысли Б.  Ярустовского, 
конфликт, заложенный в либретто оперы, по-
рождает и конфликт интонационный.

Как бы то ни было, в «Русалке», несмотря на 
множественность ярких контрастов, невозмож-
но выявить две сквозные противоположные  
образно-интонационные сферы. Точнее, отсутст
вует интонационно оформленная сфера контр
действия. Но ведущий конфликт, безусловно, 
существует. И воплощён он вторым из упоми-
навшихся выше способов – в рамках одной раз-
ветвлённой интонационной сферы. Обратимся  
и здесь к увертюре. В развитой, многотемной 
сонатной форме есть только одна тема, не встре-
чающаяся в опере, причём не какая-нибудь 
«проходная» – тема главной партии. По нашему 
предположению, она интегрирует в себе остро-
драматические моменты, связанные с образами 
всех четырёх главных действующих лиц. Поэто-
му данная тема и не встречается в музыке оперы, 
ибо в сюжете нет ситуации, которая объединяла 
бы весь «квартет» ведущих персонажей. Б. Аса-
фьев высказал предположение, что увертюра, 
«цельная и единая» в своей симфонической кон-

цепции, была написана после окончания «Ру-
салки», «когда из опыта написания всей оперы 
выкристаллизовалось подлинно верное понимание 
замысла» (курсив мой. – А. С.) [2, с. 115].

Тема, о которой идет речь, выдержана в ти-
пично инструментальном плане, присущем 
классической модели главной партии сонат-
ного аллегро. Это ощущается в её моторном 
складе, элементах разработочности, в огром-
ном диапазоне, превышающем две октавы. Но 
интонационная основа темы – вокальная, ари-
озно-романсовая, в ней варьируются обороты, 
свойственные и Наташе, и Князю, появляющи-
еся у Мельника и Княгини. Тема эта обобщает 
именно те моменты психологической дисгар-
монии, которые – каждый по-своему, но в чём-
то существенном похоже, – напряжённо пере-
живают все главные действующие лица.

Итак, формы конфликта в опере многооб-
разны – как сами их типы, так и способы во-
площения в музыкальной драматургии. Пред-
ставляется, что проблема конфликта – отнюдь 
не чисто теоретическая, она имеет сугубо прак-
тическое значение, ибо определяет направлен-
ность анализа. Обнаружение и рассмотрение 
отдельных составляющих конфликта – столк
новений между «лагерями», действующими 
лицами или борений внутренне-психологиче-
ских – представляют немалый интерес, но сами 
по себе они недостаточны. Если в опере найдено 
два конфликта (или более) и анализ этим огра-
ничивается, значит, не установлена их иерархия, 
значит, генеральная образная оппозиция, свя-
зывающая всё воедино и выступающая осново-
полагающим стимулом развития, не выявлена.

Особую роль при такой ориентированности 
анализа приобретают увертюры и вступления к 
операм. Они в состоянии пролить свет на про-
блему, ибо являются симфоническим обобще-
нием, концентрированным выражением драма-
тургии оперы и потому – своеобразным ключом 
к ней. При этом увертюру или вступление мож-
но рассматривать не только как прямое предвос-
хищение событий действия, то есть их сжатое 
предварительное изложение, и даже не только 
как произведение обобщённо-сюжетное, где 
обрисовываются основные действующие силы 
драмы, характер их взаимодействия, намечают-
ся общая направленность развития и его резуль-
тат. Увертюра может выступать и своеобразным 
комментарием «от автора», где заключаются та-
кие содержательные повороты, которых нет и не 
может быть в самом оперном действии.

В любом случае, только определив главный 
конфликт, исследователь может адекватно ос-
мыслить драматургию оперы и, соответственно, 
постичь её идейно-художественную концепцию.
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1	 Словно развивая и усиливая формули-
ровку учёного, говорит о содержательной сути 
Вступления видный современный оперный ре-
жиссёр Д. Бертман: «Это то, обо что разбивают-
ся мечты» (цит. по: [3, с. 190]).

2	 Подобный ряд эпизодов, воплощаю-
щих образ «судьбы», идею недостижимости 
счастья, выстраивала Н.  Туманина. При этом 
автор справедливо указывала, что новый образ 

рождается внутри самой лирической сферы, но 
не связывала эти наблюдения с проблемой цен-
трального конфликта [19, с. 541–544].

3	 Кстати сказать, не усмотрел в «Русалке» 
социального конфликта и А. Серов: «Все главные 
элементы… драмы принадлежат к области ду-
шевных движений: любовь, ревность, упреки, сер-
дечные страдания, тоска, безумие, мщение, – всё 
это данности чисто психологические…» [13, с. 50].
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ВНЕШНИЙ, ВНУТРЕННИЙ, СКРЫТЫЙ… 
(О КОНФЛИКТЕ В ОПЕРЕ)

Среди теоретических проблем оперной дра-
матургии одной из центральных продолжает 
оставаться проблема конфликта. Конфликт в 
опере-драме справедливо называют пружиной, 
стимулом развития. В одних произведениях, 

где стороны конфликта четко дифференциро-
ваны и поляризованы, то есть выражены по-
средством двух контрастных образно-интона-
ционных сфер, его выявление не представляет 
трудности. Статья привлекает внимание к опе-
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EXTERNAL, INTERNAL, HIDDEN… 
(ABOUT THE CONFLICT IN OPERA)

Among the theoretical problems of operatic 
dramaturgy the conflict remains a central prob-
lem. The conflict in the opera-drama is rightly 
called the spring, stimulus for development. In 
some works, where the conflict parties are clear-
ly differentiated and polarized, and expressed by 
two contrasting imagery and intonation spheres, 
its identification is not difficult. The article draws 
attention to the operas, where the general conflict 
is not obvious – it is lost among the many dra-
matic lines and private conflicts or served in a dis-
guised form, or non-manifested through the clash 
of antagonistic musical images.

Examples of dramatic decisions where a conflict 
of higher order can be «lost» (for the mind of the  
analyst) among the many local conflicts, can serve 
as a «Mermaid» by Dargomyzhsky, «Aida» by Ver-
di, «The Tsar’s Bride» by Rimsky-Korsakov. In other  
cases, there is a certain intonation and imaginative 
opposition, and it carried through the entire work but 
not on the surface. These are, in particular, «La Travi-
ata» by Verdi, «Eugene Onegin» by Tchaikovsky.

The position recently argued in literary and the-
atre criticism is advanced as one of the methodo
logical foundations of the article. If conflict was 
interpreted earlier only as a dramatic clash of 
intentions, ideas, wills of characters, then actual 
conceptions permit to perceive some conflict in 
the intense experience of some disharmony. Simi-
lar to it, the conflict in music can be shown, firstly, 
in opposition of various contrasting images, their 
fight and interaction. Secondly, life contradictions 
may be implemented by means of a single intona-
tion spheres – music of openly dramatic charac-
ter with its sharpness, intensity of development,  
internal tensions.

Special significance is attached to overtures 
and introductions to operas which, by virtue of 
its symphonic-generalizing character, often serve 
as «keys» to detection of the leading conflict  
of work.

Key words: opera-drama, operatic dramaturgy, 
types of conflict, intonation spheres, overtures, in-
troductions.

рам, где генеральный конфликт неочевиден – 
либо теряется среди множества драматургиче-
ских линий и частных коллизий, либо подаётся 
в замаскированной форме, либо не проявляет 
себя через столкновение антагонистических му-
зыкальных образов.

Примерами драматургических решений, 
при которых конфликт высшего порядка может 
в сознании аналитика «затеряться» среди мно-
жества локальных конфликтов, могут служить  
«Русалка» Даргомыжского, «Аида» Верди, «Цар-
ская невеста» Римского-Корсакова. В других 
случаях некое интонационно-образное проти-
вопоставление имеется, и проведено оно через 
всё произведение, но не лежит на поверхности. 
Таковы, в частности, «Травиата» Верди, «Евгений 
Онегин» Чайковского.

Одной из методологических основ статьи вы-
ступает положение, с недавних пор утверждаю-
щееся в литературоведении и театроведении. 
Если ранее конфликт трактовался только как 

резкое столкновение намерений, идей, воль 
персонажей, то современные представления 
позволяют усматривать конфликт в напряжён-
ном переживании какой-то дисгармонии. Ана-
логично этому, в музыке конфликтность может 
проявляться, во-первых, в противопоставлении 
различных контрастирующих образов, их борь-
бе и взаимодействии. Во-вторых, жизненные 
противоречия могут воплощаться средствами 
одной интонационной сферы – музыкой от-
крыто драматического характера с её остро-
той, интенсивностью развития, внутренней  
напряжённостью.

Особое значение придаётся увертюрам и 
вступлениям к операм, которые, в силу своего 
симфонически-обобщающего характера, зачас
тую являются «ключами» к обнаружению веду-
щего конфликта произведения.

Ключевые слова: опера-драма, оперная дра-
матургия, типы конфликта, интонационные  
сферы, увертюры, вступления.
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«Пиковая дама» П. И. Чайковского –  
произведение «сложное», прак-
тически неисчерпаемое, хотя за 

124  года её существования эта музыкальная 
трагедия «покорила» многих исследователей, 
которые неустанно обнаруживали в содержа-
нии произведения всё новые и новые аспекты 
и, казалось бы, заполнили огромное количество 
ниш в осмыслении поистине уникального тво-
рения великого мастера.

К изучению феномена «Пиковой дамы» об-
ращались не только музыковеды, но и театраль-
ные режиссёры (В.  Мейерхольд, Ю.  Любимов), 
критики, даже балетмейстеры. Об этом, в част-
ности, свидетельствует недавняя постановка ба-
лета «Пиковая дама» Р. Пети в Большом театре 
(2001 год). В концепции спектакля доминирует 
тема балладного сюжета, воплощённого через 
музыку Шестой симфонии П. Чайковского.

Балетная интерпретация «Пиковой дамы» 
непосредственно перекликается с мыслью 
И.  Соллертинского, высказанной в далёком  
1935 году: «Что является основной идеей у Чай-
ковского? Трудно размышлять о замыслах 
умершего композитора <…> вероятно, справед-
ливо, что центральной для Чайковского была 
коренная интеллигентская идея, что мир лежит 
во зле, что зло это, он, как типичный идеалист, 
расшифровать не мог, что зло это обычно назы-
валось фатумом, роком, судьбой и что, наконец, 
Чайковской нашёл имя это фатума: имя этого 
фатума – смерть» [2, c. 245].

Проницательность данной характеристики 
очевидна и не подвластна времени, доказатель-
ством чему служит упомянутая балетная версия, 
в которой сюжет баллады истолкован в русле 
вышеизложенной концепции Соллертинского. 
Здесь подразумевается обобщённое отражение 
романтических философских размышлений о 
вечной игре человека со смертью, в которой по-
средником выступает призрак любви.

Таким образом, сверхидея оперы Чайков-
ского изначально связана с трагедией всеоб-
щей судьбы человеческой, воссозданной че-
рез фатальность судьбы отдельной личности 
(В.  Гафт: «О, смертников великий бал: / Под 
каждой маской – тайна жизни»). Подобное 

И. К. ДЁМИНА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ДРАМАТУРГИЧЕСКИЕ ПАРАДОКСЫ 
В ОПЕРЕ П. ЧАЙКОВСКОГО «ПИКОВАЯ ДАМА»

«переключение» из субъективного в объектив-
ное пространство свойственно всем узловым 
моментам «Пиковой дамы» (Интродукция, 
квинтет, Пастораль, моносцены 4 и 5 картин, 
развязка оперы – «философское эссе» в соло 
Германа и катарсис заупокойного хорала). 
Принцип «переключения» заложен в фабу-
ле баллады, конфликтная энергия которой 
воплощается в двух противоположных ти-
пах драматургии: сценически активной – ли-
рико-трагической, усложнённой гротескным 
компонентом, и повествовательно-созерца-
тельной, внешне малодейственной. Вопрос 
о том, какая из этих составляющих является 
драматургическим фундаментом произведе-
ния, на первый взгляд, сомнений не вызывает. 
Утвердившаяся точка зрения о том, что Чай-
ковский «перевёл» пушкинское ироническое 
повествование о «маленьком» немецком чело-
веке с большими «нравственными» амбиция-
ми в пространство огромных романтических 
страстей и бурных сценических конфликтов 
лирической трагедии, соответствует характе-
ру идеи, о которой говорил либреттист опе-
ры М.  Чайковский. Тем не менее, избранный 
композитором жанр баллады, на теме которой 
основывается симфоническая концепция «Пи-
ковой дамы», позволяет предположить, что 
не всё в типологической характеристике дра-
матургии произведения столь уж однозначно. 
Возникает вопрос о роли в опере эпических 
принципов, которые естественно коррели-
руются с литературным первоисточником.  
И хотя в «Пиковой даме» А. Пушкина нет бал-
лады (как, впрочем, нет и темы рока), исследо-
ватели данного жанра указывают на её главный 
содержательный компонент, воплощаемый в 
повести: это «страшное событие», положенное 
в основу фабулы произведения (продажа души 
в сатанинской игре) и чреватое катастрофиче-
скими последствиями, над которыми не власт-
но время. Надличный психоэмоциональный 
«образ» этого события обобщён в «сверхсимво-
лике» внутридуховной реакции главных героев 
оперы через «лейттему страха». Этот «сверхоб-
раз» возникает в наиболее существенных мо-
ментах драматургии. С ним связан принцип 
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«торможения», реализуемый посредством пе-
рехода активно развиваемой лирической кол-
лизии во внутреннее созерцание «застылой  
фатальности».

В «Пиковой даме» практически нет ни одно-
го драматургического пласта, не включённого 
в главный конфликт, что придает её процес-
суальности острейшую динамику. При этом 
«конфликтное» балансирование динамики и 
антидинамики возникает на основе двухсюжет-
ности произведения, содержащего двухуров-
невый пространственно-временной континуум. 
Он включает в себя «прошлое» (версальская 
история) и «настоящее» (судьба Германа, со-
знание которого пребывает в двух временных 
измерениях по принципу «расколотого Я»).  
На фундаменте указанных составляющих в 
опере формируются различные типы драма-
тургии: один – эпический, вырастающий из 
балладного сюжета, другой (во многом про-
изводный от первого) – лирико-трагический. 
Остановимся на картинно-повествовательных 
принципах произведения, которые не только 
не ослабляют его динамики, но придают осо-
бую напряжённость драматургической про-
цессуальности.

В опере две завязки – лирико-трагическая 
(квинтет) и фабульно-повествовательная (бал-
лада). Отметим бесспорный парадокс: ещё до 
появления эпической баллады, содержание ко-
торой становится «импульсом» для последую-
щего развития лирической трагедии, принцип 
эпико-статичной драматургии реализуется в 
квинтете, где впервые соединены все участники 
трагической коллизии.

Статичность данного эпизода обусловли-
вается не только полной остановкой действия 
(до тех пор весьма активно развиваемого че-
рез контрастную смену образов), но и сведе-
нием конфликтно-эмоционального начала к 
абсолютному минимуму. Выражение ужаса, 
неотвратимости, трагической обречённости 
усилено полнейшей застылостью, которая 
предопределена главным лейтостинато оперы 
– «образом страха». Музыкально-тематическое 
развитие в квинтете ограничено ламентной ин-
тонационностью, отражающей единое скорб-
ное состояние и как бы подготавливающей 
возникновение фатального события баллады. 
В композиционном плане квинтет выступа-
ет своеобразным «коллективным монологом», 
скорее свойственным эпическому произведе-
нию. При этом обобщённость одного трагиче-
ского состояния (соединяющего и одновремен-
но «отталкивающего» друг от друга ключевых 
персонажей) имеет ярко выраженную субъ-
ективную природу. Параллель с эпическими 

принципами в характеристике данной тра-
гической завязки не случайна. Данная парал-
лель продиктована общностью метода, при 
котором моменты наибольшей действенно-
сти (завязка, кульминации, развязка) сопро-
вождаются «торможением» и объективацией 
единой повествовательно-описательной реак-
ции участников происходящего (аналогично  
«Руслану» или «Садко»).

В «Пиковой даме» эта «обобщённость» реак-
ции мотивируется и соответствием жанровому 
модусу произведения. Трагедия, как известно, с 
момента своего появления имеет свойство «выхо-
да» в надличную сферу, пафос которой определя-
ется как «глубоко осознанная и правдивая оценка 
противоречия действительности» [1, с. 70].

С известными оговорками происходящее 
в квинтете можно уподобить «комментатор-
ско-сопереживательным» принципам хора в 
античной трагедии. С точки зрения общедра-
матургического контекста, данный эпизод, как 
первая завязка-«предчувствие», является лири
ко-трагическим предыктом к балладе, через 
сюжет которой этому предчувствию и суждено 
материализоваться.

В жанре романтической баллады, как пра-
вило, вместе с лейтмотивом «страшного собы-
тия», возникает тема «неотвратимости роково-
го возмездия за злодейство» [3, с. 440]. В опере 
оно осуществлено в пространстве «шабаша» 
игорного дома, где ранее состоялась преступ-
ная сделка, повлёкшая за собой череду фаталь-
ных коллизий. Подобная «завершённость» как 
бы формирует мифологему «замкнутого кру-
га», из которого нет выхода.

Исследователи романтической баллады  
(в частности, В.  Пронин) подчёркивают при-
сутствие в её любовно-лирической разновид-
ности трагического происшествия, связанного 
со встречей двух миров: «здешнего» и «инфер-
нального». В контексте этого происшествия 
пары «любовь–смерть» и «смерть–любовь» со
единяют в один узел все сюжетные нити. На  
основе данной мифологемы в балладе форми-
руется принцип двух пространств и двух вре-
мён: «В балладе границу переходит персонаж 
из мира потустороннего, вступая в контакт с 
героем, принадлежащим миру здешнему, и 
заканчивается такая встреча для последнего  
(героя. – И.  Д.) – катастрофой. Чаще всего в 
роли пришельца выступает мёртвый жених 
или мёртвая невеста» [3, с. 440–441].

В соответствии с этой сюжетной семантикой 
складываются основные мотивы романтической 
баллады: 

– мотив «пришельца, инкарнирующего пре-
исподнюю»;
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– мотив запрета, связанный с «приобщением 
героя к “царству мёртвых”»;

– мотив любви–смерти, амбивалентность 
которого всегда предопределяет трагический  
исход;

– мотив судьбы, имеющий фатальный харак-
тер [3, с. 207].

Перечисленные образно-концептуальные 
ипостаси баллады воплотились и в повести 
А.  Пушкина (который, напомним, неоднократ-
но обращался к балладному жанру), и в опере 
П. Чайковского. У последнего они усилены мо-
тивом «любви–смерти–судьбы», раскрываемым 
в двухуровневом пространственно-временном 
континууме, который, как уже отмечалось, из-
начально формирует два типа драматургиче-
ской процессуальности: эпико-повествователь-
ную (рассказ о прошлом) и лирико-трагическую 
(настоящее).

В контексте сказанного, не лишним будет 
вспомнить о «временном перемещении», осу-
ществлённом П. Чайковским в «Пиковой даме»: 
из пушкинского ХIХ – в «оперный» ХVIII век. 
Как известно, ряд специалистов придерживает-
ся мнения о неправомерности такого «сдвига» в 
связи с возникающими на его почве «хронотоп-
ными ляпсусами». Не вступая в полемику по 
данному поводу, попытаемся охарактеризовать 
этот «временной сдвиг» с точки зрения баллад-
ной семантики.

Во-первых, отметим, что в упомянутом жан-
ре историческая датировка события игнори-
руется, а посему «перемещение» действия в 
«оперную эпоху» и всяческие временные несты-
ковки допустимы.

Во-вторых, развитие лирической трагедии 
в опере не просто связано с коллизией бал-
лады, но и «воспроизводит» её содержание 
сквозь призму «расколотого Я» главного героя, 
фатально обречённого повторить весь замы-
сел «страшного события» на новом временном  
витке. 

Таким образом, в соответствии с принципа-
ми балладного жанра развитие и завершение 
«рокового сюжета» не соотносятся с конкрет-
ным историческим временем, поэтому назван-
ный «сюжет» может возникнуть как в ХVIII, так 
и в ХIХ или даже ХХ веке, пока не наступит ро-
ковая, предрешённая развязка.

Неотвратимость рокового начала подчёрк
нута в опере характерной для романтической 
баллады устремлённостью к «темной стороне 
бытия», благодаря чему действие как бы погру-
жается в ушедшее «мёртвое» время.

Самая светлая 1  картина произведения за-
вершается грозовым мраком, после которого 
действие развивается в пространстве ночного 

континуума, «стирающего» грань между вы-
мыслом и реальностью, что также показательно 
для балладного жанра.

Если представить, что главный конфликт 
пушкинской повести связан с роковыми обсто-
ятельствами, к которым стремится и в которые 
попадает герой, источником же конфликта 
является «незавершённость» мотива «страш-
ной тайны», то есть доминирование причин-
но-следственной логики романтической балла-
ды, становится понятной особая роль в опере 
Чайковского балладного жанра как смыслового 
центра, аккумулирующего энергию драматур-
гического процесса. Услышанный рассказ о гра-
фине и Сен-Жермене не только переживается 
тем, для кого он предназначен, но и включает-
ся в его субъективное пространство, вследствие 
чего возникает мотив двойничества, присущий  
балладе.

«Герой грезит наяву, и его видения мате-
риализуются», поскольку в балладе «тайная 
сторона бытия недоступна здравому смыслу» 
[3, с.  441]. Именно в таком ключе – приори-
тета воображаемого над реальным – должна 
рассматриваться реакция Германа на «втор-
жение» графини во 2  картине: комически-бы-
товая ситуация в сознании героя приобрета-
ет свойства трагического предзнаменования. 
Принцип «расколотого Я» воплощён практи-
чески на всех уровнях оперной архитектоники, 
проявляясь, например, в образных «подменах», 
где «безымянная красавица» – это и «ангел», 
и «ведьма», а любовь – и «блаженство рая», и 
«пагуба души». Показательно, что влюблён-
ный Герман ни разу, кроме момента смертель-
ной агонии, не называет свою избранницу по 
имени. Балансирование его сознания между 
«безымянными красавицами» получает ярчай-
шее воплощение в симфонической логике опе-
ры. Как известно, интонационная драматургия 
произведения основана на «оборотнической 
перелицовке» лирико-трагического начала в 
гротескное. Так, экспозиция женских образов 
объединена мотивом, произрастающим из 
фигуры catabasis и включающим в себя скер-
цозно-игровой элемент темы карт. Сцена Том-
ского «рождается» из элегического соло глав-
ного героя «Я имени её не знаю», которое в 
контексте баллады преобразуется в лейтобраз 
карточной игры, соответствующий коллизии 
Графиня – Сен-Жермен. В этой связи следует 
указать на характерный для повести А.  Пуш-
кина и оперы П.  Чайковского принцип: «рас-
колотое сознание» героя воспроизведено через 
систему символов, что находится в полном со-
ответствии с жанром баллады. Именно в упо-
мянутом жанре, согласно С. Кольриджу, «сим-
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вол возобладал над образом, и это, естественно, 
поскольку через символ передаётся значение 
того явления, которое нельзя понять рассуд-
ком» [3, с.  440]. В соответствии с подобной 
символикой, текст баллады становится неким 
посланием, запечатлевающим непознанную 
закономерность: подразумевается пророчество 
о третьем, кто должен завершить «алхимиче-
скую коллизию» Жермен – Графиня – Герман. 
Балладное пространство «разомкнуто», оно 
«смыкается» только вслед за полной реализа-
цией этого пророчества, которому присущ 
некий надличный, роковой ход. Образы и си-
туации версальской истории возрождаются в 
стихии грозового предзнаменования; его трёх-
мерность («от неба до ада») символизирует 
идею выбора пути, сделанного Германом.

В данном аспекте укажем на весьма симпто-
матичную коррекцию имени главного героя: 
Германна сменил Герман. В версии П. Чайков-
ского это изменение не повлияло на суть нуме-
рологической символики, которую А. Пушкин, 
живо интересовавшийся эзотерикой, вывел из 
имени своего героя. В соответствии с нумеро-
логической логикой, имя Германн содержит 
тройку – число тела, семерку – число скрытого 
духа, единицу – число души. Последнее как в 
повести, так и в опере «подменяется» образом 
зла – Дамой Пик, символизирующей в упо-
мянутом контексте идею «проданной души». 
При этом спасение души соотнесено с «веч-
ной женственностью», олицетворяющей Бо-
жественную Любовь. Чайковский сохранил 
числовую символику имени пушкинского Гер-
манна, о чём свидетельствуют не только инто-
национно-тематическая логика и троичность 
повторов образно-ситуативного ряда, но и 
композиционное построение оперы, содер-
жащей три действия, семь картин и название 
«Пиковая дама». Это название, как известно, 
является «именем собственным» Графини, чья 
«жизненная фабула» фактически становится 
«ключевым элементом» и повести, и оперы. Не 
менее существенно другое: переименовав пуш-
кинского героя, композитор подчеркнул со-
кровенную близость и «двойническую преем-
ственность» главных персонажей в замкнутом 
круге балладного пророчества (Сен-Жермен 
– «святой брат», Герман – просто «брат»). Лю-
бопытно и то, что призрак Сен-Жермена, мага 
и алхимика, который, по замечанию Вольте-
ра, «живет вечно и знает всё», в соответствии 
с его личностным мифом, появляется то здесь, 
то там после смерти, наступившей в 1784 году 
(1785 – Париж, 1788 – Венеция, 1814 – Вена). 
Таким образом, мистификация, касающая-
ся «прихода» Сен-Жермена к графине, имеет 

под собой очевидную мифологическую почву.  
Образ графини, как бы пребывающий в двой-
ном пространственно-временном континууме, 
опосредованно связан с характеристикой «вто-
рого Жермена», т.  е. Германа. Главный герой 
оперы предстает не только с «душой Мефисто-
феля», «тремя злодействами на душе», но и в 
ореоле лермонтовского Демона – «печального 
духа изгнания», пылко влюбленного в Ангела. 
«Земной конфликт» («она знатна», «тень со-
перника» и т.  д.) быстро утрачивает актуаль-
ность, и герои, словно фигуры карточной игры, 
меняются ролями в сюжете «преступление 
– наказание – покаяние». Любопытны, в кон-
тексте сказанного, параллели между «Пиковой 
дамой» и «Кармен». Помимо отмечавшегося 
цитирования «темы из Бизе» в хоре мальчиков 
(1  картина), «отзвуки» этой оперы возникают 
в ариях Лизы, которые содержат тему гадания 
Кармен, символизирующую фатально-траги-
ческую неизбежность развязки в игре судеб 
обеих героинь.

Рассматривая типологические свойства бал-
лады, используемые композитором, укажем 
на две основные её разновидности: комическую 
(«прообразом» которой явилась английская 
балладная опера, а также позднеромантическая 
баллада) и трагическую, которая получила раз-
витие в творчестве Шиллера. Поэт вводит в этот 
повествовательный жанр принципы театраль-
ной драматургии, которые «перестраивают» 
конфликтный сюжет из эпического в действен-
но-драматический. В «Пиковой даме» компози-
тор использует и куплетно-номерной принцип 
взаимодействия песенно-танцевальных жанров 
балладной оперы, и шиллеровские принципы 
миниатюрной повествовательной драмы, в рус-
ле которой раскрывается трагико-лирическая 
подоплёка оперы.

Как известно, одной из парадоксальных со-
ставляющих эпической драматургии является 
противоречие между глобальностью содержа-
ния события, находящегося в центре эпической 
поэтики, и характером его воплощения: чем 
глобальнее конфликт (социально-историче-
ский, вселенский), тем «слабее», «спокойнее» 
повествовательно-картинная процессуальность 
его воспроизведения. Именно в таком ключе 
раскрыта основная конфликтная фабула оперы, 
заключённая в балладе.

Будучи одной из главных составляющих 
смысловой идеи оперы, баллада фактически 
закладывает драматургический фундамент, 
благодаря которому из повествовательно-кар-
тинного рассказа произрастает активно развёр-
тывающаяся трагедия. «Балладная коллизия» 
как самостоятельная фабульная единица соот-
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носится с группой действующих лиц: повество-
ватель – Томский, игроки (маски) – Чекалин-
ский, Сурин, прямо не участвующие в коллизии, 
но «обыгрывающие» её с Германом. Кроме того, 
персонифицированный образ Графини, связы-
вающий инфернальную сферу и повседневную 
реальность, трактован, в соответствии с прин-
ципами русской романтической баллады, как 
образ роковой предначертанности. Её линия 
раскрывается в двух ракурсах: комически-бы-
товом и трагическом (соответственно – скерцо, 
тема рока, фигура catabasis, символизирующая 
нисхождение в адское пространство). Такое со-
четание комического и трагического опреде-
лено содержанием повествования Томского, в 
котором присутствует анекдотический элемент. 
Последний умело эксплуатируется «масками», 
затевающими карнавальную игру с Германом 
и упорно навязывающими ему роль «треть-
его», которому суждено завершить историю  
Графини. 

В балладе Томского обнаруживаются важ-
нейшие составляющие эпического метода: 
первое – сам жанр, с его открытой повест
вовательно-картинной природой, второе – 
«страшное событие», третье – максимально 
обнажённая ситуативность с ярким описани-
ем эпохи, помещаемая в центр рассказа (что 
подчёркнуто интонационно-тематическими 
особенностями, имитирующими восклицания 
Сен-Жермена в духе речитатива оперы-seria), 
четвёртое – главный смысловой конфликт «Пи-
ковой дамы» («любовь – игра – богатство»), 
обобщаемый через повествование о версаль-
ских событиях, содержание которого приобре-
тает статус ideе fixe. При этом, в соответствии 
с принципами шиллеровской баллады, «раз-
рушение» повествовательности при помощи 
вводимой конфликтно-диалогической струк-
туры (Графиня – Сен-Жермен) «взрывает» рас-
сказ Томского, преобразуя его в сценическое 
действие. Последнее возникает вслед за «нра-
воучительной сентенцией» повествователя, 
ибо, в соответствии с балладными принципа-
ми, услышанное должно повториться в новом 
качестве героя и стимулировать «активность» 
трагического развития в опере. Так, по окон-
чании внешне замкнутой куплетной формы, 
следует динамичное «внедрение» её смысла в 
сценическое действие («выводы» Сурина и Че-
калинского, клятва Германа). Это новое каче-
ство, однако, во многом опирается на законы 
эпико-повествовательной драматургии, содер-
жащей и принцип контрастно-образного про-
тивопоставления (тьма – свет, Графиня – Лиза, 
Герман – Елецкий), и принцип вариантной 
повторности в развёртывании сложившейся 

коллизии, поскольку «…сюжетный архетип 
романтической баллады складывается из ряда 
устойчивых многократно повторяемых моти-
вов, кочующих из одного сюжета в другой» [3, 
с. 207]. В опере этот принцип обусловливает не 
только особенности развития лейткомплекса 
карт, но и «перерождение» повествования бал-
лады в лирическую трагедию-фарс. 

К примеру, варьирование балладной колли-
зии дано в «театре представления» пастораль-
ного спектакля (3  картина), где тема «любовь 
– игра – богатство» раскрывается с помощью 
сюжета, «наивность» которого призвана обна-
жить откровенность замысла. В предшествую-
щей 2 картине эта же пасторально-аркадийная 
тема воплощена средствами трагической эле-
гии, символизирующей фатальную обречён-
ность романтических мечтаний главной герои-
ни. Иными словами, игровая сцена пастушков 
3  картины преломляет лирико-трагический 
смысл повествования Полины, аккумулируя 
концепт баллады в двух драматургических 
плоскостях: лирико-трагической и комиче-
ской. Варьирование содержания баллады на-
блюдается и в сквозных «рефренах» масок, воз-
действующих на Германа и обнаруживающих 
ту же тенденцию «перерастания» фарсово- 
игрового в лирико-трагическое. 7 картина сум-
мирует развитие этих взаимодействий. Здесь 
конфликт игрового и трагического решён на 
основе как контрастного противопоставле-
ния, обусловленного несоответствием героя 
окружающей его среде (трагическое безумное 
состояние Германа соотнесено с приземлён-
но-бытовым комическим контекстом), так и 
синтеза (трагическое «подменяется» цинич-
но-вульгарным). 

Новое кредо главного героя, которое излага-
ется на протяжении последнего соло Германа, в 
известном смысле не только варьирует куплеты 
Томского из 7 картины, но и является репризой 
баллады. И по форме, и по содержанию – это 
декларация соответствующей сверхидеи, за-
печатлённой в устах «пародийного двойника» 
Сен-Жермена. Ложный пафос повествования 
о смысле жизни (запев) сменяется скерцозной 
«скачкой» припева и тем самым напоминает не 
только балладу Томского, но и философский 
скепсис куплетов Мефистофеля из оперы Гуно 
«Фауст». Интонационно-тематический и жан-
ровый склад куплетов Мефистофеля и арио-
зо Германа (героя с «душой Мефистофеля») 
характеризуется очевидным «родством», что 
указывает на близость их символико-образного  
содержания.

Особое место в балладной поэтике оперы 
принадлежит линии Графини и её «повествова-
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тельной сцене» (4 картина). Этот эпизод возвра-
щает не просто к главному персонажу баллады, 
но, прежде всего, к эпохе, канувшей в Лету, то 
есть к инфернальному пространству, в кото-
ром рождается роковая тайна, а вместе с ней 
– и лейттема страха. Именно об этом повест
вует Графиня, напевающая арию Лоретты из 
балладной оперы Гретри («Мне так страшно 
наедине с ним оставаться в тишине»). Этот «со-
зерцательный» эпизод «тормозит» активно раз-
виваемую психологическую трагедию главного 
героя. Его сознание, как и в предшествующей 
сцене с портретом, словно погружается в поту
сторонность «версальского мира», подготав-
ливающего «взрыв» фатальной развязки («она 
мертва, а тайны не узнал я») – смыслового итога 
страшного пророчества.

В отличие от Пушкина, композитор так и 
оставляет участников этой сцены олицетво-
рением двух параллельных миров «живого» 
и «мёртвого» (4, 5, 7  картины). «Сталкивая» 
образы, Чайковский нигде не предусматри-
вает диалогического разрешения указанных 
«столкновений»; тем самым подчёркивается 
«независимость» фатально-балладного начала. 
Начиная со сцены Томского, действие в опе-
ре «раздваивается» между временными по-
люсами – настоящим («живым») и прошлым 
(«мёртвым»). Они «разделяют» любовно-лири-
ческую коллизию на две «взаимоотрицаемые» 
пары Герман – Лиза, Герман – Графиня. Если 
первая коллизия воспроизведена средствами 
яркой сценичной драматургии, то вторая –  
через «внутренние» повествовательные моно-
логи героя.

На основании изложенного позволительно 
сделать вывод о том, что система смысловых 
реминисценций, характерных для балладного 
жанра, в опере Чайковского не ограничивается 
образно-ситуативными проблемами, но реа-
лизуется в трёх типах «полярно противопо-
ложной» драматургической процессуальности. 
В ней сочетаются принципы повествовательно-
го, комически-игрового и лирико-трагического 
жанров, которые заложены в синтетичности 
двух типов баллады (комического и трагиче-
ского), используемых композитором.

Выявленные особенности естественно вопло-
тились в симфонической логике произведения, 
что следует как из партитуры оперы, так и из 
многочисленных её аналитических описаний. 
Эталоном симфонического отражения главных 
содержательных ипостасей баллады является 
Интродукция, в которой контрастно соедини-
лись эпическая повествовательность первого 
раздела с гротескно-трагическим скерцо и ли-
рико-трагической ариозностью второго.

Тема балладного повествования, как осново-
полагающий интонационный источник оперы, 
из которого рождается её драматургическая 
процессуальность, открывает произведение, 
изначально «указывая» на характер жанровой 
природы «Пиковой дамы». Энергия баллад-
ной темы в Интродукции распределяется, как 
и во всей опере, по принципу двухуровнево-
го пространственно-временного континуума. 
Первый раздел символизирует «время ушед-
шее» (эпоха Людовика ХV), второй – «перено-
сит» повествование во время настоящее (сюжет 
«оживает» в судьбах Германа и Лизы). Показа-
тельно, что импульсом к появлению второго 
раздела становится лирически-скорбная инто-
нация «мольбы Жермена», которая «взрыва-
ет» отстранённость балладного повествования 
и «переводит» его в активность лирико-тра-
гического пространства. Последнее отражает 
субъективно-дуалистическое восприятие бал-
ладного содержания Германом. Его «духовная 
раздвоённость» раскрыта в противопоставле-
нии тем карт – рока и любви, которому соот-
ветствуют гротескно-наступательное скерцо и 
лирико-гимническая тема, отражающие оп-
позицию «живое – мёртвое», «дьявольское –  
Божественное».

Подводя итоги вышеизложенному, отме-
тим, что принцип контрастного противопо-
ставления двух пространств и двух времён, 
воплощающий различные картины мира, 
показателен прежде всего для эпической 
драматургии, тем более что характер темати-
ческой основы демонстрирует её «отстранён-
но»-повествовательную, внеличную природу. 
Процесс развёртывания «интонационной 
фабулы» переносит эпико-созерцательную 
тему в условия лирико-трагической динами-
ки. Таким образом, симфоническая логика, 
равно как и образно-содержательная поэти-
ка произведения, основывается на производ-
ности различных драматургических типов, 
возникающих из эпико-повествовательной 
процессуальности, которая формирует целое 
по принципу причинно-следственных связей. 
Парадокс как приём утверждения, противо-
речащий общепринятым понятиям, в данном 
случае соотносится с жанровой природой 
«Пиковой дамы». Из анализа, проделанно-
го нами, следует, что поэтика произведения 
основана на принципах балладного жанра. 
Это, в свою очередь, позволяет сделать вывод 
о том, что, вопреки существующей оценке 
жанрового статуса «Пиковой дамы» только 
как лирико-трагической, она является своего 
рода образцом новой романтической бал-
ладной оперы, созданной Чайковским.
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Повествовательный тон, заданный темой 
рассказа Томского, получает своеобразное 
преломление в катартическом разделе произ-
ведения, где соединяются заупокойный хорал 
и лейтмотив любви. Последний, лишённый 
эмоциональной напряжённости конфликтной 
динамики, звучит умиротворённо-затухающе, 
подобно законченному повествованию. В «ти-
шине дальнейшего молчания» невольно вспо-
минается мысль Чайковского, считавшего, что 
если человек много страдал при жизни, то он 
имеет право на покой после неё. Начав с этой 
мысли наши рассуждения, ею и завершим ис-
следование о драматургических парадоксах  
«Пиковой дамы».

В качестве лирического постскриптума на-
помним некоторые факты, связанные с главной 
героиней «Пиковой дамы» и авторами, запе-
чатлевшими её необычную судьбу. Мистицизм, 
присущий истории, которая была рассказана 
в повести Пушкина и опере Чайковского, не 
ограничился рамками литературного и музы-
кального пространств и, в полном соответствии 
с законами балладного жанра, продолжил своё 
«роковое шествие» в судьбах тех, кто прикоснул-
ся к его тайне.

Земной путь 96-летней Натальи Петровны 
Голицыной завершился в 1837  году, после ги-
бели Пушкина, обессмертившего её легенду. 
Очевидцы последних дней княгини рассказы-
вают, что призрак «страшного события» – оди-
нокий офицер – возник незадолго до её кончи-
ны перед окнами первого этажа особняка на 
Малой Морской, 10 в Петербурге. Она назы-
вала его ангелом смерти, пришедшим к ней за 
грехи молодости, и не ошиблась. В сочетании 
цифр, составляющих год смерти Пушкина и 
Голицыной, по какой-то странной прихоти со-
единились цифры 3, 7, 1…

Спустя 56 лет в доме напротив особня-
ка княгини умирал композитор, который не 
просто воссоздал сюжет её мифа, но и сумел 
раскрыть его суть через глубинные ипоста-
си романтической баллады. В предсмертный 
час забытья грезившему Чайковскому также 
явился призрак «чёрного офицера», о чём сви-
детельствовал врач, присутствовавший при 
агонии композитора. Тем самым воплотился 
один из главных концептуальных мотивов бал-
лады – «мотив пришельца, инкарнирующего 
преисподнюю».
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ДРАМАТУРГИЧЕСКИЕ ПАРАДОКСЫ 
В ОПЕРЕ П. ЧАЙКОВСКОГО «ПИКОВАЯ ДАМА»

Статья посвящена проблемам драматургиче-
ского синтеза, который осуществляется в «Пико-
вой даме» П. И. Чайковского через соединение 
эпико-повествовательных принципов баллад-
ного жанра с возникающими на его основе ли-
рико-трагическими и комико-гротескными 
принципами. Автором рассмотрены различные 

уровни балладной семантики, благодаря кото-
рым формируются конфликтная динамика про-
изведения и его музыкальная концепция.

Ключевые слова: «Пиковая дама», романтиче-
ская баллада, художественное пространство и 
время, эпическая драматургия, «страшное со-
бытие», рок, мотив пришельца, расколотое «Я»

DRAMATURGIC PARADOXES 
IN THE OPERA BY P. TCHAIKOVSKY «QUEEN OF SPADES»

The article is devoted to the problems of drama
turgic synthesis which is carried out in «Queen of 
Spades» by P. Tchaikovsky through the connection 
of the epic-narrative principles of a ballad genre 
with the lyriсo-tragic and comic-grotesque princi-
ples arising on its basis. The author views the vari

ous levels of ballad semantics owing to which the 
conflict dynamics of the work and its musical con-
ception are formed.

Key words: «Queen of Spades», romantic ballad, 
space and time of art, epic dramaturgy, «a terrible 
event», fate, motive of the stranger, disrupted «I».
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На первый взгляд, заявленная тема 
статьи звучит довольно странно – 
или, во всяком случае, неожиданно. 

Миниатюрная камерная опера и оперная ма-
хина Мусоргского, над оркестровой редакцией 
которой Римский-Корсаков работал свыше че-
тырёх лет. Что между ними может быть обще-
го? Разве что близость их создания по времени. 
Работа над редакцией «Бориса Годунова» была 
завершена осенью 1896 года, а менее чем через 
год, летом 1897-го, написана опера «Моцарт 
и Сальери». Попробуем, однако, взглянуть на 
этот и другие связанные с упомянутыми сочи-
нениями факты творческой биографии компо-
зитора пристальнее. 

Опера «Моцарт и Сальери» Римского-Кор-
сакова в наследии композитора представляет 
собой явление исключительное, мало вписы-
вающееся в контекст его оперного творчества. 
Созданное в промежутке между монументаль-
ными полотнами – «Садко» и «Царской не-
вестой», это сочинение, звучащее немногим 
более получаса и рассчитанное всего на двух 
исполнителей, воспринимается как своего рода 
передышка, камерное интермеццо1. Правда, 
рядом находится ещё одна одноактная опера – 
«Вера Шелога», но она создавалась как пролог к 
большой исторической драме «Псковитянка».  
Необычной в «Моцарте и Сальери» выглядит и 
опора на модели западноевропейского барокко 
и классицизма при полном отсутствии русского 
национального элемента – характерной стиле-
вой черты всех опер композитора. Новым для 
Римского-Корсакова оказывается и доминиро-
вание речитативно-декламационного письма, 
приближающегося к манере Даргомыжского в 
«Каменном госте», что отмечал сам композитор 
[5, с. 268] и что также существенно отличает это 
произведение от многих его опер. 

Но главное отличие состоит, пожалуй, в дру-
гом: в самой теме, которую с «подачи» Пуш
кина воплощает композитор в опере и которую 
никак нельзя назвать «корсаковской». В произ-
ведении нет ни эпики, ни летописания, ни ска-
зочности, ни фантастики, ни широкого показа 
народного быта, ни исторической основы – все-
го того, с чем связано в нашем представлении 

А. М. ЦУКЕР
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

«МОЦАРТ И САЛЬЕРИ» И «БОРИС ГОДУНОВ»
В ТВОРЧЕСКОЙ СУДЬБЕ Н. РИМСКОГО-КОРСАКОВА

само имя композитора. Оперу «Моцарт и Саль
ери», как правило, считают произведением, 
знаменующим начало третьего периода творче-
ской эволюции композитора. Но и в этом, но-
вом периоде подобных сочинений мы больше 
не встретим.

Вместе с тем, неверно было бы оценивать 
«Моцарта и Сальери» как сочинение проходя-
щее, эпизодическое. Показательно отношение 
к нему людей, близких Римскому-Корсакову. 
После постановки оперы в театре Мамонтова 
С. Кругликов писал композитору: «Я не запом-
ню, что бы меня больше трогало и заполняло, 
как Ваш “Моцарт”. У меня слезы выступали 
на глазах, какая-то спазма в горле чувствова-
лась. Это большое произведение… которым Вы по 
праву должны гордиться» [8, с.  89]. Выше всех 
других опер ставил «Моцарта и Сальери» и 
В. Стасов, который признавался Римскому-Кор-
сакову: «Из Ваших опер я ведь всегда считал эту 
вещь самою высокою, самою необычайною, са-
мою оригинальною, самою беспримерною, са-
мою глубокою и самою поэтическою, наравне 
со “Снегурочкой”… Наверное, то же самое бу-
дут чувствовать и сознавать ВСЕ, сначала мы, 
русские, а потом и все остальные в Европе, рано 
или поздно. Иначе быть не должно. Ваша эта 
опера – chef d’oeuvre» [7, с. 436–437]. 

Сам же Римский-Корсаков относился к опе-
ре сдержанно. На звучавшие по поводу нее вос-
торги он отвечал весьма прохладно, высказывал 
сомнения в её сценичности, качестве оркестров-
ки: «Слишком всё интимно и по-камерному, – 
указывал он в письме С.  Кругликову. – Может 
быть, и инструментовать-то его вовсе не следо-
вало; по крайней мере, это мне много раз при-
ходило в голову» [8, с. 84]. Ещё более показатель-
на переписка с В.  Бельским. На восторженные 
отзывы последнего композитор ответил совсем 
в духе пушкинского Моцарта, приземливше-
го возвышенные слова Сальери: «Ты, Моцарт, 
Бог...» внезапным прозаизмом: «Но божество 
моё проголодалось». Римский-Корсаков напи-
сал Бельскому: «Спасибо Вам, что радуетесь 
появлению на свет “Моцарта и Сальери”, но 
не следует преувеличивать его значение (осо-
бенно заочно). Этот род музыки (или оперы)  
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исключительный и в большом количестве не
желательный, и я ему мало сочувствую; а напи-
сал я эту вещь из желания поучиться (не смей-
тесь! Это совершенно необходимо), это с одной 
стороны, чтоб узнать, поскольку это трудно – с 
другой и сверх того из-за несколько задетого само-
любия (обратим внимание на эти слова. – А. Ц.). 
Если вышло недурно, то очень рад. Вот и всё.  
А вы мне написали Бог знает чего» [6, с. 255].

Что имел в виду композитор, говоря об ин-
тимности оперы, о задетом самолюбии? Соот
нося эти слова с самим произведением, с его 
камерностью, кругом образов, музыкальным 
строем, можно сделать предварительное пред-
положение: опера «Моцарт и Сальери» пред-
ставляет собой глубоко лирическое произ-
ведение Римского-Корсакова, она восходит к 
сокровенным переживаниям и мыслям ком-
позитора. Сам сюжет и герои произведения 
располагали к личной сопричастности: ведь 
персонажами оперы были (пожалуй, един-
ственный случай в оперной практике) даже не 
просто композиторы, а оперные композиторы. 
Это заложено в пушкинском «либретто» и, ко-
нечно, подчёркнуто Римским-Корсаковым: в 
сцене со слепым скрипачом цитируются мело-
дии из опер Моцарта «Свадьба Фигаро» и «Дон 
Жуан», а сам Моцарт напевает мотив из оперы 
Сальери «Тарар». Поэтому психология геро-
ев была предметом пристального внимания  
композитора. 

На особенности психологической обрисов-
ки персонажей, способы их индивидуализации 
указывают все, кому довелось писать об опере. 
Причём во всех работах фигура Моцарта оце-
нивается как не менее важная, чем Сальери, а 
М.  Рахманова даже считает, что в отличие от 
Пушкина, у которого «центром трагедии, бес-
спорно, является фигура Сальери… в опере 
главенствует образ Моцарта и его искусства, 
что глубоко согласуется с общей концепци-
ей творчества Римского-Корсакова» [2, с.  156]. 
Все исследователи акцентируют глубину про-
тивопоставления героев, противоположность 
их творческих позиций, проявляющуюся в 
индивидуальных стилевых характеристиках.  
В партии Сальери выявляются стилистические 
признаки «домоцартовской» эпохи, интонаци-
онно-жанровые элементы барокко, а в партии 
Моцарта – подлинные или стилизованные чер-
ты венского классицизма (разумеется, в сочета-
нии с позднейшими стилевыми признаками). 
По мнению Е.  Чигарёвой, «в обрисовке двух 
героев-антагонистов контрастная музыкальная 
характеристика превышает уровень образной и 
языковой и поднимается на уровень стиля, так 
что для анализа стилевого диалога в этой опере 

вполне естественным и плодотворным оказыва-
ется применение современной теории полисти-
листики» [11, с. 39].

Однако нужно отметить, что освещаемая 
музыковедами (А.  Кандинским, О.  Соколовым, 
Е. Чигарёвой – см.: [1, с. 138; 9, с. 44; 11]) стилевая 
персонификация персонажей, когда за одним 
(Моцартом) закрепляется музыка классицизма, 
а за другим (Сальери) – барокко с элементами 
позднего романтизма, не абсолютна и действу-
ет далеко не везде. Так, вторая часть Фантазии, 
исполняемой Моцартом, имеет очевидные 
приметы барочной стилистики, в то время как 
микромонолог Сальери во второй сцене, где он 
цитирует высказывание Бомарше («Послушай, 
брат Сальери, как мысли чёрные к тебе при-
дут…»), выдержан в типично классицистском 
стиле. Говоря о сближении интонационно-те-
матических и стилистических характеристик 
двух музыкантов, обратим внимание и на оба 
лейтмотива Сальери. Первый (им открывается 
опера) интонационно и жанрово связан с му-
зыкальной характеристикой Моцарта – второй 
частью его Фантазии: их роднит хоральность и 
опора на ритм сарабанды. Характерные инто-
нации другого лейтмотива Сальери, появляю-
щегося в первой сцене на словах «Ах, Моцарт, 
Моцарт» (его называют по-разному: лейтмоти-
вом преступления, рока, разочарования), про-
низывают всю партию Моцарта: они слышны и 
в Фантазии, и в рассказе о Чёрном человеке, и 
даже в его «Реквиеме». 

Создаётся впечатление, что Римский-Корса-
ков, связывая образы интонационно, стремится 
не обострить антагонизм героев, не противопо-
ставить их, а напротив, сблизить, представить 
– вопреки сюжетному развитию – как две ипо-
стаси единой сущности. В результате взаимо
действие образов в опере разворачивается на 
двух уровнях: сюжетно-психологическом, пер-
сонифицированном, связанном с раскрытием 
характеров героев, и деперсонифицированном, 
внесюжетном, где образы являются не персо-
нажами, а символами определённых тенден-
ций. Последний уровень, будучи не связанным 
с личными отношениями героев, накладываясь 
на уровень сюжетно-психологический, силь-
но осложняет его, как бы нарушает его логику, 
что говорится, «путает карты». Здесь нужно до-
веряться исключительно музыке, имманент-
но-симфоническому развитию. Разве не по-
казателен в этом смысле тот факт, что едва ли 
не центром всей коллизии оперы, ключом к 
пониманию её концепции является исполня-
емая Моцартом фортепианная Фантазия (это 
признают многие музыковеды)? Инструмен-
тальная пьеса – центр конфликта: согласимся, 
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это не вполне обычно для оперного жанра. Но 
если мы признаем, что конфликт этот развора-
чивается не только между героями, но и между 
определёнными художественными и, конкрет-
нее, музыкальными идеями, то всё становится 
на свои места. 

Услышав произведение Моцарта, Сальери 
восторженно восклицает: «Какая глубина! Какая  
смелость и какая стройность!». Композитор 
музыкально выделяет эту фразу (широкими 
восходящими и нисходящими октавными хо-
дами, романсовостью на фоне окружающего 
речитатива), подчёркивает важность заложен-
ного в ней смысла. В этой фразе определённо 
заключена одна из центральных идей оперы 
(или, во всяком случае, один из уровней худо-
жественной концепции, отражающий эстети-
ческое кредо Римского-Корсакова) – формула 
идеальной гармонии. С позиций этой формулы 
взглянем ещё раз на Фантазию Моцарта. Её об
разная глубина и сила, новаторская смелость 
очевидны, слышны на слух и не требуют доказа-
тельств. Сложнее дело обстоит со стройностью  
(не будем забывать, что мы находимся в «зоне» 
стилизации моцартовской музыки). Этой са-
мой стройности Фантазии явно не хватает, при-
чём сознательно, и кому как не Римскому-Кор-
сакову с его чувством формы, тяготением к 
симметрии и совершенным пропорциям этого 
не знать. Безусловно, сам жанр фантазии пред-
полагал яркие контрасты, импровизационную 
свободу. Однако фантазии самого Моцарта 
отмечены глубинной связью контрастных раз-
делов и, при самых неожиданных сопоставле-
ниях, их внутренней взаимообусловленностью.  
У Римского-Корсакова же ощущается некая 
разорванность целого, которая ещё больше 
подчеркивается гармоническим решением. 
Гармония второй части резко выбивается из 
моцартовского стиля «скоплением» диссонан-
сов, параллелизмом отстоящих на полтона 
уменьшённых гармоний, концентрацией их в 
пределах одного такта. Е. Чигарёва метко заме-
чает, что «здесь ощущается весь путь, пройден-
ный музыкальным искусством после Моцарта» 
[11, с.  45]. Перед нами – обобщённый образ 
некоего стиля, отмеченного глубиной и смело-
стью, но в своей новаторской устремленности 
нарушающего законы стройности, то есть сле-
дования высшим нормам логики, дисциплины 
и совершенной гармонии. Не противоречит ли 
сказанному то, что Фантазия принадлежит Мо-
царту, светлому и гармоничному гению, «херу-
виму, занёсшему нам несколько песен райских»?  
В какой-то мере, может быть, и противоречит, 
однако выше указывалось, что два уровня кон-
цепции, конкретно-сюжетный и символиче-

ский (или, по-другому, имманентно-музыкаль-
ный) находятся в непрямых отношениях. 

Корсаковский Моцарт в Фантазии ещё не 
достиг единства безудержной фантазии и безу-
пречной логики, бьющего ключом потока худо-
жественных идей и строжайшей дисциплины 
мышления, стихийной эмоциональной силы и 
мудрого рационализма – иными словами, все-
го того, что мы называем «моцартианством» и 
что было идеалом творчества самого Римско-
го-Корсакова. Процесс поиска, движения к это-
му идеалу в «Моцарте и Сальери» вольно или 
невольно стал основой собственно музыкальной 
концепции. 

Известно, что и реальный Моцарт шел к гар-
моничному сочетанию смелости и стройности, 
в широком, универсальном значении этих по-
нятий, долго и трудно. Важным этапом на дан-
ном пути стал для него проявившийся, начиная 
с 80-х годов XVIII века, интерес к традициям 
полифонической музыки старых мастеров, к 
наследию Баха и Генделя, который обозначил 
так называемый «великий стилевой перелом» в 
моцартовском творчестве. И лишь в последних 
сочинениях – «Дон Жуане», «Волшебной флей-
те», симфонии «Юпитер», наконец, Реквиеме 
– Моцарт пришел к редкому по своей гармо-
ничности искомому единству. Поэтому совсем 
не случайно и в опере Римского-Корсакова ана-
логичным итогом, воплощением достигнутого 
совершенства также стал «Реквием». 

В этом контексте следует рассматривать и 
трактовку Римским-Корсаковым образа Салье-
ри. Знаменательно, что вся его музыкальная 
характеристика насыщена полифоническими 
приёмами. Именно Сальери в опере является 
носителем того самого высокого полифони-
ческого стиля, в котором подлинный Моцарт 
видел источник совершенной дисциплины 
мышления. Уже только поэтому на музыкаль-
но-стилевом уровне образы композиторов не 
могут быть противопоставлены, а скорее, на-
против, являются взаимодополняющими – тем 
более у Римского-Корсакова, который сам с 
середины 1870-х годов увлекался контрапун-
ктом, находя в нем проявление и основу ком-
позиторской логики. Он писал в «Летописи»: 
«Контрапункт и фуга заняли меня всецело.  
Я много играл и просматривал Баха и стал высо-
ко чтить его гений, между тем как во время оно, 
не узнав его хорошенько и повторяя слова Ба-
лакирева, называл его “сочиняющей машиной”,  
а сочинения его, при благоприятном и мирном 
настроении, – “застывшими, бездушными кра-
савицами”... Палестрина и нидерландцы тоже 
стали увлекать меня… Во время моих занятий 
Бахом и Палестриной… фигуры [этих] гени-
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альных людей показались мне величественны-
ми и с презрением глядящими на наше пере-
довое мракобесие» [5, с.  118]. А в конце 1890-х 
годов, то есть практически в то же время, когда 
создавался «Моцарт и Сальери», Римский-Кор-
саков так высказал своё восторженное отноше-
ние к творчеству С.  Танеева, только что закон-
чившего «Орестею»: «Раньше чем приняться 
за действительное изложение какого-либо 
сочинения, Танеев предпосылал ему множе-
ство эскизов и этюдов; писал фуги, каноны и 
различные контрапунктические сплетения на 
отдельные темы, фразы и мотивы будущего 
сочинения и, только вполне набив руку на его 
основных частях, приступал к общему плану 
сочинения и к выполнению этого плана, твёр-
до зная, какого рода материал он имел в своем 
распоряжении и что возможно выстроить из 
этого материала. Такой же способ применял-
ся им при сочинении “Орестеи”. Казалось бы, 
что способ этот в результате должен дать сухое 
и академическое произведение, лишённое и 
тени вдохновения, но на деле с “Орестеей” ока-
зывалось наоборот – при строгой обдуманности 
опера поражала обилием красоты и выражения»  
[5, с. 279]. В цитируемом суждении вновь чётко 
прозвучала формулировка корсаковского идеа-
ла гармонии (в широком понимании этого сло-
ва). Что же касается описанного характера твор-
ческого процесса, он очень напоминает тот, о 
котором говорит Сальери в его первом монологе. 

Часто, ссылаясь на этот монолог, исследо-
ватели делают вывод о конфликте двух типов 
творцов – художника Моцарта и ремесленника 
Сальери, о противопоставлении вдохновения и 
холодного расчёта, гармонии и алгебры, истин-
ного творчества и сочинительства по рассудоч-
ным правилам. «Они, – пишет А. Кандинский о 
героях оперы, – представляют собой различные 
психологические типы художественного творче-
ства. Моцарт – творчества непреднамеренного, 
его создания – это не заранее “расчисленные”, 
но естественно родившиеся в процессе художе-
ственного самовыражения шедевры. Сальери 
действует силою ума, интеллекта, создавшего 
точно выверенный “механизм” сочинитель-
ской работы (“поверил алгеброй гармонию”)» 
[1, с.  137]. Кандинский считает упомянутое 
эстетическое кредо Сальери «ложным», а 
слова «Музыку я разъял, как труп» называет  
«чудовищными».

Думается, отношение Римского-Корсакова 
к своему герою было в корне иным. Он мог бы 
подписаться почти под каждым словом, выска-
занным Сальери, разумеется, исключив мотив 
зависти. «Отверг я рано праздные забавы», – го-
ворит Сальери. Но разве сам Римский-Корса-

ков не отрекался от многого ради занятий лю-
бимым творчеством? В. Стасов ещё в 1870 году 
писал композитору: «Никто больше вашего не 
предан своему делу, никто больше вашего не 
сидит вечно на своей университетской скамье. 
Как я ни посмотрю, вы никогда не перестаёте 
учиться, никогда не развлекаетесь ничем, поми-
нутно возвращаетесь к своему прямому делу, 
– то музыку учите, то оркестровку следите, то 
разговор возвращаете от посторонних предме-
тов (и часто взоров) на ту же музыку; наконец, 
постоянно всё наблюдаете и разбираете, всё 
взвешиваете и оцениваете. Этакое постоянное 
настроение не остаётся без следов и результатов, 
да ещё глубоких...» [7, с. 332].

Сальери честно описывает свой трудный 
путь в большую музыку, связанный с овладе-
нием технологией, ремеслом, которое он «по-
ставил подножием искусству». Он называет 
себя ремесленником и признаётся: прежде 
чем «предаться неге творческой мечты», он вы-
нужден был «поверить алгеброй гармонию» и, 
чтобы познать её законы, даже «музыку... разъ-
ял, как труп», другими словами, подверг чисто 
рациональному, умозрительному анализу. Для 
Римского-Корсакова в приводимых словах не 
было ничего «чудовищного» – ведь это был и 
его путь. Он также считал, что овладение техно-
логией, ремеслом является «подножием» ком-
позиторского творчества. Именно с этой целью 
им были созданы два больших, обобщающих 
теоретических труда: «Основы оркестровки» и 
«Практический учебник гармонии». А многие 
ли композиторы могли ещё так объективно, 
четко, по-музыковедчески строго, что говорит-
ся, «по косточкам» анализировать собственное 
творчество, как это сделал Римский-Корсаков в 
разборе своей «Снегурочки»? Нет, определён-
но Римский-Корсаков не мог не относиться к  
Сальери и его позиции с глубоким понимани-
ем и симпатией. Поэтому и в музыкальном ре-
шении монолога мы слышим большое чувство, 
серьёзность и высокое достоинство. Именно в  
попытке примирения, союза моцартовского сво
бодного вдохновения и сальериевской рацио
нализирующей дисциплины Римский-Корса-
ков видел идеал совершенства и искомый итог 
концепции оперы. 

Той же теме фактически посвящено послед-
нее (следующее за Реквиемом) ариозо Моцарта: 
«Нас мало избранных… единого прекрасного 
жрецов». Это удивительное в своей возвышен-
ной красоте, наполненное упоительным и экс-
прессивным лиризмом Andantino устремлено 
в будущее, в век романтизма. Но при этом оно 
дополняется типично барочной полифонией, 
насыщающей оркестровую фактуру, широким 
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присутствием имитационно-полифонических 
приёмов – характерными приметами «сальери-
евского стиля» в опере. И неудивительно: ведь 
это же союз «двух сыновей гармонии», светлый 
гимн двум её жрецам. 

Таким образом, основой рассматриваемого 
нами музыкально-символического уровня кон-
цепции являются фактически проблемы твор-
ческого метода, стилеобразования, безусловно 
актуальные на рубеже веков, когда создавалась 
опера, но локально замкнутые внутри самой 
музыки. В чём же тогда состоит лиризм про-
изведения, интимность, сокровенность мыслей 
и чувств, о которых говорилось выше? Дума-
ется, ответ на этот вопрос кроется в том, что 
общестилевые проблемы были одновременно 
и глубоко личными проблемами композито-
ра, предметом его размышлений, сомнений, 
переживаний, подчас весьма драматических 
и болезненных, уязвляющих его душу (вспом-
ним вскользь брошенные им слова о «болез-
ненном самолюбии»). Стремление Римско-
го-Корсакова к разумности и порядку нередко 
становилось объектом несправедливых упрё-
ков в «академизме» и «сухости». Углублённые 
занятия теоретическими проблемами музыки 
вызывали неодобрительное отношение друзей 
по «Могучей кучке». Даже Стасов, который, 
по словам Римского-Корсакова, «всю жизнь 
проповедовал, что форма и техника никуда 
не годны и равносильны рутине, и что всякий 
талантливый художник не должен ими руко-
водствоваться» [6, с. 73], не разделял этого «со-
мнительного» увлечения, а ведь его мнением 
композитор дорожил чрезвычайно. Он с горе-
чью писал в «Летописи»: «Занятия мои гармо-
нией и контрапунктом делали меня личностью 
подозрительной в художественном смысле»  
[5, с. 117].

Вопрос соотношения вдохновенной творче-
ской смелости и мудрого, расчётливого ремес-
ла приобрёл для Римского-Корсакова особую 
остроту в связи с его редактированием произве-
дений Мусоргского – вот мы и подошли к цен-
тральной теме, заявленной в названии статьи. 
Я не буду касаться более чем столетнего спора 
о достоинствах и недостатках корсаковских ре-
дакций (последнее – отдельная самостоятель-
ная проблема), а предлагаю взглянуть на дан-
ную коллизию глазами Римского-Корсакова. 
При этом наиболее интересны его настроения, 
его личные душевные реакции как на саму упо-
мянутую грандиозную, многолетнюю работу, 
так и на некоторые события, происходившие 
вокруг неё, поскольку всё вышеперечисленное 
составляло эмоциональный фон, на котором 
рождалась опера «Моцарт и Сальери». 

Римский-Корсаков обратился к сочине-
ниям Мусоргского сразу после его кончины в  
1881 году. Почти два года заняли завершение и 
оркестровка «Хованщины». Параллельно осу-
ществлялись редакции романсов, хоровых и 
оркестровых произведений. К этой работе ком-
позитор относился со всей свойственной ему 
тщательностью и ответственностью, не жалея 
времени и сил, воспринимая указанную работу 
как нравственный долг и перед памятью свое-
го покойного друга, и перед всем русским му-
зыкальным искусством. Композитор был глу-
боко убежден, что этим «трудом, завещанным 
от Бога»2 даёт вторую жизнь сочинениям рано 
ушедшего великого художника, и буквально 
вживался в мир его музыки. «Вообще Мусорг-
ский и Мусоргский, – писал Римский-Корсаков, 
– мне кажется, что меня даже зовут Модестом 
Петровичем, а не Николаем Андреевичем, и 
что я сочинил “Хованщину” и, пожалуй, даже  
“Бориса”. А относительно “Хованщины” тут 
есть и доля правды» (цит. по: [3, с. 77]).

В начале 1892 года Римский-Корсаков при-
ступил к созданию новой оркестровой версии 
«Бориса Годунова» и работал над ней с переры-
вами вплоть до осени 1896-го. Работа была не
обычайно сложной. Хотя композитор знал оперу  
досконально, а вторая редакция «Бориса» рож-
далась буквально у него на глазах (это было вре-
мя их совместного проживания с Мусоргским в 
одной комнате), тем не менее, он не раз обра-
щался к Стасову за консультациями, выяснени-
ем деталей авторского замысла, уточнением от-
дельных фактов. Но главная трудность состояла 
не в деталях и фактах, а в двойственном отноше-
нии Римского-Корсакова к опере – отношении, 
в котором восторг смешивался с досадой. Ком-
позитор даже высказал своё намерение в буду-
щем написать статью о «Борисе Годунове»: «за 
и против». «А то, сказал он, хвалишь, хвалишь 
эту оперу, восторгаешься ею, а как дело дой-
дёт до примера, так и сам не знаешь, что пока-
зать, на что сослаться – всё безграмотно...» (цит. 
по: [4, с. 49]). Вот ещё одна характерная запись 
В. Ястребцева, которую приводит в своей книге 
А. Римский-Корсаков: «Говорили о статье Ц. А. 
Кюи (о русском романсе), где, между прочим, 
автор называет Мусоргского до известной сте-
пени “антимузыкальным” композитором – об-
стоятельство, наделавшее немало переполоха в 
среде ярых почитателей таланта Модеста Пет
ровича. Вы знаете, сказал Н. А., действительно, 
в произведениях Мусоргского, при всей их по-
разительной оригинальности, подчас бывает 
нечто такое странное, что невольно согласишь-
ся с мнением Кюи. Кроме того, сами эти непра-
вильности и безграмотности бывают у него двух 
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родов: ошибки и орфографические нелепости 
– легко исправимые; и гармонические обороты, 
почти совершенно не поддающиеся исправле-
нию и требующие настоящего пересочинения» 
(цит. по: [4, с. 50]). 

Из этих слов понятно, почему новая орке-
стровая редакция оперы Мусоргского не огра-
ничивалась только переоркестровкой. Рим-
ский-Корсаков, увлекаемый присущим ему 
желанием упорядочить, дисциплинировать, 
подчинить любой художественный текст неким 
общим музыкально-логическим законам, ре-
шал, таким образом, проблему более сложную, 
нежели создание новой партитуры. Ему пред-
стояло совместить, найти равновесие между ра-
дикально смелыми новаторскими открытиями 
Мусоргского и высшим музыкальным поряд-
ком, тот баланс, который бы не затушёвывал 
драгоценный дар автора «Бориса», а позволял 
ему сиять ещё сильнее и ярче. 

Хотя результатом решения этой задачи Рим-
ский-Корсаков остался доволен, успех же поста-
новки «Бориса» в данной редакции восприни-
мал и как свой собственный, тем более что с его 
«лёгкой руки» опера стала широко известной 
– началось триумфальное шествие соответству-
ющего спектакля сначала в России, а позднее и 
за её пределами, – композитора глубоко заде-
вали неодобрительные отзывы о проделанной 
им работе (ещё раз вспомним о «задетом само-
любии»), обвинения в искажении Мусоргского, 
мнения о недопустимости какого бы то ни было 
вмешательства в законченное и напечатанное 
произведение. «Поклонники Мусоргского, – пи-
сал Римский-Корсаков, – ...готовы были обви-
нить меня в порче его произведений вследствие 
якобы приобретённой мною консерваторской 
учёности, противоречащей свободе творчества, 
т.  е. гармонической нескладице Мусоргского»  
[5, с. 243]. Самым большим огорчением для ком-
позитора было жёсткое неприятие его редак-
ции В.  Стасовым. Римский-Корсаков подробно 
и даже как будто с юмором описывает реакцию 
маститого критика, но можно себе представить, 
сколько горечи таилось за этим юмором: «Под 
секретом пока рассказывал мне это А. К. Глазу-
нов и показывал даже письмо В.  В. к нему по 
этому поводу. Стасов стал сличать два клавира-
усцуга – старый и новый – и возмутился оконча-
тельно, причём попутно досталось и “Ночи на 

Лысой горе” в моей обработке, вспомнился и хор 
раскольников в “Хованщине”, который я якобы 
испортил, и т. п. Но по поводу “Бориса” он рвёт 
и мечет, после того как увидел, что я изменил 
речитативы, в которых я ничего не понимаю и 
в которых понимали только Мусоргский и Дар-
гомыжский. Когда Глазунов ему заметил, что я 
всё-таки кое-что понимаю в музыке, то Стасов за-
вопил: “К чёрту музыку!” Как вам это нравится? 
Кажется, что всё это ведет своё начало от изре-
чения кавалера Глюка, который сказал: “Когда я 
пишу оперу, я стараюсь забыть, что я музыкант”. 
Изречение мало понятное. Но всё-таки Глюк её 
(музыку) к чёрту не посылал, а так как был по-
рядочным музыкантом, то и в гармонических бо-
лотах не увязал. Стасов говорил, что даже хочет 
писать статью против моего искажения фанта-
зии Мусоргского; но этого, я думаю, он не сдела-
ет, а на представление “Бориса” идти не желает… 
Вот что я наделал! Ох, пришли наши последние 
времена! Брат на брата восстаёт, как было пред-
сказано пророками... Должно быть, меня скоро 
причислят к ретроградам» [6, с. 66–67].

Сколь волновала композитора эта больная 
тема, видно из того, как часто и долго он к ней 
обращался. Уже в 1904 году, в связи с постанов-
кой «Бориса» в его редакции в Мариинском те-
атре, он писал, в который раз давая объяснение 
своей позиции и даже как будто бы оправды-
ваясь: «Но ведь, дав новую обработку “Бори-
са”, я не уничтожил первоначального вида, я 
не закрасил навсегда старые фрески. Если ког-
да-нибудь придут к тому, что оригинал лучше, 
ценнее моей обработки, то обработку мою бро-
сят и будут давать “Бориса” по оригинальной  
партитуре» [5, с. 294].

В свете сказанного, думаю, можно понять, 
каким остро переживаемым личным смыслом 
и конфликтностью была наполнена для Рим-
ского-Корсакова названная «стилевая» пробле-
ма в момент обращения его к маленькой траге-
дии Пушкина; при этом тема «зависти» обрела 
у композитора новое звучание, обернувшись 
темой мучительных раздумий о тайнах творче-
ского процесса. А герои трагедии впрямую вели 
автора оперы к воплощению коллизии, кото-
рая, естественно, в такой мере Пушкина не вол-
новала, но, тем не менее, была обозначена им в 
сентенции: «Какая глубина! Какая смелость и 
какая стройность!».

1	 А.  Соловцов в монографии о Римском- 
Корсакове (см.: [10]) помещает анализ оперы  
«Моцарт и Сальери» в главу «Этюды».

2	 Эти слова были написаны на серебряной 

дирижёрской палочке, подаренной Римскому- 
Корсакову в день премьеры его редакции «Бориса 
Годунова» (опера была поставлена силами Обще-
ства музыкальных собраний 28 ноября 1896 года).
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«МОЦАРТ И САЛЬЕРИ» И «БОРИС ГОДУНОВ» 
В ТВОРЧЕСКОЙ СУДЬБЕ Н. РИМСКОГО-КОРСАКОВА

Статья посвящена опере «Моцарт и Саль
ери» как уникальному явлению в контексте 
эволюции оперного творчества Н.  Римского- 
Корсакова. Автором статьи обозначаются 
своеобразные черты драматургии, стили-
стики, вокального письма, характерные для 
данной оперы. Художественная концепция 
«Моцарта и Сальери» рассматривается иссле
дователем исходя из сюжетной и внесюжет-
ной динамики взаимоотношений главных 

героев-«антагонистов». Глубоко личный, со-
кровенный замысел оперы представлен в со-
пряжениях с некоторыми фактами творческой 
биографии композитора 1880–1890-х годов 
(углублённое изучение контрапункта, педагоги-
ческая деятельность, редактирование сочинений  
М. Мусоргского и т. п.).

Ключевые слова: Н. Римский-Корсаков, опера 
«Моцарт и Сальери», В. А. Моцарт, А. Пушкин, 
М. Мусоргский.

«MOZART AND SALIERI» AND «BORIS GODUNOV» 
IN THE CREATIVE DESTINY OF N. RIMSKY-KORSAKOV

The article is devoted to the opera «Mozart and 
Salieri» as a unique phenomenon in the context of 
the evolution of operatic works by Rimsky-Korsa
kov. The author of the article emphasizes the pecu-
liar features of dramatic composition, style, vocal 
writing which are characteristic of the opera. The 
artistic conception of «Mozart and Salieri» is con-
sidered by the researcher on the basis of the subject 
and non-subject dynamics of the relations between 

the main characters-«antagonists». Deeply perso
nal, intimate idea of the opera is presented in con-
junctions with some facts of composer’s creative 
biography for a period of the 1880–1890s (depth 
study of counterpoint, pedagogical activity, edi
ting of works by Mussorgsky, etc.).

Key words: N. Rimsky-Korsakov, opera «Mozart 
and Salieri», W. A. Mozart, A.  Pushkin, M.  Mus-
sorgsky.
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К концу 1930-х тема Вождя-Сталина за-
нимает одно из центральных мест в со-
ветском музыкальном искусстве. Вмес

те с ней формируется не только самостоятельная 
мифологическая, но и жанровая ниша. В кон-
тексте кристаллизации моделей «поэтических 
либретто» советских кантат и ораторий это от-
ветвление тоталитарной «литургики» породило 
тексты, вполне сопоставимые с каноническими 
христианскими, такими как Te Deum («Тебе Бога 
хвалим»), Gloria («Слава в вышних Богу») и т. п.

В плане обнаружения этих соответствий 
особый интерес представляет кантата «Здра-
вица» С. Прокофьева на русский, украинский, бе-
лорусский, кумыкский, курдский, марийский и 
мордовский народные тексты.

Вербальный текст кантаты С. Прокофьева от-
личает специфическая надындивидуальность, 
подчеркивающая сакральный, вселенский 
смысл источника культа. «Здравицу» как бы 
«сложил народ», хотя в действительности текст 
представляет собой имитацию аутентичности: 
«Хор: Никогда так не было поле зелено. Небы-
валой радости всё село полно. Никогда нам не 
была жизнь так весела. Никогда досель у нас... 
рожь так не цвела. По-иному светит нам солнце 
на земле: знать, оно у Сталина... побыло в Крем-
ле. Женский хор: Я пою, качая сына на своих ру-
ках: ты расти, как колосочек в синих васильках. 
Сталин! Будет первым словом на твоих губах! 
Ты поймёшь, откуда льётся этот яркий свет. 
Ты в тетрадке нарисуешь сталинский портрет. 
Мужской хор: Ой, бела в садочках вишня, как ту-
ман, бела. Жизнь моя весенней вишней нынче 
расцвела! Ой, горит, играет солнце в светлых ка-
плях рос! Этот свет, тепло и солнце Сталин нам 
принёс. Вместе: Ты поймёшь, мой ненаглядный, 
что его тепло через боры, через горы до тебя 
дошло... Альты: Если б молодость да снова вер-
нулась, если б Кокшага-река на север побежала, 
если бы глаза мои блистали, как в семнадцать 
лет, если бы щёки розовели, как яблоко спелое, 
(альты, тенора, басы) я бы съездила в Москву, в 
Москву, город большой. Женский хор: Я сказала 
бы большое спасибо Иосифу Сталину. Мужской 
хор: Иосифу Сталину. Вместе: Он всё слышит, 

И. С. ВОРОБЬЁВ
Санкт-Петербургская государственная консерватория 

им. Н. А. Римского-Корсакова

ВЕРБАЛЬНЫЙ ТЕКСТ КАНТАТЫ «ЗДРАВИЦА» С. ПРОКОФЬЕВА 
КАК МОДЕЛЬ СОВЕТСКОЙ «ЛИТУРГИИ»

видит, как живёт народ, как живёт народ, рабо-
тает. За хороший труд... награждает всех. Он в 
Москву к себе приглашает тех, он встречает ла-
сково, говорит со всеми... весело, ой!.. Он гостей 
проводит в светлы горницы, он садит за столи-
ки, за дубовые. Порасспросит всё... да поразве-
дает, как работают, чем нуждаются.... Сам даёт 
советы мудрые... Сопрано: Ой, вчера мы песни 
пели да гуляли! То не русую мы косу пропива-
ли, то не замуж мы Аксинью выдавали, в гости 
к Сталину Аксинью провожали. Тенора: В Мо-
скву-город провожали мы, в столицу. Тенора и 
басы: Как невесту, наряжали молодицу. Сопрано, 
альты, тенора: Выходила свет Аксинья за воро-
та: (альты, тенора) хороша собой, красива, в но-
вых ботах! Сопрано, басы: За околицу Аксинью 
провожали мы. Весь хор: С нею Сталину привет 
посылали мы. Он всё слышит, видит... как жи-
вёт народ, работает. За хороший труд... награж
дает всех. Он в Москву к себе... приглашает тех, 
он встречает ласково, говорит со всеми... мудро 
и весело. Много, Сталин, вынес ты невзгод... и 
много муки принял за народ. За протест нас 
царь уничтожал... Женщин без мужей он остав-
лял... Ты открыл нам к счастью новые пути... за 
тобой нам радостно идти... Твои взоры – наши 
взоры, вождь родной! Твои думы – наши думы 
до одной! Нашей крепости высокой знамя ты! 
Мыслей наших, крови нашей пламя ты, Сталин! 
Сталин!» (отточия соответствуют буквальным 
повторам фраз и строк; цит. по: [2, c. 382–383]).

Драматургия вербального текста «Здравицы» 
строится по диахронному принципу. Внешний 
«сюжет либретто» напоминает киносценарий с 
точной раскадровкой эпизодов: от изображе-
ния цветущего села до весёлой картины прово-
дов молодой колхозницы Аксиньи в столицу. 
Внутренний, мифологический «сюжет» более 
сложен и динамичен. С одной стороны, его кар-
касом является мифологический тоталитарный 
хронотоп. С другой,– «поэтическое либретто» 
«Здравицы» репрезентирует модель «литургиче-
ского» обряда. Одновременно архетипы гимнов 
Te Deum или Gloria, сравнение с которыми на-
прашивается, играют в рамках этого моделиро-
вания немаловажную роль. 
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Что касается тоталитарно-мифологическо-
го содержания «либретто», то оно демонстри-
рует и тоталитарный временной континуум 
(прошлое – «За протест нас царь уничтожал»; 
настоящее – «Жизнь моя весенней вишней 
нынче расцвела»; настоящее, отождествляемое 
с будущим, – «Ты открыл нам к счастью новые 
пути», «Никогда нам не была жизнь так весе-
ла», «По-иному светит нам солнце на земле»; 
курсив мой. – И. В.), и вертикаль тоталитарно-
го хронотопа (Вождь – Сталин; коммунисти-
ческая утопия – символика Москвы, Кремля, 
расцвета; народ – счастливая жизнь тружени-
ков-колхозников). 

Однако с учётом того, что миф о Сталине рас-
крывается сквозь призму архаических и в то же 
время глубоко религиозных отношений (Вождь 
– Отец – Бог – народ – дети – «рабы Божии»),  
а коммунистический миф подменён изображе-
нием утопического парадиза («райского сада»), 
все прочие образы начинают функционировать 
именно в этом «религиозно»-утопическом, по 
существу – «литургическом» континууме. 

Его первый атрибут – состояние «евхаристи-
ческого» таинства. Этот неявный смысл рас-
крывается на протяжении всей кантаты по-
средством включения в текст символики хлеба 
(«рожь», «колосочек»), крови («крови нашей») и, 
как следствие, единой в трех ипостасях жертвы. 
Здесь Сталин подобен Христу в евхаристиче-
ском действе: Бог, которому посвящена жертва 
(Аксинья), сама жертва («много муки принял за 
народ») и архиерей, её приносящий («крови на-
шей пламя ты»).

Второй атрибут – литургическое «воспомина-
ние», «не подчиняющееся логике бытия», в ко-
тором вспоминается одновременно всё: «и про-
шлое, и настоящее, и будущее, как бывшее и 
вечно длящееся» (см.: [3]). Отсюда неделимость 
времени повествования, знаково закреплённая 
образами цветущей вишни (акцентируемый в 
тексте белый цвет может расцениваться в каче-
стве символа антиномичного единства жизни 
и смерти), детства (мать и младенец), юности 
(«молодица» Аксинья), старости (старуха-ска-
зительница), самого Сталина («принявшего 
муки», как бы крестные муки, но воскресшего 
и восседающего ныне в центре мира – Крем-
ле: «Ты одесную Бога седиши во славе Отчей»). 
Проскальзывает в тексте и важный для литурги-
ческого «воспоминания» мотив о начале мира 
(«первым словом на твоих губах» коннотиру-
ет с «В начале было Слово <…> и Слово было 
Бог») и его конце, втором пришествии, где Бог 
уже – грозный судья. Сравним клятвенно-эсха-
тологический пафос трех текстов: а) Твои взоры 
– наши взоры, вождь родной! Твои думы – наши 

думы до одной! Нашей крепости высокой знамя 
ты! Мыслей наших, крови нашей пламя ты, Ста-
лин!; б) Ты, одолев смерти жало, / Отверзл еси 
верующим Царство Небесное / Ты одесную Бога 
седиши во славе Отчей, / Судия приити вери-
шися (Te Deum); в) Святый Боже, Святый Креп-
кий, Святый Безсмертный, помилуй нас! (Gloria) 
(курсив мой. – И. В.).

Третий атрибут – «литургическая» празднич-
ность, с одной стороны, репрезентируемая по-
средством традиционного отождествления Бога 
и «света» («…Бог есть свет, и нет в Нём ника-
кой тьмы»; 1 Ин. 1, 5), с другой, – мистического 
отождествления плотского и духовного, чело-
веческого и божественного. В этом отношении 
знаковыми мотивами «либретто» кантаты ста-
новятся «превращение» Сталина в свет, «даро-
вание» Сталиным (то есть Богом) жизни и света 
своему народу («Этот свет, тепло и солнце Ста-
лин нам принёс», «ты поймёшь, откуда льётся 
этот яркий свет» и т.  п.) и «растворение» Ста-
лина-Бога в теле своего народа (см. всё тот же 
текст апофеоза «Твои взоры…»). Естественно 
возникают и ассоциации с Gloria, предваряемой 
текстом Священника: «Слава Тебе, показавше-
му нам свет!».

Оттенками этого сквозного «литургическо-
го» действа следует считать самостоятельные 
сюжетные ходы, посвящённые как бы «апокри-
фическим» доказательствам «бытия Бога» – или, 
если угодно, «второго пришествия» (о чем ос-
новной «литургический» текст не мог свидетель-
ствовать достоверно).

Первым из них является свидетельство скази-
тельницы. Функциональное значение её «были-
ны» – донести слово истины. Образ старческой 
праведности как бы выступает в качестве залога 
правдивости мифа о сталинском гостеприим-
стве. Здесь же появляется истовое заклинание 
(«Он всё слышит, видит, как живёт народ») как 
пророчество о божественном всеприсутствии 
Вождя, преодолевшего время и пространство. 

Второе доказательство – образ Аксиньи. Его 
смысл – реальность принесения жертвы. Ведь 
Аксинью выдают «не замуж». «Как невесту», «на-
ряжают молодицу» для путешествия в Москву, в 
центр мира, центр культа. И послание, которое 
односельчане отправляют Сталину с Аксиньей, 
напоминает послание «на тот свет». Совмеще-
ние христианской и языческой мифологий даёт 
специфическое видение Бога, существующего 
не только в «литургическом» времени, но и в 
реальном. Отсюда – культ солнца (солнца как 
знака правителя-божества в дохристианском 
прошлом и даже в Новое время: Король-Солн-
це), персонификация жертвы («Великая Жерт-
ва» не условна, а вся из плоти и крови, как  
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Избранница в «Весне священной» Стравинско-
го). То есть доказательство бытия Бога происхо-
дит через «реальность» жертвы, что в контексте 
уже «литургического» времени позволяет сде-
лать вывод и о «втором пришествии», и о явле-
нии «грозного Судии» в лице Сталина.

Другая интерпретация образа: архаиче-
ский мистический акт телесного и духовного 
единения «Невесты-Земли» (Аксиньи) и «Бога- 
Вождя» (Сталина) (эту интерпретацию мифо-
логии «либретто» интересно аргументирует 
И. Вишневецкий [1, с. 469–470]). 

Третье доказательство – «житие» самого 
Сталина. Это «микроевангелие» содержит все 
необходимые свидетельства. Есть младенец с 
«первым словом» на губах, есть упоминание о 
«пророчествах» Вождя («советы мудрые»), есть 
«Враг рода человеческого» (царь), есть мотив 
«мученичества», есть «вознесение» (Кремль), 
есть «сталинский портрет» (икона), есть субъект 
«поклонения» (Аксинья) и т. п. 

В совокупности все перечисленные «литур-
гические» аллюзии, рассыпанные в вербальном 
тексте «Здравицы», фокусируют главную ново-
религиозную идею: советский народ слился со 

своим Богом во всех ипостасях сакральности. 
Теперь душа, чувства, мысли и само тело лю-
бого индивидуума являются принадлежностью 
Бога, равно как и само общество – не более чем 
его функцией. 

Остается только ответить на вопрос: наме-
ренно ли Прокофьев выстраивал столь сложную 
квазилитургическую конструкцию? Позволим 
себе ответить на этот вопрос положитель-
но. Во-первых, потому, что «литургический» 
смысл пронизывает «либретто» кантаты только 
в целостной взаимосвязи скомпилированных 
текстов (в разрозненном виде они уже не не-
сут «литургической» нагрузки). Во-вторых, для 
композитора было очевидно, что, создавая со-
ветскую «литургию», он постулирует не столько 
идею «второго пришествия», сколько прише-
ствия Антихриста (не в этом ли кроется разгад-
ка холодного отношения к «Здравице» Сталина, 
который, как известно, разбирался в богосло-
вии?). Думается, «индивидуальная солярная 
мифология» композитора (И. Вишневецкий) и 
его «евразийство» в данном контексте играли 
существенную роль, но находились на втором 
плане по отношению к «литургическому».
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ВЕРБАЛЬНЫЙ ТЕКСТ КАНТАТЫ «ЗДРАВИЦА» 
С. ПРОКОФЬЕВА КАК МОДЕЛЬ СОВЕТСКОЙ «ЛИТУРГИИ»

В статье приводится и анализируется словес-
ный текст «Здравицы» С.  Прокофьева, посвя-
щённой Сталину. Автор статьи рассматривает 
данный текст как «сложную квазилитургиче-
скую конструкцию», которая вызывает явствен-
ные смысловые параллели с важнейшими 
константами христианской литургии. Иссле-
дователем выявлены показательные «атрибуты 
литургического континуума», присутствую-

щие в «Здравице»: евхаристическое таинство, 
сакрализованное «воспоминание» и обрядовая 
праздничность. Многочисленные «литургиче-
ские» аллюзии призваны подчеркнуть «ново-
религиозную» идею, пронизывающую художе-
ственную концепцию названного сочинения.

Ключевые слова: С.  Прокофьев, «Здравица», 
христианская литургия, «новая религиозность», 
советская мифология.
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VERBAL TEXT OF THE CANTATA «TOAST» 
BY S. PROKOFIEV AS A MODEL OF SOVIET «LITURGY»

The article presents and analyzes the verbal 
text of Prokofiev’s «Toast» dedicated to Stalin. The 
author considers this text as a «complicated quasi- 
liturgical structure», which provokes clear seman-
tic parallels with constants of Christian liturgy. 
The researcher identifies significant «attributes of 
liturgical continuum» available in «Toast»: Eucha-

ristic sacrament, sacred «reminiscence» and ritual 
solemnity. Numerous «liturgical» allusions are 
designed to emphasize the «new religious» idea 
that pervades the artistic conception of the called  
composition. 

Key words: S. Prokofiev, «Toast», Christian litur-
gy, «new religiosity», Soviet mythology.
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Как известно, бункер Сталина – самый 
популярный сегодня туристический 
объект на Волге  – расположен в Са-

маре на улице Шостаковича. Факты, сопутству-
ющие этому историко-культурному «колла-
жу», хорошо известны и многократно описаны.  
Великий композитор Д. Шостакович жил в «за-
пасной столице» около полутора лет (с октября 
1941 по март 1943  года). Здесь же состоялась 
прославленная премьера его Седьмой («Ле-
нинградской») симфонии. Возникшая впослед-
ствии топонимическая «параллель» очевидным 
образом соотносится с парадоксальностью «бы-
тия художника» в обществе советской эпохи.  
Об этом и пойдёт речь в данной статье.

Представления об указанной эпохе, вклю-
чая творчество и личность Д.  Шостаковича, в 
наше время углубляются и переосмысливаются.  
На протяжении постсоветских лет великому 
композитору был посвящён ряд фундаменталь-
ных исследовательских публикаций (М.  Ара-
новский, Э. Уилсон, М. Сабинина, Л. Ковнацкая, 
Б.  Робинсон, С.  Волков, Кш. Мейер, В.  Петров, 
О. Дворниченко и др.). Новые отечественные и 
зарубежные издания позволяют понять общую 
концепцию эстетики, этики и идентификации 
художника, который одновременно «был со 
своим временем», был одинок в пространстве 
собственной эпохи и опережал её. Складыва-
ется межпредметная и трансдисциплинарная 
область (о чём свидетельствуют, к примеру, 
труды Л.  Киященко и В.  Моисеева), благодаря 
которой проблемы философии, эстетики и ис-
кусствознания выводят к самосознанию куль-
туры и даже к современным пиар-практикам. 
Достаточно упомянуть хотя бы споры о пози-
ции художника – Д. Шостаковича, И. Бродского, 
Е. Евтушенко – в телепроектах С. Волкова.

Двойственность и компромиссы советской 
культурной коммуникации, заставлявшие 
творца сознательно рядиться в «белые одежды», 
сегодня осмысляются как некий общий куль-
турный код, присущий в годы тоталитаризма 
различным культурам. (Естественно, речь идёт 
прежде всего о Германии и СССР.) В настоящей 
статье хотелось бы ещё раз обратиться к про-
блеме двоемыслия, а также перекликающейся 

Е. Я. БУРЛИНА
Самарский государственный медицинский университет

ХРОНОТИП ДВОЕМЫСЛИЯ: 
БУНКЕР СТАЛИНА НА УЛИЦЕ ШОСТАКОВИЧА

с ней более сложной проблеме «двуосмысли-
вания» (С. Неретина) как особой философской 
позиции. Мы отталкиваемся от хрестоматий-
ных и локальных событий, в которых откры-
вается трансдисциплинарная многослойность 
проблемы. 

«Двоемыслие» (англ. doublethink) – термин 
Дж.  Оруэлла, используемый в романе «1984»: 
совмещение и «принудительное единство» диа-
метрально противоположных мнений; забвение 
или «выворачивание наизнанку» определён-
ных глав истории, если того требует политиче-
ская целесообразность, насаждаемая властями; 
«чёрное есть белое».

«Двуосмысливание» – признание рядопо-
ложенности нескольких смыслов; диалог, толе-
рантное приятие различных позиций; а также 
самосохранение с учётом «других» и «чужих» го-
лосов. В частности, различные и рядоположен-
ные интерпретации художественных произведе-
ний – одно из оснований искусства. Не случайно 
выдающийся российский эстетик А.  Еремеев, 
размышляя о задачах философии искусства и 
ссылаясь на М. Бахтина, писал: «Один голос ни-
чего не кончает и ничего не разрешает. Два голо-
са – минимум жизни, минимум бытия» (см.: [5]).

Мы полагаем, что сопоставление культур-
ных пространств, которые относятся к разным 
временным точкам (оценки, высказываемые со-
временниками в границах локального эпизода 
биографии либо через несколько десятилетий; 
публикация тайных записей, адресованных бу-
дущему, и т.  п.), но всё же сходятся, подобно 
рекам и ручьям, впадающим в океан, позво-
ляет понять неодномерность прошлого и на-
стоящего культуры, а также её типичность для  
ХХ столетия. Здесь подразумеваются и самые 
непримиримые для современников ракурсы со-
ветского прошлого.

Итак, отталкиваясь от междисциплинарной 
и трансдициплинарной проблематики, требу-
ется показать, как советская эпоха требовала от 
художника «двоемыслия» и оставляла поле сво-
боды в «двуосмысливании»; в каких формах ему 
дано было отстаивать свою идентификацию; 
наконец, как эта двойственность может оцени-
ваться сегодня.
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Д.  Шостакович в годы Великой Отечествен-
ной войны был, несомненно, проникнут огром-
ным чувством сопричастности к трагедии на-
рода. Слова А.  Ахматовой: «Я была... с моим 
народом, / Там, где он, к несчастью, был» –  
в полной мере отвечали тогдашнему настро-
ению композитора. Шостакович принимал и 
поддерживал крупнейшую «пиар-кампанию» 
ХХ века, связанную с премьерами его Седьмой 
симфонии в 1942 году (Куйбышев, 5  марта; 
Москва, 29  марта), а позднее – с легендарным 
исполнением этой музыки в блокадном Ле-
нинграде (9 августа), превращённым в миф, вос-
созданным в фильмах и на страницах учебни-
ков, ставшим «темой на все времена» для СМИ.

Наряду с этим, великого мастера преследо-
вал судорожный страх: благоволение всесиль-
ного вождя в любой момент могло смениться 
опалой и преследованиями. Художника пере-
полняла ненависть к тирану, вдохновляемая па-
мятью о событиях 1936 года. Шостакович не мог 
избавиться от безудержного желания записать 
и передать самым близким друзьям свои «за-
шифрованные» высказывания, отображающие 
это мучительное состояние раздвоенности. Он 
параллельно сочинял в военном Куйбышеве 
«явные» и «тайные» произведения, официаль-
но-заказные и глубоко сокровенные тексты. 

Письма к друзьям, написанные Шостакови-
чем в эвакуации, оказались доступны широ-
кому читателю только в 1990-е годы. На про-
тяжении военных лет подобное общение было 
ограничено условиями цензуры и таило в себе 
опасность. Но всё же в коротких письмах ком-
позитора постоянно обнаруживались приметы 
двоемыслия. Например, он писал И.  Гликма-
ну из Москвы о скорой победе над фашизмом:  
«...и воцарится мир во всём мире, и снова мы зажи-
вем мирной жизнью, под солнцем сталинской кон-
ституции» [8, с. 62].

Премьере гениальной Седьмой симфонии 
в Куйбышеве с самого начала сопутствовало 
то, что сегодня называют «пиар-кампанией». 
Симфонию транслировали 5  марта 1942  года 
по радио, словно важнейшее информацион-
ное сообщение, её партитуру отправляли из 
Куйбышева на военных самолетах в Нью-Йорк 
и Стокгольм. Впервые об откровенно поли-
тической направленности премьеры написал 
С.  Волков: это была пропагандистская кампа-
ния, продюсируемая Сталиным. По мнению 
Волкова, «Сталин мало верил в скорое исполне-
ние союзнических обещаний. Но для него был 
важен каждый культурный мостик, который 
помог бы связать столь далекие в политическом 
плане страны – Советский Союз и демократи-
ческий Запад. Седьмая симфония Шостаковича 

давала такую возможность. Вот почему в тот мо-
мент Шостакович был, вероятно, наиболее це-
нимым композитором вождя. Но винить Шос
таковича в этом мы не можем. Так легла карта»  
[3, с. 165].

Гениальное произведение явилось «СО- 
БЫТИЕМ», совпадением и утешением душ. 
Премьера Седьмой симфонии объединила 
всех. Сначала – музыкантов, работников Совин-
формбюро, затем – всех послов иностранных 
государств, членов сталинского правительства, 
которые были эвакуированы в центр России, 
на берега Волги. Первые отклики – А.  Тол-
стого в «Правде», лондонской газеты «Таймс», 
ряда американских журналов и газет – были 
не просто выполнением профессионального 
долга, но и выражением общего воодушев-
ления и патриотизма. Эта ангажированность 
была подхвачена хорошо отлаженной пропа-
гандистской машиной, распространилась по 
всей стране, была раскручена за рубежом. За-
тронуты были и сотни тысяч сорванных вой
ной людей, расселённых далеко от «столично-
го центра» Куйбышева – на промышленной 
Безымянке, затерянных на заснеженном по-
лустанке Белебее, в блокадном Ленинграде, в  
Новосибирске и Ташкенте. 

Между тем, в триумфальные дни марта 
1942  года у Шостаковича возник совершенно 
иной творческий замысел. Вслед за Седьмой 
симфонией, именно в те дни, когда шли напря-
жённые репетиции и готовились премьерные 
исполнения «Ленинградской» в разных городах 
страны и зарубежья, когда мир уже был опове-
щён о появлении «великого сочинения великого 
сына великого народа», Шостакович завершил 
вокальный цикл на тексты английских поэтов 
У. Ралея, Р. Бёрнса и У. Шекспира. В письмах к 
И.  Соллертинскому, И.  Гликману он сообщил 
о новом сочинении и упомянул о посвящениях 
отдельных частей. В частности, первый романс 
– молитва об избежании участи быть повешен-
ным – был посвящен сыну Максиму, тогда четы-
рёхлетнему ребенку. 

Другой романс этого же цикла – «Макферсон 
перед смертью» – шедевр бесстрашия и чёрно-
го юмора: приговорённый к повешению герой 
весело, отчаянно идёт на казнь, потому что за 
смертью одной – свобода. Узника освобождают 
юмор и смерть: «Привет вам, тюрьмы короля,  
/ Где жизнь влачат рабы». 

Выбор поэтического текста – сонета LXVI 
Шекспира – для пятого романса, наряду с по-
священием Ивану Ивановичу Соллертинскому, 
раскрывает все иносказания. Композитор 
обращается к самому мрачному и самому  
исповедальному из шекспировских сонетов.  
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Кульминацией напряжённого развития стано-
вится экспрессивный возглас в слишком высо
кой для баса тесситуре: «И вспоминать, что мыс-
ли заткнут рот». 

Последний, самый короткий романс подо-
бен сумрачному прогнозу: «По склону вверх по-
вёл король ряды своих стрелков, / По склону вниз 
спустился он – но только без полков!» Перейдена 
граница юмора, шутки, детского стишка, по-
средством которого высказано тёмное, мрач-
ное предчувствие. Конец. Присутствие смерти. 
1942 год, Куйбышев1.

В контексте «тайной» творческой концепции 
была начата работа и над оперой «Игроки». Год 
создания – 1942, место – Куйбышев. Идея упо-
мянутой оперы по Н. Гоголю пришла к автору, 
как считают некоторые исследователи, ещё по-
сле Мюнхенского соглашения 1938  года. Имен-
но тогда поведение европейских политиков, 
пошло распродававших мир, вызвало у Шос
таковича отчётливую ассоциацию с образами 
провинциальных шулеров. 

Через 40 лет именно так истолковал автор-
скую концепцию режиссёр Юрий Александров, 
создавший в Санкт-Петербурге спектакль об 
«Игроках» Шостаковича. Под звуки «Песни о 
встречном» на сцену выходила одетая по моде 
1930-х годов разномастная публика – это был 
симфонический оркестр. За рояль усаживался 
стеснительный брюнет в кепке и очках, изобра-
жавший 35-летнего композитора. Фрагменты из 
куйбышевских писем, адресованных И.  Глик
ману, звучали за сценой, и т. п.2 

Изложив факты и смыслы, открывшиеся в 
наше время, следует обратиться к проблеме 
философских обоснований двоемыслия и дву
осмысливания: со-бытия и одинокого отстране-
ния от «своего–чужого времени». 

М.  Арановский так определяет личностную 
ситуацию в тоталитарном обществе: «Трагедия 
личности заключалась в необходимости выбо-
ра между сохранением своего Я и переходом в  
не-Я, а точнее, в Анти-Я. Переходом вынужден
ным, а иногда и добровольным <…> переход на 
позиции Анти-Я объективно означал оправдание 
зла» [2, с.  17]. Здесь трудно согласиться с заме-
чательным музыковедом и мудрым теорети-
ком. Гамлет не уклонялся от противоборства 
со злом, придумывая «мышеловку». Шостако-
вич, согласившись на компромиссы и освоив 
надлежащую фразеологию, сохранил не только 
собственные сочинения, но и своих детей и уче-
ников. Рассказывают, что он сердился, если кол-
лега – приверженец этического максимализма 
– отказывался формально выступить, «посту-
питься принципами». Будучи прагматичным, 
расчётливым шахматистом и бесконечно отзыв

чивым художником, «композитором бытия» и 
переполненным страхами человеком, Шостако-
вич бесстрашно защищал советскую компози-
торскую школу. 

Подобное двоемыслие – сочетание вынуж-
денного внешнего подчинения и внутреннего 
протеста – описывал, к примеру, известный 
немецкий профессор-лингвист Виктор Клем-
перер. Учёному, как полагал он сам, удалось 
спасти свою душу и жизнь в годы фашизма 
благодаря дневниковым записям об «LTI» – 
лингвистических изменениях немецкого языка. 
Данный пример типичен для Германии эпохи 
национал-социализма: жизнь «вовне» и «вну-
три», в невыносимом сегодняшнем времени 
и некоем приватно сохранённом идеальном 
времени (регулярная фиксация пропагандист-
ских текстов на плакатах, фрагментов газетных 
статей с последующим их профессиональным 
лингвистическим анализом, развенчивающим 
тоталитаризм). К аналогичным выводам при-
ходит современный исследователь К.  Папп, 
освещая феномен двоемыслия на материалах 
дневников Томаса Манна и того же Виктора 
Клемперера [10].

В конце ХХ века Ю.  Левада указывал, что 
именно в советском обществе двоемыслие ста-
ло тотальным, ничем не ограниченным. В пер-
вую очередь «школу двоемыслия» проходили 
элитарные слои [7]. Однако феномен двоемыс-
лия наблюдается в любом тоталитарном обще-
стве. Знаменитый эпизод из фильма Г. Данелия 
«Кин-дза-дза»: землянам, прибывшим на далё-
кую планету, местные жители надевают собачьи 
намордники и требуют радоваться, – доступен 
пониманию уроженцев разных эпох и жителей 
разных стран. 

Обратим внимание на пространствен-
но-временной срез двоемыслия. В тотали-
тарных обществах единственным местом для 
самовыражения становится приватное про-
странство («кухня», «письмо к другу», «ночной 
дневник» и т.  п.), тогда как потерянным ока-
зывается пространство официальное («собра-
ние», «парламент», «свободное слово» и т.  д.). 
Показательно и то, что категорически проти-
вопоставляются смыслы времени: «чужое вре-
мя», «страшное время» – или «время великих 
свершений», «время великих побед». Феномен 
двоемыслия, как справедливо пишет Д. Горин, 
направлял сталинскую эпоху к принципу ко-
дирования времени, «в котором различение 
прошлого, настоящего и будущего характер-
ным образом смещалось» [4]. 

Таким образом, феномен двоемыслия можно 
определить ещё и как «хронотипию», то есть по-
терю социального пространства и коммуника-
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ции. Приватное, камерное пространство стано-
вилось единственным местом идентификации 
в условиях запрета вторых или других смыслов.  
А для деятелей искусства и науки оставалось 
свободным и глобальное пространство культур-
ного наследия: отсюда проистекало обращение 
к Шекспиру, античной философии или исто-
рии естествознания – закодированный протест, 
помещённый в упомянутое пространство.

Позиция Шостаковича, искавшего дру-
зей-собеседников, отправлявшего им тайные 
письма-иносказания и сочинения-«шифров-
ки», напоминала принципы, о которых пишет 
К. Ясперс в книге «Духовная ситуация времени»: 
«Кто не участвует в том, что делают все, остаёт-
ся в одиночестве» [9, с. 328]. По мысли Ясперса, 
философия двоемыслия – не только физическое 
спасение, но единственная возможность сохра-
нить своё Я в будущем. 

Изобретённая Шостаковичем маскировка не 
была оправданием зла, как, собственно, и ком-
промиссом. По нашему мнению, речь должна 
идти о границе различных эпох и пространств, 
в которых доводится жить одновременно. Таков 
код двоемыслия в предложенных обстоятель-
ствах.

Ч. Айтматов, близко общавшийся с компози-
тором в 1970-е годы, обсуждал названную про-
блему в беседах с автором этих строк. Писателю 
показались адекватными такие параллели к фе-
номену двоемыслия, как «тайная вера», «белые 
одежды», «двоевременье». Айтматов вспоминал 
разговор с композитором, состоявшийся в 1975 
году, незадолго до смерти великого музыканта. 
На вопрос: «Появится ли новый Шекспир?» – 
Шостакович ответил: «…когда появится такой 
великий художник, он сумеет выразить, как му-
зыкант, весь мир в одном себе...» [1, с. 7].

1	 О «методе режиссуры» в работе с поэти-
ческими первоисточниками, присущем Шоста-
ковичу, см.: [6, c. 14].

2	 Добавим, что постановке «Игроков», 
осуществлённой Ю.  Александровым, предше-
ствовала долгая история. Концертная премьера 
неоконченной оперы состоялась через три года 

после смерти автора под управлением Г. Рож-
дественского. Затем ученик Д.  Шостаковича, 
польский композитор и музыковед Кшиштоф 
Мейер, опираясь на сохранившиеся черновые 
материалы и наброски к «Игрокам», завершил 
произведение. В данной версии опера была 
впервые поставлена в Германии (1983). 
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ХРОНОТИП ДВОЕМЫСЛИЯ: 
БУНКЕР СТАЛИНА НА УЛИЦЕ ШОСТАКОВИЧА

В статье характеризуются «парадоксы бы-
тия» советского художника в социокультур-
ном контексте 1940-х годов. Автор обращается 
к феноменам «двоемыслия» и «двуосмысли-
вания» с целью воссоздания сложной и про-
тиворечивой атмосферы указанного периода. 
Названные противоречия находят отражение и 
в творческой биографии Д. Шостаковича: Седь-

мая симфония соседствует с вокальным циклом 
на стихи поэтов Англии и Шотландии, а так-
же с неоконченной оперой «Игроки» по пьесе  
Н. Гоголя. 

Ключевые слова: «двоемыслие», «двуосмыс-
ливание», Д.  Шостакович, Седьмая симфония, 
вокальный цикл на стихи У.  Ралея, Р.  Бёрнса, 
У. Шекспира, опера «Игроки».

CHRONOTYPE OF DOUBLETHINK: 
STALIN’S BUNKER AT THE SHOSTAKOVICH STREET

The article characterizes the «paradoxes of exis
tence» of Soviet artist in the social-cultural context 
of the 1940s. The author refers to the phenomenons 
of «doublethink» and «double-comprehension» to 
recreate the complicated and contradictory atmo
sphere of this period. Called contradictions are re-
flected in the creative biography of Shostakovich 
too: The Seventh Symphony is adjacent to the vocal 

cycle on the poems by English and Scottish poets, 
as well as the unfinished opera «Gamblers» on the 
play by Nikolai Gogol. 

Key words: «doublethink», «double-comprehen-
sion», D.  Shostakovich, the Seventh Symphony, 
the song cycle on poems by W. Raleigh, R. Burns, 
W. Shakespeare, the opera «Gamblers».
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Термин национальное очень объёмен се-
мантически, так как присутствует во 
всём, что имеет отношение к существо-

ванию нации. Определение национального – это 
один из «вечных» вопросов искусствознания.  
В свете обострения отношений между страна-
ми и целыми континентами в последние годы 
проблема национального в целом и националь-
ной культуры в частности приобретает особую 
актуальность. Мы живём в переходный период 
смены веков и тысячелетий. Согласно общей 
теории переходных процессов, «трансформация 
выступает в качестве основного способа актуа-
лизации (осуществления) перехода. <…> В со
временном мире трансформация обеспечивает 
структуры для культурных переходов от нацио-
нальных к глобальным контекстам» [2, c. 3].

Одним из главных катализаторов трансфор-
маций на рубеже ХХ–XXI веков служит процесс 
социокультурной глобализации, в результате 
которого подвергается ревизии основополага-
ющее понятие национально-культурной иден-
тичности, составляющее основу национальной 
музыкальной культуры и, в том числе, компо-
зиторского мышления. Первопричина ревизии 
кроется, на наш взгляд, в изменении корневого 
определения нации. Философский словарь трак-
тует этот термин следующим образом: «Нация 
(от лат. natio – народ, племя) – народ, который 
образует историческое единство, большей час
тью также связан в языковом и мыслительном 
отношении, имеет зависящее от него прави-
тельство и располагает территорией, границы 
которой более или менее уважаются другими 
нациями (народ, организованный в государ-
ство)» [7, c.  295]. В условиях переходного пери-
ода XX–XXI веков становится очевидным, что 
эти слагаемые теряют актуальность, перестают 

АСПЕКТЫ СОВРЕМЕННОЙ 
МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ

ASPECTS OF MODERN MUSIC CULTURE

Е. С. МИРОНЕНКО
Академия музыки, театра и изобразительных искусств Молдовы

ПОНЯТИЕ «НАЦИОНАЛЬНОЕ КОМПОЗИТОРСКОЕ ТВОРЧЕСТВО» 
И ЕГО ТРАНСФОРМАЦИЯ НА РУБЕЖЕ XX–XXI ВЕКОВ

работать: терпит крах языковое единство, пра-
вительство уже не зависит от выбора народа, 
границы государственных территорий не всегда 
уважаются другими странами.

Особо напряжённая ситуация складывается 
с единством государственного языка, без кото-
рого понятие национально-культурной иден-
тичности теряет всякие ориентиры. Ведь в тех 
условиях, когда рушатся границы государств и 
образуются новые страны, народ подвергается 
волюнтаристской, насильственной самоиден-
тификации по языковому принципу, будь то 
русификация, германизация, украинизация, 
румынизация, испанизация и т.  п. Особую 
сложность в определении и дальнейшем раз-
витии национальной музыкальной культуры 
испытывают молодые государства, например, 
все постсоветские республики, которым прихо-
дится как бы заново формировать свою наци-
онально-культурную традицию, в том числе –  
в композиторском творчестве.

В условиях длительного периода так на-
зываемого интернационализма (своего рода 
культурной глобализации на советский лад) 
развитие национальных музыкальных культур 
направлялось политико-идеологическим пафо-
сом. После распада СССР и обретения респуб
ликами независимости, казалось бы, прежний 
политико-идеологический пафос утратил своё 
значение, но процесс глобализации расставил и 
продолжает ставить новые «драконовские» ус-
ловия для существования национальных куль-
тур, когда речь идёт уже не об их развитии, а 
их выживании. Подобная ситуация происходит 
от столкновения понятий различной природы: 
глобализации как порождения цивилизации и 
национального как порождения культуры. Ло-
гика развития культуры, опирающейся на осо-
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бенное и частное, яркое и индивидуальное, не 
совпадает с целями глобализации, тяготеющей 
к всеобщему, универсальному, унифицирован-
ному, т. е. к гомогенизации культур. Таким об-
разом, бывший интернационализм без всякой 
паузы, нон-стоп, перешёл в процессе глобали-
зации в форму культурного империализма.

Как в этих условиях защитить и сохра-
нить свою национально-культурную идентич-
ность? Теоретики глобализма придумали сво-
его рода защитный механизм под названием 
мультикультурализм. Российский исследова-
тель А.  Костина определяет принцип мульти
культурализма как «практику и политику 
неконфликтного сосуществования в одном со-
циальном пространстве многочисленных разно-
родных культурных существ» [4]. Теоретически 
мультикультурализм предполагает творческий 
диалог, который ведут на равных музыки всех 
этносов и национальностей. Но на практике 
оказывается, что «на равных» пока не получает-
ся. Следует учитывать, что профессиональное 
композиторское творчество, которое составляет 
сердцевину национальной музыкальной куль-
туры, в каждой стране имеет свои исторические 
этапы развития, а значит, и разные периоды 
формирования национальной традиции и, в 
итоге, национального стиля. При взаимодей-
ствии музыкальных культур одни оказываются, 
естественно, в положении доноров, а другие – 
реципиентов.

В важнейших современных монографиях 
российских исследователей Н.  Шахназаровой 
и Н.  Гавриловой по проблеме национального 
в музыке отмечается, что национальная тради-
ция в профессиональной музыке имеет много-
слойную структуру. Так, Н. Гаврилова выделяет 
четыре её компонента, располагая их в порядке 
возникновения: 1)  речевая интонация вербаль-
ного языка, 2)  музыкальный фольклор, 3)  цер-
ковная музыка, 4)  профессиональное компози-
торское творчество [1, c. 50]. На рубеже XX–XXI 
веков все четыре компонента подвергаются 
трансформации. Речевая интонация вербально-
го языка напрямую связана с определением на-
циональной самоидентификации, и если в про-
цессе геополитических катаклизмов один язык 
меняется на другой, то стирается или теряется 
ощущение своей принадлежности к искомой 
нации. Подобные языковые перформансы, к 
сожалению, стали частым явлением в современ-
ном мире.

Но встречаются особо сложные случаи, ког-
да титульная нация на протяжении длительно-
го времени сама никак не определится с назва-
нием своего языка, что безусловно затрудняет 
процесс формирования национальной музы-

кальной культуры и достижения подлинного 
диалога с другими музыкальными культура-
ми. Красноречивый пример в этом отношении 
представляет государство Молдова, образован-
ное в 1359 году под названием Молдавское кня-
жество. В 1484 году турецкая военная армада 
начала захват Молдовы. После столетий господ-
ства Оттоманской Порты, Молдова (тогда Бес-
сарабия) входила в Российскую империю (до 
1918 года), затем пребывала в составе Румынии. 
Однако небольшая часть Бессарабии, на правах 
автономии со столицей Тирасполь, влилась в 
Украинскую советскую республику. В 1940 году 
Молдова оказалась в составе СССР, будучи на 
протяжении полувека одной из пятнадцати 
республик-«сестёр» (со столицей Кишинёв).  
В 1991 году Молдова наконец обрела долгождан-
ную независимость. Однако буквально через 
год, в 1992–м, от неё отделилась часть террито-
рии на левом берегу Днестра, которая и поныне 
провозглашает себя Приднестровской Молдав-
ской Республикой со столицей Тирасполь. Все 
эти сотрясающие Молдову исторические и гео
политические кульбиты естественно связаны с 
поочерёдной сменой государственного языка: 
вначале русского, затем – молдавского, румын-
ского (языка с мигрирующим названием). Каж-
дый раз это происходит при смене очередного 
президента и состава парламента в зависимости 
от их политического курса.

В переходный период трансформируется 
также значение и место музыкального фолькло-
ра – второго компонента в структуре националь-
ной традиции – в профессиональном компози-
торском творчестве. Его влияние варьируется 
в зависимости от общего уровня музыкальной 
культуры в каждой стране. Чем он выше, тем 
слабее прямое воздействие родного фолькло-
ра. Исследователь С. Савенко так аргументиру-
ет данную ситуацию в русской музыке ХХ века: 
«Кризис национальной идеи означал, прежде 
всего, что русская музыка полностью осуще-
ствилась, встала на ноги именно как самобытное 
национальное явление, и в силу этого она “не 
нуждается” в дальнейших, прямых и очевидных 
доказательствах этого завоёванного ею качества. 
Другими словами, национальная идея не исчез-
ла, а ушла на глубину, в толщу индивидуально-
го стиля, допускавшего самые разные варианты 
её существования, в том числе на грани полного 
материального исчезновения. Русская музыка 
настолько окрепла как национальный организм, 
что она могла себе позволить временами быть и 
“не совсем русской”» [5, с. 318].

Противоположная ситуация с фольклором 
как наиболее убедительным носителем нацио
нальной идеи обнаруживается в странах, где 
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собственно профессиональное композиторское 
творчество находится в стадии активного ро-
ста, т.  е. на пути к окончательному формиро-
ванию своей национальной композиторской 
школы. Такова Молдова, в которой музыкаль-
ный фольклор остаётся стилевой доминантой  
национального своеобразия. Особенность му-
зыкальной культуры в Республике Молдова за-
ключается в том, что традиционный фольклор 
не сдан в архив, не служит ностальгическим вос-
поминанием, но продолжает играть активную 
роль в современной жизни страны. Он суще-
ствует не только как отстоявшаяся традиция, но 
и как способ выражения сегодняшнего сознания 
народа. Одна из причин живучести фольклора 
видится в том, что в Молдове преобладает сель-
ское население, где перманентно сохраняется 
реальная база для благоговейного отношения 
и сохранения фольклора в быту. Другая при-
чина заключается в необыкновенном богатстве 
и красоте молдавской народной музыки, своео-
бразие которой определяют следующие факто-
ры: 1) синтез восточных и западных традиций; 
2)  многообразие жанров – вокальных, инстру-
ментальных, танцевальных.

В переходный период, когда в искусстве со-
существуют и сплетаются прошлое, настоящее 
и будущее, в Молдове стремительно меняются 
и формы воздействия фольклора на компози-
торское творчество. В настоящий момент в нём 
уживаются стилевые тенденции фольклоризма, 
неофольклоризма, архетипического претво-
рения фольклора и, наконец, включения его в 
рамки постмодернистской поэтики. И как бы 
процесс глобализации ни сопротивлялся про-
явлению национально-характерного начала, 
другой знак переходной эпохи – постмодерн – 
наоборот, открывает спасительные шлюзы для 
его сохранения. Это положение акцентирует 
исследователь А.  Козаренко: «“Традициона-
лизм” постмодернизма, внешне проявившийся 
в актуализации отброшенных “языковых ко-
дов”… на глубинном уровне сигнализировал 
о повороте уставшего от экспериментов евро-
пейского музыкального сознания от энтропии –  
к собиранию звуковой материи, от герметично-
сти, акоммуникабельности музыки – к открыто-
сти, эмоциональной заряженности, понятности 
высказывания. <…> В этом контексте живитель-
ность, “спасённость” национальных культур 
– единственно жизнеспособных, на наш взгляд, 
вариантов постмодерного круга – очевидна»  
[3, c. 39].

Если обратиться к последнему, завершающе
му компоненту в структуре национальной тра-
диции – профессиональной музыке компози-
торов предшествующих поколений, – то здесь  

обнаруживается целый ряд трансформацион-
ных процессов как локального, так и всеобще-
го характера. Само возникновение и, тем более, 
продолжение композиторской национальной 
традиции невозможно без участия ключевой 
фигуры, каковой является личность компози-
тора. Лишь с появлением уникальной гениаль-
ной личности можно утверждать о создании 
национальной композиторской школы. «Каким 
бы подготовленным к появлению композитор-
ских школ ни было поле культуры, каким бы 
богатым ни был её (культуры) предшествую-
щий опыт, период “накопления сил”, имея в 
виду разнообразие стилевых потоков, жанров, 
появление композиторов-любителей и т.  д., 
– всегда наступает момент, когда рождается 
личность, способная объединить разнородные 
проявления музыкальности народа, их синтези-
ровать, сплавить в новое качество. Она предста-
ёт в своих творениях как феномен общенацио-
нальный, как концентрированное воплощение 
национального миропонимания в области со-
держания и форм национального высказыва-
ния. Тогда рождается общенациональная про-
фессиональная традиция, а сам композитор 
воспринимается как её символ. Такой фигурой 
в России стал Глинка. В Армении – Комитас, 
Спендиаров, Хачатурян», – пишет Н.  Шахна-
зарова [8, c.  183]. В ХХ веке понятие личности 
продолжает играть первостепенную роль в про
длении национальной традиции в музыкаль-
ной культуре и искусстве, «всё более осознаётся, 
что в концепции личности художника, как в фо-
кусе, сходятся сущностные смыслы таких поня-
тий, как культура, искусство, традиция, стиль»  
[1, c. 30]. В тех странах, где национальная компо-
зиторская школа давно сформировалась, тра-
диции первых классиков в ХХ веке продолжили 
и укрепили многие неординарные художни-
ки, которых также именуют великими (если 
не в мировом масштабе, то в масштабе своей  
страны).

Параллельно с такими зрелыми националь-
ными культурами в мире существуют страны, 
где национальное композиторское творчество 
хотя и динамично развивается, но ещё не до-
стигло уровня школы, традиции которой мож-
но продолжать. В таком случае и в понятие 
национальной музыкальной культуры следует 
вкладывать другой смысл, воспринимать его 
без учёта последнего, четвёртого компонента в 
структуре национальной традиции.

Профессиональное композиторское твор-
чество в Республике Молдова представляет 
как раз тот случай, когда, при всей активности 
развития данной сферы, говорить, что нацио
нальная школа уже сформировалась, пока 
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преждевременно. Но если учитывать и прини-
мать во внимание двойную самобытность Мол-
довы (румынско-молдавскую идентичность), то 
Джордже Энеску может причисляться и к её на-
циональным символам, благодаря чему форми-
рование национальной композиторской школы 
видится как завершённое. 

Таким образом, несмотря на разноуровневое 
состояние профессиональных композиторских 
школ в разных странах, национальная тради-
ция живёт и сохраняет сегодня свой высокий 
статус в национальной музыкальной культуре. 
При этом в соответствующей многослойной 
структуре подвергаются трансформациям как 
отдельные компоненты, так и их сочетания, что 
порождает неравенство локальных культур и 
не способствует продуктивному диалогу между 
ними в духе принципов мультикультурализма.

Вместе с тем, на какой бы стадии своего раз-
вития ни находилась профессиональная ком-
позиторская школа – с вековыми мощными 
традициями или недавно формирующимися, 
– в любом случае её квинтэссенцию определя-
ют творцы, личности-символы, причисляемые 
к пантеону великих в масштабе отдельной на-
циональной или мировой культуры. Их статус 
до начала XXI века неизменно сохранял высокое 
положение.

В последнее же десятилетие статус уникаль-
ного художника-творца стал катастрофически 
снижаться. Его стремительную девальвацию 
уже трудно назвать трансформацией (хотя бы 
и кардинальной) – скорее, взрывом, направлен-
ным на уничтожение былого величия компози-
торской личности. Этот взрыв инспирирован 
опять-таки процессом глобализации, теперь 
уже глобализации информационного поля, 
распространением Интернета. Ворвавшись в 
современную жизнь, цифровая революция по-
началу ослепила сознание вдруг открывшейся 
невероятной свободой поиска, слушания, узна-
вания и копирования любой музыки из любого 
уголка земного шара. Например, по офици-
альной статистике, только «...на YouTube к на-
чалу 2012 года ежедневно совершалось около 
четырёх миллиардов просмотров...» музыкаль-
ного содержимого [6, c.  191]. Но очень скоро в 
беспрецедентных информационных возмож-
ностях, невероятном изобилии предлагаемой 
музыки и её доступности, отсутствии необ-
ходимости прилагать усилия для получения 
сколь угодно редкой записи обнаружились и 
негативные стороны. Автор новейшей моно-
графии «Цифролюция. Что случилось с музыкой в 
XXI веке» Ю.  Стракович констатирует: «...когда 
количество музыки невероятно увеличивает-
ся… абсолютное большинство прослушанного 

не оправдывает надежд, и всё чаще от очеред-
ной записи человек цифровой эпохи ждёт уже 
не открытия, а разочарования. В общем-то – он 
уже и не очарован. Музыка как целое начинает 
казаться ему горой хлама, в которой разве что 
чудом можно отыскать настоящую жемчужину. 
К тому же в условиях музыкального перепро-
изводства заметно меняется сам статус твор-
ца. Ощущение его таинственной уникальности 
разрушается там, где за внимание каждого слу-
шателя борются сотни тысяч авторов. Музы-
кант перестаёт быть небожителем, существом 
высшего порядка, становясь… по сути, равным 
публике... Равный может быть более или менее 
талантлив, но ему уже не припишешь величия, 
от него сложнее ждать откровений» [6, c. 291]. 

Далее исследователь, обобщив суждения 
пользователей Интернета, пишет: «Даже в ака-
демической среде то и дело звучит: “Если быть 
честным, то всё-таки музыка при смерти… По-
пробуйте назвать несколько имён, появивших-
ся за последние лет 40, равных по значимости 
ну хотя бы тому же Стравинскому”» [6, c. 297]. 
Возможно, в этих словах и несколько сгущены 
краски, но определение цифровой эпохи как 
«эпохи настоящей музыкальной десакрализа-
ции» представляется справедливым.

То несовпадение целей глобализации (как 
порождения цивилизации) и культуры, о кото
ром говорилось в начале статьи, достигло в 
настоящий момент своего предела: «Техно
социальное новаторство ценится сегодня куда 
как выше художественного. Удивительно ли, 
что предметом главного и, пожалуй, пока что 
единственного по-настоящему яркого культа  
XXI века становится в результате вообще не 
творец. По крайней мере, не творец в привыч-
ном смысле – автор не произведений искусства, а 
лишь технических средств для репрезентации, 
вос-произведения чего угодно – и искусства в том 
числе – Стив Джобс» [6, c. 328].

В итоге, понятие национальной музыкаль-
ной культуры сейчас следует воспринимать 
дифференцированно не только в силу транс-
формации его внутренней многослойной струк-
туры, но и по причине трансформации мыш-
ления человека цифровой эпохи. Для тех, кто 
наделён клиповым сознанием и воспринимает 
музыкальное искусство наподобие «фонового» 
контента, понятие национальной музыкальной 
культуры приближается к границам утопии, а 
для тех, кто любит музыку искренне и предан-
но (а такие всегда будут существовать, пускай и 
в меньшинстве), – национальная музыкальная 
культура остаётся и останется явлением сокро-
венным, неувядающим, способным к дальней-
шему развитию.

Аспекты современной музыкальной культуры
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ПОНЯТИЕ «НАЦИОНАЛЬНОЕ 
КОМПОЗИТОРСКОЕ ТВОРЧЕСТВО» 

И ЕГО ТРАНСФОРМАЦИЯ НА РУБЕЖЕ XX–XXI ВЕКОВ

В статье рассматриваются некоторые суще-
ственные проблемы национальных музыкальных 
культур на рубеже XX–XXI веков. Автор обраща-
ется к процессам глобализации и мультикуль-
турным тенденциям, доминирующим в совре-
менной музыке. Далее характеризуются роль и 
значение фольклора в композиторском творче-
стве Республики Молдова на протяжении пост-

модернистской эпохи. Освещаются изменения в 
механизме функционирования художественных 
традиций, связанные с обновляющимся статусом 
композитора-творца наших дней.

Ключевые слова: идентичность национальной 
культуры, профессиональное композиторское 
творчество, музыкальный фольклор, нацио-
нальная композиторская школа.

Аспекты современной музыкальной культуры



87

Мироненко Елена Сергеевна
доктор искусствоведения, профессор кафедры композиции и музыковедения 

e-mail: el_mironenko@rambler.ru
Академия музыки, театра и изобразительных искусств Молдовы

Молдова, 2014, Кишинев

THE CONCEPT «NATIONAL COMPOSER’S WORK» 
AND ITS TRANSFORMATION AT THE BOUNDARY 

OF THE XX–XXIST CENTURIES

Some important issues of national musical cul-
tures at the boundary of the XX–XXIst centuries are 
examined in this article. The author refers to the 
process of globalization and multicultural trends 
predominating in contemporary music. Further 
the role and importance of folklore in the Repub-
lic of Moldova composer’s work throughout the 

postmodern era are characterized. Changes in the 
mechanism of functioning of artistic traditions re-
lated to update the status of the composer-creator 
of the present day are elucidated. 
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В соответствии с общей периодизацией 
художественной культуры постмодер-
низма, становление и развитие танца 

постмодерн охватывает три фазы. Предпосыл-
ки для возникновения этого феномена относят-
ся к концу 1930-х – началу 1950-х годов (США); 
первая фаза развития наступает в 1960-е годы. 
Именно тогда, под влиянием авангардных тен-
денций, кристаллизуются его основные свой-
ства: рождается новый хореографический язык, 
определяются способы взаимодействия между 
автором, исполнителем, зрителем, формирует-
ся среда бытования, вырабатываются принци-
пы сопряжения музыки и танца. Следующий 
этап, датированный 1970–1980-ми годами, свя-
зан с распространением танца постмодерн в ев-
ропейских странах. С конца 1970-х хореографы 
обращаются к социальным проблемам. Спек-
такли П. Бауш, Л. Ньюсона, Д. Гуда, Б. Т. Джон-
са становятся художественными манифестами 
радикальных социальных движений. Третья 
стадия развития наступает в конце 1990-х, ког-
да увлечение новой хореографией приобретает 
глобальный размах, танец внедряется в различ-
ные пласты современной массовой культуры и, 
благодаря многогранному претворению ком-
пьютерных технологий, стремительно эволю-
ционирует в виртуальном пространстве.

Отчет истории танца постмодерн принято 
вести с 6 июля 1962 года – даты первых поста-
новок в Церкви Джадсона, впоследствии во-
шедших в историю под названием «Концерт  
№ 1»1. Между тем, важную роль в формирова-
нии художественных принципов танца пост-
модерн сыграли два предыдущих десятилетия. 
Можно утверждать, что зачинателями нового 
движения в музыкально-хореографическом те-
атре явились Дж. Кейдж и М. Каннингем, тогда 
как эстетика, композиционные приемы, музы
кальный и хореографический язык и многое 

МУЗЫКА В МИРЕ ИСКУССТВ
MUSIC IN THE WORLD OF ARTS

Е. В. КИСЕЕВА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ЭТАПЫ СТАНОВЛЕНИЯ И РАЗВИТИЯ ТАНЦА ПОСТМОДЕРН 
ВО ВТОРОЙ ПОЛОВИНЕ XX – НАЧАЛЕ XXI ВЕКОВ

другое зародились в недрах американской му-
зыкальной и танцевальной культуры конца 
1930-х – начала 1950-х годов и были связаны с 
художественными идеями авангарда.

Указанный период был ознаменован увле-
чением Кейджа ударной музыкой, лишенной 
определённой звуковысотности; это впослед-
ствии привело его к новой композиционной 
технике, основанной на временных пропорциях. 
Необходимо отметить, что на протяжении все-
го предвоенного десятилетия в американской 
музыкальной культуре наблюдался устойчивый 
интерес к музыке для ударных, чему способ-
ствовали, с одной стороны, творческие опыты 
школ танца модерн, тяготевших к использова-
нию соответствующего ансамблевого репертуа-
ра, с другой, – художественные искания Э. Варе-
за и Дж. Антейла, завершившиеся сочинением 
«Ионизации» и «Механического балета».

Примечательно, что первые эксперименты 
Кейджа по созданию музыки без звуковысотно-
сти, как и его интерес к ударным инструментам, 
были связаны с работой в классе современного 
танца Школы искусств Корниш (Cornish School 
of the Arts) в Сиэтле. Именно тогда Кейдж и по-
знакомился с Каннингемом. Зародившееся в ту 
пору творческое сотрудничество начинающего 
хореографа и уже знаменитого композитора 
впоследствии не прерывалось на протяжении 
полувека. В период с 1944 по 1966 годы Кейдж 
был музыкальным руководителем труппы Кан-
нингема, для которой создавались знаменитые 
работы «Root of an Unfocus», «Spontaneous Earth», 
«Daughters of the Lonesome Isle», «Mysterious 
Adventure», «Variations V», «Higgins Intermedia». 
Далее, в 1970–1990-е, появились композиции к 
постановкам «Second Hand», «Changing Steps», 
«Beach Birds», «How to Pass, Kick, Full and Run» 
и многие другие (всего около 50  партитур). 
Согласно свидетельству Дж. Клости, Кейдж 
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в разные периоды сотрудничества с труппой 
Каннингема исполнял обязанности состави-
теля программ, агента, водителя, импресарио, 
продюсера, повара, пианиста-аккомпаниатора, 
духовного учителя (см.: [4, с. 179]).

Возвращаясь к технике временных про-
порций, фиксируемых посредством числовых 
формул, отметим, что разработка соответству-
ющей идеи обусловливалась прикладной за-
дачей – танцевальная практика предполагала 
сочинение музыки на готовый хореографиче-
ский текст, по мнению Кейджа, лишенный ка-
кой-либо организации. Принципы эти были 
впервые практически реализованы композито-
ром в секстете для ударных «First Construction  
(In Metal)» (1939). Увлечённость «музыкой ма-
шин», культивируемой авангардистами первой 
трети XX века, также нашла продолжение в му-
зыке Кейджа (отчасти – Т. Райли и М. Фелдма-
на) для танцевальных постановок. Снискавший 
себе скандальную славу «Механический балет», 
с его «назойливыми» повторениями (длительно-
стью до двух с половиной минут) единственной 
фразы, возможно, предвосхитил позднейшую 
технику репетитивности, весьма распростра-
нённую в хореографических постановках 1960-х  
годов. Показателен также инструментальный 
состав данной партитуры, включающий 4  пар-
тии пианол, 3 ксилофона, 4 больших барабана, 
тамтам, электрические звонки, 3  пропеллера, 
сирену. Подобные составы (с использованием 
электрических приборов и шумов) затем не-
однократно встречались в проектах Кейджа 
– Каннингема, начиная с цикла «Variations». 
Парадоксальный сплав модернизма и архаики, 
найденный Э. Варезом в «Ионизации» (необыч-
ный подход композитора к «актуализации» ми-
фотворческих мотивов производил огромное 
впечатление на современников), был впослед-
ствии ярко претворён в постановках М. Монка 
на собственную музыку2.

Обозревая процесс развития танца пост-
модерн, следует упомянуть ещё одно важное 
событие. В конце 1960-х Кейдж стал «первоот-
крывателем» музыки неизвестного тогда ком-
позитора К.  Нанкарроу, сочиняемой для весь-
ма своеобразного инструмента – механического 
фортепиано. И вновь исторические нити связа-
ли это «открытие» с танцевальными постанов-
ками Каннингема, ориентируясь на замыслы 
которого, Дж. Кейдж аранжировал Шесть этю-
дов Нанкарроу для механического фортепиано.

В 1940 году Кейдж по заказу танцовщицы 
С. Форт сочинил «Вакханалию» («Bacchanale») 
– произведение, ставшее рубежным не только 
для самого композитора, но и для мировой му-
зыкальной культуры в целом. История созда-

ния пьесы была связана с авангардным откры-
тием Кейджа – изобретением подготовленного 
фортепиано. В распоряжении авторов танца 
было небольшое помещение. Невозможность 
разместить в указанном сценическом про-
странстве привычный ударный ансамбль вы-
нуждала композитора ограничиться лишь од-
ним роялем. Это побудило Кейджа изменить 
звучание инструмента таким образом, чтобы 
оно максимально приближалось к ударному 
оркестру. Подчёркивая значимость танцеваль-
ной музыки для художественного процесса, 
отметим, что последующие пьесы для подго-
товленного фортепиано («Root of an Unfocus», 
«Mysterious Adventure»), написанные Кейджем 
по заказу хореографов, явились предвестника-
ми репетитивной и сонорно-модальной техник 
минималистов.

К 1951 году относится ещё одно эпохальное 
открытие, принадлежащее Кейджу, – речь идёт 
о методе случайных действий и создании перво-
го алеаторического сочинения (оно приобрело 
известность под названием «Music of Changes») 
с помощью подбрасывания монет и гадания по 
древнекитайской «Книге Перемен». Позднее 
композитор, в содружестве с Каннингемом, со-
здал «хореографическую алеаторику», исполь-
зуя принцип случайности в построении танце-
вальной композиции. Приведем фрагмент из 
воспоминаний хореографа о совместном про-
цессе работы с Кейджем над произведениями 
начала 1950-х годов: «Мы отталкивались от идеи, 
что общее между музыкой и танцем – время. 
Музыка и танец разворачиваются в одном и том 
же временном промежутке, но они не обязаны 
его одинаково структурировать. Поначалу мы 
гораздо жёстче относились к структуре. Пьесы 
были короче, ритмическая структура – опре-
делённее. <…> Постепенно мы пришли к тому, 
что почти ничего не нужно было говорить: это 
был скорее процесс, чем фиксированный объ-
ект. С практической стороны в этом было 
огромное преимущество, потому что больше не 
было нужды в пианисте для репетиций!» (цит. 
по: [3, с.  434]). «Соло без названия» («Untitled 
Solo», 1953) стало одним из первых сочинений, 
где М.  Каннингем применил метод случайных 
действий.

В начале 1950-х годов утверждался и харак-
терный для танца постмодерн рассогласован-
ный принцип соединения музыки и хореогра-
фии. В подобных проектах хореографическая и 
музыкальная композиции основывались на вре-
менной структуре, заполняемой авторами неза-
висимо друг от друга. Исполнители не должны 
были знакомиться с предполагаемой музыкой 
к постановке вплоть до премьеры спектакля; 
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его дальнейшие показы сопровождались изме-
нениями в партитуре. Наконец, в 1952 году в 
колледже Блэк-Маунтин состоялся первый хэп-
пенинг Дж.  Кейджа, М.  Каннингема, Д.  Тюдо-
ра, Ч. Олсона, Р. Раушенберга «Untitled Event». 
Декларируемое авторами отрицание основных 
канонов искусства (традиционного деления на 
исполнителей и публику, сцену и зал, жизнь и 
искусство) было взято на вооружение хореогра-
фами поколения 1960-х. 

Таким образом, творческий тандем Каннин-
гема и Кейджа способствовал формированию 
новой эстетики и языка музыкально-хореогра-
фических постановок. В основу нового видения 
танца полагалась идея эмансипации движения 
(жеста) и его особого восприятия во времени 
и пространстве, выдвинутая Каннингемом.  
Сотрудничая с Кейджем – убеждённым идео-
логом экспериментальной музыки, находясь 
под сильным влиянием философии последне-
го, Каннингем в своих новаторских постанов-
ках 1950-х годов стремился пропагандировать 
танец, который ничего не выражает и не изо-
бражает. Специфика творческого метода пред
определялась методом случайных действий. 
Углублённое изучение процесса движения, со-
провождаемое своеобразным дроблением это-
го процесса на «атомы», приводило к понима-
нию автономности любой двигательной фазы, 
свободной от системных связей и чуждой пси-
хологизма. Указанное отрицание «целостного 
движения», разлагаемого на первоэлементы, 
доводимого до автономии «чистого листа», во-
плотилось в постановках «Rainforest» (автор 
музыки – Д. Тюдор), «CRWDSPCR», «Variations 
V», «Place», «Interscape» (Дж.  Кейдж), «In 
Memoriam Nicola Tesla» (П.  Оливерос) и  
многих других.

Преодолевая физиологические границы, 
танцоры учились перемещать центр тяжести 
собственного тела в различные его части, по-
рознь совершать ими независимые движения. 
В постановках М.  Каннингема жест как перво-
элемент был связан с системой пространствен-
но-временных координат, близких архаиче-
скому дорефлективному сознанию. Вслед за 
знаменитым хореографом, модель континуаль-
ного времени разрабатывали И. Райнер, Т. Бра-
ун, С. Пэкстон, М. Монк, Л. Чайлдс. Время по-
нималось ими как поток, объективно длящийся 
процесс, обладающий динамикой движения и 
статикой бесконечности, спектакль представ-
лялся континуальным процессом в его чистом 
виде, с характерным доминированием внеав-
торского и внеличного начала. Указанный под-
ход к танцу как метасистеме, функционирую-
щей благодаря заложенному в ней алгоритму, 

без вмешательства хореографа, тяготеющей к 
преодолению авторского «я», нашёл воплоще-
ние в характеризуемых исканиях 1960-х – начала 
1970-х годов.

Основой складывавшегося нового танца яв-
лялся процесс экспериментирования с движе-
нием и телесной выразительностью. Тело тан-
цовщика воспринималось как некий датчик, 
отзывающийся на хаотичные импульсы много-
численных внешних и внутренних реальностей. 
Язык тела был призван обнаружить проблемы, 
вытесненные в подсознание; процесс их осо
знания и разрешения исходил от движения, на-
правляемого через рефлекторную мышечную 
память к той или иной ситуации. Смены эмо-
циональных состояний предопределялись фор-
мальной непредсказуемой логикой движения, 
конструируемого в процессе спектакля.

Новый музыкально-хореографический те-
атр, пребывавший, подобно литературе, фи-
лософии, живописи и дизайну, в контексте 
формирующейся посткультуры, синтезировал 
техники, жанры, формы прошлого и настояще-
го, вбирал в себя стилевые качества визуальных 
и пластических искусств. Кристаллизация худо-
жественного постмодерна происходила в кри-
зисной ситуации глобальных перемен 1960-х  
годов. Радикальные новации, исчерпав свои ре-
сурсы, оказывались неактуальными, что приво-
дило к разрушению традиционных коммуника-
ционных взаимодействий между искусством и 
реципиентом. 

В условиях новой парадигмы традиционные 
для музыкально-хореографического искусства 
категории «искусство», «автор», «опус» сме-
шиваются и приобретают не свойственные им 
качества. Объектом искусства теперь выступает 
не результат (законченный опус), а наглядно яв-
ленный процесс его достижения. Выход искус-
ства в реальность осуществляется при помощи 
открытого текста, искусством становятся реаль-
но проживаемые события самой жизни. Ком-
позитор и хореограф создают замысел, концепт, 
ситуацию, тем самым снимая вопрос авторства 
развёртываемого текста. В условиях ситуации 
постмодерна меняются эстетические свойства 
произведения, принципы построения компо-
зиции, жанровая специфика и многое другое.

Важным фактором, влияющим на процесс 
обновления хореографического искусства, явля-
ется пересмотр традиционных функциональных 
отношений внутри стабильно существовавшей 
до этого триады «автор–исполнитель–реципи-
ент». Как упоминалось выше, автор может вы-
ступать в роли организатора события в целом, 
не только «проектируя» текст произведения, 
ситуацию исполнения, но и «режиссируя» про-
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цесс созерцания-слушания, указывая соответ-
ствующий модус восприятия и даже поведения 
аудитории.

В новой ситуации утрачивается прежняя 
незыблемость содержания опуса. Текст произ-
ведения и его смысловая направленность, за-
ложенная автором, могут претерпевать значи-
тельные изменения. Возникает необходимость 
нового толкования самого понятия «исполне-
ние», традиционно связанного с раскрытием 
содержания произведения в соответствии с 
авторским замыслом. Первостепенное значе-
ние в творческом исполнительском процессе 
теперь приобретает реализация радикально 
новой идеи – концепта, часто противополож-
ного устоявшемуся пониманию произведения. 
В эпоху постмодернизма художественное про-
изведение трактуется как некая «конструкция» 
– фактически совокупность исходных элементов, 
из которых формируется бесконечное число 
вариантов исполнительского прочтения. Худо-
жественная «разборка» сочинения и его после-
дующая «сборка» в новом контексте – декон-
струкция – составляют основу творческого акта 
исполнителя. В свою очередь, реципиент (зри-
тель-слушатель) становится участником проис-
ходящего, частью концепта. Музыкально-хорео-
графический спектакль перемещается в область 
арт-практики, становясь акцией, эпатажным 
актом, где исполнительский акцент может быть 
перенесён с результата деятельности на соответ-
ствующий процесс. Традиционные формы пре-
поднесения сценического танца вытесняются 
перформансом и хэппенингом.

В танце постмодерн реализовалась идея де-
конструкции пространства – интерполяции, 
связанной с включением случайных элементов, 
разрушающих смысл, привнесением допол-
нительных значений, созданием немотивиро-
ванных образов. В танце постмодерн нашли 
своеобразное преломление характерные черты 
художественного постмодерна (в частности, те-
атрального и кинематографического): иронизм, 
двойная интерпретация, цитатный принцип, 
коллаж видеоряда, музыкального и литератур-
ного текстов, игровых и анимационных приё-
мов, особая роль титров, заставок, авторского 
комментирования, звуковых эффектов и кон-
трастного музыкального сопровождения, по-
сторонних звуков, отстранённого режиссёрско-
го взгляда.

Необходимо отметить и то, что период ста-
новления танца постмодерн (1960-е годы) совпал 
со временем расцвета перформанса, выдвинув-
шегося в число влиятельнейших форм искус-
ства. Танцевальные перформансы рождались в 
атмосфере американского экспериментального 

искусства. В частности, художниками и музы-
кантами знаменитой группы «Fluxus» создава-
лись квазиалгоритмические работы, в основе 
которых лежали предетерминированные моде-
ли и инструкции, подразумевавшие ключевую 
роль публики как неотъемлемую часть перфор-
манса. Последний, будучи характерной фор-
мой искусства 1960-х в танце постмодерн, стал 
ярким выражением новых тенденций художе-
ственной культуры. В работах М.  Каннингема, 
Э.  Халприн, Т.  Браун, Л.  Чайлдс, С.  Пэкстона, 
И. Райнер и Т. Тарп хореография не только вы-
рвалась из оков классического балета, но и осво-
бодилась от идеологической заданности, прису-
щей постановочным решениям танца модерн. 

В 1970–1980-е годы, благодаря распростра-
нению танца постмодерн за пределами США, 
формировались многочисленные националь-
ные хореографические школы. О впечатляю-
щем размахе этой деятельности можно судить, 
опираясь на статистические сведения, запечат-
левшие указанную картину в мировом масшта-
бе. В фундаментальном исследовании, осущест-
влённом группой авторов из Оксфордского 
университета – «Международной энциклопе-
дии танца», – предпринята попытка воссоздать 
процесс формирования и развития танцеваль-
ных театров на протяжении второй полови-
ны XX века [5, p. 189–203]. Назовём лишь неко-
торые имена и даты, связанные с упомянутым  
процессом.

Так, под влиянием идей американских хо-
реографов во Франции 1970-х годов возник-
ло движение «Новый французский танец» (La 
Nouvelle Danse Française); его основателями яви-
лись К. Карлсон, Д. Багуэ (Dominique Bagouet), 
Д. Ларю (Daniel Larrieu), Ж. К. Жаллотта (Jean-
Claude Gallotta), К.  Сапорта (Karine Saporta), 
М.  Марен (Maguy Marin). Центрами танца 
постмодерн стали «Театр тишины» (Theatre 
du Silence, 1972) Ж.  Гарнье (Jacques Garnier) и 
Б. Лефевр (Brigitte Lefèvre), экспериментальная 
труппа в «Гранд-Опера» (1974), Академия со-
временного танца и Национальный хореогра-
фический центр Франции «Рубе-Норд» (Centre 
chorégraphique national Roubaix-Nord) под ру-
ководством К.  Карлсон, Национальный центр 
современного танца (Le Centre National de Danse 
Contemporaine, 1977), основанный Э.  Николай-
сом (Alwin Nikolais). В Германии 1970-е ознаме-
новались рождением знаменитых танцевальных 
трупп Г. Бонера «Tanztheater» (1972) и П. Бауш 
«Tanztheater Wuppertal» (хореограф руководи-
ла театром с 1973 года), давших жизнь новому 
немецкому музыкально-хореографическому 
театру3. Среди аналогичных трупп Великобри-
тании следует отметить «London Contemporary 
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Dance Theatre» (1969) Н. Морриса, танцевальные 
компании «The Place», «Strider» (1972) Р. Олсто-
на. В Нидерландах к началу 1980-х годов суще-
ствовало более тридцати подобных компаний; 
наибольшую известность среди них приобрели 
«Foundation Contemporary Dance», «Movement 
Company», «Work Center Dance», и т. д.

Следующая фаза развития танца постмодерн 
совпала с периодом распространения второй 
волны феминизма в странах Западной Европы. 
Идеологи феминизма С. де Бовуар, Ю. Кристе-
ва, Б. Эттингер, уходя от политических амбиций, 
уделяли особое внимание теориям тела и борь-
бе с сексизмом. Для творчества хореографов 
П. Бауш, Р. Шопино, С. Линке, как и для многих 
феминистских работ, были характерны темы, 
связанные с непониманием внутреннего мира 
личности в условиях враждебного или равно-
душного общества, с острыми проблемами 
взаимоотношений в семье, с отчуждённостью 
современной женщины. Отношения мужчин и 
женщин в соответствующих спектаклях трак-
товались как отношения преступника и жерт-
вы, покупателя и продавца. Провокационный 
спектакль «Семь смертных грехов» П. Бауш стал 
хореографическим манифестом феминизма.  
В большинстве сочинений П.  Бауш воплоща-
лась концепция «живого спектакля», танца как 
образа жизни. 

1970–1980-е годы отмечены вниманием хорео
графов к новой концепции мужественности, 
получившей развитие в европейской и амери-
канской культуре последней трети XX века. Воз-
растание интереса, проявляемого культурой в 
целом и хореографическим искусством в частно-
сти к мужскому телу, наблюдалось ещё с начала 
минувшего столетия, во второй же половине века 
приобрело декларативный характер. Творчество 
В. Нижинского, М. Бежара, Р. Нуреева, Х. Донна 
способствовало доминированию нового пони-
мания мужественности в сценическом танце и 
утверждению идеи мужского солирования даже 
в таком консервативном искусстве, как классиче-
ский балет. В спектаклях М. Бежара («Саломея», 
«Симфония для одного мужчины», «Наш Фауст», 
«Болеро», «Весна священная») ведущие роли ис-
полнялись танцовщиками, женские партии за-
менялись, а в некоторых случаях – противопо-
ставлялись мужским. В постановках postmodern 
dance М.  Морриса, Б.  Т. Джонса приобретала 
значительную остроту тема взаимоотношений 
между мужчинами. 

В целом, можно говорить об устойчивом 
интересе хореографов постмодерна к пробле-
ме телесности. В творческих исканиях данного 
периода обнаруживалась устремлённость от 
сложных хореографических форм классиче-

ского балета, пластически воплощавших клас-
сический дуализм тела и души, тела и духа, к 
специфическим структурам современного тан-
ца, исследующим телесность современного че-
ловека. Иными словами, наметилось движение 
от тела, понимаемого функционально, в каче-
стве инструмента для создания идеального ху-
дожественного образа, к телу как субстанции, 
как самодостаточному источнику значений и 
смыслов.

На рубеже XX–XXI веков в танце постмодерн 
приобретает особую актуальность новая форма 
представления – цифровой перформанс. Его 
возникновение было обусловлено влиянием 
цифровых технологий. Новые технологии не 
только качественно преобразовали спектакль, 
но и определили необходимость его пере
осмысления в системе музыкально-хореографи-
ческого искусства. Использование цифровых 
компьютерных технологий в танце постмодерн 
повлекло за собой изменения в основополага-
ющих свойствах музыкальной хореографии: 
самой природе танца как материального, фи-
зического объекта; его художественной специ-
фике; атрибутах оригинальности конкретного 
произведения; психологических особенностях 
восприятия.

Соприкосновение со смежными сферами 
академической и массовой культуры, с актуаль-
ными практиками визуального искусства (кино, 
видеоарт, инсталляция), с жизненными реали-
ями способствует кардинальному изменению 
стилевого и жанрового облика музыкально-те-
атральных постановок. Новаторство хореогра-
фов, композиторов, сценографов оказывается 
порой столь радикальным, что ключевые для 
искусства категории – авторство, традиционно 
понимаемое как акт творения, художественный 
образ, время, пространство – вновь подвергают-
ся переосмыслению.

Включение в перформанс прямых транс-
ляций и видеозаписей содействует и пере-
осмыслению его существования во времени.  
Под влиянием видеоарта и кинематогра-
фа в цифровых танцевальных перформансах 
утверждается особое отношение ко времени, 
характеризующееся отказом от линейности и 
абсолютности. Использование компьютерных 
программ Life Forms и Character Studio, систем 
распознавания движения Isadora и EyeCon де-
лает возможной активизацию в реальном вре-
мени звуковых и мультимедийных эффектов.

В цифровых постановках танца постмодерн 
трансформируется понимание пространства.  
С помощью медиа и различных звуковых иска-
жений авторы цифровых перформансов стре-
мятся создать уникальное по гибкости худо-
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жественное пространство. Его существенному, 
теоретически не имеющему границ, расши-
рению способствует внедрение в постановки 
самых разнообразных элементов виртуальной 
реальности. Экраны с видеопроекциями, сете-
вые технологии, системы камер наружного на-
блюдения позволяют преодолеть расстояния, 
разделяющие перформеров, тем самым раз-
мыкая пространство в упомянутых цифровых  
постановках.

Благодаря гибридизации искусства и техно-
логий в подобных проектах рождаются новые 
техногенные образы, через освоение компью-
терных технологий танец постмодерн прихо-
дит к новому пониманию художественности. 
Музыка включается в сверхсложный контекст 
танцевального действия, создавая дополнитель-
ную игру смыслами. В произведения вводятся  
фигуры «не-смысла», неясности, многозначно-
сти, формируя сжатый, многослойный образ. 
Поиски современных художников направлены 
на схватывание уровня субъективного опыта, 
предшествующего объективации. Авторы из-
бегают создания предметов искусства, констру-
ируя вместо этого экспериментальную среду и 
перцептуальные ситуации. Музыкальные тек-
сты могут представлять собой компилятивные 
композиции, в которых смысловая направлен-
ность первоначальных авторских образов меня-
ется исходя из контекста.

Цифровой перформанс представляет собой 
аудиовизуальный (мультимедийный) проект, 
который функционирует как коммерческое 
искусство, нацеленное на массовую аудиторию 
(«групповое сознание»). Такое позициониро-
вание определяет важнейшие музыкальные 
свойства данного проекта. Создатели спектак
ля ориентируются на уровень развития вкуса 
и ожидания потребителей. При этом искус-
ства, составляющие единое целое, теряют свои 
имманентные свойства, что в большей степени 
касается музыки, поскольку в соответствую-
щей композиции «акцентирован» визуальный 
ряд, а звук понимается как компонент обще-
го действия, включаемый в структуру текста  
функционально. 

Одной из важнейших тенденций, сопутству-
ющих построению музыкальной композиции 
в цифровом перформансе, становится звуко-
вое проектирование и экспериментирование. 
Специфика последнего может зависеть от ху-
дожественной концепции проекта, жанра, осо-
бенностей сценария, технического оснащения. 
Благодаря поиску новых способов усиления 
выразительности визуального ряда актуали-
зируется принцип конструирования, модели-
рования звука, связанный с созданием новых  

(часто синтезируемых) звучаний, шумов, звуко-
вых эффектов. Речь идёт, в частности, о голосах 
природы, индустриальных, бытовых звуках с 
огромным разнообразием фактур, акустическо-
го колорита, с богатой ритмикой.

Приведём некоторые яркие примеры ис-
пользования звукошумовых эффектов. Так, эф-
фект тишины в проектах Б. Т. Джонса и компо-
зиторов Д. Б. Румэна, А. Моран, К. Ланкастера 
становится важнейшим композиционным сред-
ством, применяемым в наиболее выразитель-
ных, психологически насыщенных сценах. Для 
достижения эффекта «внезапной тишины» в 
аудиовизуальную партитуру спектакля «Chapel» 
после динамичного, акустически насыщенного 
раздела вводится эпизод, на протяжении кото-
рого все звуки окружающего пространства ис-
чезают. В это время зритель видит замедленные 
кадры страдания героя.

Эффект тишины может создаваться при по-
мощи еле слышного дыхания персонажа, зву-
кового изображения стучащего сердца, как в 
постановке «Blue Lady» К.  Карлсон на музыку 
Р. Обри. Не менее выразительным оказывается 
и совмещение человеческого голоса с музыкаль-
ным рядом. Здесь спектр звуковых эффектов 
может быть бесконечно широким – от шёпота и 
декламации до создания необычных синтезиро-
ванных тембров, имитирующих неземные зву-
чания. Партитуру «Le Recours Aux Forêts» про-
низывает выразительная речевая декламация, 
изменения её градаций отражают развитие вну-
треннего мира персонажа, темп и метроритми-
ческая структура становятся важными элемен-
тами, организующими композицию. 

Цифровые технологии позволили музыкаль-
но-хореографическому театру обрести новую 
виртуальную реальность электронного типа, тем 
самым обусловив формирование особой ситуа-
ции, требующей переосмысления художествен-
но-эстетических свойств, познания, восприятия 
подобных проектов. В спектаклях 1990–2000-х 
годов складывается особый тип взаимодействия 
сценической реальности с виртуальным миром. 
Понятие виртуальной реальности применяется 
для обозначения специфической среды, особого 
пространственно-временного континуума, соз-
даваемого с помощью компьютерной графики и 
полностью реализуемого в психике субъекта, ко-
торый определённым образом связан с компью-
тером и погружён в эту среду, активно действует 
в ней [2]. Виртуальные игры с использованием 
танцевальных движений, танцтеатры и танцклу-
бы ориентированы на свободное моделирование 
жизни, самоорганизующейся в сложной нели-
нейной системе «человек – компьютер – сетевой 
пространственно-временной континуум».
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Проблема создания виртуальной реальности 
на сцене далеко не нова для хореографического 
театра. Производство особой художественной 
среды – «второй реальности», сопряжённой с 
реальным миром, но одновременно противо-
положной ему, – свойственно театру a priori.  
В танцевальном театре XX века эта тема зазвуча-
ла с особой остротой.

Можно утверждать, что в творчестве амери-
канских, немецких, английских, французских 
хореографов на протяжении 1960–2000-х годов 
в целом сформировалась устойчивая тенден-
ция усиления конструктивной функции медиа 
в создании сценического танца. Начало обозна-
ченному процессу положили мультимедийные 
танцевальные перформансы Р. Уилсона, Д. Хэй, 
И. Райнер, М. Кирби, М. Монка, С. Пэкстона в 
Judson Church и Sixty-Ninth Regiment Armory. 
Внутренние закономерности развития сцени-
ческого танца, его стилевые особенности изна-
чально подразумевали возможность включения 
в спектакль технических средств, способных 
усилить заложенную в танце зрелищность и 
виртуальность. Примечательно, что первые 
творческие эксперименты с внедрением вир-
туальных художественных миров в компью-
терные программы относились к сфере танца. 
Так, в 1968 году в рамках выставки Cybernetic 
Serendipity группа Ж. Биман и компьютерного 
центра Питсбургского университета предста-
вили хореографический проект, в котором все 
элементы танцевального исполнения были за-
даны компьютером и генерировались на основе 
случайного выбора.

Новый этап развития диалога виртуально-
го и реального в постановках postmodern dance 
наступил в 1990-е годы. Этому способствовало 
появление в 1991 году экспериментальных про-
грамм моделирования трёхмерных объектов 
– «Life Forms», «Dance Forms», где пользователь 
мог создавать фигуру, оживлять её и, задавая 
параметры, конфигурировать танец. Приме-
нение указанных объектов в хореографической 
практике существенно расширило спектр дви-
жений человека, возможности их координа-
ции, преодоления гравитационных законов.  
В результате и замысел произведения, его ком-
позиция, и отдельные движения могли рож-
даться под влиянием виртуальной реальности 
«Dance Forms». Одним из первых (в 1991 году) 
программу начал использовать М.  Каннингем. 
Новая технология усилила тенденцию изобре-
тения «неестественных» движений, присущую 
данному хореографу. Например, основу компо-
зиции «Beach Birds for Camera» (1991) составля-
ли резкие, угловатые движения, моделируемые 
компьютером. «Dance Forms» явилась источни-

ком вдохновения для спектаклей «Hand-Drawn 
Spaces» (1991), «Loops» (2008).

Усиление роли виртуальных экранных про-
екций при создании хореографического целого 
было связано с изменением сценического про-
странства. Постановщики трактовали виртуаль-
ные экранные проекции как «вторую сцену», 
«параллельный мир». С наибольшей яркостью 
закономерность эта проявилась в 1970-х го-
дах, когда усовершенствованная компьютерная 
графика постепенно вытеснила видеосъёмку.  
В 1990-е непременными атрибутами танцеваль-
ных постановок стали мониторы и проекцион-
ные экраны, а ключевыми приёмами работы с 
медиа – синхронное соединение либо противо-
поставление реальных и отснятых танцеваль-
ных фрагментов, свободный переход танцеваль-
ных движений с экрана на сцену.

Одним из важнейших свойств цифрового 
перформанса в танце постмодерн становится 
интерактивность. Её сценическое воплощение 
подразумевает активное использование тех-
нологий, выработанных в киноискусстве. Так, 
благодаря технологиям Motion Captures (захва-
та движения), Motion Tracking (отслеживания 
движения) появляется возможность создания 
постановок, в которых музыка, звук, видеопро-
екции и освещение управляются и контролиру-
ются с помощью движений, жестов, мимики и 
других физиологических параметров. Данные, 
получаемые в реальном времени от камер, сен-
соров и датчиков, направляются в компьютер, 
где c помощью специального программного 
обеспечения преобразуются в команды для 
управления видео и звуком. Музыка и визуаль-
ный ряд строго не фиксируются и никогда в точ-
ности не повторяются, что формирует широкое 
поле для импровизации и различных экспери-
ментов, объединяющих в одном направлении 
разнообразные исполнительские приёмы и  
технологии.

Таким образом, танец постмодерн фор-
мировался и развивался в контексте экспе-
риментального направления американского 
искусства. Авангардная и концептуальная му-
зыка, зародившаяся в недрах перформатив-
ных практик, служила основой для новых му-
зыкально-хореографических постановок. Под 
влиянием творческих новаций Дж.  Кейджа в 
танце постмодерн возникла актуальная форма 
представления – перформанс, художественные 
идеи которого были связаны с возрастающей 
ролью медийного начала, с созданием нового 
техногенного сплава, основанного на визуали-
зации. Процесс развития перформанса харак-
теризуется усилением влияния компьютерных 
технологий. На рубеже XX–XXI столетий в  
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музыкально-хореографическом театре ярко  
заявляет о себе цифровой перформанс. Осно
ванные на экспериментальных опытах 
арт-практики, цифровые перформансы веду-
щих хореографов и композиторов, работаю-
щих в танце постмодерн, получают статус про-

изведений искусства. В цифровых постановках 
формируются типичные художественные 
принципы: композиция теряет линейность, 
ведущими становятся принципы дискретно-
сти, взаимозаменяемости, отказ от причин-
но-временных связей, интерактивность.

1	 Хореографы, представившие свои работы 
в программе «Концерта № 1» (Р. Эмерсон, С. Пэк-
стон, Э.  Саммерс, И.  Райнер), на протяжении 
1960–1962 годов занимались в классе хореографи-
ческой композиции при студии М. Каннингема, 
а также посещали лекции Р.  Данна. Последний 
знакомил молодых танцовщиков с творчеством и 
теоретическими идеями современных компози-
торов Дж. Кейджа, К. Штокхаузена, П. Булеза. 

2	 Приводимое ниже высказывание Л. Ако-
пяна из статьи «Эдгар Варез» о мифологиче-
ской природе «Ионизации» можно отнести и 
к перформансам М. Монка: «В случае “Иониза-

ции” весь антураж, выдающий принадлежность 
произведения представителю высокоразвитой 
урбанистической цивилизации, – не более чем 
внешняя проекция бесконечно более глубоко-
го содержательного слоя: универсального для 
мифологий всех времён сюжета о происхожде-
нии культуры (всего того, что создаётся в итоге 
расчленяющей деятельности человека) из при-
роды (исконной нерасчленённой целостности)»  
[1, с. 44].

3	 Примечательно, что Д. Тюдор был сре-
ди педагогов П. Бауш, когда она (в конце 1950-х 
годов) училась в Джульярдской школе.
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ЭТАПЫ СТАНОВЛЕНИЯ И РАЗВИТИЯ 
ТАНЦА ПОСТМОДЕРН 

ВО ВТОРОЙ ПОЛОВИНЕ XX – НАЧАЛЕ XXI ВЕКОВ

В статье анализируются исторические про-
блемы формирования и развития танца постмо-
дерн как особой области музыкально-хореогра-
фического театра второй половины XX – начала 
XXI веков. Танец постмодерн, будучи молодой 
синтетической формой современного искусства, 
живо откликается на новейшие художественные 
идеи эпохи, оказывается наиболее открытым 
творческим экспериментам, привлекает к себе 
внимание ведущих хореографов и балетмей-
стеров (М.  Каннингем, Л.  Чайлдс, И.  Райнер, 
Т. Браун), крупнейших композиторов-новаторов 
(Дж. Кейдж, Д. Тюдор, Э. Браун, Ф. Гласс), драма-

тургов и кинорежиссёров (Ч. Атлас, И. Каплан, 
В.  Вендерс, Р.  Полански), художников и дизай-
неров (Р. Раушенберг, Э. Уорхол, Н. Дж. Пайк). 
Автор рассматривает данное явление в контексте 
экспериментальных практик авангардного ис-
кусства, отмечает влияние социальных идей на 
тематику и образный мир cпектаклей, характе-
ризует некоторые свойства музыкально-хорео-
графических постановок, сложившиеся под воз-
действием современных технологий.

Ключевые слова: танец постмодерн, музыкаль-
но-хореографический перформанс, авангард-
ное искусство, экспериментальные практики.

THE STAGES OF FORMATION 
AND DEVELOPMENT OF POSTMODERN DANCE IN THE SECOND HALF 

OF THE XXTH – BEGINNING OF THE XXITH CENTURIES

The article analyzes the historical problems of 
forming and development of Postmodern Dance as 
a special field of musical and choreographic theatre 
of the second half of the XXth – beginning of the 
XXIth century. Postmodern Dance is a young syn-
thetic form of modern art which lively responses to 
the latest artistic ideas of era, displays most open-
ing to creative experiments, attracts the fixed atten-
tion of leading choreographers and ballet masters 
(M. Cunningham, L. Childs, I. Rainer, T. Brown), the 
greatest composers-innovators (J. Cage, D. Tudor, 
E.  Brown, F.  Glass), playwrights and filmmakers  

(Ch.  Atlas, E.  Kaplan, W.  Wenders, R.  Polanski), 
artists and designers (R.  Rauschenberg, А.  War-
hol, N. J. Paik). The author examines this phenom-
enon in the context of experimental Avant-garde 
art practices, notes the influence of social ideas on 
the subject and imaginative world productions, in-
dicates some features of music and dance perfor-
mances established under the influence of contem-
porary technologies.

Key words: Postmodern Dance, music and dance 
performance, art of Avant-garde, experimental 
practices.
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