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Выход в свет очередного номера «Южно- 
Российского музыкального альманаха» 
совпал с юбилеем научного руководи-

теля данного проекта – доктора культуроло-
гии, профессора, действительного члена Рос-
сийской академии естествознания Александры 
Владимировны Крыловой. Её многогранная 
профессиональная деятельность на протяже-
нии четырёх десятилетий неразрывно связана 
с Ростовским музыкально-педагогическим ин-
ститутом – Ростовской консерваторией им. С. В. 
Рахманинова. А. В. Крылова широко известна в 
России как авторитетный педагог, талантливый 
музыковед-исследователь, инициативный орга-
низатор вузовского музыкального образования. 

Спектр научно-исследовательских интересов 
А.  В. Крыловой отличается значительной ши-
ротой: история и теория музыкальных жанров, 
теоретические проблемы современной музыки, 
аспекты композиторского творчества, актуаль-
ные проблемы музыкальной педагогики и ме-
тодики, теория и практика арт-менеджмента... 
Библиография научных и научно-методических 
работ юбиляра охватывает свыше 90 наимено-

ваний. Её индивидуальный индекс Хирша (7)  
в настоящее время соответствует показателям 
ведущей тридцатки российских ученых по 
специальности «Искусствоведение». Выступле-
ния А. В. Крыловой на представительных науч-
ных симпозиумах и конференциях неизменно 
вызывают значительный интерес у специали-
стов и коллег.

Педагогические достижения Александры 
Владимировны также представляются весьма 
внушительными. Её авторские программы по 
музыкально-теоретическим предметам (поли-
фония, анализ музыкальных форм, история и 
теория музыкальных стилей, музыкально-теоре-
тические системы) и приоритетным дисципли-
нам музыкального менеджмента («Звук в рекла-
ме», «Реклама и PR художественных событий», 
«Маркетинг исполнительских искусств») отли-
чаются проблемной заострённостью, яркостью 
и наглядностью изложения, тесной связью с 
практической сферой и динамикой социокуль-
турного развития наших дней. Диссертацион-
ные и дипломные работы, выполняемые под на-
учным руководством А. В. Крыловой, при всём 
их разнообразии, отличает основательность и 
оригинальность подхода к избранной теме.

Организаторский потенциал юбиляра за 
годы работы в РГМПИ–РГК был успешно реа-
лизован на руководящих должностях вузовского 
Центра дополнительного профессионального 
образования, кафедры и отделения музыкаль-
ного менеджмента. С 2009 года А. В. Крылова 
занимает должность проректора РГК по науч-
ной работе. В числе осуществлённых ею науч-
но-творческих проектов – открытие вузовской 
докторантуры, разработка новой концепции 
«Южно-Российского музыкального альманаха», 
организация и проведение ряда международ-
ных конференций. 

Плодотворная деятельность А. В. Крыловой 
в сфере высшего музыкального образования и 
науки отмечена рядом наград: Почётной грамо-
той Министерства культуры Российской Феде-
рации, орденом «Labore et Scientia – Трудом и 
Знанием» Европейского научно-промышленно-
го консорциума, премией Ростовской области 
«Учёный года» и др.

Поздравляя Александру Владимировну с 
юбилейной датой, мы хотим пожелать ей креп-
кого здоровья и дальнейшей плодотворной ра-
боты на благо родного вуза и российской науки.

ОТ  РЕДАКЦИИ
FROM THE EDITORIAL STAFF
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Совершенствование учебного про-
цесса в отечественных музыкальных 
вузах связано с необходимостью ос-

мысления и разрешения целого ряда проблем.  
К числу наиболее актуальных и дискуссионных 
принадлежит, в частности, проблема научно- 
методической подготовки выпускников на ис-
полнительских кафедрах и отделениях. 

Безусловно, радикальный пересмотр усто-
явшихся требований к научно-методической 
оснащённости музыкантов-исполнителей с ву-
зовским образованием был необходим, и необ-
ходимость эта назревала уже давно. Предвести-
ями реформ явились, в частности, утверждение 
определённых формальных нормативов к ис-
полнительским дипломным рефератам (ми-
нимальный объём, требования к структурному 
и техническому оформлению), а также посте-
пенное введение дисциплины «Музыкальное 
исполнительство и педагогика» (у бакалавров – 
«Основы научных исследований») на всех испол-
нительских кафедрах. Собственно же реформы 
поначалу охватывали всю многоступенчатую 
систему вузовского образования музыкантов- 
исполнителей (вплоть до аспирантуры); на каж
дой ступени предусматривались как изучение 
конкретных дисциплин, связанных с научно- 
исследовательской деятельностью, так и под-
готовка соответствующих квалификационных  
работ, включая кандидатскую диссертацию. 

Упомянутые нововведения вызвали доста-
точно резкую и массовую критику со стороны 
специалистов и музыкальной общественности, 
не без оснований указывавшей на формализо-
ванный, директивно-единообразный подход к 
творческим специальностям – без учёта их глу-
бинной сути и традиций профессиональной 
подготовки. При этом, однако, игнорировался 

МУЗЫКАЛЬНОЕ ОБРАЗОВАНИЕ
MUSIC EDUCATION

К. А. ЖАБИНСКИЙ
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

НАУЧНО-ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКИЙ АСПЕКТ 
ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ ПОДГОТОВКИ 

СОВРЕМЕННОГО МУЗЫКАНТА-ИСПОЛНИТЕЛЯ – 
ВЫПУСКНИКА МУЗЫКАЛЬНОГО ВУЗА

или недооценивался бесспорный факт, сегодня 
чётко и однозначно подтверждаемый музыко-
ведом А.  Соколовым – ректором Московской 
консерватории, долгие годы работающим в 
администрации крупнейшего музыкального 
вуза страны и прекрасно знающим особенности 
научно-методической подготовки музыкантов- 
исполнителей: «Дипломные рефераты, кото-
рые... имели место, в том числе в консерватор-
ской среде... часто свидетельствовали не более 
чем об осведомлённости автора в том или ином 
вопросе на основе компилятивного сбора мате-
риала...» [6, с. 5]. Таким образом, система подго-
товки, чьим результатом оказывалось массовое 
производство околонаучных компилятивных 
текстов, заведомо нуждалась в реорганизации. 

Думается, однако, что истинная причина 
повсеместного ропота вузовских специалистов- 
исполнителей была связана (помимо обычной 
инерции, всегда сопровождающей какие-либо 
нововведения в сфере образования) с другим: 
многолетним противопоставлением – условно 
говоря, на обыденном уровне – исполнительско- 
педагогической и научно-методической сфер. 
Вторая традиционно объявлялась неким про-
странством рационально-логических, фунда-
ментально-самоценных изысканий, лишь в 
малой степени представляющих интерес для 
исполнителей-практиков. В первой же чрез-
мерно и без должного обоснования преувели-
чивался удельный вес «алхимии», своеобраз-
ного «таинства», по существу не поддающегося 
рационально-логическим объяснениям и тем 
более утрачиваемого в научных текстах. Исхо-
дя из этого, по-своему закономерной выгля-
дит необходимость специальных разъяснений, 
предпосылаемых Э.  Абдуллиным новейшему 
вузовскому учебнику «Основы исследователь-
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ской деятельности педагога-музыканта» (2014): 
«...трудно представить себе творчески работаю-
щего преподавателя музыки, который не ана-
лизирует результатов своей деятельности и дея
тельности учеников». И далее: «...такого рода 
деятельность педагогов-музыкантов есть не что 
иное, как деятельность подлинно исследова-
тельская. Она связана с анализом, рефлексией, 
применением принципов и методов... которые 
уже не назовёшь методами обучения и воспи-
тания, потому что речь идёт о методах другого 
рода – исследования музыкально-педагогиче-
ского (и, равным образом, музыкально-испол-
нительского. – К.  Ж.) процесса». Именно  
«педагоги-музыканты... успешно занимающие-
ся подобной работой, – указывает Э. Абдуллин, 
– обычно достигают замечательных результатов 
в своей основной, преподавательской деятель-
ности», поскольку в данном случае «происходит 
постоянный процесс профессионального само-
совершенствования» [1, с. 7–9]. 

Всё это, разумеется, может происходить 
«спонтанно», «самопроизвольно», однако, во- 
первых, лишь немногие педагоги-счастливцы 
обладают такой врождённой способностью, 
остальным приходится овладевать указанны-
ми методами сознательно и целенаправлен-
но; во-вторых, резервы «спонтанного» роста не 
безграничны, вследствие чего на определённом 
этапе (особенно резюмирующем) музыкально- 
педагогическая рефлексия и анализ достигают 
масштабов подлинного научного исследования. 
Казалось бы, автор упомянутого учебника гово-
рит о бесспорных и очевидных моментах обра-
зовательного процесса, но, тем не менее, даже 
сегодня подобные «трюизмы» нуждаются в 
комментариях. Впрочем, быть может, собствен-
но интерпретаторская деятельность музыканта- 
исполнителя не требует научного фундамен-
та, коль скоро названный исполнитель может 
«эмпирически», интуитивно постигнуть сущ-
ностные основания воссоздаваемых произведе-
ний? Обратимся к размышлениям на данную 
тему, принадлежащим историку культуры А. В.  
Михайлову.

«Нормальное состояние текстов, с которыми 
мы имеем дело, это не состояние их открытости 
и полной доступности, а состояние закрытости. 
К этому трудно привыкнуть. Но, по-видимому, 
это соответствует глубинным основаниям чело-
веческой культуры. <…> И если текст хранит в 
себе некоторый смысл, то этот смысл вовсе не 
претендует на то, чтобы вдруг раскрываться 
перед нами во всей своей полноте. Он только 
приоткрывает себя до какой-то степени и тре-
бует больших усилий по его раскрытию, рас-
шифровке и т.  д.» [4, с.  135]. Столь категорич-

ное утверждение А.  В. Михайлова, разумеется, 
обескураживает музыканта-«эмпирика», вызы-
вая легко предсказуемую негативную реакцию.  
Однако если обратиться к сути проблемы, то 
сразу же возникнет вопрос: насколько обшир-
ный репертуар доступен подобному исполни-
телю? О музыке ХХ – начала XXI веков, есте-
ственно, говорить не приходится, поскольку 
от десятилетия к десятилетию на протяжении 
этого периода суммарное количество «закры-
тых текстов», о которых пишет А. В. Михайлов, 
ощутимо возрастает. Более того, даже твор-
чество некоторых композиторов-классиков, 
вроде бы поддающееся интерпретации в «не-
посредственно-эмоциональном» ключе (напри-
мер, позднего А. Скрябина или С. Прокофьева,  
Н. Мясковского или Д. Шостаковича), обнару-
живает всё более очевидные параллели с упо-
мянутым «состоянием закрытости». Что же 
говорить тогда о наследии крупнейших масте-
ров Новой венской школы, Второго авангарда, 
о многообразных течениях продолжающейся 
ныне постмодернистской эпохи? Элементар-
ная профессиональная честность побуждает 
современного музыканта-исполнителя принять 
на себя некие обязательства по «расшифровке» 
соответствующего текста – либо отказаться от 
претензий на интерпретацию последнего...

Однако и по отношению к барочной или 
классической музыке (не говоря уже о ренес-
сансной или средневековой, сегодня завоевав-
ших устойчивую популярность в некоторых 
сферах исполнительства) такого рода претензии 
выглядят всё более шаткими. Действительно, 
интерпретация клавирных произведений И.  С. 
Баха, условно говоря, «в дуэте» с Б. Муджеллини 
или К. Черни, исполнение баховских органных 
произведений по «рецептурам» К. Штраубе или 
скрипичных – согласно предписаниям К. Флеша, 
по существу, немногим отличается от звукового 
«транскрипторства» Ф.  Листа или Л.  Стоков-
ского. Между тем, гениальный пианист роман-
тической эпохи и «чародей оркестра» ХХ сто-
летия откровенно признавали, что исполняют 
собственные обработки баховских сочинений, 
тогда как инструменталист-«эмпирик», воору-
жившись одной из вышеупомянутых редакций, 
уверяет и себя, и всех окружающих в благород-
ном намерении запечатлеть именно толкование 
«музыки Баха». Полноценная же реализация 
столь ответственного намерения сейчас оказы-
вается весьма далекой от интерпретаторского 
«эмпиризма», коль скоро «аутентичное испол-
нение барочной (и, тем более, предшествующей. 
– К. Ж.) музыки, как и современной, невозможно 
без солидных научных знаний, изучения перво-
источников, исторического контекста» [2, с. 3].
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Разумеется, такого рода подход может быть 
оспорен при помощи самоочевидной отсылки 
к музыке романтической эпохи. В самом деле, 
на протяжении XIX века и европейская куль-
тура, и «...всякое искусство, и всё, что творит 
человек, обретает естественность... Здесь вдруг, 
говоря словами Гегеля, сама культура как бы 
“приходит к себе”, – к своей доступности, непо-
средственности и естественности. <…> Как бы 
сама жизнь, а жизнь – это центральное поня-
тие XIX века, сама воссоздает себя в искусстве в 
совершенно естественных, понятных и доступ-
ных формах <…> сама жизнь диктует искусству 
удивительное разнообразие форм, которое как 
бы и не под силу человеку как отдельной лич-
ности». Но тогда, если «доступность» и «понят-
ность», акцентируемые А. В. Михайловым, «не 
иллюзорны», если «без XIX века мы, так сказать, 
и жить не можем» [4, с. 134–135], ощущая себя 
в романтической эпохе фактически «дома», со-
временный музыкант вполне может руковод-
ствоваться при исполнении соответствующего 
репертуара «естественными» («жизненными») 
векторами художественной интерпретации, во-
все не прибегая к «солидным научным знаниям» 
с целью «дешифровки закрытых текстов» или 
предпринимая чрезвычайные «усилия» для 
«раскрытия» потаённых смыслов... 

Это суждение, отчасти правомерное, зако-
номерно оборачивается стилистической огра-
ниченностью концертных программ артиста- 
«эмпирика». Пребывание в искусственно очер-
ченном «художественном пространстве» таит 
в себе опасность некоего оскудения образно- 
смысловых «ресурсов» исполнителя. Однако 
наиболее уязвимыми представляются попытки 
строго зафиксировать границы данного «про-
странства»: ведь начало той или иной культур-
ной эпохи не вводится административным «де-
кретом» и не приурочивается к определенной 
значимой дате. Например, творчество Ф. Шу-
берта и К. М. Вебера, Ф. Мендельсона и Р. Шу-
мана теснейшим образом связано с предшеству-
ющей традицией (А.  В. Михайлов называет её 
«риторической», для музыканта более привыч-
ным является определение «барочно-классиче-
ская»), тогда как И. Брамс и М. Регер, Г. Форе 
и С. Франк устремлены к «необарочным» или 
«неоклассическим» берегам... При ближайшем 
рассмотрении область сравнительно «доступ-
ного», «непосредственного» в музыке XIX столе-
тия катастрофически сужается, ограничиваясь 
едва ли не Р. Вагнером и его последователями. 
Сказанное отнюдь не означает, что шуманов-
ские фуги на тему BACH или песню «Двойник» 
Шуберта надлежит исполнять в «строго бароч-
ной» манере, но интерпретатор должен ясно 

осознавать присутствие в авторском замысле 
соответствующего «концепционного слоя» и 
претворить последний в собственном прочте-
нии романтической музыки.

Следует учитывать и «рецептивный пара-
докс», о котором размышляет отечественный 
музыковед К.  Зенкин: «...сейчас и музыка XIX 
века от нас отдаляется во времени. Раньше... 
была жива естественная традиция домашнего 
музицирования, и эта музыка для причастных 
к культуре людей была как бы их собственной, 
той музыкой, которой они постоянно жили. 
Сейчас ситуация другая. Я затрудняюсь сказать, 
какой музыкой живут современные, даже обра-
зованные и культурные, молодые люди в Рос-
сии и какую музыку они могли бы назвать своей 
собственной». Между XIX веком и нашей эпо-
хой, полагает К. Зенкин, «...возникло слишком 
много посредствующих звеньев, и исполнять 
её, не зная исторической традиции, в которую 
она погружена, сейчас уже вряд ли возможно. 
<…> Очень усложнились связи музыки с чело-
веческим сознанием, с сознанием разных соци-
альных групп. Изменилось в целом отношение 
к музыке и к искусству – оно стало в чём-то бо-
лее интеллектуальным, отстранённым. Это но-
вые реалии, с которыми приходится соотносить 
свою деятельность» [2, с. 3]. 

«Более интеллектуальное» отношение к ро-
мантическому репертуару – позитивная или 
прямо противоположная тенденция? Безуслов-
но, восприятие такого рода связано с некото-
рым сужением эмоциональной «отзывчивости», 
«сердечности», той же «непосредственности»  
(о вспышках «стихийности» или романтиче-
ской «непредсказуемости» и вовсе приходит-
ся «позабыть»). Но зато обнаруживается нечто 
иное: речь идёт о более глубоком и масштаб-
ном, по сути – концепционном восприятии 
значительной части популярного репертуара 
XIX столетия. Следует напомнить, к примеру, о 
своеобразной «миграции» вальсов Ф. Шуберта,  
Ф. Шопена или И. Брамса, некогда порождён-
ных сферой музыкального быта и принадле-
жавших этой сфере вплоть до середины ХХ века. 
Сейчас названные танцевальные миниатюры 
практически не воспринимаются в своём ис-
конном качестве (хотя современные им вальсы  
Э. Вальдтейфеля, Й. Ланнера, отца и сына Штра-
усов по-прежнему звучат на балах и вечерах по-
пулярной музыки «в стиле ретро»). Между тем, 
в концертных программах крупнейших пиани-
стов современности, начиная с 1950-х годов, фи-
гурируют интерпретаторские прочтения всех 
вальсов Ф. Шопена, соответствующих опусов 
Ф. Шуберта и И. Брамса как циклов – «хорео-
графических поэм» (определение, принадле-
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жащее М.  Равелю, представляется здесь более 
чем уместным) с огромным спектром ассоциа-
тивных параллелей и разнообразных «отсылок» 
к наследию венской классики и даже барочной 
эпохи. Безусловно, профессиональная оценка 
подобных исполнительских прочтений должна 
опираться на «солидные научные знания», о ко-
торых говорилось выше, а формирование соб-
ственной концепции такого рода посредством 
односторонне-«эмпирических» штудий вообще 
маловероятно. 

К. Зенкин отмечает в связи с вышеизложен-
ным: «...сейчас трудно представить себе испол-
нителя, который не сведущ в музыкальной на-
уке. Это уже ущербный исполнитель. И если 
раньше можно было, что называется, “выeхать” 
на стихийной эмоциональности и эффектной 
умопомрачительной виртуозности, сейчас это 
время прошло: если такие исполнители и встре-
чаются, то они чаще всего оставляют не самое 
лучшее впечатление. <…> Разумеется, исполни-
телям писать диссертации не нужно (при отсут-
ствии явно выраженной склонности к данному 
роду изысканий. – К. Ж.)... но быть причастными 
к научной мысли, находиться в её пространстве, 
конечно, необходимо» [2, с. 3]. Каков же предпо-
лагаемый вклад вузовского учебного процесса в 
подготовку современного музыканта-интерпре-
татора к соответствующей исследовательской 
деятельности? В цитируемой книге Э.  Абдул-
лина содержится настоятельная рекомендация 
(поддерживаемая всеми авторитетными специ-
алистами) о необходимости целенаправленного 
охвата различных жанров научно-методической 
работы. Продуктивность указанной рекоменда-
ции, по нашему мнению, бесспорна, более того, 
– существующий диапазон этих жанров для  
исполнительских специальностей должен быть 
расширен. 

С одной стороны, представляется крайне  
желательным углублённое освоение историче-
ской проблематики: ведь музыканты-инстру-
менталисты непременно изучают «профи-
лизированную» дисциплину под названием 
«История исполнительства», и подготовка «ре-
зюмирующей» курсовой работы в данной сфере 
выглядит вполне уместной. С другой стороны, 
общеметодологическая дисциплина «Основы 
научных исследований», ныне предваряющая 
подготовку квалификационной работы (у бака-
лавров это соотносится с третьим и четвёртым 
годами обучения), должна изучаться гораздо 
раньше, ещё на I курсе, до прохождения всех 
дисциплин исследовательского профиля – той 
же истории исполнительства, методики и упо-
мянутой выпускной работы. Курсовая работа, 
сопутствующая «Основам научных исследова-

ний», как мы полагаем, может быть посвящена 
исполнительскому анализу музыкального про-
изведения. Не секрет, что студенты-первокурс-
ники сплошь и рядом весьма смутно представ-
ляют себе характерные особенности подобного 
анализа, либо отождествляя его с теоретиче-
ским разбором структурно-композиционных 
параметров, либо сводя к перечню методиче-
ских рекомендаций по разучиванию и концер-
тно-сценическому воплощению определённой 
пьесы. Однако в наши дни исполнительскому 
анализу присуща ясно очерченная специфика 
(cм.: [3; 5]), и чем раньше студент её постигнет, 
тем лучше.

Последовательное знакомство с различны-
ми аспектами исследовательской работы музы
канта-практика (исполнительским анализом, 
исторической и методической проблемати-
кой) позволит будущему выпускнику не только  
овладеть надлежащим «инструментарием», но 
и конкретизировать собственные предпочте-
ния в связи с выбором темы квалификацион-
ной работы. Естественно, эта работа потребует 
углубления и развития приобретённых ранее 
профессиональных навыков. К примеру, исто-
рическое направление связано как с охватом со-
ответствующей литературы, так и с архивными, 
источниковедческими изысканиями, привле-
чением мемуарных свидетельств (что требует 
владения определёнными коммуникативными 
приёмами, техникой интервьюирования и т. п.). 
Исполнительский анализ, помимо описания 
индивидуальной «интерпретаторской страте-
гии», должен предусматривать возможность 
компетентного сравнительно-аналитического 
описания нескольких интерпретаций (отсюда 
проистекают различные проблемы, обуслов-
ленные поиском и отбором соотносимых за-
писей, оценкой их репрезентативности) либо 
редакторских толкований (здесь потребуются 
известные текстологические навыки). Рассмот
рение конкретной исполнительской методики 
обучения в наши дни может повлечь за собой 
необходимость аналитического освещения  
видеозаписей (к примеру, мастер-классов, от-
крытых уроков и т. д.). Крайне важно, в связи 
с нынешним обилием разнообразнейшей ин-
формации в сети Интернет, овладеть навыками 
анализа и отсева недостоверных источников. 

Естественно, обязательными критериями 
для утверждения темы квалификационной  
работы являются безусловное соответствие про-
филю данной специализации и соразмерность 
масштабов предполагаемых изысканий жанро-
вым нормативам. При этом чрезвычайно сущест
венными представляются и коррективы, вноси
мые научным руководителем (консультантом), 

Музыкальное образование



10

и обсуждения в кругу специалистов на заседа-
ниях выпускающих кафедр. Проблема опти-
мального научного руководства упомянутыми 
работами выпускников-исполнителей в целом 
обнаруживает безусловную актуальность, Не-
обходимо учитывать и многолетнюю дистан-
цированность большинства музыковедов от 
указанной интерпретаторской практики, и, к 
сожалению, весьма ограниченный уровень на-
учной компетентности значительной части пе-
дагогов – инструменталистов и вокалистов. Вот 
почему, при остром дефиците универсально 
оснащённых преподавателей, способных при-
дать надлежащую целенаправленность науч-
ным изысканиям выпускника, могут возникать 
(что выглядит весьма желательным) «дуэты» 
взаимодополняющих консультантов – музыко-
веда и исполнителя-практика. Кроме того, ди-
намично развивающаяся в наши дни вузовская 
музыкальная наука предполагает и необходи-
мость регулярного повышения квалификации 

преподавателей, осуществляющих руководство 
исследовательской работой выпускников. Это 
позволит активизировать процесс обучения на 
исполнительских отделениях и кафедрах, одно-
временно приблизив музыковедов к сегодняш-
ней концертно-сценической практике. 

Безусловно, оптимизация профессиональ-
ной подготовки будущего музыканта-испол-
нителя не должна ограничиваться целенаправ-
ленным освоением научно-исследовательской 
проблематики в условиях музыкального вуза. 
Предшествующая ступень – средние специаль-
ные учебные заведения – также располагает 
определённым потенциалом в указанной сфере 
деятельности. Таким образом, формирование 
и преемственное развитие научно-исследова-
тельских умений и навыков как одна из актуаль-
ных тенденций современного образовательного 
процесса в системе «школа – училище – вуз» 
побуждает специалистов к углублённым изы-
сканиям комплексного характера.
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НАУЧНО-ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКИЙ АСПЕКТ
ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ ПОДГОТОВКИ 

СОВРЕМЕННОГО МУЗЫКАНТА-ИСПОЛНИТЕЛЯ – 
ВЫПУСКНИКА МУЗЫКАЛЬНОГО ВУЗА

Статья посвящена актуальным проблемам, 
связанным с совершенствованием научно- 
исследовательской подготовки современ-
ных музыкантов-исполнителей в процессе 
вузовского обучения. Автор рассматривает 
исследовательские аспекты профессиональ-
ной деятельности применительно к музы-
кантам-педагогам и музыкантам-исполните-
лям, отмечает перспективные направления 
в процессе дальнейшей коррекции учебных 

планов и программных требований к отдель-
ным вузовским дисциплинам. В статье акцен-
тируется значение новых профессиональных 
умений и навыков, сопряжённых с научными 
исследованиями, в деятельности выпускника 
музыкального вуза.
Ключевые слова: музыкальный вуз, музыкаль-

ная педагогика, исполнительская интерпрета-
ция музыкального произведения, научно-иссле-
довательская работа музыканта-исполнителя.

RESEARCH ASPECT OF PROFESSIONAL 
TRAINING OF CONTEMPORARY MUSICIAN-PERFORMER – 

A GRADUATE OF HIGH MUSICAL SCHOOL

The article is devoted to actual problems which 
are connected with perfection of research training of 
соntemporary musicians-performers in the process 
of high school education. The author examines re-
search aspects of professional activity conformably 
to musicians-pedagogues and musicians-perfor
mers, notes some perspective directions in the pro-
cess of subsequent correction of curriculums and 

program norms to separate high-school disciplines. 
The importance of new professional abilities and 
skills attended by research studies in activities of a 
graduating student of a high music educational in-
stitution is marked.
Key words: high school of music, musical peda-

gogy, performing interpretation of musical compo-
sition, research work of musician-performer.
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Как известно, процесс формирования 
и развития интонационного мышле-
ния современного музыканта-профес-

сионала неразрывно связан с освоением куль-
турного наследия в сфере интерпретирующей 
деятельности. При этом подразумевается, что 
любое истолкование художественного произ-
ведения характеризует в равной степени две 
эпохи – создавшую упомянутое произведение 
и породившую соответствующее истолкова-
ние. Полноценное осмысление интерпрета-
торской концепции невозможно без освоения 
«картины мира», обусловившей уникальность, 
неповторимость интерпретации. Но вторичное 
«погружение» – из посредствующего контекста 
(скажем, «эталонной» грамзаписи, «образцо-
вой» редакции нотного текста и т. п.) в контекст 
самого произведения – представляется крайне 
сложным и малопродуктивным занятием. Пря-
мое и непосредственное общение «композитор 
– истолкователь» несравненно более перспек-
тивно и увлекательно, ибо предполагает равно-
правный диалог с автором на основе избранных 
последним для себя определённых законов.

Осмысление различных типов слухового 
восприятия и мышления, свойственных исто-
рическим эпохам и отдельным композиторам, 
закономерно приводит учащегося к мысли о 
создании собственной, не копирующей никого 
из предшественников, реконструкции текста, 
определяет желательную интенсивность инто-
национно-слуховой деятельности, благодаря 
которой возможно полноценное саморазвитие 
музыканта. Следует подчеркнуть, что зрению 
в рассматриваемом процессе принадлежит 
исключительно важная роль, обусловленная 
необходимостью изучения графического образа  
произведения. В особенности плодотворным ока-
зывается знакомство с факсимильными пуб
ликациями, где в точности воспроизведён об-
лик авторской рукописи или подготовленного  
самим композитором первого печатного от-

Н. М. ДИДЕНКО
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

МУЗЫКАЛЬНО-РЕЧЕВОЙ ЭТИКЕТ РАННЕКЛАССИЧЕСКОЙ ЭПОХИ 
В КОНТЕКСТЕ РАЗВИТИЯ ИНТОНАЦИОННОГО МЫШЛЕНИЯ 

СОВРЕМЕННОГО МУЗЫКАНТА-ИСПОЛНИТЕЛЯ 
(на примере Трио-сонаты 

«Диалог Сангвиника с Меланхоликом» Ф. Э. Баха)

тиска. Пространство текста: широта или ком-
пактность изложения, тесситурные границы, 
способы группировки длительностей и распре-
деления голосов на каждом нотоносце, способы 
расстановки исполнительских ремарок, – эти и 
другие детали могут дать, при умении зряче об-
ращаться с нотным источником, весьма обшир-
ную информацию, что развивает возможности 
профессионального «умного зрения». Помимо 
прочего, текст зачастую содержит крайне су-
щественные детали (посвящения, эпиграфы, 
цитаты, монограммы, подтекстовки фрагмен-
тов в инструментальной музыке), сплошь и 
рядом не замечаемые исполнителями. К тому 
же степень подробности авторских ремарок 
(«очищенность» произведения от комментари-
ев либо, наоборот, перегруженность ими), при 
соотнесении с мировидением конкретной эпо-
хи, может подсказать предполагаемого адреса-
та сочинения и определённую степень свободы 
интерпретатора в связи с этим...

В качестве учебной дисциплины, благо-
приятствующей органическому сопряжению 
названных аспектов профессиональной дея-
тельности, может быть избран традиционный 
вузовский курс сольфеджио, что обусловли-
вается его практической направленностью. 
Необходимость же более тесного сопряжения 
курса с художественной практикой влечёт за 
собой устремлённость к исторически обуслов-
ленным принципам интерпретаторского про-
чтения музыкальных произведений XVIII–XIX 
веков. Такой подход призван способствовать 
целенаправленному и продуктивному «диало-
гу» с наиболее значимой частью сегодняшне-
го концертного и педагогического репертуара. 
Основополагающая роль в этом процессе за-
кономерно отводится интонационному мыш-
лению современного музыканта – испытанному 
Вергилию творчески мыслящего артиста-кон-
цертанта, педагога, исследователя. По нашему 
убеждению, именно здесь коренится возмож-
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ность и успешного выхода из «дидактических 
лабиринтов», и постижения фундаментальных 
особенностей новоевропейского инструмента-
лизма различных эпох.

К примеру, постигая приоритетные осо-
бенности музыкального мышления в XVIII 
столетии, надлежит учитывать специфику 
обозначенной эпохи – её «пограничное» место-
положение, историческую роль «перехода» от 
многовекового господства бесписьменной куль-
туры к несомненному доминированию пись-
менной (на протяжении последних 200 лет). 
Насколько существенными являются черты ука-
занной «переходности» для Века Просвещения? 
В качестве образца представляется возможным 
рассмотреть инструментальное сочинение од-
ного из крупнейших мастеров названного пери-
ода – Трио-сонату c-moll, Wq 161 «Диалог Санг-
виника с Меланхоликом» Филиппа Эмануэля 
Баха. Приводимый ниже ряд дихотомий («соци
олого-культурологических различий» между 
освещаемыми системами, по У. Онгу) явственно 
корреспондирует с художественным миросозер
цанием Ф. Э. Баха и его инструментализмом: 

– аддитивность – субординация: «Устное из-
ложение как тип организации материала, в 
отличие от письменного, лишено чёткого син-
таксического соподчинения членов предложе-
ния. Постоянные повторы устной речи создают 
замкнутую концентрическую структуру, тогда 
как письменность – упорядоченно-линейную» 
(цит. по: [5, с. 221]). Сопряжённость рассматри-
ваемых типов структурирования в «погранич-
ную» эпоху реализуется благодаря своеобраз-
ному двуединству акустических музыкальных 
текстов: традиционная значимость орнаменти-
руемых повторений уравновешивается целе
устремлённостью линейного развёртывания 
композиционной структуры (в этом плане по-
казательно взаимодействие черт старосонатной 
формы и фуги, характерное для финальной 
части упомянутой Трио-сонаты «Сангвиник  
и Меланхолик»);

– накопление – аналитичность: «Опора на 
формулы, т. е. использование экспрессивных 
и ритмических средств-клише служит воспро-
изведению некоторого опыта, а не исследова-
тельски-познавательному движению авторской 
мысли, как в научном тексте» (цит. по: [5, с. 221]). 
Общеизвестна приверженность европейских 
музыкантов XVIII века сформировавшимся 
ранее принципам «художественной ритори-
ки», – последние «воспроизводят некоторый 
опыт» ренессансной и раннебарочной куль-
туры, зафиксированный в «средствах-клише»  
и «формулах». Вместе с тем, эпохе Просвеще-
ния несомненно свойственна устремлённость 

к индивидуализации музыкальной лексики, 
переосмыслению и развитию традиционных 
риторических норм. Отмеченному процессу 
благоприятствуют и актуальные эстетические 
установки, связанные с «инвенторством» (см.: 
[4, с. 43–48]), и ярко выраженные исследователь-
ски-«познавательные» тенденции в творчестве 
целого ряда композиторов. Например, в ука-
занной Трио-сонате c-moll Ф. Э. Бах обнаружи-
вает склонность к индивидуализированному 
преломлению традиций «художественной ри-
торики» исходя из нетривиального программ-
ного замысла и развёртывания соответствую
щего сюжета;

– избыточность – точность: «Однозначность, 
точность, экономичность языковых средств по-
рождены письменным языком. Избыточность 
сообщения неизбежна при хранении опыта 
в живой памяти и его устной передаче между 
поколениями» (цит. по: [5, с.  221]). Теснейшая 
связь музыкального произведения XVIII века 
с бесписьменной культурой обусловливается 
многовариантностью соответствующих акусти-
ческих «версий», продуцируемых исполните-
лями – инструменталистами и вокалистами. 
Артикуляционно-штриховой «рельеф» много
голосной ткани, орнаментальные видоизмене-
ния реприз, художественно целесообразные 
расшифровки авторских «схем» и «конспектов» 
(цифрованного баса, аккордовых фигураций, 
«загадочных» канонов еtс.). каденционные до-
полнения и связки между разделами по-преж-
нему относятся к числу нефиксируемых («из-
быточных») элементов подобного «сообщения». 
Наряду с этим, обнаруживается тяготение к 
«рационализации» интерпретаторского про-
цесса, реализуемое в многочисленных «школах» 
и практических руководствах. Среди них особое 
место принадлежит «Опыту истинного искус-
ства клавирной игры» Ф. Э. Баха, ныне – обще-
признанной «энциклопедии» западноевропей-
ского инструментализма рассматриваемого 
периода (см.: [1, с. 12–13]); 

– консерватизм – новаторство: «Включение в 
устную традицию принципиально новых фор-
мул и фактов затруднено приверженностью 
к прошлому опыту. Явной ориентации на бу-
дущее бесписьменное сознание, в отличие от 
письменного, не знает» (цит. по: [5, с. 221]). Для 
наследия Ф. Э. Баха, сохраняющего устойчивые 
преемственные связи с «прошлым опытом», в 
целом характерен подчёркнутый динамизм. 
Общеизвестен значительный вклад компози-
тора в развитие важнейших инструментальных 
жанров – концерта, сонаты, фантазии. Интерес 
Ф. Э. Баха к разнообразным творческим «экспе-
риментам» запечатлелся и в Трио-сонате с-moll, 
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датируемой 1762 годом и фактически предвос-
хитившей более поздние опыты «музыкальной 
физиогномики» (от «Бури и натиска» до «пор-
третных галерей» Р. Шумана);

– патетичность (агонистичность) – нейтраль-
ность: «Устное сообщение эмоционально окра-
шено и суггестивно. Современный текст более 
очищен от побуждения и ориентирован на  
“чистую” информацию» (цит. по: [5, с. 221–222]). 
Подчеркнутая «эмоциональная окрашенность» 
– важнейшая черта графических музыкальных 
текстов XVIII века, предопределяемая очевид-
ными связями тогдашней нотоиздательской 
практики с рукописной традицией. Начертани-
ям штилей, вязок, лиг, акцентов, орнаменталь-
ных «аббревиатур» и других составляющих нот-
ного текста в указанную эпоху была свойственна 
видимая «экспрессивность». Обозначенная 
специфика нотных изданий, таящих в себе вы-
разительные «интенции», безусловно, учитыва-
лась Ф.  Э. Бахом. В частности, его Трио-сонате 
с-moll сопутствовал авторский программный 
комментарий, намечающий основные вехи 
развёртывания избранного сюжета – «Диалога 
Сангвиника с Меланхоликом». Однако вдумчи-
вый и наблюдательный музыкант, сопоставив 
начальные разделы I части и финала, мог бы – в 
общих чертах, разумеется, – охарактеризовать 
эту программу до ознакомления с ней и нотным 
текстом всей Трио-сонаты! Проницательность 
такого рода, с одной стороны, обусловливалась 
надлежащими познаниями в музыкально-рито-
рической «диспозиции», с другой, – обширным 
«ассоциативно-изобразительным потенциа-
лом» прижизненного издания рассматривае-
мого цикла; 

– эмпатийность (соучастие) – дистанция:  
«Непосредственная коммуникация как регу-
лятор межличностных отношений служит 
инструментом идентификации и группово-
го объединения. Напротив, в опосредованной 
коммуникации силён эффект разграничения 
позиций» (цит. по: [5, с.  222]). Не будет пре
увеличением заметить, что наследие Ф. Э. Баха 
и его современников выступает показательным 
образцом многоуровневой коммуникации, как 
«непосредственной» (в общении ученика с пе-
дагогом, исполнителя – с его партнёрами по 
музицированию, например, в процессе раз-
учивания и сценического воплощения Трио- 
сонаты с-moll), так и «опосредованной» (соз
дателя музыки – с её интерпретатором или 
же последнего – с авторами предшествующих 
«звуковых версий» конкретного текста). При 
этом, в отличие от распространенных сегодня 
коммуникативных «моделей» исполнительской 
деятельности, «пограничная» эпоха демон-

стрирует особенно тесное и плодотворное вза-
имодействие описываемых сфер. В частности, 
«межличностные отношения» потенциальных 
исполнителей Трио-сонаты с-moll корреспон-
дируют с объявленным «сценарием» вообра-
жаемой коммуникации баховских персонажей. 
Педагог, направляющий действия ученика – ин-
терпретатора данного цикла, сам оказывается 
«учеником» Ф.  Э. Баха благодаря постоянному 
«общению» с вышеназванным трактатом «Опыт 
истинного искусства клавирной игры». 

Наконец, «виртуальная» коммуникация 
современных музыкантов с Меланхоликом и 
Сангвиником, рождённая фантазией автора, по 
сути, заключает в себе «таинство узнавания». 
Фигура Меланхолика, для культурной тради-
ции Средневековья и Ренессанса – олицетворе-
ние художественно-артистического типа лич-
ности, в данном случае обретает плоть и кровь.  
О приступах меланхолии, посещавших Ф.  Э. 
Баха и сопровождавшихся клавирными импро-
визациями необычайной силы эмоционально-
го воздействия, свидетельствовали авторитет-
ные знатоки и ценители клавирного искусства  
[2, c. 235–236]. Не случайно, записав одну из 
«меланхолических импровизаций», компо-
зитор снабдил ее исповедальным названием 
«Чувства Ф. Э. Баха» (см.: [3, с. 51])... Как видим, 
программный замысел в характеризуемой си-
туации наделяется чертами автобиографично-
сти: «Пытаясь передать полноту человеческого 
существования, графический рассудок превра-
щается в симптомологию. Гуманитарный текст 
говорит о загадочной жизни <...> Между фор-
мальным и незафиксированным существует 
равновесие. Личность остается не только в оче-
видных фактах, но и в преходящих состояниях, 
которые надо не устанавливать – припоминать и 
разгадывать» ([5, с. 230]; курсив наш. – Н. Д.). 

Отметим, кстати, что условное «равновесие... 
между формальным и незафиксированным», 
присущее XVIII веку в целом как «пограничной 
эпохе», сохраняет ключевую роль и в дальней-
шем развитии письменной культуры. «После 
эмоционально-смысловой памяти, которая 
вызрела в пределах бесписьменной техноло-
гии, новые формы мнемической функции соз-
даются под эгидой письменности», – указывает 
цитируемый исследователь [5, с. 223]. Наряду с 
этим, художественное воссоздание «стихии не-
посредственного человеческого контакта» (пу-
скай даже упрощённо-«схематизированное», 
как в «Диалоге Сангвиника с Меланхоликом») 
по-прежнему апеллирует к законам устной, 
«непосредственной» коммуникации. «Хотя 
некоторая стереотипизация устного общения 
характерна для высокописьменной цивили-
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зации, принципиальное соотношение двух 
главных способов консолидации человеческо-
го опыта (подразумеваются ars memorativa и 
ars scribiendi, “искусство памяти” и “искусство 
письма”. – Н.  Д.) едва ли может измениться. 
Новейшее искусство, суггестивная педагогика, 

психоанализ по-разному продолжают древнее 
искусство воспоминаний» [5, с.  231]. Отсюда 
проистекает безусловная актуальность выше-
перечисленных проблем как для современных 
музыковедов, так и для отечественной дидак-
тики в освещаемой сфере.
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МУЗЫКАЛЬНО-РЕЧЕВОЙ ЭТИКЕТ 
РАННЕКЛАССИЧЕСКОЙ ЭПОХИ В КОНТЕКСТЕ РАЗВИТИЯ 

ИНТОНАЦИОННОГО МЫШЛЕНИЯ 
СОВРЕМЕННОГО МУЗЫКАНТА-ИСПОЛНИТЕЛЯ

(на примере Трио-сонаты 
«Диалог Сангвиника с Меланхоликом» Ф. Э. Баха)

В статье характеризуется процесс формиро-
вания и развития интонационного мышления 
современного музыканта, сопутствующий обу-
чению в музыкальном вузе. Автор указывает на 
приоритетную роль музыкально-интерпрета-
торской деятельности в упомянутом процессе, 
выявляет диалогическую природу названной 
деятельности. Её специфика рассматривается 
на примере музыкального мышления ранне
класической эпохи, прежде всего – камерно- 

ансамблевого творчества Ф. Э. Баха. В связи с 
этим значительное внимание уделено музы-
кально-этикетным аспектам интерпретации 
Трио-сонаты «Диалог Сангвиника с Меланхо-
ликом».

Ключевые слова: музыкально-речевой эти-
кет, раннеклассическая эпоха, интонационное 
мышление, музыкально-исполнительское ис-
кусство, Ф. Э. Бах, Трио-соната «Диалог Сангви-
ника с Меланхоликом».
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MUSICAL-SPEECH ETIQUETTE OF THE EARLY 
CLASSICAL ERA IN THE CONTEXT OF DEVELOPMENT 

OF CONTEMPORARY MUSICIAN-PERFORMER’S 
INTONATION THINKING

(Trio Sonata «Dialogue of Sanguine and Melancholic Persons» 
by Ph. E. Bach as an Example)

The process of forming and development of con-
temporary musician’s intonation thinking attending 
to education at high music school is characterized 
in the article. The author points to priority role of 
musical-interpreting activity in the mentioned pro-
cess, exposes a dialogic nature of the named activi-
ty. A specifics of the latter is examined on example 
of musical thinking in early classical era first of all 

chamber ensemble works by Ph. E. Bach. In connec-
tion with it a considerable notice is given to musi-
cal-etiquette aspects of interpretation of Trio sonata 
«Dialogue of Sanguine and Melancholic Persons».

Key words: musical-speech etiquette, early clas-
sical era, intonation thinking, musical performing 
art, Ph. E. Bach, Trio sonata «A Dialogue of San-
guine and Melancholic Persons».
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В настоящее время, как известно, испол-
нительская деятельность повсеместно 
характеризуется стремлением к интел-

лектуализму, к постижению глубинных истоков 
интерпретации и насыщению последней глубо-
ким образно-смысловым содержанием. В этом, 
по нашему мнению, заключается перспектив-
ная тенденция развития музыкального искус-
ства сегодня, позволяющая содержательно ин-
терпретировать музыкальные произведения 
как современных композиторов, так и класси-
ков. Поэтому мысль выдающегося дирижера XX 
века В.  Фуртвенглера: «Интерпретатор – един-
ственный посредник между прошлым и совре-
менностью – приобретает поистине решающее 
значение для судеб музыки» (цит. по: [2, c. 138]) – 
ныне представляется весьма актуальной. Цити-
руемое высказывание перекликается с новыми 
взглядами на исполнительское искусство в це-
лом и подчёркивает особую ответственность ис-
полнителя, призванного достоверно отобразить 
музыкальное содержание, стилевые особенно-
сти и художественную сущность интерпретиру-
емого произведения. 

Каким должен быть современный артист? 
При всей очевидной ёмкости, ответ на данный 
вопрос во многом зависит от того, каким в наши 
дни представляется оптимальный подход к по-
ниманию музыки. Не секрет, что многие про-
изведения различных стилей для вокалистов 
остаются, условно говоря, написанными на ино-
странном языке, – ведь на протяжении длитель-
ного времени так называемый романтический 
исполнительский стиль доминировал в мире и 
считался универсальным. Между тем, история 
музыкальной культуры пребывает в постоян-
ном движении; чтобы «закодированная» в му-
зыке информация, связанная с определённым 
историческим периодом, стала доступной на-
шим современникам, её надо уметь расшиф-
ровать. Если сегодняшний музыкант действи-
тельно принимает на себя ответственность за 
интерпретацию классического наследия (осо-
бенно так называемой «старинной музыки»), 
он должен владеть необходимыми знаниями, 

Н. О. АНТОНЕНКО
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

НЕКОТОРЫЕ АКТУАЛЬНЫЕ ВОПРОСЫ 
ВОКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ В КОНТЕКСТЕ 

СОВРЕМЕННОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО ИСКУССТВА

быть специально образованным в этой сфере.  
Безусловно, для решения столь серьёзной зада-
чи необходимы совместные усилия, предпри-
нимаемые специалистами в разных областях 
культурной жизни, включая систему вокального 
образования. Не претендуя на исчерпывающий 
охват указанной темы, хотелось бы изложить 
наше видение возможных путей формирования  
исполнителя в условиях современного функцио
нирования высшей школы. 

Как известно, в настоящее время вокальная 
педагогика испытывает на себе определённые 
влияния, связанные с процессом реформ в  
сфере отечественного музыкального обра-
зования. Внешним толчком к упомянутым 
преобразованиям послужил так называемый  
«Болонский процесс», имеющий главной це-
лью создание единого международного про-
странства в сфере высшего образования и на-
уки. Однако предпосылки к реорганизации 
вызревали в недрах отечественной системы 
воспитания и образования постепенно, на про-
тяжении всего XX века. Некоторыми исследо-
вателями общее направление развития музы-
кально-педагогической мысли этого периода 
именуется «педагогикой постмодерна». Глав-
ной особенностью указанного направления 
является неавторитарный характер управле-
ния развитием педагогического процесса. Так,  
Г. Корнетов отмечает, что новая педагогическая 
парадигма «…стремится преодолеть жёсткую 
властную формирующую схему образователь-
ного процесса, направленную на реализацию 
стремления любыми средствами достичь из-
начально и априорно определённых целей 
воспитания и обучения с помощью детально 
проработанных технологий и методик. Для пе-
дагогики постмодерна сама цель множествен-
на, подвижна, предельно индивидуализиро-
вана. И воспитатель, и воспитуемый являются 
её “соавторами”. Воспитание же и обучение 
понимаются как творческие акты, обращённые 
к интимнейшим глубинам человеческого духа, 
максимально приближающиеся по своему  
характеру к искусству» [9, с. 66].
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Необходимость внутренней корректировки 
сущностных аспектов воспитания и преподава-
ния совпала с изменениями в самой структуре 
высшего образования: речь идёт об освоении 
двухуровневой системы профессиональной 
подготовки (бакалавриат – магистратура). В на-
стоящее время можно констатировать, что под-
готовка бакалавра-вокалиста – одно из наиболее 
распространённых направлений высшего музы-
кального образования. Сама форма бакалаври-
ата как базового профессионального образова-
ния является новой для отечественных вузов, а 
соответствующие ей компетенции свидетель-
ствуют о необходимости сближения традици-
онной специальной подготовки вокалистов с 
широко понимаемой профессиональной дея-
тельностью в пространстве современной музы-
кальной культуры.

Переход российской высшей школы на двух
уровневую форму профессионального обуче-
ния музыкантов (бакалавриат – магистратура), 
как известно, осуществлялся в сжатые сроки и 
в условиях недостаточного научно-исследова-
тельского обеспечения указанного процесса. 
Отсутствие разработанных методик привело к 
существенным противоречиям внутри систе-
мы образования, а также явилось определён-
ным дезорганизующим фактором по отноше-
нию к вновь утверждённым учебным планам и  
программам.

В настоящее время предлагаются два методо
логически различных подхода к содержанию 
высшего профессионального (в том числе музы
кального) образования [1; 2; 3; 6; 10]: традицион-
ный, обычно называемый «знаниевым», и «ком-
петентностный». Суть этих методов в краткой  
форме состоит в следующем. «Знаниевый» 
методологический подход обеспечивает пере-
дачу от педагога студенту некоего опыта твор-
ческой деятельности и эмоционально-цен-
ностного отношения к миру, выработанного 
человечеством в виде знаний, умений, навыков. 
Сегодня наблюдается кризис традиционной 
«знаниевой» системы, связанный с эволюцией 
самого феномена знания и его использования в 
общественной практике. Спецификой профес-
сиональной деятельности человека и условия-
ми его существования в современном социуме 
диктуется приоритетное значение умений и 
навыков, связанных с поиском и отбором ин-
формации. Мы живем в такое время, когда 
объёмы наличествующих знаний и темпы их 
обновления настолько велики, что какая бы то 
ни было учебная программа не может вмес
тить в себя подобного многообразия. Поэтому 
приобретает актуальность «компетентностный» 
подход, внедрение которого в систему высшего 

профессионального образования призвано спо-
собствовать повышению конкурентоспособно-
сти специалистов на рынке труда, обновлению 
содержания, методологии и соответствующей 
среды обучения. Главная цель данного подхода 
– формирование специалиста, готового к посто-
янному профессиональному росту, социальной 
и профессиональной мобильности.

Как полагают многие авторы публикаций 
на данную тему, введение понятия «компетен-
ция» в практику обучения поможет преодолеть 
типичную для российского образования ситу-
ацию: учащиеся, получив определённые тео-
ретические знания, затрудняются в их исполь-
зовании при реализации конкретных задач на 
практике [2; 10]. Являясь связующим звеном 
между необходимыми компонентами любого 
процесса обучения – знаниями, умениями и на-
выками, компетенция должна способствовать 
овладению комплексными технологиями вос-
питания специалиста в процессе обучения.

Думается, что вышеуказанные методы не 
должны восприниматься как взаимоисключаю-
щие. В самом деле, ведь компетентность пред-
ставляет собой сочетание умений и знаний, 
относящихся к предметной области. Поэтому 
невозможно воспитать компетенцию у обучаю-
щегося молодого человека, который не владеет 
базовыми знаниями. Следовательно, в условиях 
современного образования принцип единства 
практики и теории сохраняется и выступает как 
единство компетенций и знаний.

Поиски прогрессивных путей воспитания 
музыканта-исполнителя в русле обозначен-
ных выше задач привели к тому, что в учебных 
программах высшей школы появились не зна-
чившиеся ранее дисциплины, имеющие целью 
содействовать развитию креативного мышле-
ния обучающихся. Сущность такого рода мыш-
ления состоит в приоритетной роли самосто-
ятельного критического анализа ситуации, в 
умении комбинировать и трансформировать 
существующие готовые элементы и на их базе 
строить собственную модель профессиональ-
ной деятельности.

Одной из вышеуказанных дисциплин на ка-
федре сольного пения РГК им.  С.  В. Рахмани-
нова является новый лекционно-практический 
курс «История исполнительских стилей». Упо-
мянутая дисциплина формирует навыки сти-
левого анализа музыкального текста, позволяя 
будущему исполнителю и педагогу выстроить 
самостоятельную исполнительскую концепцию 
вокального произведения. Конечно, эта цель 
достижима только при наличии определённого 
багажа знаний и умении его использовать. Нам 
представляется, что актуальность разработки 
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этого курса обусловлена целым рядом причин. 
Обозначим некоторые из них.

Во-первых, на протяжении XX столетия, со-
образно магистральным направлениям разви-
тия музыкальной культуры, композиторского 
и исполнительского творчества, доминирует 
устойчивый интерес к вопросам стиля. В зна-
чительной степени это связано с широко рас-
пространившейся практикой аутентичной 
интерпретации редко звучащих музыкальных 
произведений минувших эпох, а также с во-
площением вновь созданных опусов, которые 
преломляют одну или несколько современных 
композиторских техник (показательный при-
мер – полистилистика). Во-вторых, поступа-
тельное развитие музыкально-педагогической и 
музыковедческой наук, интенсивная разработка 
обширного круга вопросов в области музы-
кальных стилей благоприятствуют оснащению 
исполнителей теоретическим инструментари-
ем для профессионально грамотного прочте-
ния нотных текстов и формирования соответ-
ствующих исполнительских интерпретаций. 
В-третьих, применение стилевого анализа, не-
сомненно, будет способствовать утверждению 
профессионализма современного типа, связан-
ного с «компетентностным» подходом, о кото-
ром говорилось выше.

Хотелось бы подчеркнуть: на современном 
этапе развития музыкальной культуры, по 
нашему мнению, исполнительские и образо-
вательные новации в значительной степени 
сопрягаются с решением стилевых проблем. 
Последние приобретают исключительно важ-
ное значение, вбирая в себя обширный круг 
вопросов, лежащих в разных плоскостях –  
философских, культурологических, эстетиче-
ских, музыкальных, социально-исторических. 
В данном аспекте мы исходим из определения 
стиля, которое было предложено Л.  Мазелем: 
«Музыкальный стиль – это возникающая на 
определённой социально-исторической почве 
и связанная с определённым мировоззрени-
ем система музыкального мышления, идейно- 
художественных концепций, образов и средств 
их воплощения – система, рассматриваемая как 
нераздельное целое. Следовательно, в понятие 
стиля входят и содержание, и средства музы-
ки, входят содержательная система средств и  
воплощённое в средствах содержание» [3, с. 18].

Как видим, стилевой подход способствует 
глубокому и всестороннему изучению музы-
кального текста, что позволяет нам прибли-
зиться к пониманию музыкального содержа-
ния, скрытого в произведении. Упомянутый 
подход вооружает исполнителя специальным 
историческим знанием, способствующим до-
стижению адекватного уровня интерпретации 
композиторского замысла. Это касается и со-
временной музыки XX–XXI веков, и старинной 
музыки, столь востребованной в наши дни.

Изучение дисциплины «История испол-
нительских стилей» связано с интенсивным 
освоением значительного объёма специ-
альных знаний и умений. Вместе с тем, дан-
ный курс находится в полном соответствии 
с современным подходом к образованию, 
нацеленным на продуктивный итоговый 
результат и предполагающим формирова-
ние способности к действию. Ведь именно 
всестороннее изучение музыкального про-
изведения способствует формированию у 
будущих исполнителей таких качеств (ком-
петенций), как стремление к творческому по-
иску, самостоятельному логическому мыш-
лению, умение совместить при решении 
художественных задач исследовательские и  
исполнительские способности, и т.  д. Пости-
жение образно-смысловых глубин произведе-
ния посредством стилевого анализа таит в себе 
огромные возможности для интерпретатора – 
придаёт особую интенсивность его музыкаль-
ным ощущениям, опосредованно «подпиты-
вает» интуицию и творческое воображение, 
поощряет множественную вариантность в 
истолковании музыкального содержания про-
изведения, не допуская при этом искажений  
авторского текста.

Современная эпоха диктует музыканту- 
исполнителю необходимость поиска новых 
форм и подходов, сопряжённых с освоением 
различных сфер профессиональной деятель-
ности. Однако стремление формировать ис-
полнителя, обладающего способностью к по-
стижению музыкального наследия прошлого 
и настоящего, к неустанному поиску всё новых 
и новых смыслов, которые могут продлить 
концертно-сценическую жизнь произведения, 
было и остаётся фундаментальной целью оте-
чественного музыкального образования.
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НЕКОТОРЫЕ АКТУАЛЬНЫЕ ВОПРОСЫ 
ВОКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ В КОНТЕКСТЕ 

СОВРЕМЕННОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО ИСКУССТВА

В музыкальном мире неуклонно возраста-
ет роль исполнителя – интерпретатора, от ко-
торого зависит судьба музыкального наследия 
минувших эпох и современных сочинений. Это 
возлагает большую ответственность не только на 
процесс исполнительства, но и на профессио
нальную подготовку современного исполните-
ля. Учитывая сказанное, продуктивная система 
музыкального образования, способствующая 
воспитанию специалиста широкого профиля, 
должна строиться на сочетании традиционно-
го «знаниевого» и нового «компетентностного» 
подходов. Один из путей практической реали-
зации этого взаимодействия, предложенный в 

Ростовской государственной консерватории им. 
С.  В. Рахманинова, – введение в учебный план 
вокального факультета нового лекционно-прак-
тического курса «История исполнительских 
стилей». Упомянутый курс призван на основе 
стилевого анализа формировать у будущих ис-
полнителей и педагогов практические навыки 
чтения нотных текстов, предшествующего фор-
мированию индивидуальных интерпретаций.
Ключевые слова: исполнительская интерпре-

тация, вузовская система музыкального обра-
зования, «знаниевый» и «компетентностный» 
подходы в обучении, стилевой анализ музы-
кального произведения.

SOME ACTUAL PROBLEMS OF VOCAL EDUCATION
IN CONTEXT OF MODERN PERFORMING ART

The role of performer steady grows in the mu-
sical world; the fate of musical heritage, both the 
past and present depends on that interpreter. It 
puts substantial responsibility not only on the pro-
cess of performing but also on professional training 
of performer. Hence the modern system of musical 
education, putting aim to assist forming of specia
list of wide profile, must be built on combination 
of traditional «knowledge method» and new сom-
petence approach. One of ways of practical reali
zation of this interaction is undertaken in Rostov  

State S. Rachmaninov Conservatoire. It is intro-
duction to the vocal faculty curriculum of new lec-
ture-practical course «History of performing styles». 
This discipline called on the basis of stylish analysis 
must form future performers’ and teachers’ skills  
of practical read of musical text with the purpose of 
forming of individual interpretations.
Key words: performing interpretation, high-

school system of music education, «knowledge 
method», competence approach, style analysis of 
musical composition.
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Совершенствование музыкально-испол
нительской практики играет осново
полагающую роль в процессе обу

чения и формирования профессиональных 
компетенций будущего музыканта на всех этапах 
и уровнях современного образования. Данный 
фактор обусловливает необходимость взаимо
действия системного, герменевтического, акси-
ологического и культурологического подходов 
к изучению указанного процесса, в связи с мно-
гогранностью методологии и морфологической 
структуры соответствующего явления.

В настоящей статье мы считаем необхо-
димым остановиться на базовых принципах 
методологического анализа, утвердившихся в 
практике современного образования, и мето
дических подходах к совершенствованию ис-
полнительской техники, разработанных выда-
ющимися музыкантами, педагогами и учёными 
(как минувших столетий, так и нашими совре-
менниками). Данные воззрения в равной сте-
пени являются неотъемлемыми постулатами 
музыкальной педагогики и эксперименталь-
ной лабораторией, генерирующей музыкально- 
исполнительские и педагогические новации.

С точки зрения системного подхода, при 
изучении методологического анализа в музы-
кальном образовании, прежде всего, требуется 
осмысление принципов, которые обусловливают 
специфический характер связанной с ним про-
фессионально-творческой деятельности педа
гога-музыканта, а также сущности упомянуто-
го анализа и его структурно-содержательных 
уровней. 

Э.  Б. Абдуллин, характеризуя принципы  
методологического анализа, упоминает те исход
ные положения, «...которые непосредственно 
обусловливают специфический характер пред-
усмотренной данным анализом деятельности 
педагога-музыканта в ее логическом, психоло-
гическом и собственно профессионально-содержа-
тельном аспектах. В этой связи в методологии 
педагогики музыкального образования выделя-
ются три принципа: взаимосвязь объективного 

С. Г. СТЕПАНОВА
Восточно-Сибирская академия культуры и искусств
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и субъективного; профессиональная направлен-
ность; единство философского, общенаучного 
и частнонаучного уровней методологического 
анализа» [1, с.  78]. Согласно указанной класси-
фикации Э. Б. Абдуллина, принцип взаимосвязи 
объективного и субъективного при осуществле-
нии методологического анализа определяет 
его психологические особенности и творческий 
характер, придаёт самому процессу исследова-
ния музыкально-педагогических проблем одно-
временно черты научности и художественности.  
В то же время, главным критерием, соответству-
ющим принципу профессиональной направленно-
сти, является результат – «переинтонирование» 
философских, общенаучных знаний в область 
педагогики музыкального образования. 

Отвечая на вопрос, каким же образом могут и 
должны отразиться в методологическом анализе 
музыкально-педагогических проблем рассматри-
ваемые выше взаимосвязанные специфические 
аспекты – научно-логический и эмоционально- 
художественный, – автор предполагает следующее.  
В первую очередь, это связано со способностью 
музыканта-педагога в процессе анализа-размыш-
ления над конкретной проблемой достичь необ-
ходимого сплава «мысли и чувства», объектив-
ных по характеру научных знаний и собственных 
интуитивно-субъективных представлений. Это 
проявляется также в умении удерживать в поле 
зрения (независимо от характера исследуемой 
проблемы) основной для искусства и педагогики 
«предмет» – личность. 

По мнению Э. Б. Абдуллина, каждый из на-
званных аспектов методологического анализа 
в деятельности педагога-музыканта должен 
найти определённое отражение и в качествен-
ной стороне высказываемых им суждений. Они 
могут быть более или менее глубокими, логи-
чески стройными и, наряду с этим, обладать 
(в возможно более яркой форме) личностной 
экспрессивно-художественной окрашенностью, 
которая присуща, например, Б.  В. Асафьеву и 
Г. Г. Нейгаузу, Д. Б. Кабалевскому и В. В. Меду-
шевскому [1, с. 82–86].



23

Так, несомненно, многое из методологиче-
ских положений, сформулированных выдаю-
щимися музыкантами ХХ столетия – теоретика-
ми, исполнителями, композиторами, учёными, 
– по сей день оказывает действенное влияние на 
различные виды музыкально-педагогической 
практики. Например, описанный Б.  В. Асафь
евым «принцип контраста» в музыке, по сло-
вам автора, открывает «...и в количественном, и 
в качественном отношениях перед творческим 
воображением музыкантов безграничные воз-
можности» [2, с. 80]. Многие музыканты-испол-
нители и композиторы не могли не использо-
вать указанные возможности, демонстрируя их 
исключительную плодотворность. Этот метод 
применялся и для «гимнастики» музыкаль-
ного чувства, и для сознательного восприятия 
музыки. Б. В. Асафьев обращал внимание педа
гогов на умение возбуждать и дисциплиниро-
вать внимание, направляя его на осмысление 
одного из основных импульсов музыкального 
движения: диалектического развития в слож-
ных формах, контрастных сопоставлений и 
периодических чередований в формах более  
простых. 

Продолжая освещать проблему оптималь-
ного соотношения объективного и субъектив-
ного в истолковании художественных форм, 
нельзя обойти вниманием методологические 
критерии и принципы итальянского философа 
Э.  Бетти, проецируемые на музыкальное испол-
нительство. Э. Бетти разработал оригинальную 
концепцию герменевтики как общую теорию 
интерпретации, предложив свою методологию 
истолкования текстов, позволяющую, по его 
мнению, находить в них объективные смыслы 
и внутреннюю логику независимо от степени 
субъективности интерпретатора (см.: [3]). 

Упомянутые принципы именовались Э. Бет-
ти фундаментальными герменевтическими 
канонами, относящимися к объекту истолко-
вания, к субъекту истолкования и к интерпрета-
тору. Здесь подразумеваются: канон герменев-
тической автономии объекта; канон смысловой 
связности (принцип целостности); канон акту-
альности понимания; канон герменевтического 
смыслового соответствия – основополагающий 
канон истолкования. Суть заключается в том, 
что каждый интерпретатор рассматривает ин-
тересующий его объект преимущественно в 
контексте философском, эстетическом, психо-
логическом или ином, в зависимости от своих 
интересов. Бетти утверждает, что данный под-
ход не формирует целостной объективной кар-
тины воспринимаемого текста. В то же время, 
по его мнению, опасаться этого не следует, так 
как у смыслосодержащей формы существует 

много ракурсов, интерпретатор делает выбор в 
пользу наиболее значимого для него. Таковую 
субъективность устранять не следует – преодо-
левать следует лишь «...свои личные желания 
относительно результата, в остальном же пони-
мание предполагает высшую степень жизнен-
ности субъекта, максимальное разворачивание 
его субъективности» [3, с. 50]. 

Л.  В. Никитина, обращаясь к принципам 
Э.  Бетти, пишет о том, что, постигнув автор-
скую художественную идею, исполнитель дол-
жен эмоционально переосмыслить ее, сделать 
духовно близкой себе, наполнить личностно 
значимыми смыслами, создать самобытную ис-
полнительскую концепцию, не искажающую 
авторской, но равно возможную в поле её допу-
стимых значений (см.: [6]). Сам Бетти подчёр-
кивает, что «искомый смысл нельзя вложить в 
смыслосодержащую форму по наитию, произ-
вольно; смысл нельзя, так сказать, подбросить, 
напротив, он должен быть извлечённым из этой 
формы» [3, с. 29]. Таким образом, руководству-
ясь методологическими принципами Э.  Бетти 
в истолковании музыкальных произведений, 
исполнитель может приобрести необходимую 
методологический фундамент, а также воз-
можность соизмерять собственные интуитив-
ные поиски с объективными смыслами текстов  
[6, с. 33–35].

Возвращаясь к третьему принципу осущест-
вления методологического анализа, указанному  
Э. Б. Абдуллиным – единства философского, обще
научного и частного уровней, – необходимо 
отметить следующее. Цитируемый автор ука-
зывает, что ведущая функция этого единства – 
обеспечение обоснованной последовательности 
операций методологического анализа музы-
кально-педагогических проблем в соответствии 
со спецификой и особенностями музыкального 
образования и подготовки педагога-музыканта.

Значительное внимание данному аспек-
ту уделял выдающийся музыкант-педагог Г.  Г. 
Нейгауз, который постоянно, по мнению Я. И. 
Мильштейна, стремился к обобщениям – худо-
жественным, психологическим, философским. 
В книге «Об искусстве фортепианной игры» Г. Г. 
Нейгауза содержится очень важное признание, 
которое целесообразно принять к сведению ка-
ждому музыканту-педагогу: «Одним из самых 
увлекательных занятий для меня как человека, 
размышляющего об искусстве, и педагога явля-
ются исследование и анализ законов материа-
листической диалектики, воплощённых в музы-
кальном искусстве, в самой музыке, а также в её 
исполнении столь же определённо и ясно, как 
они воплощены в жизни, в действительности» 
(цит. по: [5, с. 88]). 

Музыкальное образование
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Существенный вклад в развитие частных на-
учных проблем музыкально-исполнительской 
техники, становления художественно-техни-
ческого мастерства внес С.  Е. Фейнберг. В ос-
вещаемом контексте работа над технической 
стороной велась предусматривала несколько 
методических направлений: а) освоение приёмов 
психофизической саморегуляции; б) анализ 
музыкального произведения, целью которого 
было выявление системы логических, синтак-
сических отношений и соподчинений [4, с. 194]. 
Кроме того, цитируемый автор, сохраняя в сво-
ей педагогической и исполнительской деятель-
ности основные подходы к упражнениям, сфор-
мулированные А.  Б. Гольденвейзером, внёс в 
данную область немало принципиально нового. 
Особый акцент во всех видах упражнений С. Е. 
Фейнберг делал на «...принципе сознательности, 
что требовало развития следующих умений:

– определять категорию возникшей техниче-
ской трудности (психологической, требующей 
интеллектуального решения, или сугубо техни-
ческой, требующей определённого тренажа);

– видеть причины возникновения того или 
иного типа трудностей;

– находить разнообразные варианты их пре
одоления. Здесь подразумевалась и возможность 
учащегося самостоятельно экстраполировать 
результаты такого рода деятельности на другие, 
аналогичные элементы музыкальной ткани»  
[4, с. 196]. 

С.  Е. Фейнберг сформулировал 4 критерия, 
которым должны соответствовать упражнения:

• «Упражнение должно соответствовать по-
ставленной задаче. Оно строится, чтобы пре
одолеть встретившуюся конкретную трудность.  
В соответствии с данным критерием, учащемуся 
важно чётко уяснить – что именно не получает-
ся. С. Е. Фейнберг считал, что само понимание 
проблемы, как правило, содержит в себе потен-
циальный путь к её решению. После того, как 
поставлена конкретная цель, следует добивать-
ся, чтобы сложный фрагмент произведения 
стал для пианиста простым, удобным, привыч-
ным» [4, с. 197].

• «Упражнение должно быть легче и проще, 
чем преодолеваемая трудность, так как совер-
шенство игры при методе повторений чрезвы-
чайно важно для достижения цели» [7, с.  199]. 
Если в самом упражнении возникают сложно-
сти, то существует риск, что ошибки исполнения 
в упражнении могут, в свою очередь, закрепить-
ся в сознании и отрицательно сказаться на дан-
ной работе. Необходимо при конструировании 
упражнения уметь выделить «...в трудном – лёг-
кое, в сложном – простое. В неудобном – удобное, 
в необычном – более привычное» [7, с. 200].

• «Целесообразно делать упражнение макси-
мально коротким» [7, с. 199]. Так как упражнение 
может быть полезным лишь при безукоризнен-
ном владении им, оно требует максимальной 
концентрации усилий, что возможно только на 
коротком отрезке времени. Если упражнение 
слишком длинное, то из поля зрения может ис-
чезнуть его основная цель.

• «Правильно организованное упражнение 
достигает результатов в короткий срок. Отодви-
гая проверку результатов на неопределённое 
время, пианист рискует даром потерять свои 
усилия» [7, с. 199]. 

Продолжая рассмотрение проблемы музы-
кально-исполнительского со вершенствования, 
хотелось бы обратиться к педагогическому 
опыту других выдающихся музыкантов. Раз-
витие отечественной исполнительской шко-
лы, создание своеобразной авторской модели 
обучения в системе целостной фортепианной 
методики связано с педагогическим насле-
дием прославленного музыканта-педагога  
Л. Н. Оборина. 

Именно сегодня, подчеркивает В.  Г. Казан-
цева, когда в музыкальных учебных заведениях 
страны отмечается активное стремление к повы-
шению мировоззренческой и творческой роли 
педагога по специальности, систему взглядов и 
профессиональную ориентацию Л. Н. Оборина 
невозможно переоценить (cм.: [5]). Автор ста-
тьи, посвящённой педагогическому мастерству 
Л. Н. Оборина, пишет, что указанная модель по 
своей «типологии» во многом предвосхищала 
тенденции, характеризующие современное со-
стояние российского музыкального воспитания 
и образования. «Анализируя педагогический 
опыт Льва Николаевича Оборина, необходимо 
отметить, что:

1. В педагогике Л. Н. Оборина находили вы-
ражение лучшие, наиболее жизнеспособные 
традиции российской музыкальной культуры 
(игумновская школа, а также преподаватель-
ские принципы Е. Ф. Гнесиной). В то же время, 
его педагогика тесно связана с прошлым отече-
ственной художественной культуры.

2. Умелая и педагогически корректная адап-
тация принципов Л. Н. Оборина-преподавате-
ля к современной практике обучения музыке 
способна обеспечить органичный синтез: фор-
мирование у учащегося необходимых профес-
сионально-исполнительских качеств, с одной 
стороны, и интенсивное развитие креативных 
художественно-творческих способностей, –  
с другой стороны.

3. Опора на фундаментальные устои педаго-
гики Л.  Н. Оборина содействует становлению 
музыканта-универсала, готового выполнять на 
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высоком уровне различные виды профессио-
нальной музыкальной деятельности (игра на 
музыкальном инструменте, сочинение музы-
ки, чтение с листа, ансамблевое музицирова-
ние, аккомпанемент, редактирование нотных 
текстов и  др.); нельзя не учитывать при этом, 
что универсализм и всесторонняя профессио-
нальная оснащённость учащегося-музыканта 
играют принципиально важную роль в про-
цессе подготовки кадров учителей-музыкантов»  
[5, с. 204–205]. 

Таким образом, научное осмысление проб- 
лем совершенствования музыкально-исполнитель
ской практики позволяет нам предположить, 
что незаурядные экспериментальные наход-
ки в современном музыкальном образовании 
так или иначе связаны с переосмыслением тех 
традиций, которые сформировались на основе 
художественного и педагогического опыта вы-
дающихся предшественников и современников, 
систематического обобщения их методологиче-
ских принципов и положений. 
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МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ 
СОВЕРШЕНСТВОВАНИЯ МУЗЫКАЛЬНО-ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЙ 

ПРАКТИКИ В СОВРЕМЕННОМ ОБРАЗОВАНИИ

Статья посвящена актуальным вопросам со-
временной педагогики в сфере музыкального 
исполнительства. Автор обращается к осново
полагающим принципам методологического 
анализа, принятым в отечественной теории му-
зыкальной педагогики. Большое внимание уделе-
но анализу методических приёмов совершенство-
вания исполнительской техники, почерпнутых 
из опыта выдающихся музыкантов-педагогов XX 

века, а также перспективам дальнейшего переос-
мысления и внедрения этих приёмов в музыкаль-
но-исполнительскую практику на современном 
этапе функционирования образовательных уч-
реждений в сфере культуры и искусств. 
Ключевые слова: методологический анализ 

деятельности музыканта-педагога, музыкаль-
но-исполнительская техника, Г. Г. Нейгауз, С. Е. 
Фейнберг, Л. Н. Оборин.

METHODOLOGICAL ASPECTS OF PERFECTION 
OF THE MUSICAL-PERFORMING PRACTICE 

IN MODERN EDUCATION

The article is devoted to actual questions of the 
modern pedagogy in the sphere of musical per-
forming art. The author applies to fundamental 
principles of the methodological analysis which are 
adopted in the Russian theory of musical pedago-
gy. The great attention is given to the analysis of 
methodical ways of perfection of performing tech-
nique which are derived from experience of out-

standing musicians-pedagogues of the XXth century 
and prospects of further reconsideration and intro-
duction of this ways in musical-performing practice 
on a contemporary stage of functioning of educa-
tional institutions in sphere of culture and arts. 
Key words: methodological analysis of activi-

ty of musician-pedagogue, musical-performing 
technique, G. Neuhaus, S. Feinberg, L. Oborin.

Степанова Светлана Геннадьевна
кандидат педагогических наук, доцент кафедры истории, 

теории музыки и общего фортепиано, директор Института музыки
Восточно-Сибирская академия культуры и искусств

Россия, 670031, Улан-Удэ
e-mail: stellastep2010@mail.ru

Stepanova Svetlana G.
PhD in Pedagogic Studies, Associate Professor of the Department of Music history, 

theory and general piano, Director of the Institute of Music 
East Siberian Academy of Culture and Arts

Russia, 670031, Ulan-Ude
e-mail: stellastep2010@mail.ru

Музыкальное образование



27

Жизнь и искусство с древнейших вре-
мён тесно взаимосвязаны. Ярким 
примером такого сопряжения яв-

ляется, в частности, воссоздание различными 
видами искусства ранних форм рекламы, ши-
роко распространённых в бытовой культуре и 
функционирующих в социально-экономиче-
ских формациях Нового времени. Рассматривая 
этот феномен на примере России, следует под-
черкнуть общеевропейский характер данной 
тенденции. В основе её (независимо от террито-
риальной и национальной принадлежности) – 
бурное экономическое развитие определённой 
страны, начиная с периода зрелого Средневеко-
вья. Как известно, этот период характеризуется 
расцветом городов (и, соответственно, город-
ской культуры), которому благоприятствовала 
активизация товарно-денежных отношений го-
рода и деревни. Это привело, в свою очередь, к 
небывалому ранее «буму» торговли, возникно-
вению ярмарочных центров общеевропейского 
значения. 

Торговля вразнос на протяжении столетий 
была неотъемлемой составляющей бытового 
пласта жизнедеятельности человека. Не при-
ходится удивляться весьма обстоятельному и 
многогранному отражению соответствующих 
мотивов в европейском искусстве. Зрелищность 
ярмарочных и уличных форм торговли, их со-
бытийная, красочная, звуковая динамика, несо-
мненно, способствовали запечатлению данной 
сферы образов в литературе, музыке, скульпту-
ре, но прежде всего – в живописи и графике. 
Исследователи отмечают, что, начиная с ХVII 
века, уличная торговля утверждается в каче-
стве одной из приоритетных тем европейского 
изобразительного искусства. Так, Ф.  Бродель 
пишет: «Мы знаем уличных торговцев, рисо-
ванных Карраччи или Джузеппе Барбери, они 
предлагают фиги и дыни, зелень, апельсины, 

ПРОБЛЕМЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ
PROBLEMS OF MUSICAL STUDIES

А. В. КРЫЛОВА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ФОЛЬКЛОРНЫЕ ФОРМЫ РЕКЛАМЫ 
В ОТЕЧЕСТВЕННОМ МУЗЫКАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ ХVIII–ХХ ВЕКОВ

солёные крендели, газеты, лук, хлебцы, старую 
одежду, рулоны ткани и мешки с углём, дичь, 
лягушек...». И далее: «...зазывные крики Пари-
жа, крики Лондона, крики Рима нашли отра-
жение в гравюрах тех времён и в литературе»  
[1, c. 63]. Жанровые полотна и гравюры западно-
европейских мастеров – своеобразная энцикло-
педия нравов, обычаев, костюмов, предметов 
обихода и номенклатуры рыночных товаров. 
Наряду с этим, что не менее существенно, зри-
телю предстаёт целая «портретная галерея» ти-
пажей торгового люда, не ограничиваемая на-
циональными и этническими рамками. 

Торговая тема в русской живописи актуали-
зируется несколько позднее. В частности, XIX 
столетием датируются многочисленные жан-
ровые портреты уличных торговцев – офорты 
и гравюры, выполненные художниками Г. Шён-
бергом, Д.  Ходовецким, К.  Гейслером. Создан-
ные по «этюдам с натуры» (прежде всего, рисун-
кам К. Гейслера и Е. Майера, которые работали 
на петербургских улицах), указанные портреты 
с фотографической достоверностью фиксируют 
характерные черты городских «коробейников» 
рубежа ХVIII – первой половины ХIХ столетий 
(продавцов гребёнок, конфет, вещного старья, 
зелени, блинов, сбитня и  пр.) в аутентичных 
городских «интерьерах». Выразительность каж-
дого торгового «персонажа», как правило, под-
чёркивается деталями своеобразного «корпора-
тивного» костюма. 

Не менее интересны и жанровые миниатю-
ры, воссоздающие атмосферу массовых празд-
неств того времени. Так, гравюра Д. Ходовецко-
го (по рисунку с натуры Е. Майера) «Народные 
увеселения в Петербурге екатерининского вре-
мени» ярко запечатлевает колоритную атмо
сферу ярмарочного гуляния, с непременным 
балаганным Петрушкой, качелями, уличным 
угощением и, конечно же, разнообразным  
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торговым людом. Сцены торга, столь живопис-
но представленные на полотнах русских худож-
ников, перекликаются с многочисленными и не 
менее «живописными» литературными описа-
ниями. Немало подобных страниц содержит 
историко-публицистическая литература («Из 
жизни торговой Москвы» И. Слонова, «Ста-
рый Петербург» и «Старая Москва» М. Пыляе-
ва, «Ушедшая Москва» И. Белоусова и др.), как, 
впрочем, и художественная (пьеса ХVIII века 
«Игра пирожная», сатира «Филарет и Евгений» 
Антиоха Кантемира, «Летний Сергий у Тро-
ицы» Г. Успенского, «Петербургский случай»  
А. Левитова и др.).

Наиболее интересен аспект характеризуемой 
темы, обусловленный воссозданием звуковых 
картин уличного торга в музыкальном искус-
стве. Целенаправленное собирание фольклор-
ных образцов отечественной звуковой рекламы, 
предпринятое в дооктябрьский период Музы-
кально-этнографической комиссией, явилось 
своего рода документальным подтверждением 
эстетической значимости торговых выкриков. 
В соответствии с более ранним экономичес
ким развитием Западной Европы, творческий 
интерес к этому звуковому пласту, служивше-
му «фоном» жизни любого горожанина, обна-
руживается у европейских музыкантов ещё на 
протяжении Средних веков. Так, характеризуя 
процесс эволюции жанра литургической дра-
мы в музыкальном искусстве раннего Средне-
вековья, Р.  Грубер указывает на постепенное 
сближение духовных сюжетов с повседневной 
жизнью и появление в связи с этим колоритных 
персонажей, буквально «выхваченных из самой 
гущи окружающей действительности» [3, с. 494]. 
Чередование религиозно-назидательных сцен  
с народно-бытовыми влекло за собой интонаци-
онную «подпитку» жанра песенным фольклор-
ным материалом, включая интонации торговых 
выкриков. Анализируя логику столь странных 
«метаморфоз» в недрах духовного жанра, ис-
следователь пишет: «Аргументация велась, по- 
видимому, так: чтобы справить похоронный об-
ряд, надо тело Христа набальзамировать; чтобы 
достать бальзам, необходимо его купить; купить 
– значит отправиться на рынок, на ярмарку.  
И вот в литургическую драму включается яркая 
жанровая сценка – рынок, выкрики разносчи-
ков, ларёк продавца бальзамом...»[3, с. 495]. 

Воссоздание торговых выкриков можно об-
наружить и в таких типичных для ХIII–ХVI веков 
жанрах, как мотет и шансон. Интересен, напри-
мер, датируемый XIII столетием анонимный 
политекстовый мотет, в котором основу кантуса, 
вместо традиционного литургического тенора, 
составляют мелодически выписанные выкрики 

разносчиков, наперебой предлагающих свой 
товар: «Земляника свежая, французские груши, 
земляника...» (пример 1).

Своеобразную жанровую зарисовку, но уже 
ХVI века, представляет собой шансон «На рынке 
в Аррасе» Орландо Лассо. Активность голосов 
имитационно-полифонической ткани ассоции-
руется с рыночной звуковой атмосферой, бук-
вально перенасыщенной назойливыми выкри-
ками торговцев (пример 2). 

Анализируя фольклорные образцы улич-
ной рекламы, И.  Земцовский упоминает об 
использовании подобного рода фольклорного 
материала в сочинениях Г. Ф.  Генделя, Г.  Каст-
нера, Э.  Сигмейстера. Дополнив этот ряд име-
нами французских композиторов Ж. Массне и 
Ж.  Бизе, можно воссоздать общеевропейский 
«спектр» освещаемого явления.

В России ярко выраженный интерес к худо-
жественному преломлению соответствующих 
рекламных форм уличной торговли предопре-
делялся исконным тяготением отечественных 
композиторов к «интонационной правде». Наи-
более активно фольклорный пласт торговых 
выкриков осваивался русской оперой. В хроно-
логическом ряду оперных сочинений русских 
авторов, воссоздававших ярмарочные выкрики, 
наиболее ранними образцами являются «Как 
поживёшь, так и прослывёшь, или Санктпетер-
бургский гостиный двор» В. Пашкевича на текст 
М.  Матинского (1782) и «Сбитенщик» А.  Бул-
ландта на текст Я.  Княжнина (1783). Написан-
ные в одно время, оперы эти связаны с народ-
ным театром, который бурно расцвел на рубеже 
ХVII–ХVIII веков, и с зарождающейся под его 
влиянием русской комедией. «Давая сатириче-
ское освещение русской жизни, – пишет иссле-
дователь, – авторы народных комедий и актеры 
из народной среды создавали театр реалистиче-
ский, по-своему обобщающий социальную дей-
ствительность, рисующий “русские характеры”, 
но не в психологическом, а в социально-быто-
вом плане. Этот народный “социально-быто-
вой реализм” проявлялся и в живом, полном 
остроумия, порой грубоватого юмора народном 
языке. Пословицы, прибаутки и особенно пес-
ни были неотъемлемой составной частью этого  
театра» [5, с. 5–6].

Из цитируемого высказывания можно за-
ключить, что народно-бытовая опера ХVIII 
века актуализировала интонационный пласт 
торговых выкриков исходя из требований «со-
циально-бытового реализма». Появление тор-
говых людей в качестве персонажей оперных 
спектаклей (например, сбитенщика Степана – 
простонародного героя, напоминающего своей 
находчивостью Фигаро, – или представителей 
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купеческой гильдии) повлекло за собой поиск 
особых оттенков их музыкальной характеристи-
ки. Подобающие «штрихи к портрету» обнару-
живались в реальной действительности, благо-
даря чему персонаж наделялся определённым 
социальным статусом и бытовыми примета-
ми, прежде всего – музыкально-речевыми. Так, 
выходная ария сбитенщика Степана букваль-
но списана с натуры, являя собой типичный  
выкрик:

Вот сбитень! Вот горячий!
Кто сбитня моего?
Все кушают его:
И воин, и подьячий,
Лакей и скороход,
И весь честной народ.
Честные господа!
Пожалуйте сюда.

А.  Некрылова цитирует близкие варианты 
приговоров сбитенщиков, известные по фольк- 
лорным записям ХVIII–ХIХ веков [7, с. 91], под-
тверждая тем самым реалистичность музы
кально-текстовой характеристики героя, кото-
рый принадлежит к цеху уличных торговцев.

Если А. Булландт и Я. Княжнин использу-
ют интересующий нас интонационный пласт 
для характеристики главного персонажа, дабы 
придать ему полновесную реалистичность  
(и внешнего антуража, и «речевой» манеры), 
то в опере В. Пашкевича и М. Матинского есть 
сцена, явно «списанная с натуры». Речь идет 
о секстете четырёх купцов и двух покупатель-
ниц из III действия (№ 21 партитуры). Следу-
ет напомнить, что I и III акты оперы посвя-
щены характеристике повседневной жизни 
купеческого сословия. В этой повседневности, 
разумеется, должным образом представле-
но и главное занятие купцов Проторгуева, 
Перебоева, Разживина и Смекалкина – тор-
говое дело. В спектакле с очевидными черта-
ми классицистского театра (даже фамилии 
здесь «фиксируют» типизированный облик 
персонажей) развёрнутая сцена торга, вклю-
чая напряжённый спор купцов-конкурентов, 
предлагающих свои товары, несомненно, вы-
глядит эмблематичной. Стремление авторов 
запечатлеть как сущностные черты купече-
ской натуры, так и динамику, свойственную 
миру торговых взаимоотношений, обусловли-
вает художественную имитацию реальности 
– выкриков продавцов, наперебой предлагаю-
щих и расхваливающих свои товары. Вербаль-
ный и музыкальный тексты с большой точно-
стью воссоздают особенности фольклорных  
рекламных реалий, а именно: 

– изложение сугубо деловой информации о 
товарах и их свойствах;

– лексическую специфику – например, ти-
пичное эмоционально-смысловое усиление 
за счёт глагольной формы «есть» или наречия 
«здесь» («Здесь атласы, канифасы, / здесь есть 
гасы и каркасы. / Здесь есть шелковы чулки /  
и остьиндские платки...»);

– синтаксическую организацию выкриков –  
доминирование назывных, неполных, нерас-
пространенных предложений;

– использование обращений («Барыни, суда-
рыни, что угодно вам?..»);

– случайность рифмовки, обусловленную не 
художественными, а прагматическими целями 
«стихотворчества»;

– ясную ритмическую пульсацию, с преиму-
щественно силлабическим соотношением му-
зыки и слова;

– связанную с этим речитативность, прибли-
жающую звучание к разговорному варианту, но 
при сохранении ритмически регулярного скан-
дирования слов;

– следование музыкальной интонации за фо-
нетическим «рельефом» текста.

К сказанному добавим, что композитор, на-
меренно пытаясь придать сцене видимую ста-
тичность, лишает названный секстет интонаци-
онного развития. Выкрики купцов, равно как 
и вопросы покупательниц, строятся на точных 
или вариативных повторениях заданных инто-
национно-ритмических оборотов с удачным ис-
пользованием остинатности и имитаций. Тем 
самым достигается эффект ярмарочной толкот-
ни, которая по сути своей также статична. Е. Ле-
вашёв пишет об этом: «Принцип остинатного 
возвращения к исходной точке обнаруживает 
себя также в нарочитом противопоставлении 
струнной и духовой групп оркестра, а в куль-
минации он подчёркивается и полифонически 
(бесконечным каноном)» [4, с. 478].

Заслуживает внимания и другая композитор-
ская «находка». Торг – это всегда своеобразный 
поединок продавца и покупателя; кроме того, 
по сюжету в данной сцене между ними разгора-
ется настоящий спор. Чтобы создать ощущение 
напряжённости «в противовес» упомянутой ин-
тонационной статичности, композитор исполь-
зует тональность Ми-бемоль мажор, тесситурно 
неудобную для участвующих в сцене голосов. 
Пение в завышенной тесситурно-регистровой 
зоне придаёт звучанию особую интенсивность, 
ведь речь, переходящая в крик, характеризует-
ся естественным повышением (крайняя степень 
последнего – крик, сменяющийся визгом). Та-
ким образом, композитор использует все ти-
повые приёмы, относящиеся к сфере выкриков; 
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при этом перед нами – звуковой текст со значи-
тельной долей художественного обобщения. 

Оставаясь характерной приметой повседнев-
ной жизни, торговые выкрики как музыкально- 
речевой феномен закрепились в контексте  
русской оперы, причём не только народно- 
бытовой. Так, в 40-е годы ХIX века интересую-
щий нас интонационный пласт был ярко вос-
создан в одной из первых отечественных ли-
рических музыкальных драм – салонной опере 
Михаила Виельгорского «Цыгане». Известно, 
что сцена Макарьевской ярмарки из III действия  
«Цыган» поразила Ф.  Листа необычным звуко-
вым колоритом. Музыкант обширного круго-
зора, прекрасно ориентировавшийся в нова-
торских открытиях композиторов-романтиков, 
Михаил Виельгорский стремился достичь здесь 
некоего стереоэффекта: раздел Vivace assai из 
упомянутой сцены, исполняемый хором в со-
провождении pizzicato струнных, был снабжён 
авторской ремаркой «Из разных сторон базара». 

На протяжении этого раздела два солирую-
щих сопрано, а также отдельные группы хора, 
находящиеся в различных точках сценического 
пространства, «в разнобой» (что подчёркива-
ется диссонантными «нестыковками» вертика-
ли) речитируют традиционный текст выкри-
ков: «Турецкие шали!», «Холстинки, миткали», 
«Сюда, сюда!», «Купите, купите!» и т.  д. Отме-
чая необычность указанной сцены, Т.  Щерба-
кова пишет: «Её цель – передать звукотембро-
вую характерность и национальное своеобразие  
гомонящего на большом пространстве ярма-
рочного люда – торговцев, крестьян, солдат, 
офицеров, цыган. Композитор стремился соче-
тать фактурную и звукодинамическую подвиж-
ность музыкальной формы с рельефным песен-
ным тематизмом» [11, с. 125]. Крещендирующее 
развёртывание ярмарочной сцены образует ко-
лоритный фон для позднейшего дивертисмента 
цыганских песен и плясок, параллельно которо-
му осуществляется динамическое нарастание, за-
вершаемое генеральной кульминацией лирико- 
драматической линии оперы (князь Селавин  
узнаёт в безумной цыганке свою пропавшую 
дочь Ольгу). 

Эпизод «разноголосицы» на Макарьевской 
ярмарке – интереснейший опыт создания ха-
рактеристической картины народного быта, 
динамизирующей развитие основных линий 
драматургии в лирической музыкальной драме, 
– предвосхитил аналогичные художественные 
искания русских композиторов второй поло-
вины ХIХ века. Чутко воспринимая звуковую 
атмосферу подлинной реальности, запечатле-
ваемой посредством торговых выкриков, оте-
чественные мастера «инкрустировали» подоб-

ные эпизоды в драматический контекст вновь 
создаваемых оперных спектаклей. При этом, 
естественно, учитывалось неизбежное возник-
новение у предполагаемой аудитории целого 
шлейфа ассоциаций, обусловленного сопря-
жением подобной реальности с традиционным 
музыкально-театральным «пространством». 
(Именно осознание эстетической весомости 
указанного сопряжения побудило впослед-
ствии А.  Кастальского записать протяжённый 
фрагмент «уличной симфонии» как музыкаль-
ного произведения, стихийно рождаемого  
самой жизнью.)

Вот почему далеко не случаен ощутимый 
интерес к фольклорным образцам уличной го-
лосовой рекламы, проявляемый отечественны-
ми композиторами второй половины ХIХ века. 
Известно, что идея формирования русского 
музыкального стиля представлялась ключевой 
для национальной композиторской школы 
того времени и целенаправленно утверждалась 
нашей музыкальной критикой (прежде всего, 
В.  Одоевским, В.  Стасовым, Г.  Ларошем и  др.). 
Реализация же этой идеи обусловливалась 
продуктивным синтезом народных традиций с 
профессионализмом европейского типа, сфор-
мировавшимся у первых поколений русских 
композиторов благодаря обучению в Италии 
и Германии, а затем – в отечественных консер-
ваториях. Углублённое изучение самых разно-
образных пластов фольклора как важнейшей 
составляющей российской повседневности счи-
талось жизненно необходимым для националь-
ного художника, независимо от его условной 
«специализации» (опера, балет, симфониче-
ская, камерно-инструментальная музыка и др.).

Ближайшим последователем М.  Виельгор-
ского в рассматриваемом аспекте явился А. Се-
ров. Работая в конце 1860-х годов над оперой 
«Вражья сила», он тщательно изучал сохра-
нившиеся рукописные материалы «Цыган». 
Т.  Щербакова обоснованно утверждает: зна-
комство с указанными рукописями во многом 
помогло автору «Вражьей силы» ярко «...вос-
создать своенравную красоту нового в опер-
ном жанре фольклорного материала города 
– выкрики торговцев (курсив наш. – А. К.), го-
мон толпы, песни солдат, музыку русских цы-
ган» [11, с.  126]. «Рыночная площадь в городе.  
Кабак» – такова ремарка, предваряющая пре-
людию-интермеццо к последнему действию 
оперы А. Серова «Вражья сила». Именно на 
этом фоне разворачивается в дальнейшем 
«Сцена гулянки» (№  19 партитуры), включаю-
щая в свой многоплановый контекст и торго-
вые выкрики. Инструментальное вступление, 
подчёркивающее картинность декоративно- 
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сценического воплощения «примет» рыноч-
ной площади, основывается на тематизме 
фольклорного характера: тема дударей и во-
лынщиков, играющих прямо на сцене среди 
«ярмарочной сутолоки», в интонационном и 
синтаксическом плане родственна многочис-
ленным народным пастушьим наигрышам.

В «разноголосице» снующего торгового люда 
композитором рельефно очерчен ряд персо-
нажей. Это сбитенщик, саешник, прянишник 
и блинник. Заметим, что все они – торговцы 
весьма популярным на Руси товаром, фигуры 
заметные, если не эмблематичные для отече-
ственной ярмарки. Каждый из них предлагает и 
расхваливает свой товар, опираясь на собствен-
ную, вполне узнаваемую мелодию. Интересно, 
что выкрики каждого, будучи закреплёнными 
тесситурно, далее не меняют своего звуковысот-
ного положения. Если сбитенщик кричит в объ-
ёме кварты (ре первой октавы – ля малой), то на 
протяжении всей сцены его выкрики сохраняют 
и данный диапазон, и звуковысотное располо-
жение. В этом прослеживается определённый 
композиторский замысел: подобная диффе-
ренциация голосов торгующих, выделяемых из 
общего звукового фона, в реальной жизни обес
печивает успешность торговли (соответственно 
фактическим законам рынка). 

Рассмотрим выкрики торговцев в данной 
сцене с точки зрения их стилистической близо-
сти к фольклорным образцам (пример 3). 

Обратим внимание на типично фольклор-
ную природу текстов, сравнив, в частности, сло-
ва сбитенщика с известными фольклорными 
образцами, приводимыми А. Некрыловой [7]:

Вот сбитень, вот горячий!
Кто сбитню моего?
Всякий кушает его:
И воин, и подьячий.

Или:

Сбитень горяч!
Кипит горяч!
Вот сбитень, вот горячий – 
Пьёт приказный, пьёт подьячий.

Следует указать на характерную силлабику, 
подчёркивающую тексто-музыкальную струк-
туру цитируемых выкриков: строка текста в точ-
ности совпадает с границами попевки. Приёмы 
развития здесь также типичны – точный либо 
вариантный повтор. К числу наиболее суще-
ственных музыкально-интонационных особен-
ностей принадлежат ограниченный диапазон 
попевок-выкриков, главенство мелодических 

«формул» опевания либо движения к вершине- 
источнику (поступенного или скачкообразного) 
с последующим нисхождением. Напомним, что 
рассматриваемые выкрики торговцев помеще-
ны композитором в более масштабный, поли-
фонически организованный интонационный 
контекст. Они сопрягаются с партией оркестра, 
последовательно развивающей тему наигрыша 
дударей, с лихим молодецким напевом парней 
(тема «Уж я скок на ледок!»), с поступенно нис-
ходящей хоровой темой гуляющих мужиков 
(«Что у каждого кошель...»), с канонически из-
лагаемой темой женских голосов («Как вечор я 
молоденька...»). Взаимодействие этих пластов 
создает «эффект присутствия» многоликой и 
многоголосной, гуляющей и торгующей ярма-
рочной толпы.

Звуковое воплощение упомянутой сцены, 
предложенное Серовым, в значительной сте-
пени перекликается со сценой торга из оперы- 
балета Н.  Римского-Корсакова «Млада», сочи-
нённой в 1889–1890 годах. Следует напомнить, 
что в оперном творчестве Римского-Корсакова 
прослеживается явное тяготение к музыкально-
му воссозданию ситуации торга. Учитывая из-
вестную любовь Римского-Корсакова к звуковой 
монументальности и колористике, подобный 
интерес можно считать вполне объяснимым: 
декоративная, лексическая, психоэмоциональ-
ная типизация, свойственная русскому ярма-
рочному торгу, присущий ему размах «действа» 
и красочного антуража вполне сопоставимы с 
аналогичными характеристиками излюбленной 
композитором праздничной русской обрядово-
сти. В сравнении с другими операми Римско-
го-Корсакова, сцену торга из «Млады» отличает 
подлинно реалистическая установка компози-
тора. Он исходит из обязательности сохране-
ния главного принципа «звуковой партитуры 
рынка»: каждый кричит «на свой голос». Басы 
выкрикивают: «Хлебов, зёрен», с ними «зычно» 
(именно такая ремарка выставлена в партитуре) 
перекликаются меццо-сопрано: «Тонкая есть 
пряжа! Ой, купите пряжи!» (пример 4).

Как и в опере Серова, каждый выкрик за-
фиксирован Римским-Корсаковым не только 
интонационно, но и тесситурно. При этом, на-
ряду с типично фольклорными выкриками, от-
вечающими всем указанным ранее особенно-
стям (краткость, строгая силлабика и пр.), здесь 
встречаются интонационно более развитые, 
фактически уподобляемые выразительным и 
протяжённым мелодиям. Таковы по-восточ-
ному витиеватая тема мавра, предлагающего 
«пояс чудный, кован златом, из индийских даль-
них стран» (пример 5), или грациозная мелодия 
торговки янтарными украшениями (пример 6).
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Этот же принцип трансформации торгового 
выкрика, превращаемого в ярко индивидуали-
зированную музыкальную тему, доминирует 
на протяжении сцены торга из «Садко», кото-
рая лишь условно (исходя из сценической си-
туации) соотносится с реальностью. Подобная 
трактовка названной сцены определяется, не-
сомненно, жанром оперы-былины, требующим 
высокой степени обобщения и поэтизации. 

В силу специфики своего дарования и эсте-
тических воззрений, не мог обойти внимани-
ем интересующий нас фольклорный пласт и  
М. Мусоргский. Художественное воплощение 
проторекламных торговых выкриков в его опе-
ре «Сорочинская ярмарка» представляется 
весьма показательным. Особое отношение ком-
позитора к интонационной нюансировке жи-
вой разговорной речи, выявлению её музыкаль-
ной «предрасположенности» хорошо известно. 
Этим, в частности, объясняется длительная за-
держка в работе над «Сорочинской ярмаркой»: 
задумав в 1875 году сочинить оперу по повести 
Н. Гоголя, композитор приступил к созданию 
музыки лишь год спустя. О сомнениях, им ис-
пытываемых в связи с этим произведением, 
Мусоргский откровенно высказался в одном из 
писем (от 20 апреля 1875 года): он полагал вряд 
ли возможным быстро и легко «...овладеть ма-
лорусским речитативом, т. е. всеми оттенками 
и особенностями музыкального контура мало-
русской речи...» [6, с. 60].

Ярмарочная сцена из оперы «Сорочинская 
ярмарка» в ситуационно-сценическом аспекте 
трактуется аналогично предшествующим об-
разцам, о чём свидетельствует авторская ремар-
ка в клавире: «Ярмарка. Лотки, навесы, телеги, 
множество разнообразных товаров. Торговцы и 
торговки, крестьяне, чумаки, цыгане, евреи, мо-
лодые парубки и девушки. Общее оживление и 
суета...». Не случайно данную сцену открывают 
именно торговые выкрики, сразу создающие 
атмосферу суетливого движения и гомона тол-
пы. И всё же упомянутое сходство оказывается 
весьма поверхностным. Достигая впечатляю-
щего реалистического эффекта в имитации 
звуковой красочности, присущей ярмарочной 
торговле, Мусоргский демонстрирует более вы-
сокий уровень художественно-интонационного 
обобщения. Композитор не стремится к точно-
му воссозданию «натуры» – он идёт избиратель-
ным путем, выявляя наиболее типичные музы-
кально-речевые варианты из всего имеющегося 
многообразия. В отличие от Серова и, отчасти, 
Римского-Корсакова, у которых на протяже-
нии ярмарочной сцены каждый продавец на-
делён «своим голосом» и своей «темой» (на-
помним, что тема эта не может быть передана 

другому персонажу, как и в реальной ситуации 
сбитенщик не мог бы расхваливать свой товар, 
используя выкрик саешника), для Мусоргского 
абсолютно не важна «прикладная» связь между 
выкриком и конкретным видом товара. 

К примеру, одинаковыми музыкально-рече-
выми формулами насыщены в условной сцени-
ческой ситуации сорочинского торжища пар-
тии горшечника и шапочника, продавца колес 
и торговца бижутерией, мешочника и торговца 
дынями и баклажанами. Гениальный мастер 
исходит при этом из предельной интонацион-
ной типизированности выбранных им формул.  
Используемые Мусоргским попевки действи-
тельно воспроизводят некоторые интонацион-
ные обороты, эмблематичные для рекламных 
выкриков: многократно повторяемый восхо-
дящий (или нисходящий) квартовый скачок, 
«обрастание» опорного тона близлежащими 
вспомогательными звуками и восходящее по-
ступенное движение с последующим возвратом. 
Достаточно сопоставить интонации, домини-
рующие в ярмарочной сцене у Мусоргского, с 
подлинными фольклорными образцами (при-
мер 7), чтобы удостовериться в правомерности 
данного утверждения.

В целом, ощутимому интересу русских ком-
позиторов к звуковым реалиям повседневной 
жизни сопутствовало стремление воссоздать в 
художественных текстах рассматриваемых нами 
оперных сочинений весьма яркое и колоритное 
явление уличной (преимущественно ярмароч-
ной) торговли. Воспроизводимые с разной сте-
пенью детализации и реалистической точно-
сти, торговые сцены, как правило, насыщались 
многочисленными интонационно-эмблематич-
ными «приметами» соответствующей сферы 
отечественного фольклора, являя собой специ
фический «текст в тексте». Музыкально-рече-
вые формулы торговых выкриков, «инкрусти-
руемые» в художественный контекст оперного 
спектакля, представляли существенный в смыс-
ловом отношении фрагмент целого. Обращаясь 
к повседневному слуховому опыту русского зри-
теля, они создавали иллюзию жизненной реа-
листичности, некоей «подлинности» звукового 
декора, на фоне которого развёртывались важ-
нейшие драматургические линии, связанные с 
судьбами основных героев. Благодаря этому и 
репрезентируемое повествование воспринима-
лось как художественно правдивое, сообразно 
требованиям историко-бытовой или же лири-
ко-бытовой оперы. Отметим и последующую 
тенденцию, которая характеризовалась умыш-
ленной отграниченностью от натуралистиче-
ского музыкального «изображения» торговых 
выкриков и приоритетным значением художе-
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ственно-обобщённого их воссоздания. Именно 
благодаря этому оказался возможным переход 
от оперно-вокального воплощения «торгового 
ярмарочного гомона» к инструментальному. 
Здесь, конечно же, исключительно важная роль 
принадлежала «Петрушке» И.  Стравинского – 
массовым сценам прославленного балета, в осо-
бенности его 1 картины («Народные гуляния на 
масленой»). 

Многокрасочное «звуковое пространство» 
русской ярмарки, запечатлеваемое гениальным 
слухом Стравинского, вбирает в себя не только 
типичнейший набор «привычно-стёртых песен-
ных интонаций», не только остроумно воссозда-
ваемое (путём беспрестанного чередования двух 
гармоний) однообразное звучание губных гар-
мошек, но и «...короткие, многократно повто-
ряемые квартовые попевки трихордного скла-
да (флейтовая и виолончельная темы в начале  
1 картины), в которых остроумно обобщены (кур-
сив наш. – А. К.) характерные выкрики уличных 
торговцев, разносчиков и ярмарочных зазывал» 
[2, с. 72]. Отечественный исследователь, привле-
кая соответствующие записи А. Кастальского из 
I тома «Трудов Музыкально-этнографической 
комиссии», сравнивает с ними инструменталь-
ные мелодии «Петрушки» для подтверждения 
интонационной общности сопоставляемого ма-
териала (пример 8).

Итак, торговые выкрики, в силу своей звуко-
вой колоритности, оставались актуальными для 
отечественного музыкального искусства на про-
тяжении полутора столетий. Однако, со вре-
менем утрачивая прежнюю значимость в быту, 
они, соответственно, исчезали и со страниц ху-
дожественных произведений. Сетуя на весьма 
скромное количество новейших фольклорных 
записей торговых выкриков, на «умирание» тра-
диции, Н. Янчук отмечал: «...во-первых, многие 
виды промысла, связанного с уличными выкри-
ками, совсем исчезли, а во-вторых, чем дальше, 
тем меньше замечается мастеров и виртуозов 
этого искусства (курсив наш. – А. К.)... наконец, 
в настоящее время администрация нередко за-
прещает торговцам какие бы то ни было выкри-
ки на улицах и во дворах» [12, с. 502].

В послереволюционный период, сообразно 
утверждающейся новой «модели» быта, кото-
рую путём запретов проповедовала новая идео-
логия, изменилось и отношение композиторов 
к данному фольклорному пласту. Любопытно, 
например, что А. Хачатурян, избирая в качестве 
основной темы II части своего Первого фортепи-
анного концерта фольклорный напев-выкрик, 
услышанный когда-то в Тбилиси, коренным 
образом переосмыслил указанный источник. 
Композитору удалось создать совершенно иную 

по характеру напевную лирическую мелодию,  
в которой, по его свидетельству, даже грузин-
ские и армянские музыканты не узнавали на-
родной первоосновы, хотя «...простейший ана-
лиз указывает на интонационную общность 
этих двух мелодий» [9, с. 40–41]. 

Поскольку народный прообраз упомянутой 
лирической темы оценивался Хачатуряном как 
«легковесный», автор Концерта отнюдь не стре-
мился к её «опознанию» слушателями. Более 
того, молодой композитор (данное произве-
дение сочинялось в 1936 году, когда Хачатурян 
был ещё аспирантом консерватории) опасался: 
если специалисты сумеют выявить считавший-
ся «непрезентабельным» пласт фольклора, от-
куда была заимствована песенка, их реакция 
может оказаться весьма суровой. «Я очевидно 
рисковал... – напишет он об этом позднее, – что 
будущие критики моего произведения, узнав 
первоисточник, подвергнут меня, молодого 
композитора, разносу “за дерзость”» [10, с. 27]. 

Возможно, поэтому рассматриваемая тема 
II части Концерта представляет собой художе-
ственное переосмысление заимствованного ма-
териала, при котором ассоциации с торговыми 
выкриками полностью утрачены. Такие парал-
лели вообще представляются здесь нежелатель-
ными, поскольку автор стремится не воссоздать 
у слушателя ассоциативный ряд, связанный 
с бытовыми звуковыми реалиями, а, напро-
тив (при сохранении некоего интонационного 
«остова» фольклорной мелодии), осуществить 
полную трансформацию указанного материала, 
переходя от бытийного интонационного пласта 
к собственно художественному, возвышенно- 
лирическому типу интонирования.

Упомянутые отражения фольклорных форм 
голосовой рекламы в различных видах искус-
ства, особенно в музыке, свидетельствуют не 
только об этнографической значимости соот-
ветствующего явления. Речь идёт об эстетиче-
ской его полноценности, о сохранении прото-
рекламных звуковых реалий, воплощаемых в 
академических формах искусства, запечатле-
ваемых в художественных текстах как неотъ-
емлемой части русской культуры. Осознание 
этого факта представляется важным и с точки 
зрения исторической эволюции рекламы, и в 
аспекте осмысления данного феномена в куль-
турной атмосфере Нового времени – до начала 
ХХ столетия включительно. Очевидно, что лишь 
незаурядное и по-настоящему органичное для 
русского быта явление, значимое не только эко-
номически, социально, но и эстетически, могло 
стать объектом творческого внимания, более 
того, вдохновения как для художников и писа-
телей, так и для музыкантов.
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Пример 8

ФОЛЬКЛОРНЫЕ ФОРМЫ РЕКЛАМЫ 
В OТЕЧЕСТВЕННОМ МУЗЫКАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ 

ХVIII–ХХ ВЕКОВ

Статья посвящена малоизученному фено-
мену – воссозданию сцен уличной торговли в 
композиторском творчестве различных эпох. 
Автором отмечается социокультурная значи-
мость подобных «звуковых картин» как суще-
ственного элемента повседневной городской 
жизни на протяжении многих столетий, ха-
рактеризуется художественно-эстетический 
потенциал торговых выкриков, воплощаемых 
русскими композиторами классической эпохи 
и века Романтизма. В центре внимания иссле-
дователя – эпизоды уличной торговли, при-
сутствующие в операх В. Пашкевича «Санкт-

петербургский гостиный двор» и А. Булландта 
(«Сбитенщик»), М. Виельгорского («Цыгане») и 
А. Серова («Вражья сила»), Н. Римского-Кор-
сакова («Млада», «Садко») и М. Мусоргского 
(«Сорочинская ярмарка»). Дальнейшее разви-
тие «торговой темы» в творчестве отечествен-
ных композиторов ХХ века рассматривается 
на примере сочинений И. Стравинского (балет 
«Петрушка») и А. Хачатуряна (Первый форте-
пианный концерт).
Ключевые слова: уличная торговля, ранние 

формы рекламы, торговые выкрики, оперный 
театр России конца XVIII–XIX столетий.
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FOLKLORE FORMS OF ADVERTISING 
IN THE NATIVE MUSICAL ART OF THE ХVIII–ХХth CENTURIES

The article is devoted to scantily explored phe-
nomenon – re-creation of the street trade scenes 
in composers’ works of different ages. The author 
notes the social-cultural significance of such «pho-
nic pictures» as important element of daily urban 
life for a period of many centuries, characterizes the 
artistic-aesthetic potential of trade shouts to be re-
alized by Russian composers of the classical era and 
the Age of Romanticism. In the centre of research-
er’s attention are the episodes of street trade pre-
sented in operas by V. Pashkevich («St. Petersburg 

Gostiny Dvor») and A. Bullandt («Sbitenschik»), 
M. Vielgorsky («Gipsies») and A. Serov («Hostile 
Force»), N. Rimsky-Korsakov («Mlada», «Sadko») 
and M. Mussorgsky («Sorochintsy Fair»). A sub-
sequent development of the trade theme in works 
by native composers is examined on examples of 
the ballet «Petrouсhka» by I. Stravinsky and the 1st  
Piano Concerto by A. Khachaturyan.
Key words: street trade, early forms of adverti

sing, trade shouts, Russian opera theatre of the 
close of the XVIIIth and the XIXth centuries.
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Как уже неоднократно отмечалось в 
специальной литературе, одной из 
весьма существенных стилевых кон-

стант творчества Ллойда-Уэббера 1970–1980-х 
годов являются преемственные связи с русской 
музыкальной классикой. В частности, по при-
знанию самого композитора, заслуживают вни-
мания многообразные параллели с музыкой 
С.  Прокофьева и Д.  Шостаковича, которая на 
протяжении десятилетий является для Ллойда- 
Уэббера вдохновляющим примером и неисся-
каемым источником творческих идей (см.: [7, 
с. 7–8]). Далее, нам уже приходилось отмечать 
продуктивные сопряжения уэбберовских ху-
дожественных концепций с наследием С. Рах-
манинова [1]. Вероятно, указанный перечень 
может быть продолжен. Наряду с этим, спра-
ведливо и обратное: крупнейшим достижени-
ям английского мастера (прежде всего в сфере 
музыкального театра) суждено было оказать 
значительное воздействие на советских и рос-
сийских композиторов последней трети XX –  
начала XXI столетия. Насколько можно судить, 
указанная проблема ещё не привлекала вни-
мания исследователей, поэтому её освещение 
предполагает анализ целого ряда мемуарно- 
автобиографических свидетельств и малоиз-
вестных фактов, относящихся к недавнему про-
шлому СССР и постсоветской России.

Первое знакомство отечественных музы-
кантов с произведениями Ллойда-Уэббера 
состоялось, по-видимому, осенью 1971 года. 
Этому предшествовали выход в свет концеп-
ционного альбома рок-оперы «Иисус Христос 
– Суперзвезда» (октябрь 1970 года, США) и 
бродвейская премьера названного сочинения, 
состоявшаяся в октябре 1971-го. Невиданный 
ажиотаж, возникший в музыкально-театраль-
ной среде Нью-Йорка в связи с этим событи-
ем, довелось наблюдать композитору А.  Пет
рову, который побывал на одном из первых 
спектаклей: «От наших друзей и знакомых  
(в Нью-Йорке. – Е. А.) мы узнали, что это хит 
нынешнего сезона. <…> Билетов не достать – 
они уже проданы на год вперёд. <…> В итоге… 
нас связали с директором театра, и мы полу-

Е. Ю. АНДРУЩЕНКО
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

Э. ЛЛОЙД-УЭББЕР И «МУЗЫКА ИЗ БЫВШЕГО СССР»: 
У ИСТОКОВ «ТРЕТЬЕГО НАПРАВЛЕНИЯ»

чили разрешение пройти на стоячие места. 
Мы были счастливы. Английский композитор 
Эндрю Ллойд Уэббер буквально потряс видав-
ший виды Бродвей своей рок-оперой. “Иисус 
Христос – суперзвезда” стала своего рода рево-
люцией в этом жанре. <…> Ханжи от искусства 
считали кощунством обращение к данной теме,  
но спектакль был сделан с такой драматиче
ской силой и убедительностью, что против-
ники этой рок-оперы вынуждены были сми-
риться. Да и ошеломляющий успех у зрителей 
дорогого стоил. 

“Иисус Христос” по сути явил собой новый 
этап в развитии жанра оперы. Это был спек-
такль с новым музыкальным языком, совре-
менной мелодикой, ритмами, манерой пения. 
Композитор проявил здесь безудержную му-
зыкальную щедрость <…>. Опера изобиловала 
ярчайшими, броскими ариями, ансамблями, 
легко запоминающимися красивыми мелоди-
ями. Мы покидали театр совершенно потря-
сёнными <…>. Вновь и вновь тебя настигала 
какая-нибудь мелодия из оперы и навязывала 
непреодолимое желание приобрести пластин-
ку (речь идет об упомянутом выше альбоме. – 
Е. А.). Мы, конечно, это сделали… по приезде в 
Ленинград оказавшись первыми обладателями 
уникальной записи. <…> После выступления 
по радио с рассказом о рок-опере и показом 
музыкальных фрагментов Андрей стал безум-
но востребованным – его хотели видеть и слы-
шать актеры и студенты, джазмены и барды, 
просто любители музыки. Драгоценная пла-
стинка постоянно переписывалась, переходя 
из рук в руки, и, как можно догадаться, к нам 
она уже, к сожалению, не вернулась», – вспоми-
нала позднее музыкальный критик Н. Петрова, 
жена композитора [15, с.  213–216]1. Соглас-
но другим мемуарным публикациям, особый  
резонанс у музыкантов-профессионалов полу-
чило тогдашнее коллективное прослушивание 
«Иисуса» в Ленинградском доме композиторов, 
– под воздействием этого события воодушевив-
шиеся аспиранты и студенты консерватории 
всерьез намеревались создать нечто подобное, 
только «на русский манер» (см.: [7, с. 7]).
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Из приведённых воспоминаний явствует: 
«соприкосновения» музыкальной обществен-
ности с музыкой Ллойда-Уэббера поначалу не 
встретили сколько-нибудь ощутимого противо
действия официальных властей, вероятно, 
усмотревших в «Иисусе» некую «антирелигиоз-
ную» (следовательно, идеологически «правиль-
ную») тенденцию и в гораздо большей степени 
озабоченных «происками» отечественного ака-
демического авангарда. К тому же А.  Петров, 
создатель всенародно любимых песен, с 1964 
года возглавлял Ленинградскую композитор-
скую организацию (спустя пять лет был избран 
также секретарем правления Союза компози-
торов СССР), олицетворяя собой тогдашнюю 
«атмосферу демократических перемен» в музы
кальной жизни северной столицы, весьма цени
мую западными интеллектуалами. Кредит 
доверия, которым он располагал в правитель-
ственных кругах, был весомым, хотя собственно 
профессиональный авторитет в академических 
жанрах – ещё не слишком значительным. 

Можно полагать, что самобытному прелом
лению и развитию уэбберовских новаций твор-
ческой молодёжью СССР в гораздо большей 
степени противодействовали маститые компо-
зиторы среднего и старшего поколения (Г. Сви-
ридов, Д.  Кабалевский, Н.  Пейко, Г.  Фрид, 
С.  Слонимский и  др.), чьи неоспоримые худо-
жественные достижения «уравновешивались» 
последовательным эстетическим консерватиз-
мом. Лишь поддержка со стороны ещё более 
значительной фигуры – композитора мирового 
уровня – способна была уравновесить подобное 
«отторжение». И в данной ситуации решаю-
щее значение приобретала оценка, высказанная 
Д. Шостаковичем, который ознакомился с лон-
донской версией «Иисуса» во время поездки в 
Великобританию осенью 1972 года.

О том, что Шостакович посетил спектакль 
на Уэст-Энде и весьма положительно охарак-
теризовал услышанное, Ллойд-Уэббер впервые 
сообщил широким кругам любителей музыки 
СССР лишь через 16 лет: «“Наверное, и таким 
путём надо идти”. Эти слова он (Шостакович. – 
Е. А.) сказал самому Уэбберу, а Уэббер переска-
зал их нам…» [7, с. 7]. Сдержанность приведён-
ной оценки и длительное отсутствие каких-либо 
её убедительных подтверждений вызывали 
разноречивые отклики: вначале подвергался 
сомнению факт самого посещения спектакля, 
затем – положительный смысл высказывания 
Шостаковича2. Время от времени появлялись, 
впрочем, свидетельства иного рода: «…у нас 
в стране тогда оперу (речь идёт об уэбберов-
ском “Христе”. – Е. А.) заочно ругали, как и всё, 
что было связано с рок-культурой. Дмитрий  

Дмитриевич же, рассказывая о своих впечатле-
ниях, заметил: “А вы знаете, эта опера очень та-
лантлива. Я её слушал с большим интересом”» 
[25, с.  61]. Однако лишь на рубеже 1990–2000-х 
годов в России были опубликованы свидетель-
ства очевидцев, встречавшихся с Шостаковичем 
в Лондоне осенью 1972-го. Первое из них при-
надлежит Э.  Уилсон, которая сопровождала 
композитора в указанной поездке: «В свобод-
ный вечер в Лондоне Дмитрий и Ирина (Шос
таковичи. – Е.  А.) посмотрели мюзикл Эндрю 
Ллойда Уэббера “Иисус Христос – суперзвезда”. 
“Это очень хорошая музыка, очень хорошая му-
зыка”, – откомментировал Шостакович ещё до 
того, как кто-либо успел иронически поднять 
брови» [19, с. 484]. 

Другое свидетельство обнаруживается в по-
смертно опубликованных дневниках Г.  Свири-
дова: «…вспомнил, как я увидел Шостаковича в 
Лондоне. Я приехал туда на (авторские. – Е. А.) 
концерты (это было осенью 1972 года) и, посе-
лившись в гостинице, узнал, что Дм. Дм. живёт 
несколькими этажами выше. Я позвонил и ска-
зал, что хочу к нему зайти. <…> Зайдя к нему, я 
ошалел, увидев сидящего перед собою человека, 
в котором ничего не осталось от Шостаковича, 
каким я знал его много лет. <…> Мы обменя-
лись несколькими малозначительными фра-
зами. Говорить с ним было не о чем и незачем, 
он смотрел сквозь собеседника. Жена его при-
гласила нас с женой в театр, куда они с Дм. Дм. 
собрались. Я спросил, какой сегодня спектакль. 
Она ответила: “Тевье-молочник” (“Скрипач на 
крыше” Дж. Бока. – Е. А.). Я очень удивился (по 
своей наивности) и сказал: “Стоило ли ехать в 
такую даль, чтобы смотреть “Тевье-молочника”,  
какой в этом смысл?” Но смысл, очевидно, был, 
и немалый, т.  к. Дм.  Дм. с супругой… уже по-
сетили “Иисус Христос – суперзвезда”, и он 
совершенно серьёзно сказал мне, что это хоро-
шее произведение. Это было его единственное 
замечание, а в основном он сидел неподвижно, 
смотря в одну точку» [18, с. 151].

Попытка мемуариста как-то соотнести посе-
щения легкожанровых музыкальных спектак
лей с разрушительным действием болезни и 
удручающе плохим самочувствием Шостако-
вича выглядит малоубедительной: 12-дневное 
пребывание в Лондоне и Йорке, судя по опуб
ликованным выдержкам из персонального  
Геохронографа, изобиловало посещениями ав-
торских концертов, музыкальных спектаклей, 
студийных записей, а также сопутствующих 
им репетиций (Пятнадцатая симфония, Пер-
вый скрипичный концерт, опера «Хованщина» 
в оркестровой редакции Шостаковича), офи-
циальных приёмов, творческих встреч и т.  п.  
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(см.: [4, с.  207; 24, с.  621]). Утверждению соот-
ветствующей программы, несомненно, пред-
шествовали консультации с лечащими врача-
ми, санкционировавшими поездку в Англию. 
По-видимому, «немалый смысл», оставшийся 
загадкой для Свиридова, современному ис-
следователю надлежит рассматривать в двух 
аспектах: жанрово-драматургическом и этико- 
философском.

С одной стороны, ещё в начале 1960-х годов 
Шостакович живо интересовался новейшими 
достижениями американского и европейского 
мюзикла, усматривая в динамично развиваю-
щемся жанре определённый стимул для совре-
менной оперы: «Многочисленных любителей 
музыкальной сцены не может не радовать ак-
тивное обновление оперных спектаклей сред-
ствами современного драматического театра, а 
в иных случаях и приёмами кинодраматургии. 
Перспективным, в частности, представляется 
мне стремление преодолеть некие канониче-
ские рамки, разрушить “четвёртую стену” теат
ра, отделяющую персонажей от зрительного 
зала. Несомненно, оперное новаторство может 
проявляться и в этом. Меня привлекают в этом 
отношении некоторые опыты зарубежных авто-
ров типа “Вестсайдской истории” Бернстайна 
– опыты, решительно приближающие оперное 
искусство к формам самой жизни». В прослав-
ленном мюзикле Шостакович ощущал «жизнь 
улицы, дыхание города, динамику ситуаций и 
диалогов», стремление «разнообразить опер-
ный жанр средствами и приёмами, заимство-
ванными из других искусств», и т.  п. (цит. по: 
[3, с.  433]). Знакомство с новейшими образца-
ми «легкожанрового» музыкального театра, 
таким образом, представлялось композитору 
необходимым в связи с планируемой рабо-
той над собственными оперными проектами 
(«Чёрный монах» по А.  Чехову, «Портрет» по  
Н. Гоголю и др.).

С другой стороны, давняя увлечённость Шо-
стаковича «еврейской» тематикой с годами всё 
более явственно приобретала «универсальный» 
размах. Исследователями, в частности, отме-
чаются некие «библейские» акценты в шоста-
ковичевской трактовке соответствующих тем 
и мотивов на протяжении 1960-х3. Истоки по-
добного толкования прежде всего коренились 
в морально-этических интенциях Библии, на 
что указывал сам композитор в одном из писем 
к Борису Тищенко: «…Вы знаете “Не воруй”,  
“Не лги” и т. д. Я тоже знаю, что так поступать 
нельзя. И стараюсь так не поступать. Однако 
мне не скучно слушать об этом лишний раз. 
Может быть, Христос говорил об этом луч-
ше (в сравнении с “морализующей” поэзией 

Е. Евтушенко. – Е. А.), и даже, вероятно, лучше 
всех. Это, однако, не лишает права говорить об 
этом Пушкина, Л.  Толстого, Достоевского, Че-
хова, И. С. Баха, Малера, Мусоргского и многих 
других. Более того: я считаю, что они обязаны 
об этом говорить, как обязан это делать и Евту-
шенко. Лишний раз напомнить об этом – свя-
тая обязанность человека. <…> Нельзя лишать-
ся совести. Потерять совесть – всё потерять. “Не 
пожелай… жены своего ближнего”, “Не убий”, 
“Не укради” не только потому, что тебе попадёт 
за это, но и потому, что так поступать стыдно 
<…> Добро, любовь, совесть – вот что самое до-
рогое в человеке. И отсутствие этого в музыке, 
литературе, живописи не спасают ни ориги-
нальные звукосочетания, ни изысканные риф-
мы, ни яркий колорит» [16, с. 18–19]4. 

Можно полагать, что мюзикл «Скрипач на 
крыше» (по произведениям Шолом-Алейхема) 
и рок-опера «Иисус Христос – Суперзвезда» на 
евангельский сюжет представлялись Шоста-
ковичу некими взаимосвязанными «звеньями» 
подобной «проповеди» средствами музыкаль-
но-театрального искусства5. Поэтому цитиру-
емая выше фраза «Наверное, и таким путём 
надо идти» должна рассматриваться не только в 
русле драматургических или жанрово-стилевых 
исканий Ллойда-Уэббера. Для Шостаковича 
было важно убедиться в этической действенно-
сти обновляющегося «легкожанрового» музы-
кального театра, его способности «напоминать» 
аудитории о библейских заповедях. И положи-
тельная оценка, высказанная классиком ХХ века, 
впоследствии не только служила значимым 
стимулом для молодых советских и российских 
композиторов, изучавших и творчески пре-
ломлявших уэбберовские новации 1970–1980-х 
годов, но и задавала подобающий уровень про-
фессиональным дискуссиям о жанре рок-оперы 
в целом и об «Иисусе Христе – Суперзвезде» в 
частности. Не будет преувеличением утвер-
ждать, что многие сторонники и оппоненты 
Ллойда-Уэббера судили об этом произведе-
нии как бы «вослед Шостаковичу», ограничи-
ваясь, впрочем, куда более скромным диапазо-
ном охватываемых проблем и художественных  
тенденций.

В частности, Д.  Кабалевский подверг кри-
тике «сумбурно-запутанную идейно-сюжет-
ную основу» уэбберовской рок-оперы: «Что 
это – новая мода… на религиозные, евангель-
ские сюжеты? Во всяком случае, это не религия 
в том понимании, которое дало человечеству 
мессы Баха, “Реквием” Моцарта, Литургию 
Рахманинова. Скорее это похоже на игру с ре-
лигией, а ещё точнее – на заигрывание с ней…».  
Композитор отмечал «бесспорные музыкаль-
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ные достоинства» уэбберовской рок-оперы 
– «красивые, выразительные эпизоды, лежа-
щие за пределами тривиальных приёмов “поп- 
музыки”… заставляющие вспомнить англий-
ские и американские народные напевы и даже 
классические оперно-ораториальные арии»; 
ряд «подлинно драматических эффектов», воз-
никающих благодаря целенаправленным «рез-
ко контрастным сопоставлениям с острыми 
звучаниями “рок”-стиля». Однако в целом «и 
господствующий характер самой музыки, и пре-
обладающий стиль исполнения», по мнению 
Д.  Кабалевского, соответствовали «штампам… 
“поп-музыки”», что препятствовало «выходу за 
пределы привычного… на просторы подлин-
ной музыкальной драматургии» [10, с. 165].

Приведённая характеристика – своего рода 
образец «идеологически выверенной» музы-
кальной публицистики 1970-х – первой поло-
вины 1980-х годов – вряд ли заслуживала бы 
столь подробного освещения, если бы не ряд 
интересных совпадений. Так, в одном из эссе 
Н.  Каретникова (чьи религиозные убеждения, 
эстетика, творческий метод представляются 
ныне диаметрально противоположными Д. Ка-
балевскому) о рок-опере Ллойда-Уэббера го-
ворится буквально следующее: «...современная 
массовая культура, как мы знаем, – явление не 
единообразное, обнаруживающее порой диа-
метрально противоположные ценностные эле-
менты. Вспомним один из широко известных её 
образцов – рок-оперу “Иисус Христос – Супер-
стар”, созданную... на сюжет Евангелия. В музы-
ке к нему обращались Шютц, Бах, в последнее 
время Пендерецкий. Эти произведения доста-
точно известны в музыкальном мире, но они не 
смогли оказать воздействие на самую широкую 
аудиторию. И вот – предлагается чистейшее 
порождение массовой культуры, современный 
пассион, созданный к тому же блистательны-
ми профессионалами. Но если мы посмотрим  
“состав преступления” с точки зрения искус-
ства, то обнаружим характерную для этого рода 
творчества вульгаризацию: самый высокий  
сюжет человеческой истории оно повернуло 
в собственных коммерческих интересах. <…>  
То же относится и к самим музыкальным сред-
ствам. высокий смысл этого сюжета уходит на 
задний план, а испытанный арсенал приёмов 
массмедиа даёт публике возможность “словить 
кайф”» [11, с. 267]. 

Примечательно и суждение С.  Слонимско-
го, прозвучавшее в ходе «интервью-диалога» 
с участием А. Шнитке (1982 год): «У нас, как и 
на Западе, область рок-музыки пока что но-
сит преимущественно коммерческий характер.  
Поэтому, если в качестве курьёза рок-опера 

типа “Superstar”, наверное, возможна, то я лич-
но ощущаю в ней несоответствие характера 
духовного содержания самой музыки и этоса 
Евангелия. <…> Cерьёзная литература, серьёз-
ная живопись, серьёзная поэзия адекватны  
серьёзной музыке». Рассматривая «возмож-
ность вторжения ритмоинтонаций рок-музыки 
в симфонический мир и в театр», С.  Слоним-
ский указал: «Меня радует углубление содер-
жания мюзикла в работах А. Колкера (“Свадьба 
Кречинского”, “Дело”)» [27, с. 35–36].

Упомянутая аргументация тогда же была 
оспорена А.  Шнитке. Следует напомнить, что 
первоначальное знакомство с концепционным 
альбомом уэбберовской рок-оперы вызвало у 
одного из лидеров «советского музыкального 
авнгарда» весьма доброжелательную реакцию: 
«…в этом что-то есть. <…> Мне кажется – это ин-
тересно. И талантливо» (цит. по: [7, с. 7])6. Спу-
стя десятилетие А.  Шнитке высказался более 
критично: «…решаются ли какие-либо глобаль-
ные сюжеты простыми средствами – в принци-
пе, безусловно, я думаю, и беда “Superstar” не 
в средствах, какими написано произведение, а 
в том, что вся механика его, вся его конструк-
ция выдаёт очень точный расчёт… <…> Дей-
ствие зрелища заранее предугадано, подобно 
действию таблетки (я видел спектакль на сце-
не и был очень разочарован) с её неизбежным 
результатом. А это как раз и не является фак-
том искусства. <…> Искусство не может терпеть 
воспроизводства. <…> Я имею в виду случай, 
когда консервация является формой осущест-
вления искусства, самим творческим методом» 
[27, с.  37]. Заметим, однако, что размышления 
о «воспроизводстве» указанной рок-оперы от-
носятся прежде всего к сфере исполнительского 
искусства (не случайно «примером противопо-
ложного свойства» здесь выступает «слушание 
в сотый раз» Девятой симфонии Л. Бетховена!). 
Между тем, единственный спектакль, который 
мог «увидеть на сцене» А.  Шнитке вплоть до 
1982 года, – это далеко не безупречная поста-
новка в одной из европейских стран (Франция, 
Германия, Австрия), заметно отличающаяся 
от «авторизованной» постановки на Уэст-Энде 
и воспроизводящая наиболее уязвимые сторо-
ны бродвейской «версии» (которую, напомним, 
Ллойд-Уэббер жёстко критиковал с момента  
её появления).

Безусловная допустимость «простых 
средств», неприемлемых для С.  Слонимского, 
в условиях «глобального сюжета» была нагляд-
но продемонстрирована А.  Шнитке по проше-
ствии года после цитируемого интервью – речь 
идёт о знаменитом танго из кантаты «История 
доктора Фауста» (1983). Впрочем, невольно 
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«опроверг» маститого ленинградского колле-
гу и А. Колкер, фигурировавший выше в каче-
стве образца «антикоммерческого» подхода к 
мюзиклу и рок-опере: «Когда я впервые услы-
шал “Битлз”, меня это так же взволновало, как 
мальчишкой – песни И.  Дунаевского. Конечно, 
новое направление принесло с собой много 
ширпотреба. Но есть и серьёзные музыкальные 
впечатления – от прослушивания современ-
ных рок-опер “Иисус Христос – суперзвезда”,  
“Волосы”… Вообще это течение оказало на  
меня безусловное воздействие. Недаром мой 
Кречинский запел в битовых ритмах. <…> Я го-
ворю о движении времени, об эволюции музы-
кального языка. Что значит быть современным? 
По-моему, это двигаться вместе со временем, 
быть “у времени в плену”. Даже если ты обра-
щаешься к прошлому, к историческому сюже-
ту. И тот, кто задержался совсем ненадолго, тот 
неизбежно остаётся во вчерашнем дне» (цит. 
по: [30, с.  104]). С приведённой автохаракте-
ристикой солидаризировались и зарубежные 
критики – не случайно после гастрольного по-
каза «Свадьбы Кречинского» в США один из 
рецензентов озаглавил свой отзыв на спектакль, 
используя более чем наглядную параллель: 
«Русский мюзикл, подобный “Cуперзвезде”»  
(см.: [30, с. 100]).

Значимость «исполнительского фактора», 
ускользнувшая от внимания А.  Шнитке, была 
чутко подмечена Г. Фридом, составившим (для 
одного из заседаний руководимого им Мос
ковского молодёжного музыкального клуба в 
мае 1974 года) некую «сравнительную табли-
цу» применительно к различным интерпрета-
циям «одного и того же евангельского сюжета, 
хотя по-разному трактуемого» – «Страстей по 
Матфею» И.  С. Баха и рок-оперы Э.  Ллойда- 
Уэббера. Композитор назвал выполненный 
им сравнительный анализ «…двумя зерка-
лами… бесстрастно отражающими то, что 
находится перед ними» и позволяющими 
«глубже проникнуть в природу социальных, эти-
ческих, музыкальных явлений современности»  
[22, с.  95–96]. Некоторые из упомянутых «зер-
кал» действительно фиксировали тот или иной 
значимый аспект, содействовавший огром-
ной популярности уэбберовского сочинения:  
«качество исполнения – определяющее», «блес
тящая режиссура и постановка», «20  000 000 
пластинок за полгода» (роль звукозаписыва-
ющей индустрии), «сногсшибательная рекла-
ма», «огромное значение для современников»  
[22, с. 96]. Однако в целом предложенная харак-
теристика выглядела заведомо тенденциозной, 
что мотивировалось как объективными причи-
нами (недостатком правдивой информации о 

современном «легкожанровом» театре Запада 
и «Суперзвезде»), так и субъективной «предза-
данностью» сравнительно-аналитической про-
цедуры: «…недооценка значения индивидуаль-
ного восприятия и переживания, стремление к 
единообразному воздействию на массы молодё-
жи проявляют себя… в засилье эстрадной му-
зыки дурного вкуса» [22, с. 97]7.

Сходный уровень постановки и обсуждения 
проблем, связанных с уэбберовской рок-оперой, 
демонстрировали «авторитетные суждения» 
противоположного характера. Так, в январе 1977 
года, посетив Великобританию с авторскими 
концертами, А. Хачатурян не преминул посмот
реть спектакль «Иисус Христос – Суперзвезда»,  
о чём сообщил в одном из интервью: «Думаю, 
что спектакль этот не религиозный, а остро со-
циальный. Христос выступает в нём не как боже-
ственное существо, а как бунтарь. Очень сильно 
сделан дуэт Иисуса и Иуды, мне показалось, что 
психология их взаимоотношений выписана под 
влиянием Достоевского – Смердяков и Иван в 
“Братьях Карамазовых”. <…> Понравилась и пу-
блика: было много молодёжи, даже дети. И реа-
гировали они активно, непосредственно. Любо-
пытно, что авторы этой и других рок-опер всё 
чаще заимствуют мелодии либо из фольклора, 
либо просто-напросто цитируют классических 
мастеров». Заметный интерес у прославленного 
композитора вызвали сценические и вокальные 
приёмы, используемые в мюзикле: «Двигают-
ся артисты прекрасно, в очень быстром темпе, 
даже непонятно, как они успевают петь. Я спро-
сил актёра, играющего Христа, как ему удают-
ся такие высокие ноты, и он тут же за сценой 
продемонстрировал мне свою технику», и т. п.  
[23, с. 315].

Аналогичным по сути примером явились 
«заметки о современной опере “Юнона” и 
“Aвось”» Р.  Щедрина, призванные оказать под-
держку замечательному спектаклю А.  Рыбни-
кова – М.  Захарова. Упоминанию о «…музыке 
“третьего направления”…[которая] стремится 
объединить в себе… технологию и эстетику му-
зыки серьёзной, классической и современной… 
с доступностью, простотой, незатейливостью 
музыки развлекательной, лёгкой, ещё точнее – 
коммерческой…», сопутствовал экскурс в исто-
рию «личных взаимоотношений» автора с брод
вейским мюзиклом. Спектакль «Вестсайдская 
история», буквально «ошеломивший» советско-
го композитора-«академиста» в начале 1960-х, 
последующее знакомство с тогдашними новин-
ками Бродвея («Смешная вещь приключилась 
со мной по дороге на Форум» Р.  Роджерса,  
«Как достичь успеха в бизнесе, не затрачивая 
чрезмерных усилий» Ф.  Лессера и  др.), обще-
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ние с авторитетными мастерами – создателя-
ми мюзиклов (Л.   Бернстайном, Дж.  Роббин-
сом, Дж. Абботтом) – всё это, писал Р. Щедрин,  
«…впервые внушило мне доверие к жанру.  
Я понял, что это может быть истинным ис-
кусством. Позже были “Cкрипач на крыше”,  
“Bолосы”, “Иисус Xристос – Суперзвезда”». 
Огромное впечатление на автора «заметок» 
произвёл «Кордебалет» М.  Хэмлиша: «Фан-
тастический спектакль! Великое искусство. 
Не меньше, чем симфонии Брамса» [29, с.  87]. 
Впрочем, последующие рассуждения о «брод-
вейском конвейере» как залоге «высокого уров-
ня профессионализма» в создании мюзиклов и 
своеобразном «отголоске» скрябинского «син-
теза искусств» представляются несколько по-
верхностными – ключевые проблемы жанра 
всё-таки не заинтересовали Р. Щедрина. Много 
лет спустя, рассказывая о собственном опыте в 
сфере мюзикла – «Нина, или Двенадцать меся-
цев» (1988), – композитор откровенно признал: 
«Мюзиклов я никогда не писал и никак не пред-
ставлял себе, как они делаются... Путь музы-
кального решения задачи наметил следующий. 
Надо соединить несоединимое. Лукавую рос-
синиевскую виртуозность с отдельными прин-
ципами рока. Коли сказка русская, всё “заме-
сить” на русской интонационной основе», и т. д.  
[28, с. 187].

Дискуссии вокруг «Суперзвезды», прежде 
всего апеллирующие к широким кругам музы-
кальной общественности, оказали неоспоримое 
воздействие и на профессиональных компози-
торов бывшего СССР. С одной стороны, вос-
принятые художественные впечатления «под-
точили цеховую бдительность» (Р.  Щедрин) 
крупных отечественных мастеров, не обра-
щавшихся ранее к жанру мюзикла как «второ
сортному», однако затем изменивших свою 
позицию («Неистовый гастонец» К.  Караева, 
«Любить воспрещается» А. Эшпая, упомянутые 
выше «Двенадцать месяцев»). С другой стороны, 
обнаружилось непосредственное влияние уэб-
беровских новаций, отмечаемое целым рядом 
представителей названного «цеха» и заслужи-
вающее более обстоятельного рассмотрения. 

Во-первых, ряд советских композиторов, 
чьё профессиональное формирование проте-
кало на протяжении 1960-х годов, к моменту 
знакомства с уэбберовской рок-оперой уже 
достиг несомненных успехов в сфере «легко-
жанрового» музыкального театра. Именно тог-
да приобрели широкую известность спектак-
ли «Мы хотим танцевать» («В ритме сердца») 
А.  Петрова, «Бременские музыканты» Г.  Глад-
кова, «Неизвестный с хвостом», «Ловите миг 
удачи» А.  Колкера, ныне считающиеся первы-

ми «официальными» мюзиклами в СССР (см.: 
[13, с. 369]). Естественно, жанровые истоки этих 
произведений были связаны с классическими 
достижениями «золотого века мюзикла» (1940–
1950-е годы), тогда как «Иисус Христос – Су-
перзвезда» воспринимался по преимуществу в 
аспекте развития соответствующих традиций. 
Убедительным подтверждением сказанному 
служит фрагмент из интервью Г.  Гладкова (ко-
нец 1980-х): «Я очень увлекался роком лет двад-
цать назад. Много слушал и… “oтслушал”. Сей-
час он мне мало интересен. Я отношусь к нему 
как к любому существующему понятию жизни. 
Иногда, если мне нужно, кое-что беру от него: 
гармонию, ритм, мелодическую основу. В своё 
время на меня, как и на многих, oказала боль-
шое влияние рок-опера Эндрю Ллойда Уэббера 
и Тима Райса “Иисус Xристос – суперзвезда”. 
Это, может быть, лучшее, что было создано в 
этом жанре. <…> люблю Утёсова, Дунаевско-
го, Милютина… классический американский 
американский мюзикл – Джерри Германа, ав-
тора стихов и музыки “Hello Dolly”<…> Очень 
мне нравится мне Реквием, сочинённый Эндрю 
Ллойдом Уэббером…» etc. (цит. по: [21, с. 110]). 
Аналогичная направленность присуща так-
же высказываниям Н.  Петровой и А.  Колкера,  
цитируемым выше. 

«Творческий диалог» упомянутых отече-
ственных композиторов с уэбберовской рок- 
оперой характеризовался восприятием и ас-
симиляцией отдельных существенных сторон 
данного проекта: подразумеваются индивиду-
альное преломление рок-стилистики (в доволь-
но ограниченных масштабах), расширение диа-
пазона исполнительских средств (прежде всего 
вокальных), более активное внедрение оперных 
форм и жанров, наконец, – освоение «высоких» 
сюжетов и литературных первоисточников.  
В значительной степени уэбберовским влия
нием было предопределено, в частности, по-
явление таких сочинений, как музыкально- 
театральная трилогия («Свадьба Кречинско-
го», «Дело», «Смерть Тарелкина») А.  Колкера 
по А.  Сухово-Кобылину, «Тиль» и «Дульсинея 
Тобосская» Г.  Гладкова, «Капитанская дочка» 
А.  Петрова – О.  Петровой и т.  д. При этом не 
только в названных, но и в других мюзиклах этих 
мастеров сохранялась (вплоть до наших дней) 
приоритетная роль «классических» традиций 
жанра.

Во-вторых, знакомство с «Иисусом» оказа-
лось поворотным моментом в профессиональ-
ной биографии ряда молодых композиторов, 
благодаря этому на долгие годы избравших 
«легкожанровый» музыкальный театр в качестве  
основной (или одной из ведущих) сфер твор-
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чества. Показательно, к примеру, следующее 
замечание А.  Журбина: «Я какое-то время, в 
юности, так восхищался Уэббером, что гово-
рил – только Уэббер (в смысле великий компо-
зитор), потом стал говорить – я и Уэббер. <…>  
В России у композитора много поклонников, 
зачастую даже фанатов, истеричных и вос-
торженных. Когда-то и я был одним из них» 
[6, с.  20]. По воспоминаниям А. Рыбникова, на 
рубеже 1960–1970-х годов он всерьез увлекался 
рок-музыкой: «При этом меня привлекала воз-
можность найти музыкальный язык, в котором 
бы большие симфонические формы сочетались 
со средствами рока. <…> Когда я ещё не слы-
шал уэбберовского “Иисуса Христа”, а только 
знал, что написана рок-опера, я ожидал имен-
но чистого рока. Я был не то чтобы разочаро-
ван – музыка очень понравилась, – но я услы-
шал классический мюзикл, где… использован 
роковый ритм. <…> Вообще жанр этот сейчас 
стал синтетическим, в современном музыкаль-
ном спектакле может звучать (симфониче-
ский. – Е. А.) оркестр, канкан, рок, что угодно» 
[17, с. 5]. Здесь, полагает А. Рыбников, большая 
заслуга принадлежит рок-опере 1970-х годов, 
инспирировавшей подобные синтезирующие  
процессы. 

Наконец, для Э.  Артемьева знакомство с 
концепционным альбомом «Суперзвезды» яви-
лось началом формирования и последующей 
реализации одного из наиболее значительных 
и протяжённых по времени творческих проек-
тов – оперы «Преступление и наказание», со-
чинявшейся более двадцати лет (1979–2002). 
Композитор отмечал в одном из интервью, что 
«Иисус» Ллойда-Уэббера – «…совершенно “по-
трясительное” событие в моей жизни, которое 
просто перевернуло моё понимание музыки. 
<…> Работая над этой оперой («Преступление 
и наказание». – Е. А.), мы с авторами либретто 
хотели сделать нечто, соответствующее моло-
дому жанру, созданному Ллойдом-Уэббером 
и Тимом Райсом» (цит. по: [12, с.  3]). В силу 
ряда обстоятельств Э.  Артемьев, как известно, 
на протяжении многих лет практически не со-
прикасался с музыкальным театром, поэтому 
названный проект вобрал в себя наиболее зна-
чимые творческие идеи автора, относящиеся  
к данной жанровой сфере. 

Исходя из отмеченных выше индивидуаль-
ных устремлений, представляется уместным 
подчеркнуть, что воздействие уэбберовских но-
ваций на характеризуемую группу композито-
ров, не ограничиваясь (в отличие от Г. Гладкова, 
А. Колкера или А. Петрова) «избирательными» 
сближениями, приобрело концептуальный 
размах. В «Орфее и Эвридике» А.  Журбина, 

«“Юноне” и “Aвось”», «Оперном доме», «Войне 
и мире» А. Рыбникова, «Преступлении и нака-
зании» Э.  Артемьева благодаря оригинально-
му преломлению художественных открытий,  
заключённых в «Суперзвезде» Ллойда-Уэббера, 
явственно обозначилась тенденция к созданию 
«нового» оперного спектакля в русле упоми-
навшегося «третьего направления». Разумеется, 
полномасштабный синтез оперы, мюзикла и 
рок-оперы в каждом случае приобретает некие 
самобытные черты, что предполагает необхо-
димость более обстоятельного освещения этих 
проектов. 

В-третьих, следует упомянуть ещё одну тен-
денцию, наметившуюся в отечественном музы-
кальном театре значительно позднее (вторая 
половина 1980-х – 2000-е годы) и связанную с 
интересом к уэбберовскому творчеству «пост- 
рокового» периода. Соответствующие влияния, 
как правило, не «афишируются» отечественны-
ми композиторами, склонными усматривать 
здесь (в лучшем случае) параллели самого об-
щего характера. В частности, вызывает инте-
рес примечательное высказывание Ю.  Фалика:  
«…мне может понравиться музыка в жанре, в ко-
тором я не работаю и не буду работать. Помню, 
в какой восторг я пришёл от мюзикла “Kошки”. 
Блистательная постановка, архиталантливей-
шая музыка. Не в том дело, что ты пишешь,  
а как ты это делаешь. Один маленький изящный 
оборот, в каких-нибудь два такта, и сразу вид-
но – это писал талантливый человек» [20, с. 229]. 
Действительно, произведения, «официально» 
именуемые мюзиклами, в творческом наследии 
Ю. Фалика отсутствуют. Тем не менее, его коми-
ческая опера «Плутни Скапена», завершённая 
в 1984 году, демонстрирует изобретательное 
претворение драматургических приёмов, ха-
рактерных для современного мюзикла, и хроно-
логически сближается с «Кошками» (1981), чьи 
жанровые истоки, помимо прочего, связаны и с 
opera buffa. Обнаруживается ли здесь «избира-
тельное сродство» или некое «ассимилируемое» 
воздействие? Вероятно, указанные параллели 
нуждаются в специальном рассмотрении. 

Напротив, А.  Чайковский, обратившийся 
к жанру мюзикла уже в 2000-е годы («Иван да 
Марья», «Греховодник», «Жизнь и необыкно-
венные приключения Оливера Твиста»), пря-
мо указывает на уэбберовское творчество как 
вдохновляющий пример для себя в трактов-
ке данной жанровой сферы: «Я воспринимаю 
мюзикл как современную комическую оперу, 
как оперу-буффа наших дней. <…> Думаю, что 
нет никакой пропасти (между оперой и мю-
зиклом. – Е.  А.) – это всё музыкальный театр.  
Мюзикл ведь тоже развивается и усложня-
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ется. <…> Сегодня он берёт в разработку са-
мые разные темы – острые социальные проб
лемы, драму, трагедию, его уже не назовёшь  
чисто развлекательным искусством. Напри-
мер, такие мюзиклы, как “Отверженные” (К. М. 
Шонберга. – Е. А.) или “Бульвар Cансет” – это 
искусство высокого уровня. Я думаю, что мю-
зикл будет идти по пути усложнения и сюже-
тов, и музыки, поднимать большие темы <…>»  
[26, с.  4]. Вообще «Бульвар Сансет» Ллойда- 
Уэббера принадлежит к числу «любимых мю-
зиклов» А. Чайковского (см.: [14, с. 4]), и возник-
новение определённых параллелей с недавним 
проектом по Ч.  Диккенсу («Оливер Твист»),  
к тому же преломляющим давние традиции во-
площения данного сюжета («Оливер» Л. Барта), 
представляется вполне естественным. 

Таким образом, более чем сорокалетний пе-
риод творческих сопряжений и взаимодействий 
отечественных композиторов, работающих в 

жанрах мюзикла и рок-оперы, с художествен-
ными новациями Э.  Ллойда-Уэббера характе-
ризуется разнообразными тенденциями, кото-
рые пересекаются и нередко дополняют друг 
друга. Прежде всего, «Суперзвезда» Ллойда- 
Уэббера – важная составляющая музыкально- 
театральных исканий отечественного «третьего 
направления», оказавшая ощутимое влияние на 
«легкожанровый» музыкальный театр бывше-
го СССР в целом. Применительно к творчеству 
отдельных мастеров (А. Журбина, А. Рыбникова,  
Э. Артемьева и др.) допустимо говорить об уэб-
беровском творчестве как одной из приори-
тетных сфер в период формирования соответ-
ствующих индивидуальных стилей. Кроме того, 
в постсоветские годы намечается стремление 
к продуктивному претворению художествен-
ных достижений Ллойда-Уэббера в целом, что 
обуслoвливается динамичным развитием жанра 
мюзикла в современной России.

1	 Воспоминания Н.  Петровой представ-
ляют собой литературную обработку совмест-
ных дневниковых записей и заметок, принадле-
жавших обоим супругам. Рукопись книги была 
перед публикацией прочитана и в полной мере 
«авторизована» А. Петровым (см.: [15, с. 9–10]).

2	 «Это очень напоминает встречу в нача-
ле 1930-х годов двух композиторов – Альбана 
Берга и Джорджа Гершвина, – писал об этом 
А. Журбин два десятилетия спустя. – Они жили 
как бы в разных вселенных, но Гершвин, путе-
шествуя по Европе, решил навестить великого 
нововенца и с американским нахальством стал 
играть для него свою музыку. Берг вытерпел всё 
это, помолчал и затем мудро изрёк: “Ну что ж, 
музыка есть музыка…”. Вот так и Шостакович – 
об Уэббере…» [6, с. 21]. 

3	 В частности, акцентируются соответ-
ствующие интенции в образной драматургии 
Тринадцатой симфонии, поэмы «Казнь Степа-
на Разина» и т. д. (см.: [8, с. 94–97, 114–116]).

4	 Цитируемый фрагмент явственно пере
кликается с воспоминаниями Н.  Каретникова, 
также относящимися к второй половине 1960-х  
годов. Характеризуя отечественный художест
венный фильм «Твой современник», Каретников 
заметил, что «...нравственные истины, утвержда-
емые в нём, не выходят за рамки тех, о которых 
нам всем мамы в детстве говорили: не воруй, 
не лги, уважай старших...». Последовал ответ  

Шостаковича: «Это замечательно! Это замеча-
тельно! Как раз сейчас, так сказать, настало, на-
стало то время, когда это надо... надо повторять. 
Должно быть, замечательный... замечатель-
ный фильм. Обязательно пойду... посмотрю!»  
[11, с. 121]. 

5	 В некоторых источниках утверждается: 
Шостакович якобы посетил спектакль «Иисус 
Христос – Суперзвезда» дважды (см.: [9, с. 5]), – 
что выглядит маловероятным при ознакомле-
нии с насыщенной программой упомянутой 
поездки. Скорее всего, два посещения, о кото-
рых идёт речь, предполагали различные спек-
такли («Скрипач на крыше» и «Суперзвезда»).

6	 В более поздней публикации это вы-
сказывание излагается несколько иначе: «…рок- 
опера – любопытная смесь популярного и серьёз
ного искусства, и… человек, написавший эту 
музыку, безусловно талантлив» [5, с. 35].

7	 Двумя десятилетиями позднее, уже не 
затрагивая проблем «духовного содержания», 
этических и аксиологических «соответствий» 
между избранным жанром и евангельским 
первоисточником etc., о «дурновкусии» уэббе-
ровской рок-оперы весьма интересно выска-
зался В. Гаврилин: «Уэббер (И. Х. – s[uper]star) 
– музыка... вроде салата из деликатесов, кото-
рые начали уже портиться, сваленные вместе и 
густо уснащённые огнедышащими специями»  
[2, c. 292]

ПРИМЕЧАНИЯ



48

1.	 Андрущенко Е. «Вариации» Э. Ллойда-Уэббера 
и «Рапсодия на тему Паганини» С. Рахмани-
нова: художественные параллели // Проблемы 
музыкальной науки (Уфа). 2014. № 3. С. 88–91.

2.	 Гаврилин В. О музыке и не только... Записи раз-
ных лет. Изд. 2-е, испр. и доп. СПб.: Композитор, 
2003. 342 с.

3.	 Дворниченко О. Дмитрий Шостакович: Путе-
шествие. М.: Текст, 2006. 576 с.

4.	 Домбровская О. Геохронограф Д. Д. Шоста-
ковича (1945–1975) // Дмитрий Шостакович: 
Исследования и материалы. М.: DSCH, 2005. 
Вып. 1. С. 178–208. 

5.	 Журбин А. Краткие встречи с гением // Аль-
фреду Шнитке посвящается: Из собрания 
«Шнитке-центра». М.: Композитор, 2006.  
Вып. 5. С. 33–36. 

6.	 Журбин А. Сэр Эндрю. Предварительные итоги 
// Музыкальная жизнь. 2008. № 3. С. 20–24. 

7.	 Журбин А. Эндрю Ллойд Уэббер – композитор для 
театра // Музыкальная жизнь. 1988. № 18. С. 6–8. 

8.	 Зак В. Шостакович и Евреи? Изд. 2-е, испр.  
и доп. М.: Спутник+, 2013. 278 с.

9.	 Игнатьев Ф. Эндрью Ллойд-Уэббер как фено-
мен современной художественной культуры: 
автореф. дис. … канд. иск. СПб., 2004. 25 с.

10.	Кабалевский Д. Дорогие мои друзья: выступле-
ния, заметки, письма. М.: Молодая гвардия, 
1977. 192 с. 

11.	 Каретников Н. Темы с вариациями: рассказы, ста-
тьи. Изд. 2-е, доп. М.: Астрель-CORPUS, 2011. 272 c.

12.	Медкова М. Презентация оперы Эдуарда Ар-
темьева «Преступление и наказание» // Элек-
тронная музыка. 2008. № 1. С. 3–6.

13.	Михеева Л., Орелович А. В мире оперетты: путе-
водитель. Л.: Сов. композитор, 1977. 384 с.

14.	Морозов Д. Диккенс здесь и сейчас // Музыкаль-
ная жизнь. 2014. № 11. С. 2–5.

15.	Петрова Н. Андрей Петров: От Шостаковича 
до Шевчука: Из ненаписанного дневника. СПб.: 
КультИнформПресс, 2005. 264 с.

16.	 Письма Дмитрия Дмитриевича Шостаковича 
Борису Тищенко: С комментариями и воспоми-
наниями адресата. СПб.: Композитор, 1997. 52 с.

17.	 Рыбников А. «Насколько многогранен человек 
– настолько многогранна музыка...» (беседа с 
А. Ткачёвым) // Музыкальная жизнь. 2000. № 8. 
С. 4–8. 

18.	Свиридов Г. Музыка как судьба / сост. А. Бело-
ненко. М.: Молодая гвардия, 2000. 800 с.

19.	 Уилсон Э. Жизнь Шостаковича, рассказанная 
современниками. CПб.: Композитор, 2006. 536 с. 

20.	Фалик Ю. Метаморфозы. СПб.: Композитор, 
2010. 368 с.

21.	Фрид Г. Музыка! Музыка? Музыка… и молодёжь. 
М.: Сов. композитор, 1991. 216 с. 

22.	Фрид Г. Музыка – общение – судьбы: О Москов-
ском молодёжном музыкальном клубе: статьи 
и очерки. М.: Сов. композитор, 1987. 240 с. 

23.	Хачатурян А. О музыке, музыкантах, о себе 
/ сост. М.  Тер-Симонян, Я.  Хачикян. Ереван: 
Изд. АН АрмССР, 1980. 327 с.

24.	Хентова С. Шостакович: Жизнь и творчество:  
в 2 т. Л.: Советский композитор, 1986. Т. 2. 624 с.

25.	Цукер А. У истоков рок-оперы // Музыка и ты: 
Альманах для школьников. М.: Сов. композитор, 
1990. Вып. 9. С. 56–64.

26.	Чайковский А. Мюзикл и опера – антагонисты 
или партнёры? (беседа с А. Матусевичем) // 
Играем с начала (Da capo al fine). 2015. № 1. С. 4.

27.	Шнитке А., Слонимский С. Взгляд из преды-
дущего десятилетия (беседа с М. Нестьевой) // 
Альфреду Шнитке посвящается: Из собрания 
«Шнитке-центра». М.: МГИМ им. А. Г. Шнитке, 
2001. Вып. 2. С. 25–38. 

28.	Щедрин Р. Автобиографические записи. М.: 
АСТ МОСКВА, 2008. 288 с.

29.	Щедрин Р. Опера в драматическом театре // 
Юность. 1982. № 2. С. 86–89. 

30.	Яснец Э. Александр Колкер: Время. Судьба. 
Творчество: моногр. очерк. Л.: Сов. компози-
тор, 1988. 152 с.

ЛИТЕРАТУРА

1.	 Аndruschenko Е. «Variatsii» E. Lloyda-Webbera 
i «Rapsodiya na temu Paganini» S. Rakhmani-
nova: khudozhestvennye paralleli [«Variations» 
by A. Lloyd-Webber and «Rhapsody on Pa-
ganini’s Theme» by S. Rachmaninov: Artistic 
Parallels]. Music Scholarship (Ufa). 2014. No. 3.  
P. 88–91.

2.	 Gavrilin V. О muzyke i nе tol’ko... Zapisi raznykh 
let [On Music and Not Only about It… Notes 
of Different Years]. The 2nd corrected and sup-

plemented edition. St. Petersburg: Кompozitor  
Press, 2003. 342 p.

3.	 Dvornichenko O. Dmitriy Shostakovich: Pute
shestvie [Dmitry Shostakovich: Travels]. Mos-
cow: Tekst Press, 2006. 576 p.

4.	 Dombrovskaya O. Geokhronograf D. D. Shos-
takovicha (1945–1975) [Geo-chronograph of 
D. Shostakovich (1945–1975)]. Dmitriy Shos-
takovich: Issledovaniya i materialy [Dmi-
try Shostakovich: Researches and Materi-

REFERENCES

Проблемы музыкальной науки



49

als]. Moscow: DSCH Press, 2005. Issue 1.  
P. 178–208. 

5.	 Zhurbin A. Kratkie vstrechi s geniem [Short Mee
tings with a Genius]. Al’fredu Shnitke posvya
schaetsya: Iz sobraniya «Shnitke-tsentra» [Dedi
cation to Alfred Schnittke: From the Collection 
of the «Schnittke Centre»]. Moscow: Kompozitor 
Press, 2006. Issue 5. P. 33–36. 

6.	 Zhurbin A. Saer Aendryu. Predvaritel’nye itogi 
[Sir Andrew. Preliminary Results]. Muzykal’naya 
zhizn’ [Musical Life]. 2008. No.  3. P. 20–24. 

7.	 Zhurbin A. Aendryu Lloyd Webber – kompozitor 
dlya teatra [Andrew Lloyd Webber – Composer 
for the Theatre]. Muzykal’naya zhizn’ [Musical 
Life]. 1988. No. 18. P. 6–8. 

8.	 Zak V. Shostakovich i Evrei? [Shostakovich and 
Jews?] The 2nd corrected and supplemented edi-
tion. Moscow: Sputnik+ Press, 2013. 278 p.

9.	 Ignat’ev F. Aendryu Lloyd-Webber kak fenomen 
sovremennoy hudozhestvennoy kul’tury: avtoref. 
dis. ... kand. iskusstvovedeniya [Andrew Lloyd 
Webber as a Phenomenon of Contemporary Art 
Culture: Thesis of Dissertation for the Degree 
of Candidate of Arts]. St. Petersburg, 2004. 25 p.

10.	Kabalevskiy D. Dorogie moi druz’ya: vystupleni-
ya, zametki, pis’ma [My Dear Friends: Speeches, 
Notes, Letters]. Moscow: Molodaya gvardiya Press, 
1977. 192 p. 

11.	 Karetnikov N. Temy s variatsiyami: rasskazy, stat’i 
[Themes and Variations: Stories, Articles]. The 2nd 
supplement edition. Moscow: Astrel’-CORPUS 
Press, 2011. 272 p.

12.	Medkova M. Prezentatsiya opery Eduarda Ar-
tem’eva «Prestuplenie i nakazanie» [Presenta-
tion of the Opera «Crime and Punishment» by  
E. Artemyev]. Elektronnaya muzyka [Electronic 
Music]. 2008. No. 1. P. 3–6.

13.	Mikheeva L., Orelovich A. V mire operetty: pute-
voditel’ [In the World of Operetta: guide]. Lenin
grad: Sovetskiy kompozitor Press, 1977. 384 p.

14.	Morozov D. Dikkens zdes’ i seychas [Dickens is 
Here and Now]. Muzykal’naya zhizn’ [Musical 
Life]. 2014. No. 11. P. 2–5 .

15.	 Petrova N. Andrey Petrov: Ot Shostakovicha do 
Shevchuka: Iz nenapisannogo dnevnika [Andrei 
Petrov: From Shostakovich to Shevchuk: Of the 
Unwritten Diary]. St. Petersburg: Kul’tInform-
Press, 2005. 264 p.

16.	 Pis’ma Dmitriya Dmitrievicha Shostakovicha 
Borisu Tishhenko: S kommentariyami i vospomi
naniyami adresata [Letters of Dmitry Shosta
kovich to Boris Tischenko: With Comments and 
Memories of the Addressee]. St. Petersburg: Kom-
pozitor Press, 1997. 52 p.

17.	 Rybnikov A. «Naskol’ko mnogogranen chelovek 
– nastol’ko mnogogranna muzyka...» (beseda 
s A.  Tkachyovym) [Music is Many-sided as 

much as a Human is Many-sided (A Talk with  
A. Tkachyov)]. Muzykal’naya zhizn’ [Musical 
Life]. 2000. No. 8. P. 4–8. 

18.	 Sviridov G. Muzyka kak sud’ba [Music as Fate]. 
Compiled by A. Belonenko. Moscow: Molodaya 
gvardiya Press, 2000. 800 p.

19.	Uilson E. Zhizn’ Shostakovicha, rasskazannaya 
sovremennikami [Shostakovich’s Life Told by 
His Contemporaries]. St. Petersburg: Kompozitor 
Press, 2006. 536 p. 

20.	Falik  Yu. Metamorfozy [Metamorphoses]. St.  
Petersburg: Kompozitor Press, 2010. 368 p.

21.	Frid G. Muzyka! Muzyka? Muzyka… i molodyozh’ 
[Music! Music? Music... and Youth]. Moscow: 
Sovetskiy kompozitor Press, 1991. 216 p. 

22.	Frid G. Muzyka – obschenie – sud’by: O Moskov
skom molodyozhnom muzykal’nom klube [Music 
– Intercourse – Fate: About the Moscow Youth 
Music Club]: articles and essays. Moscow: Sovet-
skiy kompozitor Press, 1987. 240 p. 

23.	Khachaturyan A. O muzyke, muzykantakh, o 
sebe [On Music, on Musicians, about Himself]. 
Compiled by M. Ter-Simonyan, Ya. Khachikyan. 
Yerevan: Academy of Sciences of ArmSSR Press, 
1980. 327 p.

24.	Khentova S. Shostakovich: Zhizn’ i tvorchestvo 
[Shostakovich: The Life and Work]: in 2 vol. Lenin-
grad: Sovetskiy kompozitor Press, 1986. Vol. 2. 624 p.

25.	Tsuker A. U istokov rok-opery [Near the Sources 
of Rock Opera]. Muzyka i ty: Al’manakh dlya 
shkol’nikov [Music and You: Anthology for 
Schoolchildren]. Moscow: Sovetskiy kompozitor 
Press, 1990. Issue 9. P. 56–64.

26.	Tchaykovskiy A. Myuzikl i opera – antagonisty ili 
partnyory? (beseda s A. Matusevichem) [Musical 
and Opera – are They the Antagonists or Partners? 
(A Talk with A. Matusevich). Igraem s nachala 
(Da capo al fine) [Playing from the Beginning]. 
2015. No. 1. P. 4.

27.	Shnitke A., Slonimskiy S. Vzglyad iz predydu
schego desyatiletiya (beseda s M. Nest’evoy)  
[A Look from the Previous Decade (A Talk with  
M. Nestyeva)]. Al’fredu Shnitke posv’aschaetsya:  
Iz sobraniya «Shnitke-tsentra» [Dedication to 
Alfred Schnittke: From the Collection of the 
«Schnittke Centre»]. Moscow: Moscow State 
A. Shnittke Institute of Music, 2001. Issue 2. P. 25–38. 

28.	Schedrin R. Avtobiograficheskie zapisi [Autobio-
graphical Notes]. Moscow: AST MOSKVA Press, 
2008. 288 p.

29.	Schedrin R. Opera v dramaticheskom teatre [The 
opera at the Dramatic Theatre]. Yunost’ [Youth]. 
1982. No. 2. P. 86–89. 

30.	Yasnets E. Aleksandr Kolker: Vremya. Sud’ba. 
Tvorchestvo [Alexander Kolker: The Time. The 
Fate. The Work]: monographic essay. Leningrad: 
Sovetskiy kompozitor Press, 1988. 152 p.

Проблемы музыкальной науки



50

Андрущенко Елена Юрьевна
кандидат искусствоведения, доцент кафедры музыкального менеджмента 

Ростовская государственная консерватория им С. В. Рахманинова
Россия, 344002, Ростов-на-Дону
e-mail: cats-andru@yandex.ru

Andruschenko Elena Yu.
PhD in Art Studies, Associate Professor of the Department of Music management 

Rostov State S. Rachmaninov Conservatoire
Russia, 344002, Rostov-on-Don
e-mail: cats-andru@yandex.ru

Э. ЛЛОЙД-УЭББЕР 
И «МУЗЫКА ИЗ БЫВШЕГО СССР»: 

У ИСТОКОВ «ТРЕТЬЕГО НАПРАВЛЕНИЯ»

В статье отражены различные аспекты ре-
цепции музыкально-театрального творчества 
английского композитора Э. Ллойда-Уэббера 
его коллегами из «бывшего СССР» и постсовет-
ской России на протяжении 1970–2000-х годов. 
Особое внимание уделено творческим дискус-
сиям вокруг знаменитой рок-оперы «Иисус 
Христос – Суперзвезда», в которых принимал 
участие Д. Шостакович. Автором характеризу-

ется воздействие упомянутой рок-оперы и дру-
гих сочинений Э. Ллойда-Уэббера на таких оте-
чественных мастеров, как А. Петров, А. Журбин, 
А. Рыбников, А. Колкер, Г. Гладков, Э. Артемьев, 
Ю. Фалик, А. Чайковский и др. 
Ключевые слова: Э. Ллойд-Уэббер, легкожан-

ровый музыкальный театр, мюзикл, рок-опера, 
«Иисус Христос – Суперзвезда», Д. Шостакович, 
«третье направление» в советской музыке.

A. LLOYD-WEBBER 
AND «MUSIC FROM THE FORMER USSR»:

NEAR THE SOURCES OF THE «THIRD СURRENT»

The different aspects of perception of A. Lloyd- 
Webber’s musical-theatrical works on his colleagues 
from «the former USSR» and post-Soviet Russia 
for a period of the 1970–2000s are reflected in the 
article. The especially consideration is given to cre-
ative discussions around the famous rock opera  
«Jesus Christ – Superstar» (D. Shostakovich took part  
in them). The author characterizes the influence  

of the mentioned rock opera and other A. Lloyd- 
Webber’s works such native masters as A. Petrov,  
A. Zhurbin, A. Rybnikov, A. Kolker, G. Gladkov,  
E. Artemyev, Yu. Falik, A. Tchaikovsky and others.
Key words: A. Lloyd-Webber, popular-genre mu-

sic theatre, musical, rock opera, «Jesus Christ – Su-
perstar», D. Shostakovich, the «Third tendency» in 
Soviet music. 
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Екатерина Олёрская – член Союза ком-
позиторов России, выпускница Ураль-
ской консерватории; живёт и работает 

в г. Улан-Удэ. Интерес к творчеству Е. Олёрской 
в значительной степени обусловлен яркой и 
цельной натурой художника, сочетающей в 
себе возвышенность нравственного облика, ком-
позиторский профессионализм, самобытный 
педагогический талант, душевную открытость и 
теплоту, умение щедро дарить духовную энер-
гию. Творческое мышление Е. Олёрской харак-
теризуется длительным процессом «вживания» 
в концепцию будущего сочинения, тщательным 
отбором и продуманным сопряжением дета-
лей. Поиск нестандартных, оригинальных кон-
цепционных решений – вот, пожалуй, приори-
тетная особенность этого композитора.

Доминирующий на протяжении второй 
половины XX – начала XXI веков процесс фор-
мирования нового художественного мышления 
закономерно повлёк за собой образно-смыс-
ловые и жанрово-стилистические изменения в 
различных жанрах хоровой музыки. Творческие 
устремления Е.  Олёрской в указанной сфере 
близки современным тенденциям музыкально-
го искусства: речь идёт не только о тяготении к 
новым жанровым образованиям, развёрнутым 
концертным формам, воплощающим актуаль-
ные, значительные темы, о «вольном оперирова-
нии всем арсеналом мировой культуры» [1, с. 77], 
 но, в равной степени, о поисках новых средств 
музыкальной выразительности. Так, первое 
крупное сочинение Е. Олёрской – кантата  
«Ледяные песнопения» – явилось своеобразной 
творческой лабораторией, призванной способ-
ствовать продуктивному решению целого ряда 
экспериментальных задач. 

Кантата «Ледяные песнопения» была заду-
мана Е. Олёрской ещё в годы учёбы в консерва-
тории (1997) – поначалу как творческое задание 
педагога по специальности: следовало написать 
крупное сочинение, связанное с исторической 
тематикой. Но возникший позднее музыкаль-
ный материал, а главное – идея, выходящая 
за рамки собственно исторической темы, об-
ретающая философскую, общечеловеческую 

Л. А. РЯБЧИКОВА
Восточно-Сибирская академия культуры и искусств

ЕВРОПЕЙСКИЕ КУЛЬТУРНЫЕ ТРАДИЦИИ
В КАНТАТЕ «ЛЕДЯНЫЕ ПЕСНОПЕНИЯ» ЕКАТЕРИНЫ ОЛЁРСКОЙ

глубину, затрагивающая актуальные и вечные 
нравственные проблемы, – настолько увлекли 
автора, что поиск исчерпывающе убедительно-
го её воплощения продолжается и сегодня. Если 
первый вариант был написан для хора a cappella, 
то в дальнейшем, в результате более тщательной 
проработки темы, появляются варианты этого 
произведения для других исполнительских со-
ставов: кантата для женского хора и симфони-
ческого оркестра, затем – для смешанного хора 
с фортепиано, симфоническая сюита (все три 
опуса имеют то же название, что и первое про-
изведение, – «Ледяные песнопения»). 

Позднее было завершено одночастное сим-
фоническое сочинение «Памяти канувшим в 
войны», в значительной мере использующее 
тематический материал «Ледяных песнопе-
ний». Воплощая указанную идею, композитор 
обращается к новому выразительному ресурсу 
– фонетическому тексту «yastam puya» («ястам 
пюйя»). Сам по себе указанный фонетиче-
ский текст лишён какого-либо содержания. Его 
смысл начинает проявляться только в соедине-
нии с музыкальной интонацией. В современном 
искусстве многие оригинальные концепции 
связаны с идеей создания нового, абстрактно- 
универсального языка, по определению Ф.  Гар-
сиа Лорки, допускающего возможность соощу-
щений, а иногда и наслоения ощущений. Для 
Е. Олёрской поэтическое слово и музыкальная 
интонация, стремящиеся выразить единый 
смысл, отнюдь не всегда полностью совпадают в 
«точке соприкосновения». Слово иногда оказы-
вается слишком конкретным в сравнении с му-
зыкальной интонацией. «Yastam puya» явился 
результатом творческих поисков, направляемых 
стремлением обрести другой интонационный 
текст, фонетически более гибкий, многогранно 
адаптируемый, идеально совместимый с музы-
кальным рисунком, способный точнее трансли-
ровать смысл внутреннего голоса композитора. 

Наконец, хронологически последняя, ещё не 
завершённая вокально-симфоническая версия 
кантаты включает в себя финал на стихи китай-
ского поэта эпохи Шести династий (III–V вв.)  
Лу Кая, подаренные Фань Е (см.: [5]): 
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Цветущую ветку вручаю почтовым гонцам – 
Далёкому другу пусть вестью послужит она. 
Наверно, в Цзяннани он к поздним 
			              привык холодам, 
А с этою веткой у друга наступит весна...

Остановимся подробнее на версии для сме-
шанного хора с фортепиано, поскольку именно 
она к настоящему времени получила концерт-
ное воплощение. Кантата была написана по про-
чтении поэмы Андрея Вознесенского «Лёд-69».  
Следует заметить, что композитор весьма 
пристрастно относится к выбору поэтических 
текстов для своих произведений. Обращение  
Е. Олёрской к творчеству того или иного поэта 
обусловлено близостью духовного мира, инте-
ресом к проблемам взаимоотношений человека 
с окружающей действительностью. Смысловая 
ёмкость, своеобразная «интеллигентность» по
этических строк, их внешняя простота, скрыва-
ющая сложный философский смысл, – эти сти-
левые качества поэзии А. Вознесенского находят 
органичное воплощение в музыке Е. Олёрской. 
Общность духовных размышлений поэта и 
композитора, не просто окрашенных в опти-
мистичные тона, но адекватных сути мироощу-
щения, ясно прослеживается в высказывании  
Е. Олёрской: «На протяжении [всего] существо-
вания человечества в душах людей был и есть 
лёд – так же, как и божественный свет». 

Созданию А.  Вознесенским поэмы «Лёд-69» 
предшествовал трагический случай, о котором 
рассказывает в своих воспоминаниях геолог и 
писатель Григорий Варшавский: «…студент-
ка биофака МГУ Светлана Попова в 1969 году  
совершала зимний турпоход по Карелии вме-
сте со своими одногруппниками. В результа-
те непродуманных действий членов группы и 
отсутствия опыта таких походов, девушка за-
мёрзла до смерти. Перед смертью она читала 
сборник стихов Вознесенского, творчество кото-
рого очень любила… А дальше родилась поэма 
“Лёд-69”» [2]. 

В поэме отсутствует последовательное из-
ложение потрясшей поэта реальной истории, 
завершившейся гибелью девушки. Конкретная 
жизненная драма трансформируется А. Воз-
несенским в обобщённое образно-поэтическое 
действо. И всё же тема равнодушия, холода 
человеческих сердец, предательства, красной 
нитью проходящая через поэму, в некоторых 
строках напрямую перекликается с предысто-
рией (см.: [3]): 

Потерялась, потерялась Катерина! 
Во поле калачиком, ничком. 
Бросившие женщину мужчины 
Дома пробавляются чайком.

В художественной концепции поэта «лёд» 
– ключевое слово, кодирующее образно-смыс-
ловую суть поэмы. Это символ, в котором на 
«генетическом» уровне зашифрованы жесто-
кость времён и исторических событий, отчуж-
дённость в отношениях между людьми, смена 
общественных формаций, одинаково безраз-
личных к человеческим судьбам: 
…Как стопка вымытых тарелок, 
			     растут ледовые года...
…Лёд тыща семьсот трефовый 
	           от врытых по пояс мятежников. 
Лёд тыща девятьсот блефовый 
	           невылупившихся подснежников…

Автор-повествователь как бы перелистывает 
страницы истории, обнаруживая в ней «ледя-
ные напластования», которые множатся год от 
года и увеличиваются с каждой новой трагедией  
(«Лёд, лёд растёт неоплатимо, вину всеобщую 
копя»). Не являясь участником многих событий, 
но ощущая свою сопричастность с происходя-
щим, поэт и клеймит позором «ледяных лю-
дей» («Вы, жалкою толпой обслуживающие патро-
нов, свободы, гения и славы палачи…»), и ощущает 
мучительный стыд за содеянное ими («Туман-
ный, как в трубе подзорной, / Год тыща сколько-то 
позорный…»). 

В целом, опираясь на поэтическое воплоще-
ние «льда» как на философски-символическое 
обобщение, композитор выстраивает собствен-
ный сюжет и оригинальный драматургический 
план, реализуемый в основном музыкальными 
средствами. Заметим, что поэтический текст из 
«Льда-69» А.  Вознесенского использован толь-
ко в финальном номере кантаты. Трагедийный 
пафос указанной поэмы лишь в отдельных 
эпизодах оттеняется пронзительным мотивом 
неугасающей надежды: «Плачет моё слово по 
– земному, / По живому, по ещё живому». Напро-
тив, для авторской концепции Е. Олёрской ха-
рактерно последовательное утверждение веры 
в неминуемое торжество добра. Указанная идея 
цикла в эпилоге финала ассоциативно сближа-
ется с образом тающего льда, вызывая эмоцио
нальную перекличку с некоторыми другими 
стихотворениями А.  Вознесенского (cм.: [3]): 
«Даже если – как исключение – вас растаптыва-
ет толпа, / В человеческом назначении девяносто  
процентов добра».

Сосредоточенность композитора на вопло-
щении «сквозной» идеи в сочетании с единством 
образно-эмоциональной атмосферы «Ледя-
ных песнопений» позволяет усматривать здесь 
некие преемственные связи с барочной кан-
татой. Ясная очерченность и зримая конкрет-
ность каждого элемента в некоторых случаях  
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дополняется интенсивным взаимодействием 
деталей, сравнимым с живописной игрой свето
тени и воссоздающим определённую грань 
«звукового повествования» картинно, выпукло, 
почти театрально. Отмеченная «театрализация» 
в полной мере обусловлена мышлением компо-
зитора, тяготеющего к созданию музыки для 
драматического театра с её образной конкрет-
ностью и осязательной наглядностью.  

Партитура «Ледяных песнопений» отлича-
ется звуковой многоплановостью, позволяю-
щей достигать предельного эмоционального 
воздействия. Например, в части «Танец и вол-
ки» последовательно выдерживаемый характер 
старинного танца сочетается с интонациями, 
имитирующими волчий вой (первоначально  
Е. Олёрская даже пыталась использовать звуко-
изобразительные эффекты с помощью магнито
фонной записи). В целом, арсенал композитор-
ских средств, используемых на протяжении  
кантаты, характеризуется многообразием па-
литры красок, стилей, ритмов, интонаций. 
Наряду с этим, композитором преломляются 
определённые черты минимализма – речь идёт  
о «теме часов» как символическом отображении 
«бега времени». Гипнотический магнетизм воз-
действия этого «звукового символа», по наше-
му мнению, обусловлен стремлением постичь  
трансцендентальную сущность времени и, одно
временно, осознанием невозможности упомя-
нутого постижения. Для композитора «часы»  
– один из важнейших мотивов творчества, со-
пряжённый с неким «суггестивным потоком» 
художественных идей, мощный импульс, спо-
собный воспламенить творческую фантазию, 
своего рода эмоциональный камертон, направ-
ляющий процесс композиции в соответствии  
с «предзаданным» образом. 

В кантате 6 частей («Первобытность», «Голос»,  
«Часы», «Хорал», «Танец и волки», «Финал»),  
на первый взгляд, не связанных между собой. 
Однако при более внимательном рассмотрении 
«Ледяные песнопения» образуют логически вы-
строенный цикл, характеризуемый последова-
тельным развёртыванием магистральной идеи. 
Упомянутые части невелики по продолжитель-
ности звучания и контрастны друг другу, что 
соотносится с принципом сюитности. Особая 
роль в кантате отводится монообразу льда, сим-
волизирующему различные проявления «без-
жизненности» и «холодности». Этот монообраз 
как бы незримо присутствует в произведении, 
обретая в каждой из частей оригинальное худо-
жественное воплощение.

Часть 1 цикла – «Первобытность». Жуткие, 
леденящие интонации призваны служить во-
площением грубой, инстинктивной-слепой 

разрушительной стихии. В хоровой партитуре 
словесный текст заменён квартово-квинтовыми 
перекличками на слоги «хм», «хэ». Главная осо-
бенность развития заключается в ритмическом 
подчинении хоровой партитуры зловещей ости-
натностью оркестровой пульсации (пример 1).  
Использование кластерных аккордов в сочета-
нии с glissandi ещё более усиливает эмоцио-
нальный эффект, порождаемый этой «звуко-
вой картиной», – смысл её может быть передан 
словами режиссёра Л.  Додина: «XXI век, кото-
рого мы все так ждали, продолжает все ужасы 
XX-го… неужели человек способен только на 
одичание? <…> [удручает] фантастическое соче-
тание сегодня непрестанного возвращения к ди-
кости, варварству при способности передавать 
это варварство новейшим инновационным спо-
собом так, что это сразу охватывает миллионы 
по всей планете» [6]. Довершают в целом безра-
достный образ упомянутой части оркестровые 
нисходящие тритоновые последования. 

Часть 2 («Голос»), наделённая всеми при-
знаками песенного жанра, олицетворяет чи-
стоту и свет, свойственные человеческой душе. 
Эмоционально яркая и возвышенная мелодия 
широкого дыхания (своего рода хоровой вока
лиз), сочетающая индивидуальную вырази-
тельность с простотой мелодического матери-
ала, затрагивает самые глубокие струны души  
(пример 2). Но и здесь в музыкальном повество-
вании присутствует монообраз льда, формиру-
ющий однообразное остинато в партиях альтов 
(на словах «Тыщи лет лёд»), – оно сочетается с 
изобразительным эффектом «завывания» мете-
ли (пример 3). Сопоставление двух контрастных 
граней, присущих образу льда, с человеческим 
голосом словно бы напоминает: грань между 
«живым» и «мёртвым» тонка, словно лезвие 
бритвы. В памяти невольно всплывают стро-
ки Н. Заболоцкого: «Душа обязана трудиться /  
И день и ночь…» [4]. Не случайно композитор 
соотносит «Первобытность» и «Голос» как свет 
и тьму, низменное и возвышенное, фактически 
подчёркивая реальную возможность приобще-
ния к первому или второму посредством инди-
видуального выбора. 

В указанных выше номерах цикла домини-
руют образы-действия, чередуемые с образами- 
состояниями. Если 1 и 2 части можно отнести к 
образам-действиям, то  «Часы» (№ 3) – ярко вы-
раженный образ-состояние. В нём воплощена 
идея вечности, даже запредельности времени, 
соотносимого с краткостью и неизбежной конеч-
ностью пребывания человека на земле. Эмоцио-
нальный тонус музыки отличается внутренней 
сосредоточенностью и напряжённостью. Моно
образ льда представлен здесь опосредованно 
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– как часовой механизм, нечто неодушевлённое, 
неживое. Ощущение неизбывной тревоги и хо-
лода усугубляется отсутствием «живых интона-
ций», механистичностью движения в хоровой 
и оркестровой партиях. Остинатная ключевая 
интонация характеризуется эмоциональным со-
ответствием звука – смыслу, звука – слову, ассо-
циативно подразумевая текст «тик-тик-та-а-ак». 
Этот ритмический мотив – словно маленький 
кусочек льда, парализующий всё живое (напо-
добие известной сказки Г. Х. Андерсена), и вре-
мя здесь будто застывает, как лёд в равнодушных, 
очерствевших сердцах (пример 4).

Музыка 4 части – «Хорал» – по стилю на-
поминает григорианские песнопения, точнее, 
средневековый cantus planus (что подразумевает 
«плавный, ровный, простой распев» и т. п.). Как 
известно, григорианский хорал далёк от «абсо-
лютной музыки», он заключает в себе распевное 
интонирование молитвенного текста, омузы-
каленную (или даже «озвученную») молитву. 
Именно текст обусловливает ритмику хорала, 
предопределяя тончайшие ритмические ню-
ансы (например, варьирование длительностей 
звуков, распределение акцентов на протяже-
нии фраз и т.  д.). «Хорал» в рассматриваемом 
цикле – та же молитва, исполняемая без слов, 
при этом мелодически и ритмически (согласно 
принципам мензурального пения1) соответству-
ющая «духу и букве» Средневековья, что позво-
ляет домысливать любой молитвенный текст.  
В данном случае композитор намеренно из-
бегает образно-смысловой конкретизации, 
представляя моление прежде всего как духов-
ный диалог с Богом. Показательно стремление 
Е. Олёрской к «аутентичности» звучания, дости-
гаемой посредством тщательно воссоздаваемо-
го ладового (используются средневековые лады) 
и ритмоинтонационного (соблюдаются реально 
существовавшие правила интервальных соот-
ношений и чередования длительностей) свое
образия мелодики. Тем самым достигается впе-
чатление исторической подлинности, эффект 
максимального приближения к стилистике гри-
горианского хорала. (пример 5). Заметим, что в 
первоначальном варианте кантаты (a cappella) 
указанная часть, согласно каноническим пред-
писаниям, исполняется мужским хором. 

Необычно композиционное строение 5 но-
мера – «Танец и волки». Музыкальный матери-
ал в этой части характеризуется переплетени-
ем различных жанровых признаков. С одной 
стороны, здесь обнаруживаются явные черты 
«старинно-сюитного» танца XV–XVII веков: уме-
ренно быстрый темп, трёхдольный метр, харак-
терный ритмический рисунок, аккордовый тип 
изложения (пример 6). С другой, – наблюдают-

ся постепенное вытеснение указанного метра 
четырёхдольным, насыщение тремолированием 
оркестровой фактуры, использование хорового 
glissando, ассоциируемого с завыванием ветра, 
кружением метели или волчьим воем, вкрапле-
ние уже знакомых интонационных остинатных 
возгласов «хэ-хэ». Театральность «звукового по-
вествования» в упомянутой части обусловлена 
музыкальной драматургией. Сознательно пере
ключая внимание слушателя, погружаемое в 
иную музыкальную и культурно-историческую 
традицию, композитор как будто свидетель-
ствует: даже в подобной «хрустальной башне» 
отдалённой эпохи, под внешним покровом 
придворного этикета и «благовоспитанных ма-
нер», невозможно спрятаться от гнетущей то-
ски, зародившейся в тайниках души и широко 
распространившейся за её пределами. В конце 
названной части впервые появляется поэти-
ческий текст («Род человеческий в брикетах –  
до дна промёрзшая Лета»), речитируемый на 
одном звуке. 

На протяжении 6 части («Финала») ритмиче-
ское строение музыкальной фразы максималь-
но сближается с ритмом поэтической строфы 
(двух-, трёх- и четырёхдольная пульсация че-
редуется едва ли не в каждом такте) (пример 7).  
Благодаря подобному «удвоению» ритмиче-
ский остов, как «важнейший жизненный нерв», 
ощущается в каждой интонации музыкальной 
ткани. Жанровой основой данной части высту-
пает хоровой речитатив. Перед слушателем, 
словно в калейдоскопическом круговороте, 
мелькают эпизоды трагических событий ми-
ровой истории, на мгновение высвечивая лица 
жертв: 
Страшен набор карандашный – 
		           год чёрный и красный год – 
Лёд тыща девятьсот кронштадский. 
			   Шахматный в дырах лёд!
Лёд тыща восемьсот звенящий 
		             трёхцветный драгунский. 
В соломе потелый ящик – 
		  лёд тыща шестьсот бургундский!
Июньский сорок проклятый, гильзовая коррозия, 
Лёд статуи генерала, облитого водой на морозе.

Поэтическое заключение драмы звучит как 
пророчество и предостережение из уст худож-
ника: 
Однажды прорванный плотиной 
			          лёд выйдет из себя…
Вселенским двинется потопом. 
		         Ничьи молитвы не спасут…
…Вы захлебнётесь, как котята, 
		   в свидетельствовании нечистот,
Вы, деятели, коптящие незащищённый небосвод! 
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Композиторская трактовка финала характе-
ризуется остинатной напористой ритмической 
пульсацией в сочетании с кластерными хоровы-
ми glissandi. Исполненная трагизма генераль-
ная кульминация перерастает в хоровой эпилог, 
на протяжении которого пронзительно звуча-
щая тема в высоком регистре символизирует 
образ тающего льда как долгожданной победы 
над злом. Завершается кантата утверждени-
ем звука до, как отмечает Е. Олёрская, «самого 
светлого» в диатоническом звукоряде. Общая 
просветлённость звучания способствует орга-
ничному сопряжению композиторского эпило-
га с поэтической декларацией А. Вознесенского, 
адресуемой потомкам: 
Я прошу шершавый шар планеты, 
		     чтобы не разрушил, не пронзил
 Детство обособленное это, 
		     новой жизни радужный пузырь!

Впрочем, как признаёт Е. Олёрская, сохра-
няющаяся неудовлетворённость музыкальным 
воплощением финала побуждает автора вновь 
и вновь возвращаться к работе над кантатой, 
мотивируя возникновение последующих редак-
ций произведения, поиск новых решений и вы-
разительных средств: «В варианте с китайским 
стихом мне нравится музыка, – говорит компо-

зитор, – но отсутствует переход... Я пока не по-
нимаю, каким образом это надо сделать… пере-
ход к свету должен быть настолько убедителен, 
чтобы каждый человек мне поверил»2. В симфо-
нической версии «Памяти канувшим в войны», 
существующей пока только в электронной за-
писи, присутствует фонетический текст «ястам 
пюйя». Приведём комментарий Е. Олёрской к 
упомянутому экспериментальному варианту: 
«Слова как будто не нужны? И в то же время 
вокализ не убеждает. Тут должны быть именно 
слова. Но перевести их невозможно. Как душа 
наша – она о чём-то поёт, говорит нам, но мы 
воспринимаем это, словно некие импульсы, в то 
же время подразумевая нечто конкретное, а уже 
потом домысливаем и переводим на язык слов». 

В целом, хотя «Ледяные песнопения» от-
носятся к числу ранних образцов творчества 
Е. Олёрской, в кантате ясно прослеживаются 
характерные черты композиторской индиви-
дуальности. Сейчас Е. Олёрская стремится к 
последовательно выраженной кристаллизации 
собственного почерка, упорядочению вырази-
тельных средств, быть может, переосмыслению 
композиторского метода с позиции обновля-
ющихся личностных ценностей; одним словом, 
талантливый художник полон творческих идей 
и замыслов.

1 Мензуралисты (от лат. mensura – мера, из-
мерение) тяготеют к использованию в григори-
анском хорале различных длительностей (хорал 
рассматривается как cantus mensurabilis, раз-
меренное пение), в отличие от эквалистичной 

ритмической организации (от лат. aequalis – рав-
ный, одинаковый), где представлены звуки рав-
ной длительности (см.: [7]).

2 Здесь и далее цитируются фрагменты из бе-
седы с Е. Олёрской (личный архив автора статьи).
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Пример 6

Пример 7

ЕВРОПЕЙСКИЕ КУЛЬТУРНЫЕ ТРАДИЦИИ
В КАНТАТЕ «ЛЕДЯНЫЕ ПЕСНОПЕНИЯ» ЕКАТЕРИНЫ ОЛЁРСКОЙ

Статья посвящена синтезирующим про-
цессам в творчестве современного российского 
композитора Е. Олёрской. Автором кратко ха-
рактеризуется творческий облик композитора, 
излагается соответствующая биографическая 
информация. Далее освещаются творческие 
искания Е. Олёрской в связи с работой над 
крупным хоровым сочинением – кантатой «Ле-
дяные песнопения» по поэме А.  Вознесенско-
го «Лёд-69». Рассматривая творческий замы-
сел композитора, исследователь акцентирует 

внимание на нетривиальном подходе к вопло-
щению литературной идеи, особенностях му-
зыкальной драматургии и музыкального язы-
ка. В статье обозначены экспериментальные 
тенденции, присущие взаимодействиям фо-
нетического уровня словесного текста и музы-
кальной интонации в вокальных сочинениях  
Е. Олёрской. 
Ключевые слова: Е. Олёрская, «Ледяные песно-

пения», А. Вознесенский, фонетический текст, 
кантата.
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EUROPEAN CULTURAL TRADITIONS IN 
IN THE CANTATA «ICE CHANTS» BY EKATHERINA OLYORSKAYA

The article is devoted to synthesizing processes 
in works by the contemporary Russian composer 
E.  Olyorskaya. The author characterizes in brief 
the creative character of the composer, gives an 
account of according biographic information. Fur-
ther some peculiarities of E. Olyorskaya’s creative 
search in connection with composing of large work 
– the cantata «Ice Chants» on poem «Ice-69» by  
A. Voznesenskiy – are elucidated. In the course of 

examining the composer’s intention the researcher 
takes notice of the non-trivial approach to realiza-
tion of literary idea, features of musical dramatur-
gy and musical language. Experimental tendencies 
inherent in reciprocities of the phonetic level and 
musical intonation in E. Olyorskaya’s vocal works 
are marked in the article.
Key words: E. Olyorskaya, cantata «Ice Chants», 

A. Voznesenskiy, phonetic text, cantata.
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Термин «концертмейстер» в буквальном 
переводе с немецкого означает «мастер 
концерта». Справочные издания и сло-

вари упоминают два значения этого термина: 
во-первых, «руководитель группы исполните-
лей в оркестре», способный заменять дирижёра, 
при необходимости – проводить репетиции, а 
также «солист симфонического или оперного 
оркестра»; во-вторых, – «пианист-аккомпаниа-
тор», который «разучивает партии с певцами» 
[15], «руководит ими… помогает находить вер-
ную трактовку произведения». Исследователи 
отмечают своеобразную роль концертмейсте-
ров, аккомпанирующих «певцам и инструмен-
талистам – мастерам своего дела»: такие кон-
цертмейстеры являются «равноправными 
участниками единого ансамбля» [13].

В ряду наиболее близких синонимов харак-
теризуемого термина обычно фигурирует слово 
«аккомпаниатор». Е. Кубанцева отмечает, что «в 
словаре В.  И. Даля аккомпанемент определя-
ется как вторенье, подголосок, сопровождение, 
подыгрывание», однако в середине XX века это 
слово приобретает иную трактовку, «означая 
музыкальное сопровождение, дополняющее 
главную мелодию, служащее гармонической и 
ритмической опорой солисту… и углубляющее 
художественное содержание произведения»  
[5, с. 12].

Профессия концертмейстера является наи-
более распространённой среди всех пиани-
стических специализаций. Концертмейстеры 
традиционно работают в специальных классах 
оркестровых инструментов (струнных, духовых 
и ударных, народных), сольного пения, хоровом, 
хореографическом и др. При этом концертмей-
стерское искусство оказывается доступным не 
каждому пианисту: оно требует особого скла-
да исполнительской индивидуальности, незау-
рядного мастерства, общемузыкальной эруди-

ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЕ ИСКУССТВО
PERFORMING ART

Е. И. ПОНОМАРЁВА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

СОВЕТЫ НАЧИНАЮЩИМ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРАМ
(СПЕЦИФИКА РАБОТЫ В ВОКАЛЬНОМ КЛАССЕ)

ции, «умения совместно общаться, творить и 
переживать музыку» [5, с.  3]. По справедливо-
му замечанию Е.  Кубанцевой, «важным усло
вием профессионализма является наличие у 
концертмейстера исполнительской культуры, 
которая предполагает отражение его эстети-
ческого вкуса, широту кругозора, сознатель-
ное отношение к музыкальному искусству»  
[5, с. 90]. Как полагает цитируемый автор, «твор-
ческий союз солиста и концертмейстера – очень 
интересный и взаимообогащающий процесс, 
способный доставлять исполнителям… твор-
ческую радость и стимулировать их… дальней-
шее профессиональное становление» [5, с.  3]. 
Исследователи феномена концертмейстерского 
искусства отмечают неразрывную связь партий 
соло и фортепианного сопровождения [5; 3], 
творческую слаженность партнёров, объединяе-
мых в подобном дуэте [2, с. 157]. Можно со всей 
определённостью утверждать, что солист и пиа-
нист (концертмейстер) в художественном смыс-
ле являются единым целым – музыкальным  
организмом.

Чтобы стать хорошим концертмейстером, 
пианисту необходимы следующие качества: об-
щая музыкальная одарённость, развитый музы-
кальный слух, творческое воображение, умение 
охватить форму произведения в целом, арти-
стизм, способность проникнуть в «сердцевину» 
авторского замысла и убедительно воплотить 
упомянутый замысел в концертном исполне-
нии, а наряду с этим, разумеется, уверенное 
владение инструментом (в техническом и худо-
жественном аспектах). Наконец, для успешно-
го освоения музыки различных стилей и эпох 
концертмейстер должен накопить большой  
репертуар. 

Способность бегло читать с листа считается 
одним из главных качеств хорошего аккомпани-
атора, поэтому «при подготовке молодых кон-
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цертмейстеров» М.  Смирнов настоятельно ре-
комендует «уделить особое внимание развитию 
навыков чтения нот с листа» [12, с.  5]. Е.  Шен-
дерович относит «умение быстро ориентиро-
ваться в тексте» к числу важнейших навыков 
концертмейстера. Это умение в дальнейшем 
«формирует и ряд других качеств, при которых 
охват концертмейстером музыкального произ-
ведения будет как бы опережать намерения со-
листа». Аккомпаниатор не может быть «весь в 
нотах с головой», он должен постоянно наблю-
дать за исполнительским процессом вокалиста 
– лишь в этом случае концертмейстер оказы-
вается «по-настоящему удобным партнером», 
способным предугадывать намерения солиста 
[15, с. 12].

Начинающему концертмейстеру необходи-
мо иметь в виду, что разбор нотного текста дол-
жен быть вынесен за рамки классных занятий 
с солистом-иллюстратором. Это положение 
изначально продиктовано певческими возмож-
ностями и спецификой исполнительского про-
цесса любого вокалиста. Поясняя данное тре-
бование, рассмотрим показательный пример: 
певец берёт дыхание, вступает. Концертмейстер 
при этом играет не в оптимальном темпе, а 
медленнее, чем нужно, вследствие чего солисту  
заведомо не хватит дыхания, чтобы довести фра-
зу до конца. О каком раскрытии художествен-
ного замысла, тем более – исполнительской ин-
терпретации произведения, может идти речь  
в данном случае? 

Стремясь к достижению подлинной худо-
жественности исполнения и максимальному 
раскрытию образного содержания, заложен-
ного в произведении, необходимо объяснить 
ученику концертмейстерского класса, что его 
аккомпанемент не должен быть подчинён жёст-
кой метрической сетке («игре под метроном»). 
При несоблюдении этого правила совместное 
исполнение лишается живого дыхания, что не 
позволяет вокалисту сосредоточиться на со-
держательной стороне произведения. Главное 
в вокальном произведении – СЛОВО. Поэтому 
работа концертмейстера должна быть подчине-
на раскрытию образно-смыслового потенциала 
словесного текста: последний внимательно изу-
чается в отдельности, затем – во взаимодействии 
с музыкой. Концертмейстер должен чувствовать 
СЛОВО так же глубоко, как певец. 

Одна из трудностей, возникающих в рабо-
те малоопытного концертмейстера, связана с 
балансом динамических соотношений между 
голосом и фортепиано. Динамические оттен-
ки, используемые концертмейстером, зави-
сят от тембра и тесситуры голоса вокалиста.  
Например, нюанс forte будет варьироваться в 

зависимости от того, кому мы аккомпанируем, 
– басу или лирическому сопрано. Воплощение 
целостного музыкального замысла достигается 
благодаря ансамблевому вниманию концерт-
мейстера – чрезвычайно важной составляющей 
его успешной деятельности.

В качестве основных задач, решаемых пе-
дагогом концертмейстерского класса, можно 
упомянуть следующие: освоение учащимися 
ключевых навыков одновременного чтения и 
исполнения трехстрочной нотной партитуры; 
осмысление поэтического текста как предпо-
сылка выстраиваемой целостной драматургии 
произведения; формирование профессиональ-
ного ансамблевого мышления в дуэте «солист–
концертмейстер». 

В начальный период обучения в концертмей-
стерском классе желательно обращаться к твор-
честву русских композиторов: сочинениям А. Е. 
Варламова, А. А. Алябьева, А. Л. Гурилёва, А. Т. 
Гречанинова, обладающим высокой художе-
ственной ценностью и выдержавшим испыта-
ние временем в качестве репертуара концертно-
го исполнительства, материала для домашнего 
музицирования и обучения молодых концерт-
мейстеров. Романсам и песням русских компо-
зиторов присущи большое интонационное бо-
гатство, напевность мелодики, нередко – опора 
на фольклорные традиции. Целесообразность 
использования данных произведений именно 
в процессе начального обучения мотивируется 
относительной простотой вокальной и форте-
пианной партий. Таким образом, этап разбора 
для подобных сочинений сводится к миниму-
му, что позволяет практически сразу присту-
пать к работе над содержательной стороной  
исполнения. 

Задачи, решаемые в классе специального 
фортепиано («дикция», «дыхание», фразиров-
ка, охват формы), не теряют актуальности и в 
концертмейстерском классе. Умению «петь» на 
рояле (как одной из важнейших сторон техники 
пианиста) многие преподаватели традиционно 
уделяют значительное внимание в работе с уча-
щимися. Нередко педагоги пытаются вызвать у 
студентов игровые ощущения при исполнении 
кантилены путем бытовых сравнений и ассоци-
аций: например, С. Тальберг говорил: «Как буд-
то месишь тесто»; А. Корто писал: «Представьте 
себе, что вы готовитесь раздавить пальцем яго-
ду» [4, c. 168], и др. Так или иначе, необходимо 
сформировать внутреннее представление о ка-
честве звука и динамике фразы, а затем, кон-
тролируя фактически достигаемый звуковой 
результат, стремиться к осуществлению упо-
мянутого идеального замысла. При этом в дви-
жениях рук пианиста должны одновременно  
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присутствовать сила, целенаправленность 
(«точное попадание в клавиатуру»), мягкость  
и пластичность.

Термин «кантилена» в переводе с итальянско-
го означает «певучая (напевная) мелодия». Звуки 
различных мелодий, как известно, отличаются 
по силе, тембру, насыщенности – градации про-
тяжённости, густоты или прозрачности могут 
быть при этом весьма разнообразными. Хоро-
ший исполнитель находит для каждой мелодии 
соответствующий её особенностям индивиду-
альный звук, артикуляцию, способ произноше-
ния. Для пианиста – исполнителя кантилены – 
важно добиться звука наиболее певучего, густого, 
фактически подразумевающего vibrato. Главным 
при звуковом воплощении кантилены является 
использование веса руки в опоре на клавиатуру. 
Самое существенное и сложное – направить не-
обходимую часть веса руки в клавиатуру плав-
но, без толчков. Пальцевое legato достигается 
ровным и ласковым прикосновением, которое 
способствует повышенной гибкости «отдыхаю-
щих» пальцев и рук. Следует помнить, что «кла-
виша любит ласку» (см.: [5]), а подушечка пальца 
представляет собой как бы «гортань» пианиста. 
По замечанию К.  Игумнова, «при исполнении 
кантилены пальцы следует держать как можно 
ближе к клавишам и стараться по возможности 
больше играть подушечкой – мясистой частью 
пальца, т.  е. стремиться к максимально полно-
му контакту, естественному слиянию пальцев с 
клавиатурой» (цит. по: [11]). Подушечки паль-
цев более чутко ощущают клавишу в том случае, 
если держать пальцы несколько вытянутыми.  
По тому, как пианист «интонирует» первый же 
широкий мелодический интервал, можно су-
дить, «дышит» ли его рука, – в кантилене это об-
наруживается с первых звуков.

Далее приведём несколько советов начинаю-
щим концертмейстерам. 

1. Аккомпаниатору нужно быть готовым к 
скрупулезной повседневной работе: «не щадя 
терпения, прорабатывать с певцом всю партию 
такт за тактом, “нотка за ноткой”» [2, с.  162].  
Однако в процессе разучивания произведения 
желательно не следовать «за солистом», а играть 
«вместе». Иногда помогает пример с согласны-
ми – распевается, в частности, слово «пойдём» 
(«пой-дём»), при этом аккорд (или отдельный 
звук), исполняемый пианистом, должен соот-
носиться не с «ё», а с «д». Если певца в данном 
случае можно сравнить с «головой», то концерт-
мейстера – с «шеей»: в работе он фактически 
«...“ведёт” солиста» [2, с. 160]. Подобная диффе-
ренциация подразумевает состояние «мыслен-
ного опережения», позволяющего объединять 
слова, предложения, формы. 

2. Во время репетиций, при разучивании 
произведений, от концертмейстера требует-
ся доброжелательность и корректность по от-
ношению к солисту. Это пожелание равным 
образом адресуется певцу: «В работе концерт-
мейстера с вокалистом необходимо полное до-
верие» [10, с. 15].

3. Чтение с листа и продуманное освоение 
репертуарных списков позволяет существенно 
расширить охват вокальной литературы раз-
личных эпох и стилей.

4. Представляется весьма существенным 
транспонирование на полтона и тон хотя бы 
мелодии с басом. К последним можно присо-
единить подобранную на слух гармоническую 
составляющую. Как всегда, при чтении с листа 
и транспонировании исполнительское внима-
ние устремлено «вперёд».

5. Созданию художественного образа при-
званы содействовать технологические приёмы, 
которыми нельзя пренебрегать: штрихи, педаль,  
фразировка и распределение кульминаций. 
Хорошим концертмейстером может быть толь-
ко технически оснащённый пианист. Вместе с  
тем, подготовка хорошего музыканта-концерт
мейстера не исчерпывается техническим со-
вершенством. Ему необходимо обладать  
«...общеэстетическим запасом знаний: в обла-
сти живописи, поэзии, скульптуры, театра – во 
всём, что воспитывает вкус» [2, с.  177], а также 
регулярно пополнять свой духовный запас, коль 
скоро «глубина художественного мышления в 
исполнении… формируется в процессе посто
янной интеллектуальной и эмоциональной  
работы над собой» [2, с. 176–177]. 

6. Осознавая опасность «штампов», тира-
жируемых в записях оперных «звёзд» (склон-
ных исполнять музыкальный текст «как удоб-
но»), надлежит вновь и вновь возвращаться к 
метроному, который указан композитором, 
как отправному моменту последующей рабо-
ты. Профессионально грамотное прочтение 
музыкального текста и соответствующее его  
исполнение предполагают основательное зна-
ние либретто выбранной оперы, словесного тек-
ста романса и т. д.

7. Оперные арии, сцены, изначально пред-
назначенные для солиста (солистов) и оркестра, 
и на рояле должны производить «оркестровое» 
впечатление – для этого концертмейстер дол-
жен научиться интонационно осмысленному 
воспроизведению оркестровой фактуры. Тогда 
рояль не просто подражает оркестру, но при-
ближается к нему благодаря наличествующим 
звуковым ресурсам и колористическим воз-
можностям. Некоторые пианисты аккомпани-
руют исполнению оперных арий «рояльным» 
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звуком – это грубая ошибка. В идеале пианист 
должен стремиться в подобном репертуаре к 
«оркестровому» звучанию.

8. Первым, кто воспринимает голос и дик-
цию певца «извне», является концертмейстер. 
Именно он обращает внимание певца на пра-
вильность произношения согласных. Специфи-
ка произношения различных согласных в пении 
освещена специалистами по орфоэпии [1, с. 8].

9. На сцене солист «всегда прав» – следует 
всячески ему помогать, «любить» его. И.  Гоф-
ман говорит о необходимости «предугадывать 
намерения солиста» [3, с.  177]. Более того, без 
поддержки концертмейстера «не может быть 
осуществлено ни одно художественное наме-
рение», а чудо искусства возникает лишь тогда, 
«когда происходит слияние двух художествен-
ных намерений» [14, с. 13] – солиста и аккомпа-
ниатора. Исходным моментом здесь является 
ситуация сотворчества: художественное воздей-
ствие прекрасного голоса усиливается благода-
ря темпераменту концертмейстера, соединяе-
мому с ощущением целостности музыкального 
произведения. Аккомпаниатору необходимо 
всегда быть в состоянии готовности «поймать», 
выручить, «прикрыть» растерявшегося певца: 
«Вокалист должен быть уверен, что концерт-
мейстер правильно его “ведёт”, любит и ценит 
его голос, тембр, бережно к нему относится, 
знает его возможности, тесситурные слабости и 
достоинства» [10, с.  15]. Хороший концертмей-
стер «спасает» певца куда чаще, чем это можно 
себе представить.

10. Пианисту надлежит всегда помнить: чем 
слабее с профессиональной точки зрения вы-
глядит солист, тем сильнее должен быть пиа-
нист-концертмейстер. «Качество исполнения 
[музыкального произведения] во многом за-
висит от профессионального уровня аккомпа-
ниатора. Хорошо играющий концертмейстер, 
при этом обладающий широким репертуаром, 
всегда будет пользоваться в глазах слушателей 
большим авторитетом» [5, с. 90].

11. В основе любого успеха – желание и не-
устанный творческий труд, способствующий  
достижению цели.

Следует уделить внимание и технологиче-
ским приёмам, используемым педагогами кон-
цертмейстерского класса и направленным на 
успешное развитие студента и формирование 
его профессиональной состоятельности. 

1. Ученик (студент) должен быть уверен, что 
педагог очень заинтересован в успешном освое-
нии данной дисциплины, в успехах, творческих 
достижениях его учащихся.

2. Педагог для ученика – товарищ в творче-
стве, друг, опора, но не диктатор! 

3. Преподаватель должен не навязывать сту-
денту свою волю, а всячески способствовать раз-
витию индивидуальности и художественной 
инициативы подопечного. Иными словами, же-
лательно корректировать действия последнего, 
избегая чрезмерного напора (не «в лоб»).

4. Следует в полной мере учитывать особен-
ности ученика: склад характера, воображения, 
круг предпочтений (лирик или герой, масштаб 
мышления, ощущение полутонов и нюансов, 
минора и мажора, и пр.).

5. Педагогу надлежит неустанно обращать 
внимание учащегося на специфику «омузыка-
ливаемого» стиха – поэтическое направление, 
индивидуальную манеру авторского высказы-
вания (А. Блок или В. Маяковский, М. Цвета
ева или Апухтин, и т. д.), побуждать студента к 
систематическому чтению стихов и анализу их 
формальных и содержательных признаков.

6. В целях развития воображения и интеллек-
та надлежит постоянно стимулировать интерес 
учащегося к живописи (краски, палитра, стиль), 
рекомендовать ему изучать альбомы, слайды  
и т.  д., посещать художественные галереи. Как 
художник пользуется разнообразными краска-
ми в палитре, так и музыкант располагает об-
ширным арсеналом выразительных средств.

7. Следует объяснить студенту, что для рас-
ширения кругозора, способности сравнивать и 
анализировать ему обязательно нужно работать 
с фонотекой, слушать записи оперной и камерной 
музыки. На любой ступени технической осна
щённости пианиста обязательным является 
изучение оперного дуэта или трио – концерт-
мейстер в этом случае выступает в «совокупной 
роли» дирижёра, солиста, режиссёра и оркестра. 

8. Педагог обязательно должен познакомить 
учащегося со спецификой работы в дирижёр-
ском классе, а по возможности – и в хореогра-
фическом. 

9. Педагогу концертмейстерского класса над-
лежит планировать расширение репертуарного 
диапазона студента, не ориентируясь на инди-
видуальные его предпочтения (принцип «по 
шерсти»), но обязательно решая разнообразные 
задачи пианистического развития посредством 
изучения произведений разных стилей, эпох.

10. На государственном экзамене представ-
ляются безусловно выигрышными произве-
дения, близкие данному учащемуся «по духу», 
однако для академических концертных высту-
плений желательно выбирать такие произве-
дения, в замысел которых студент проникнет 
не сразу, а после серьёзной, вдумчивой работы. 
Иначе говоря, педагог должен стимулировать 
студента к освоению разнообразного материала, 
в том числе – не очень понятного и доступного  
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изначально. При этом настоятельно рекоменду-
ется иметь в репертуаре игровые или характер-
ные сочинения (например, М. П. Мусоргского,  
А. С. Даргомыжского, В. А. Гаврилина и др.); 
именно в них концентрируются исполнительские  
ощущения интонации и темпоритма. В програм-
ме обучения концертмейстеров должны непре-
менно присутствовать и современные произве-
дения, датируемые рубежом XX–XXI веков.

11. На репетиции в зале, предшествующей 
выступлению, преподаватель должен, заведомо 
отстраняясь от деталей исполнения (успешно 
реализованных или не выполненных студен-
том), воспринимать программу как бы в целом, 
со стороны. 

12. На экзаменах и академических концер-
тах не следует ориентировать ученика на фор-
мальное «выполнение зачётных требований», –  
к исполнению всегда надлежит подходить твор-
чески, проявляя личную заинтересованность  
в этом. Студента необходимо настроить таким 
образом, чтобы он стремился продемонстри-
ровать осмысленное художественное прочте-
ние произведения. «Многое надо услышать не 
ушами – душой. Концертмейстерский класс 
даёт хороший стимул для творческих поисков 
в этом направлении» [2, с.  178]. И «Островок»  
С. В. Рахманинова можно сыграть так, что дух 
захватит, – если в исполнении будут присут-
ствовать ассоциативность, время и простран-
ство, показана мелодия стиха, выбрана звуковая 
палитра, соответствующая авторскому замыслу 
автора. 

13. Студент, побуждаемый педагогом, дол-
жен стремиться к профессиональному диалогу 
с солистом, обсуждая имеющиеся проблемы, 
что-то объясняя, уточняя, при необходимости – 
доказывая певцу.

14. В процессе самостоятельного изучения 
произведения («без солиста») педагогу следует 
ориентировать начинающего концертмейстера 
«слышать» воображаемого певца – особенности 
его тембра, диапазона, регистровых сопряже-
ний. От этого зависят динамика, тембр, туше, 
распределение веса руки в интерпретируемой 
фортепианной партии. 

15. Учащийся должен овладеть умением 
разучивать произведение с певцом, исполняя 
вокальную партию вместе с «опорными эле-
ментами» фортепианной, активно «направляя» 

певца, как бы диктуя ритм, интонацию, играя  
«с опережением» солиста и подсказывая ему. 

16. На старших курсах пианисту рекоменду-
ется показывать певцу произведение в целом 
– желательно играть «всё вместе» (и вокальную 
партию, и фортепиано), петь (хотя бы шёпо-
том), убедительно представляя художественные 
достоинства пьесы, незнакомой певцу. Этим 
навыком всегда можно овладеть, используя  
нетрудные образцы из вокального репертуара.

17. Пианисту следует умело подбирать для 
определённого вокалиста концертный репер-
туар соответственно диапазону, а главное – тес-
ситуре (которая служит «фундаментом» всего 
процесса обучения).

18. Важный момент в подготовке пиани-
ста-концертмейстера – выявление сценической 
специфики различных жанров: романса-моно-
лога (обращённого «к себе»), романса-рассказа 
(адресованного «в зал»), песни, арии. 

19. В конце урока педагогу не обязательно 
демонстрировать творческое воодушевление 
(хотя это не исключается), главное – воодуше-
вить учащегося, увлечь его художественной  
задачей, вызвать исполнительский азарт и т. д. 

20. Педагог должен постоянно учиться, рас-
ширять диапазон своих знаний, преодолевая 
инертность и рутину.

21. Педагогу не следует бояться «чего-то не 
знать» – процесс познания может объединить 
его с учащимся: самообразование, как и само-
развитие, есть процесс бесконечный и крайне 
увлекательный. 

Предлагаемые нами рекомендации явля-
ются обобщением многолетнего опыта работы 
педагогов-практиков – как индивидуальных на-
блюдений, так и профессиональных секретов, 
передаваемых из поколения в поколение, от 
педагогов к ученикам. Многие из упомянутых 
рекомендаций были восприняты и усвоены 
под руководством замечательного наставника 
Светланы Павловны Сахаровой, профессора  
Ростовской консерватории, концертирующего 
исполнителя и педагога с большим стажем, под-
линного Учителя, сумевшего привить любовь к 
концертмейстерскому искусству нескольким 
поколениям пианистов – выпускников донско-
го вуза. Ныне эти советы и наставления служат 
руководством к действию для артистической  
молодёжи XXI столетия.
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СОВЕТЫ НАЧИНАЮЩИМ КОНЦЕРТМЕЙСТЕРАМ 
(СПЕЦИФИКА РАБОТЫ В ВОКАЛЬНОМ КЛАССЕ)

Статья посвящена секретам мастерства кон-
цертмейстера вокального класса, передавае-
мым из поколения в поколение, от признанных 
мастеров – молодым пианистам. Автором под-
робно характеризуется роль концертмейстера в 
процессе репетиционной работы и концертного 
выступления певца, рассматриваются важней-
шие профессиональные качества акомпаниато-
ра – узкоспециальные и общепрофессиональ-
ные компетенции, а также технологические 
приёмы, способствующие его совершенствова-

нию. В статье приведены рекомендации, адре-
сованные студентам, которые постигают осно-
вополагающие принципы данной профессии, 
а также преподавателям концертмейстерского 
класса, заинтересованным в сохранении и пе-
редаче лучших традиций отечественной школы 
аккомпанемента. 
Ключевые слова: концертмейстер, аккомпане-

мент, вокальный класс, репетиционная работа 
в классе, концертно-сценическое воплощение, 
культура ансамблевого музицирования. 

ADVICES FOR BEGINNERS-ACCOMPANISTS 
(SPECIFIC CHARACTER OF WORK IN THE VOCAL CLASS)

The article is devoted to the secrets of mastery of 
vocal class accompanist that are passed from gene
ration to generation, from the recognized masters 
to young pianists. The author characterizes in de-
tail the accompanist’s role in the process of rehear
sal work and concert performance of a singer. The 
most important professional qualities of an accom-
panist are examined – his strictly specialized and 
universally professional competences, such techno-

logical modes which favour his perfection. Some 
recommendations are addressed to students that 
comprehend the fundamental principles of the pro-
fession and teachers of the class of accompaniment 
interested in preserving and passing on the best tra-
ditions of the national accompaniment school.
Key words: accompanist, accompaniment, vocal 

class, rehearsal work in a class, concert-stage reali-
zation, culture of ensemble playing.
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Духовое исполнительство – одна из ди-
намично развивающихся областей со-
временного музыкального искусства, 

привлекающих заинтересованное внимание 
исследователей. Перспективным направлением 
соответствующих изысканий представляется, 
в частности, комплексный анализ творческого 
наследия крупнейших исполнителей и педа-
гогов советской эпохи. К их числу, бесспорно, 
принадлежит Михаил Александрович Иванов 
– солист оркестра Большого театра СССР, про-
фессор Московской консерватории. Сформули-
рованные и применяемые им принципы поста-
новки исполнительского амбушюра и дыхания, 
методы работы над звуком и техникой, подходы 
к изучению гамм и этюдов, к работе над худо-
жественным произведением и сегодня имеют 
огромное значение для воспитания профессио
нальных музыкантов. Актуальные аспекты пе-
дагогического наследия М. Иванова призвана 
осветить настоящая статья.

Михаил Александрович Иванов – выдаю-
щийся музыкант конца XIX – первой полови-
ны XX века. Его биография служит примером 
быстрого и целенаправленного формирования 
профессионального исполнителя. С детства от-
личаясь хорошим слухом и голосом1, Миша 
Иванов был принят певчим в архиерейский хор. 
В 11-летнем возрасте поступил в Харьковское 
музыкальное училище в класс известного гобо-
иста немецкого происхождения, будущего пре-
подавателя Московской консерватории Г.  Гека. 
Талант М. Иванова проявился фактически сразу:  
его игре были присущи исключительно краси-
вый звук, выразительность исполнения и тон-
кое чувство фразировки, богатая творческая 
фантазия. По окончании музыкального учи-
лища (1900) М. Иванов заменил своего учителя 
в симфоническом оркестре Харькова; позднее 
работал в оперных театрах Харькова, Тифлиса, 
Петербурга (1900–1903), Одессы (1903–1904, пер-
вый гобоист), часто выступал в качестве солиста 
в родном городе и во многих городах Донбасса. 
М. Иванов был солистом оркестра частной опе-
ры князя А.  Церетели (Петербург, 1905), регу-
лятором-гобоистом в опере С. Зимина (Москва, 

А. П. ОВЧАР
Харьковский национальный университет искусств им. И. П. Котляревского

ТВОРЧЕСКИЕ ОСНОВЫ ШКОЛЫ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА 
НА ГОБОЕ МИХАИЛА ИВАНОВА

1907–1911)2, солистом оркестра Большого театра 
(Москва, 1911–1917). С этим знаменитым кол-
лективом М. Иванова связывали в общей слож-
ности около 36 лет совместного творчества. 

Великолепное знание как симфонического, 
так и оперного репертуара, безукоризненное 
мастерство интонирования и блестящая тех-
ника игры, удивительная музыкальность, отли-
чавшие М. Иванова, предопределяли неизгла-
димое впечатление от интерпретируемых им 
классических соло гобоя. Например, по воспо-
минаниям учеников, исполнение М. Ивановым 
партии гобоя в увертюре к опере М.  Глинки 
«Иван Сусанин» поражало бесконечностью ды-
хания, типично русским характером, в котором 
слышались и лёгкая грусть, и безбрежная удаль. 
А соло из III акта глинкинской оперы «Руслан 
и Людмила» в исполнении М. Иванова и ныне 
остаётся непревзойдённым: сделать небольшое 
замедление и diminuendо в конце восходящей 
гаммы на «критических» звуках третьей октавы 
мог только гобоист, виртуозно владеющий ин-
струментом. Вообще, каждый эпизод из опер-
ной и симфонической литературы в исполне-
нии М.  Иванова представлялся значительным 
событием и вызывал восторженные отклики 
не только рядовых слушателей, но и музыкан-
тов-профессионалов3. Коллег-оркестрантов по-
ражала предельная ответственность подхода 
М. Иванова к своей партии: музыкант неустанно 
добивался совершенства в техническом и худо-
жественном отношениях. Он не позволял себе 
нарушить ни единого нюанса или небрежно от-
нестись к какому-либо пассажу, даже исполня-
емому в унисон всем оркестром. «Уважающий 
себя артист оркестра, – писал музыкант, – дол-
жен играть в любом tutti так же безупречно, как 
и в сольных эпизодах, без всяких скидок на то, 
что могут не услышать в общем звучании ор-
кестра. Если он сегодня плохо играет tutti, то  
завтра будет беспомощным в соло» [2, с. 56]. 

Наряду с работой в Большом театре, М. Ива-
нов участвовал во многочисленных симфониче-
ских концертах, регулярно выступал на радио. 
Проживая с 1920 по 1922 годы на территории 
Украины (по причине болезни лёгких), он  
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концертировал в Харькове и в городах Донбас-
са, выступал в рабочих клубах в составе семей-
ного ансамбля4. После выздоровления М.  Ива-
нов был вновь приглашён в оркестр Большого 
театра (1922)5, где исполнял партию первого 
гобоя вплоть до 1950-х годов6. На протяжении 
56 лет работы в оркестрах М. Иванову посчаст-
ливилось играть под управлением таких вы-
дающихся дирижёров, как С.  Рахманинов,  
В.  Сафонов, В.  Сук, Ю.  Файер, М.  Ипполитов- 
Иванов, А.  Боданцки, Н.  Голованов, А.  Мелик- 
Пашаев, В. Небольсин, А. Никиш, Й. Вендлинг, 
А. Коутс, Ф. Вейнгартнер, Э. Ансерме, П. Монтё 
и других. 

Богатейший опыт оркестранта оказал весьма 
плодотворное воздействие и на преподаватель-
скую деятельность М. Иванова в Московской кон-
серватории, где он работал с 1939 года. Уже пер-
вое соприкосновение с педагогической работой 
вызвало у прославленного музыканта ощуще-
ние ограниченности и несовершенства дидакти-
ческого материала, сменившееся настойчивым 
желанием внести определённый вклад в раз-
витие советской методики обучения на гобое.  
М. Иванов подготовил целый ряд переложе
ний для организованного им в 1930-е годы квар-
тета деревянных духовых инструментов. Парт
нёрами М. Иванова по квартету, а впоследствии 
– по смешанному струнно-духовому ансамблю, 
были такие известные музыканты-духовики, 
как И.  Юдсон (флейта), С.  Розанов (кларнет), 
И.  Костлан и Н.  Арабей (фагот), Н. Солодуев 
(валторна). Работая в указанной сфере многие 
годы, М. Иванов пополнил репертуар гобоис-
та многочисленными ценными переложения-
ми и обработками лучших образцов мировой 
музыкальной литературы. Наряду с этим, соз-
давалась «Школа для гобоя», целенаправленно 
обобщавшая методические принципы, которые 
сформировались в процессе многолетней пе-
дагогической деятельности М. Иванова7. Несо-
мненная практическая значимость упомянутых 
принципов наглядно подтверждается перечнем 
наиболее известных учеников М. Иванова; среди 
них – солист Государственного симфонического 
оркестра СССР, лауреат Всесоюзного конкур-
са музыкантов-исполнителей (1941) А.  Петров; 
заслуженный артист РСФСР, доцент Москов-
ской консерватории, гобоист-рожкист того же 
оркестра Б.  Евстигнеев; заслуженный артист 
РСФСР, лауреат международных конкурсов, 
профессор Ленинградской консерватории, со-
лист-гобоист Ленинградского государственного 
симфонического оркестра К.  Никончук; про-
фессор, кандидат искусствоведения Е. Носырев; 
гобоист оркестра Большого театра Ю.  Кривов  
и многие другие8.

Приведем фрагмент воспоминаний одно-
го из учеников М.  Иванова – И.  Пушечникова: 
«Мои занятия с Ивановым начались с повторе-
ния пьес, ранее пройденных с Назаровым. Ин-
терпретация, предлагаемая Михаилом Алек-
сандровичем, убеждала далеко не всегда. Мне 
казалось, что слишком сухо, слишком рацио-
нально подходит он к вопросам трактовки. На-
заров был более инициативен и разнообразен, 
Солодуев – более терпим и тактичен. Но окон-
чательно я изменил мнение о М.  А. Иванове, 
почувствовав, что имею дело с большим и свое
образным музыкантом, художником, в период 
работы над Фантазией В. д’Энди. Именно тогда 
я осознал смысл интерпретации Иванова, по-
следовательность его педагогических требова-
ний, умную и строгую взыскательность. Пре-
жде всего “академичность исполнения”, при 
которой нужно уметь не только точно передать 
текст, но и [выразить] всё то, чего композитор 
не мог внести в нотную запись и что необходи-
мо предвидеть, ощущать, если хочешь достичь 
подлинных вершин мастерства. До сих пор 
звучит в ушах вступление гобоя перед главной 
темой Фантазии. Какой филировки звука до-
бивался М. Иванов от учеников! Начинать надо 
было pianissimo и путём crescendo доводить зву-
чание до выразительного forte» [4, с. 44–45].

Все вышесказанное побуждает исследовате-
лей более детально изучить основные педаго-
гические принципы М.  Иванова9, в освещении 
которых следует обозначить несколько направ-
лений: вопросы постановки, техника дыхания, 
основы виртуозности и работа над художествен-
ной стороной произведения.

Так, постановке при игре на гобое М. Иванов 
уделял огромное внимание. Он указывал, что 
трость гобоя должна располагаться в центре губ, 
не соприкасаясь с зубами, а губы должны плот-
но её облегать, образуя в плоскости соприкос-
новения мускулистую пружинящую подушку, 
которая и управляет тростью. Воздух не должен 
попадать в пространство между щеками, губа-
ми и зубами. Гобой находится, как правило, под 
углом 450 по отношению к корпусу играющего. 
Иногда угол наклона гобоя несколько изменя-
ется в зависимости от положения нижней губы 
(например, выдвинутая вперед нижняя губа 
требует небольшого увеличения угла и наобо-
рот). Тем самым достигается равномерное рас-
положение губной массы на пластинках трости, 
выравнивается давление на них, обеспечивается 
тембральная чистота звучания.

М. Иванов называл описываемую постановку 
лёгкой [3, с.  102–103]. Между тем, благоприят-
ствуя сбалансированному звучанию всех реги-
стров, позволяя без особых затруднений извле-
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кать звуки третьей октавы, свободно выполнять 
crescendо и diminuendо, указанная постановка 
не позволяет в должной мере справляться с ин-
тонационными погрешностями инструмента, 
особенно если некоторые звуки сильно понижа-
ются, что присуще гобоям немецкой системы 
(доминировавшей в исполнительстве на протя-
жении первой половины ХХ века). Во избежа-
ние чрезмерных мышечных усилий, сопутству-
ющих исправлению упомянутых погрешностей 
и ведущих к зажатию звука, делающих его не-
ровным в различных регистрах, тяжёлым и не-
приятным, препятствующих хорошему легато, 
М. Ивановым была разработана система исполь-
зования вспомогательных клапанов (фа, ре-диез, 
до) и других комбинаций аппликатур. Указан-
ными аппликатурами он пользовался не только 
в кантиленных эпизодах, но и в ответственных 
soli, изобилующих техническими трудностями.

М. Иванов уделял первоочередное внимание 
исполнительскому дыханию, которое представ-
ляется особенно сложным при игре на гобое. 
Он неизменно добивался надлежащей полно-
ты вдоха – смешанного и диафрагмального (как 
это делают певцы). Педагог тщательно следил 
за тем, чтобы учащийся не наполнял воздухом 
только верхушки лёгких, да ещё и приподни-
мая плечи. Объёма вдыхаемого воздуха долж-
но было во всех случаях хватать для извлечения 
полноценного (с точки зрения силы и тембро-
вой наполненности) звука в течение данной 
фразы или периода. М.  Ивановым устанавли-
вались вполне определённые места взятия ды-
хания при исполнении того или иного произ-
ведения; располагались они довольно часто, в 
соответствии с требованиями музыкальности 
исполнения и своевременности пополнения 
расходуемого запаса воздуха в легких. Излишек 
воздуха удалялся при первом же благоприят-
ном случае. Таким образом, поддерживался 
активный процесс дыхания: умеренный по объ-
ёму, хотя и достаточно полный вдох – выдох 
во время игры – дополнительный выдох. Если 
структурно-синтаксические особенности музы-
кального произведения не благоприятствовали 
осуществлению дополнительного выдоха, то ис-
полнение сопровождалось только умеренными 
вдохами и последующими исполнительскими 
выдохами, исключавшими излишнюю напря-
жённость организма и максимально приближа-
емыми к его физиологической норме.

Сам М.  Иванов, как пишут Е.  Носырев и 
А.  Петров, обладал великолепной техникой 
дыхания: «Он умел молниеносно сделать вдох 
между шестнадцатыми нотами, так что этого 
никто не замечал. Разработанная им техника 
дыхания при игре на гобое находилась в стро-

гом соответствии с музыкальными требования-
ми произведения» [3, с. 103].

Анализируя техническую подготовку гобо-
иста в классе М.  Иванова, следует отметить её 
подчинённость общемузыкальному развитию 
учащегося. Весь процесс обучения характери-
зовался органической неприязнью к «технике 
ради техники» [3, с. 105–106]. Наряду с этим, к 
технической стороне подготовки прославлен-
ный музыкант был крайне взыскателен.

Так, М. Иванов придавал чрезвычайно боль-
шое значение работе над гаммами. Он утверж-
дал: ничто так не дисциплинирует и не орга-
низует буквально все аспекты исполнительской 
деятельности музыканта, как ежедневные целе-
направленные занятия упомянутым видом тех-
нического тренинга. Многочисленные указания  
и советы М. Иванова в отношении исполне-
ния гамм складывались в определённую систе-
му, призванную способствовать рационально-
му освоению «азов» искусства игры на гобое и 
сформировать прочный фундамент исполни-
тельской техники. Сущность указанной систе-
мы определяется несколькими позициями:

1. Исполнение любой гаммы неразрывно 
связано с охватом всего диапазона инструмента 
в данной тональности. Например, гамма Соль 
мажор исполняется от звука соль первой окта-
вы: восходящее движение к соль третьей октавы 
сменяется нисходящим – к си малой октавы, за-
тем следует возврат к начальному звуку. Другие 
гаммы также включают в себя крайние звуки со-
ответствующих тональностей, представленные 
в диапазоне гобоя. Работа над  гаммами, таким 
образом, благоприятствует усвоению любого 
аппликатурного сочетания, в том числе – слож-
ных пальцевых движений в «пограничной зоне» 
определённого регистра. Фактически подразу-
мевается охват всех аппликатурных сочетаний, 
которые могут встретиться в оркестровой и ху-
дожественной литературе для гобоя.

2. Ритмическое разнообразие исполняемых 
гамм сопряжено с некими длительностями 
и принципами группировки, наиболее часто 
встречающимися в музыкальной литературе.  
В частности, подразумевается исполнение гамм 
выдержанными нотами, четвертями, восьмы-
ми, шестнадцатыми, триолями, квинтолями, 
секстолями, арпеджио (прямыми и ломаны-
ми), пунктирными ритмами. Помимо диато-
нических гамм, М.  Иванов предлагал играть 
две целотонные – от си-бемоль и си малой ок-
тавы, а также уменьшённые септаккорды от 
этих звуков. Следует заметить, что работа над 
определённым ритмом приобретала особенно 
интенсивный характер в связи с техническими 
проблемами конкретного ученика. 
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Таким образом, исполнение гамм во всём 
ритмическом многообразии не являлось само-
целью, обязательным стандартом занятий: ра-
бота учащегося концентрировалась в основном 
на предварительно отобранных ритмических 
вариантах. Каждый звук гаммы или арпеджио 
(сказанное относится и к этюдам) периодически 
исполнялся дважды или трижды (позднее усва-
ивался и приём «двойное staccato»). М. Иванов 
очень внимательно следил за тем, чтобы во вре-
мя исполнения гамм переходы от звука к звуку 
были правильными. 

3. Особое внимание уделялось музыкаль-
ности исполнения, которая требовала много-
гранной нюансировки: forte, pianо, crescendо, 
diminuendо и т. д. Быть может, по этой причине 
М.  Иванов уделял меньше внимания упражне-
ниям в выдержанных звуках. Он считал назван-
ные упражнения необходимыми лишь на ран-
нем этапе обучения, когда они в наибольшей 
степени способствуют укреплению амбушюра 
и формированию хорошего звука. По мнению 
М.  Иванова, профессионал-гобоист, обладаю-
щий вполне сложившимся амбушюром, дол-
жен стремиться прежде всего к сохранению 
эластичности соответствующих мышц; поэтому 
в качестве упражнений рекомендовались фраг-
менты из динамически разнообразной литера-
туры – кантиленной художественной и техни-
ческой. Кроме того, М. Иванов считал весьма 
полезным исполнение восходящих и нисходя-
щих интервалов в различных динамических 
нюансах и медленном темпе.

По свидетельству Е. Носырева и А. Петрова, 
процесс работы над гаммами и упражнениями 
весьма тщательно контролировался педагогом 
в темпово-скоростном отношении. Исполнение 
гамм последовательно «ускорялось» при пере-
ходе студента на очередной курс, что предпола-
гало новый качественный уровень их освоения 
[3, с. 103–105].

Аналогичная дифференциация выдержива-
лась при работе над этюдами10. Так, в началь-
ный период изучения того или иного этюда 
определялась цель последнего, зависящая от 
его характера. Исходя из упомянутой цели, пе-
ред учащимся ставилась определённая мето-
дическая задача. Изучение этюда начиналось с 
медленного, тщательного чтения «про себя», а 
затем – на инструменте, причём большое вни-
мание уделялось выполнению различных ука-
заний, содержащихся в нотном тексте. Как пра-
вило, М. Иванов требовал доводить исполнение 
этюда до концертного уровня. 

М.  Иванов постоянно убеждал студента в 
необходимости знания международных тем-
повых и музыкально-выразительных ремарок 

– ведь исполнитель, не умеющий определить 
их смысл, не знает, что и как надлежит играть.  
В процессе медленного чтения этюда устанав-
ливались «опорные» и наиболее трудные места, 
на которые следовало обратить особое внима-
ние. Для лучшего их освоения определялись 
удобная аппликатура, моменты взятия дыхания, 
тщательно фиксировалась каждая деталь ис-
полнения. В педагогической практике М.  Ива-
нова подробный разбор этюда осуществлялся 
обычно на раннем этапе его изучения. Впослед-
ствии поощрялась инициатива самого студента, 
разумеется, под контролем педагога.

После того как студент освоил текст этюда, 
цель работы над ним и соответствующую мето-
дическую задачу, следовало приступить к само
стоятельному изучению материала. Данный 
этап, протекающий вне класса, считался весь-
ма ответственным и подлежащим контролю со 
стороны педагога. Прививая студентам навыки 
самостоятельной работы, М.  Иванов время от 
времени давал открытые уроки, на которых де-
тально разъяснял, как нужно заниматься само-
стоятельно. Продуктивность подобных занятий 
определялась, прежде всего, их целенаправлен-
ностью и тщательностью. 

Естественно, различные виды технической 
работы в итоге ориентировались на достижение 
более высокой цели: подразумевалась работа 
над художественным произведением и соот-
ветствующим репертуаром, который, при всей 
тогдашней ограниченности, формировался  
М. Ивановым чрезвычайно продуманно и педа-
гогически целесообразно.

Основу упомянутого репертуара составля-
ли немногочисленные в ту пору оригинальные 
опусы или апробированные переложения из 
наследия композиторов-классиков. С целью 
развития музыкальности и пальцевой техники 
на первом курсе привлекались также произве-
дения композиторов-инструменталистов. На  
более зрелом этапе музыкального развития сту-
дент приступал к освоению сочинений или пере
ложений, датируемых периодом романтизма и 
импрессионизма, произведений советских ком-
позиторов различной трудности и современной 
музыки (ХХ век). Основными установками, вы-
держиваемыми в процессе работы над произве-
дением, можно признать следующие:

– ориентация на музыкальность исполнения 
(даже в образцах, наиболее сложных технически);

– изучение контекста, сопутствующего возник-
новению замысла данного произведения и его 
реализации (краткие сведения об авторе, эпохе, 
стиле, форме и содержательной специфике);

– тщательная расстановка дыхания (в соот-
ветствии с фразировкой, логикой развития му-

Исполнительское искусство



71

зыкального материала, его устремлённостью  
к намеченной кульминации и т. д.);

– разнообразие исполнительских средств  
выразительности и органичное их применение;

– целостное восприятие произведения (ана-
литическое рассмотрение аккомпанирующей 
партии, изучение оркестровой партитуры).

Итак, всё вышеизложенное позволяет нам 
сформулировать следующие выводы. Совре-
менное состояние теории и истории испол-
нительства на духовых инструментах харак-
теризуется бурным и стремительным ростом. 
При этом обращение к истокам формирова-
ния советской духовой школы по-прежнему 
остаётся весьма существенным стимулом для 
последующего развития. Творческие принци-
пы М.  Иванова, в их систематической упоря-
доченности и неразрывной связи с практикой, 
позволяют рассматривать этого выдающего-
ся музыканта в качестве создателя авторской 
школы исполнительства на гобое. Своеобраз-
ные черты данной школы связаны с индивиду-
альным преломлением важнейших педагоги-
ческих идей Г. Гека и огромного практического 
опыта самого М. Иванова. Основу упомянутой 
школы составляют, как нам представляется, 
следующие положения:

– внимание к авторскому тексту (точность вы-
полнения авторских указаний, относящихся к 
динамике, штрихам, изменениям темпа и пр.);

– в работе над музыкальным произведением – 
тщательный отбор применяемых исполнитель-
ских средств выразительности;

– активизация навыков исполнительского 
редактирования в целях достижения лучшего  
художественного результата;

– знание стилевых основ и художественного 
контекста произведения;

– нацеленность на высокохудожественное ис-
полнение этюдов и другого технического мате-
риала. 

М.  Иванов был выдающимся музыкантом, 
чьё педагогическое кредо определялось глу-
боким проникновением в композиторский 
замысел, опорой на современные достиже-
ниями теории и методики духового испол-
нительства, безграничной музыкальностью, 
стремлением воспитать в студенте подлинно-
го интерпретатора – художника и мыслите-
ля. Обширная профессиональная эрудиция, 
умение ясно и доходчиво представить арти-
стической молодёжи накопленные знания 
и опыт выдвинули М.  Иванова – выпускника 
Харьковского музыкального училища 1900 
года – в число лучших педагогов-духовиков 
советской исполнительской школы. Фунда-
ментальные установки последней и сейчас не 
утрачивают своей актуальности, находя подо-
бающее отражение в современных методиках  
преподавания.

1	 М.  Иванов родился 5 июня 1882  года в 
Харькове, в семье учителя словесности. С 1890 
года обучался в гимназии. На его музыкаль-
ные способности обратил внимание профессор 
Харьковского университета, видный обществен-
ный деятель, организатор музыкального кружка 
при Харьковском обществе по распростране-
нию в народе грамотности Э. Краянский, посо-
ветовавший родителям отдать мальчика в музы-
кальное училище. Выбрав гобой, М. Иванов был 
зачислен в класс Г. Гека, незадолго до этого при-
ехавшего в Россию и поселившегося в Харькове.

2	 В составе оркестра этого оперного те-
атра М.  Иванов совершил поездку в Париж с 
труппой С. Дягилева.

3	 К примеру, известный английский ди-
рижёр А. Коутс, работавший в России на протя-
жении 1910–1921 годов, был настолько поражён 
искусством М. Иванова, что в знак восхищения 
подарил русскому музыканту лучший по тем 
временам гобой фирмы «Циммерман», специ-
ально заказанный в Лейпциге.

4	 В его состав входили сын Александр 
(фортепиано) и дочь Мария (вокал, арфа).
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5	 Прославленный певец Л. Собинов, ру-
ководивший Большим театром с мая по де-
кабрь 1921 года, пошутил в одном из писем: 
если М. Иванов не поторопится с возвращени-
ем, то «будет доставлен в Москву под конвоем» 
(цит. по: [1, с. 106]).

6	 Когда в начале 1950-х годов обсуждал-
ся вопрос о замене пожилых артистов, включая 
70-летнего М. Иванова, молодыми исполнителя-
ми, главный дирижёр Н. Голованов категориче-
ски отказался отпустить музыканта: «Молодёжи 
до него остаётся километр» (цит. по: [1, с. 106]).

7	 Её подготовка к публикации была при
остановлена после смерти музыканта в 1957 году.

8	 Профессиональная деятельность М. Ива
нова была отмечена правительственными на-
градами и почётными званиями – заслуженный 
артист РСФСР (1941), заслуженный деятель ис-

кусств РСФСР (1948), орден Трудового Красного 
Знамени (1955).

9	 Они формулируются на основе опубли-
кованных ранее воспоминаний Е.  Носырева и 
А. Петрова [3].

10	 Например, М. Иванов рекомендовал ра-
ботать над этюдом, используя различные штри-
хи (в зависимости от характера ритмического 
рисунка), что приносило несомненную прак-
тическую пользу; уделял большое внимание 
аккомпанементу (иногда даже аккомпаниро-
вал сам); с неизменной тщательностью подби-
рал этюды для изучения сообразно принципу 
постепенного и последовательного развития 
студента в аспекте накопления различных ис-
полнительских навыков. На последних курсах 
консерватории предлагалось транспонировать 
этюды на интервалы секунды и терции.
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ТВОРЧЕСКИЕ ОСНОВЫ ШКОЛЫ 
ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА НА ГОБОЕ МИХАИЛА ИВАНОВА

В статье освещается творческая деятель-
ность выдающегося музыканта-исполнителя и 
педагога М. А. Иванова – выпускника класса го-
боя музыкального училища при Харьковском 
отделении ИРМО (1900), солиста оперно-теа-
тральных и симфонических оркестров Петер-
бурга, Москвы, Харькова, Тифлиса, Одессы, с 
1939 года – педагога Московской консервато-
рии. Автором рассматриваются методические 
и педагогические основы созданной М. Ивано-
вым школы исполнительства на гобое, кото-
рые заключаются в обосновании основных по-
зиций: постановки амбушюра (по М. Иванову, 
«лёгкой постановки»); техники исполнитель-
ского дыхания, способствующей преодоле-
нию проблем звукообразования и звуковеде-

ния при игре на гобое; работы над гаммами 
и этюдами как основы профессионального 
исполнительства; достижения «художествен-
ности и концертности» технического реперту-
ара; работы над музыкальным произведением 
(внимание к малейшим деталям исполнения, 
тщательный отбор исполнительских средств 
выразительности, активизация навыков испол-
нительского редактирования). Систематиче-
ское использование этих принципов позволяет 
считать школу М. Иванова основополагающей 
для воспитания современных музыкантов –  
исполнителей на гобое.
Ключевые слова: М.  Иванов, гобой, школа ис-

полнительства, постановка амбушюра, техника 
дыхания, педагогические принципы.

CREATIVE BASICS OF PERFORMING SCHOOL 
ON OBOE BY MICHAIL IVANOV

The article еlucidates the creative activity of 
the outstanding musician-performer and teacher  
M. Ivanov – graduate of oboe class at Musical college 
to the Kharkov branch IRMO (1900), soloist of St. 
Petersburg, Moscow, Kharkov, Tiflis, Odessa, Mos-
cow opera and symphonic orchestras, pedagogue 
at the Moscow Conservatoire. The author examines 
methodical and pedagogical foundations of M. Iva
nov’s school of the oboe playing, which consist in 
the substantiation of the basic positions: setting the 
embouchure (by M.  Ivanov – «easy setting»); the 
technique of performing breath, which helps to over-
come the problems of sound production and sound 

leading when playing the oboe; work on scales and 
etudes as a foundation of professional performance; 
achievement of «artistry and concertness» of tech-
nical repertoire; work on music piece (attention to 
the smallest details of performance, careful selection 
of the performing means of expression, activation 
of performing-editorial skills). Systematic usage of 
these principles allows us to consider the school by 
M. Ivanov as fundamental for education of contem-
porary musicians – oboe performers.
Key words: M.  Ivanov, oboe, school of per-

formance, setting the embouchure, technique of 
breath, pedagogical principles.
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Выдающаяся камерная певица XX столе-
тия, оставившая яркий след в современ-
ной вокальной педагогике, провозгла-

шённая неповторимым явлением отечественной 
культуры, – такой осталась Нина Львовна Дор-
лиак (1908–1998) в памяти всех, кому посчастли-
вилось учиться в её классе. Характеризуя испол-
нительскую и педагогическую концепцию Н.  Л. 
Дорлиак, отметим, что в мировосприятии и 
мироощущении будущей певицы прослежива-
ется огромное влияние эстетических и философ-
ских идей Серебряного века. Именно здесь коре-
нятся истоки формирования художественной ин-
дивидуальности Н. Л. Дорлиак, – ведь Петербург 
начала XX века, где прошли её детство и юность, 
был не только «официальной» столицей, но и 
крупнейшим центром отечественной культуры. 

Художественная среда, в которой происхо-
дило становление Н. Л. Дорлиак, – это прежде 
всего семья. Мать Нины, Ксения Николаевна 
Дорлиак, была певицей с европейским именем 
и выдающимся вокальным педагогом – профес-
сором Петербургской и Московской консерва-
торий. Будущая артистка росла в атмосфере, 
питаемой славными традициями отечественно-
го камерно-музыкального искусства, освящён-
ной именами великих композиторов и испол-
нителей. 

Поэзия и окружавшая её «музыкальная аура» 
явились важнейшими факторами, воздейство-
вавшими на формирование творческого облика 
Н. Л. Дорлиак. «Это было время становления её 
личности. В эти годы сложилось её мировоззре-
ние, мировоззрение крупного русского худож-
ника. А в русском искусстве, в русской культуре 
нет и намёка на буржуазность. Вспомним тех, 
кем мы теперь гордимся, вспомним строителей 
нашего Духа и нашей национальной совести – 
от Радищева до Шостаковича, от Мусоргского до 
Булгакова и Пастернака. Вспомним отца Павла 
Флоренского и Марию Юдину. Благополучных 
не было» [6, с.  314]. Так воспринимался духов-
ный облик Н. Л. Дорлиак известным художни-
ком Д. Ф. Тереховым, представлявшим её ис-
полнительскую и педагогическую деятельность 
в контексте традиций отечественной культуры. 

К. И. МАРГУНОВА
Московская государственная консерватория им. П. И. Чайковского

ТВОРЧЕСКАЯ КОНЦЕПЦИЯ Н. ДОРЛИАК 
В ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЙ И ПЕДАГОГИЧЕСКОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ

Постижению творческой концепции Н.  Л. 
Дорлиак закономерно предшествует краткая 
характеристика важнейших черт исполнитель-
ской индивидуальности певицы. Её отличали 
тончайшее чувство стиля и безупречный вкус. 
«Дорлиак пела с такой вдохновенной непри-
нуждённостью и захватывающей правдивостью 
выражения, что порой казалось, будто присут-
ствуешь при самом рождении музыки, а не ис-
полнительском её воспроизведении. Тайна этой 
выразительности – в искусстве артистического 
перевоплощения, развитого у Дорлиак в самой 
высокой степени. Певица обладает той высокой 
культурой пения, которая позволяет ей дости-
гать драматически правдивого воплощения 
произведений самого различного содержания 
– от наивной песенки “Иду косить” до трагичес
ких пьес Шумана и Чайковского» [9, с. 6], – мы 
привели один из характерных отзывов критики 
на её выступления. 

Владея широким диапазоном тембральной 
выразительности, многообразием оттенков ху-
дожественной палитры, сопутствующих вы-
ражению поэтической мысли, в сочетании с 
вокально-техническим мастерством, Н.  Л. Дор-
лиак подчиняла весь арсенал исполнительских 
средств воплощению художественного обра-
за. «При полной естественности облика, при 
полном отсутствии внешних признаков игры 
концерты Нины Львовны были, однако, глубо-
ко продуманным и пластически законченным 
действием. Как она, хрупкая и очаровательная 
женщина, могла петь сильные, трагические,  
истинно мужские романсы?! Например, “Отры
вок из Мюссе”, с его одиночеством и отчаянием, 
или “Вчера мы встретились”. С какой безна-
дёжностью звучали у неё слова: “Прощайте, до 
свиданья”. Это была подлинная драма, и серд-
це сжималось от сострадания к погибшей и те-
перь уже никому не нужной жизни» [6, с. 301].  
Цитируемые отклики принадлежали современ-
никам певицы, отличавшимся взыскательно-
стью и строгостью оценок. 

Аудиозаписи Н.  Л. Дорлиак, в настоящее 
время доступные для прослушивания и изуче
ния, обнаруживают в её интерпретациях тон-
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чайшую музыкальность, горячее чувство и 
глубокую мысль. Эмоционально-чувственное 
содержание её искусства воспринимается слу-
шателями сквозь призму личных переживаний 
артистки как противопоставление духа и плоти, 
связанное с вечным стремлением к идеалу.

Отметим, что расцвет творчества Н. Л. Дор-
лиак пришёлся на тяжёлые 1940–1950-е годы 
– время, когда неизбежные тяготы послевоен-
ных лет сопровождались идеологически моти-
вированными ограничениями в аудиозаписях 
концертных выступлений, организации гастро-
лей. Между тем, исполнительские устремления 
Н. Л. Дорлиак охватывали целый ряд стилей и 
направлений. Она являлась вдохновенным ин-
терпретатором произведений Баха и Бетховена, 
Моцарта и Брамса, Глинки и Даргомыжского, 
Мусоргского и Прокофьева, Шостаковича, Шу-
берта, Шумана, Равеля, Дебюсси... В ансамб
ле с певицей выступали А.  Гедике, К.  Игум-
нов, Г. Себастьян, А. Гольденвейзер, М. Юдина, 
М. Гринберг, С. Рихтер. Аудиозаписи выступле-
ний Н.  Л. Дорлиак, получившие известность в 
Европе, удостаивались восторженных оценок 
авторитетных музыкальных критиков. 

Считаем необходимым напомнить, что в 
исполнительской деятельности Н.  Л. Дорлиак 
большое место было отведено сотрудничеству с 
современными мастерами камерного вокально-
го жанра. Так, певица неоднократно исполняла 
произведения В. В. Нечаева – композитора, чьё 
творчество перекликалось с веяниями Сере-
бряного века. Несмотря на значительный вклад 
этого талантливого художника в отечественную 
музыкальную культуру, имя его сейчас незаслу-
женно забыто… 

С большой любовью и постоянством Н.  Л. 
Дорлиак исполняла произведения С.  С. Про-
кофьева. Не случайно композитор благодарил 
певицу за интерпретации его произведений, 
утверждая, что она «воскресила его покойни-
ков» [6, c.  59]. Действительно, на протяжении 
1940-х годов музыка Прокофьева, в силу опре-
делённых исторических причин, с большим 
трудом прокладывала дорогу к слушателю… 
Камерно-вокальное творчество Прокофева,  ис-
полняемое Н. Л. Дорлиак, многообразно пред-
ставлено в аудиозаписях.

Певица преклонялась перед гением Д.  Д. 
Шостаковича, что подтверждается её высказы-
ванием о композиторе: «От большинства лю-
дей его отделяла непроницаемая стена само-
изоляции, его замкнутости, его нескончаемой 
внутренней тревоги и скрытых страданий. Но 
зато в своём великом искусстве он был раскрыт, 
распахнут весь, до самых тайных исповедаль-
ных глубин. Он, как никто из великих худож-

ников, был понятен, понятен сразу и навсегда. 
Леопольд Стоковский как-то написал о нём: 
“Никто, кроме Бетховена, не говорил с человече-
ством так, как он”» (цит. по: [6, с. 237]). 

Д.  Д. Шостакович, покорённый искусством 
Н.  Л. Дорлиак, предложил певице подгото-
вить премьеру цикла «Из еврейской народной 
поэзии», самостоятельно пригласив остальных 
исполнителей. Названный цикл с большим 
успехом исполнялся по всей стране, причём в 
качестве аккомпаниатора неизменно выступал 
автор. Большая дружба и взаимопонимание 
связывали Д. Д. Шостаковича и Н. Л. Дорлиак. 
Не будет преувеличением утверждать, что осу-
ществлённые ими совместные записи предо
ставляют нам редчайшую возможность непо-
средственно воспринять мысли, настроения, 
состояния души человека, принадлежавшего 
далёкой послевоенной эпохе.

Позднее Зара Долуханова, отмечая, как не-
просто было пропагандировать творчество совре
менных композиторов в те годы, говорила, что 
«…публика и посещала концерты советской 
музыки плохо, и принимала их сдержанно». 
Как явствует из воспоминаний прославленной 
певицы, интерпретаторы вновь создаваемых 
вокальных произведений возлагали на себя вы-
сокую миссию просветителей, первопроходцев. 
«Сейчас же никого не удивит концерт, целиком 
составленный из произведений одного или не
скольких советских авторов, и переполненный 
при этом зал. Меняются вкусы публики, возрас-
тают интерес и доверие к современной музыке, 
и, конечно, в этом большая заслуга тех певцов, 
которые брали на себя смелость пропагандиро-
вать музыку, созданную нашими современника-
ми, доказывать, что она интересна и нужна нам. 
И плоды, результаты их талантливой работы 
сейчас используем мы, современное поколение 
исполнителей» (цит. по: [2, с.  129]). Это свиде-
тельство Зары Долухановой позволяет нам в 
должной мере оценить просветительское зна-
чение концертной деятельности Н. Л. Дорлиак.

Её многочисленные концерты, как явству-
ет из вышеизложенного, успешно сочетались 
с преподаванием в Московской консервато-
рии. Педагогические принципы Н. Л. Дорлиак 
гармонично соотносились с её эстетическими 
взглядами. И намеченная цель – воспитание 
высокопрофессиональных, творчески развитых, 
самостоятельных, широко образованных пев-
цов, и проблемы, связанные с систематическим 
приобщением студентов к самым различным 
вопросам искусства и жизни, неизменно оста-
вались в поле зрения Учителя. Процесс рабо-
ты над каждым произведением содействовал 
воспитанию в учениках эстетического чувства,  
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углублённо-вдумчивого отношения к поэзии, 
общего стремления к познанию нового. На-
правленность указанного воспитательного про-
цесса перекликалась с позицией К.  С. Стани
славского, утверждавшего, что «изучение наше-
го искусства сводится к освоению психотехники 
переживания. Цель творчества – создание жиз-
ни человеческого духа» [3, с. 26]. Нина Львовна 
по-настоящему ценила и радостно отмечала в 
учениках подобные проявления, порождаемые 
искренностью, открытостью и заинтересован-
ной восприимчивостью в работе.

Н. Л. Дорлиак – эрудированный музыкант, 
к чьему мнению прислушивался С. Т. Рихтер, – 
всегда оставалась непререкаемым авторитетом 
для своих воспитанников, поскольку «...была 
человеком необычайно широким, с широким  
кругозором: помимо музыки, интересовалась 
литературой, архитектурой, театром, живо
писью». Её любимая ученица и духовная на-
следница в музыкальном искусстве – Галина 
Алексеевна Писаренко – вспоминает об этом: 
«Нина Львовна знала европейские языки и чи-
тала иностранных авторов в подлиннике, дру-
жила с артистами МХАТа, особенно с О.  Л. 
Книппер-Чеховой, с вахтанговцами. В поездках 
посещала музеи, спектакли, а не только оперу, 
знала всё лучшее в искусстве…» [4, с. 26]. 

Н. Л. Дорлиак и С. Т. Рихтер являлись не-
ким средоточием удивительного художествен-
но-интеллектуального пространства. Их дом, 
где часто организовывались творческие встре-
чи, был открыт и для учеников Нины Львовны. 
Особенно запомнились рождественские вече-
ра у зажжённой Святославом Теофиловичем 
ёлки (не они ли стали прообразом легендарных  
«Декабрьских вечеров»?!), сопровождаемые 
слушанием грамзаписи «Рождественской ора-
тории» Баха. Творческая атмосфера поддер-
живалась Н. Л. Дорлиак и в процессе консерва-
торской классной работы: «Всё вокруг неё было 
полем культуры» [4, с. 26].

Основополагающим условием в педагогиче-
ской деятельности Дорлиак неизменно остава-
лось развитие художественного интеллекта пев-
ца. Для вокалиста, считала Н.  Л. Дорлиак, по-
мимо комплекса певческих и актёрских данных, 
чрезвычайно важен целый ряд эстетических 
принципов – они формируют образ мыслей и 
понятий, которыми живёт исполнитель, созда-
вая художественные интерпретации вокальных 
произведений. Для того чтобы познавать насто-
ящее искусство, мы посещаем концерты, теа-
тры, картинные галереи, для этого необходимо 
читать художественную литературу (прежде 
всего – поэзию), изучать другие виды искусств, 
которые формируют художественный вкус  

человека. В указанном аспекте личный пример, 
подаваемый самим педагогом, является наибо-
лее эффективным средством воздействия на его 
воспитанников.

Высокая культура, обширный музыкальный 
кругозор, всесторонняя эрудиция, профес-
сиональные знания и накопленный большой 
опыт в исполнительстве обусловили наибо-
лее существенные художественные принципы 
в педагогической деятельности Н.  Л. Дорлиак.  
В свою очередь, педагогический опыт способ-
ствовал формированию её авторской методики 
как системы, которая неуклонно совершенство-
валась и вбирала в себя всё наиболее ценное, 
приобретаемое в течение многих десятилетий.

Следует обратить особое внимание на этиче-
ский аспект создаваемой Н. Л. Дорлиак общей 
атмосферы в классе, так как эта сторона вос-
питания молодых музыкантов сохраняет акту-
альность и в наше время. Нравственный облик 
Нины Львовны, её поступки, её манера обще-
ния со студентами и окружающими в различ-
ных ситуациях, основополагающие, глубинные 
мотивы поведения – безусловный приоритет 
человеческого достоинства, умение ценить лич-
ность и доверять человеку – естественно вызыва-
ли искреннюю ответную реакцию учеников.

Важнейшей особенностью педагогическо-
го метода Н.  Л. Дорлиак являлось сочетание 
комплексного, целостного подхода к любой 
исполнительской задаче с тщательной отработ-
кой технических моментов, подчинённых про-
цессу творческого развития ученика. Начиная 
с первых этапов обучения, Н. Л. Дорлиак сра-
зу концентрировала внимание на воплощении 
содержательного аспекта музыкально-художе-
ственных образов произведения. Такой подход 
способствовал развитию в ученике творческой 
самостоятельности, умения музыкально мыс-
лить. Не ущемляя инициативы молодого певца, 
Н. Л. Дорлиак всегда умела подсказать, напра-
вить его в нужное русло. «Разные стили, разные 
эпохи и совершенно не похожие друг на друга 
образы. Нина Львовна была великой артисткой. 
Её показ сразу всё делал понятным и простым. 
И опять меня удивило, как все эти женщины 
совершенно естественно жили в ней. Словно не 
было огромного расстояния, отделяющего оча-
ровательную, кокетливую Сюзанну от блажен-
ной страдалицы Марфы. Непринуждённое дви-
жение, великолепное произношение, естест
венная мимика и полная сценическая свобода 
– всему этому можно было научиться в её классе. 
Она превыше всего ценила искренность, ценила 
личное переживание. Это было главным, а мо-
жет быть, даже единственным, чему она полно-
стью доверяла. Всякие стилистические концеп-
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ции, всякие попытки реставрировать прежние 
стили как нечто подлинно истинное были ей 
чужды» [3, с. 301–302].

Научить владению голосом, считала Н.  Л. 
Дорлиак, значит подготовить студента к реа-
лизации советов педагога в собственных ощу-
щениях: воспринятые указания преломляются 
исполнителем через своё внутреннее эмоцио-
нальное состояние. Поэтому условный набор 
упражнений-распевок формируется для каж-
дого ученика индивидуально, в зависимости 
от его состояния на момент урока. Критерии 
качества певческого звучания в классе Дорлиак  
обуславливались: 
•	 достижением красивой тембральной окрас

ки (чему способствует добрый, радостный 
эмоциональный настрой поющего);

•	 организацией процесса глубокого диафраг-
мального свободного вдоха, фиксируемого в 
мышечных ощущениях и гибко управляемо-
го во время пения;

•	 в момент начала вокализации – синхронным 
сочетанием лёгкой атаки звука (свободный, 
ясный и чёткий тон) с работой диафрагмы и 
мышц пресса;

•	 постижением основ кантилены через лири-
ческий эмоциональный настрой и овладе-
ние приёмом mezzo voce;

•	 подчёркнутым вниманием к слову и его про-
изношению – артикуляции.
Этими критериями руководствовалась Н. Л. 

Дорлиак, совершенствуя вокально-технические 
навыки своих учеников. Для неё техника пения 
была скорее технологией воплощения художе-
ственного замысла композитора. Таким обра-
зом, технические навыки растворялись в образе, 
подчинялись его внутреннему единству. Ровность 
красиво льющегося голоса, соединявшего на про-
тяжении диапазона головное и грудное резониро-
вание, при свободно раскрытой гортани (удержи-
ваемой в положении свободного вдоха во время 
пения), лёгкая, чёткая атака звука, позволявшая 
экономно расходовать дыхание и сохранять его 
проточность, – это, в понимании Нины Львовны, и 
составляло основу вокальной культуры. На сцене 
и в классе она стремилась к единству технической 
и выразительной сторон во имя создания музы-
кально-художественного образа.

Н. Л. Дорлиак, наделённая глубочайшим ак-
тёрским даром, способностью глубоко и точно 
постигать музыкальные стили, почерки различ-
ных авторов, уникальным творческим чутьём в 
раскрытии сути произведения, а также мощ-
ным интеллектом, стремилась в процессе пе-
дагогической деятельности привить ученикам 
навыки самостоятельной работы над музы-
кальным опусом, оперной партией, вокальным  

циклом и т. д. Изучая в классе музыку различ-
ных стилей и жанров, Нина Львовна последова-
тельно стимулировала в учениках способность  
к художественному перевоплощению. 

Составляя концертные программы для своих 
воспитанников, Н. Л. Дорлиак стремилась учи-
тывать индивидуальные особенности, предпо-
чтения и проблемы каждого студента, но в каче-
стве приоритетной своей задачи рассматривала 
нечто иное. Она считала, что «педагог по-своему  
занимается психотерапией: преодолевая са-
мые разные трудности в характерах учеников, 
он формирует прежде всего индивидуальность 
музыканта, его “голос душевный”» (цит. по:  
[8, с.  5]). Что же касается учебного репертуа-
ра, исполняемого в классе, то Н. Л. Дорлиак 
прежде всего уделяла внимание стилистиче-
ски выверенной интерпретации произведений  
итальянских мастеров XVII–XVIII веков, сочине-
ний Баха, Генделя, Глюка, Гайдна и других. Эта 
музыка являлась фундаментом для последую-
щего формирования и совершенствования во-
кального мастерства исполнителя.

Поскольку искусство пения сопряжено со 
словом, поэзией, в классе уделялось большое 
внимание целенаправленному совершенствова-
нию культуры речи, навыков музыкально-худо-
жественного интонирования, а также соблюде-
нию дикционных норм в пении. Воспитывалось 
важнейшее качество певца-исполнителя – вла-
дение словом, сопутствующее умению мыслить 
и доносить до слушателя суть исполняемого 
произведения. Вновь и вновь звучал призыв 
Нины Львовны к ученику: «Слово должно быть 
полётным. Правильно понятое и осознанно 
произнесённое слово открывает путь к сердцу 
исполнителя, а от вас – к слушателю» (цит. по: 
[8, c. 5]). Не случайно в классе Н. Л. Дорлиак ре-
гулярно исполнялись народные песни, романсы 
отечественных мастеров XIX века (Булахова, Вар-
ламова, Алябьева, Балакирева, Даргомыжского 
и других), написанные на соответствующие тек-
сты, – звучало выразительное русское Слово.

Воспитание певца предполагает активное 
освоение иностранных языков. Н. Л. Дорлиак 
считала, что в наше время певцу просто необ-
ходимо знать языки – это важнейшее условие 
творческого развития и профессионального ро-
ста. В классе звучали произведения итальянских 
(Беллини, Доницетти, Россини, Верди, Пуччи-
ни), австрийских и немецких (Шумана, Шубер-
та, Вольфа, Брамса), французских, английских 
композиторов. Н. Л. Дорлиак помогала студен-
там переводить поэтические тексты, уточнять 
произношение и смысловые нюансы каждо-
го слова (она считала данную работу крайне  
важной в вокальном искусстве).
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Говоря о репертуаре, важно подчеркнуть 
крайне бережное отношение Н.  Л. Дорлиак к 
авторскому тексту, который для неё всегда оста-
вался приоритетной составляющей камерно- 
вокального исполнительства. Нина Львовна ка-
тегорически не допускала вольных трактовок 
композиторского замысла. «Точность в испол-
нении является уже первым свидетельством 
мастерства», – неустанно повторяла она, обра-
щаясь к своим воспитанникам. В процессе ра-
боты над сочинениями подобающее внимание 
уделялось проблемам жанра, стиля, характеру 
музыки, анализу музыкальной драматургии, 
поиску эмоционально окрашенной тембраль-
ной окраски. 

Значительное место в классной работе при-
надлежало изучению вокальных циклов Му-
соргского, Прокофьева, Шостаковича, Брам-
са, Шумана, Шуберта, Вольфа, де Фальи и др. 
Исполнение подобных композиций, считала 
Н.  Л. Дорлиак, способствует развитию худо-
жественного мышления вокалиста – ведь цикл, 
как правило, охватывает разнохарактерные 
номера, объединённые целостным замыслом 
и музыкальным стилем автора. Н. Л. Дорлиак 
стремилась приблизить учеников к освоению 
самых различных сфер и стилей – от простой и 
понятной каждому народно-песенной манеры 
высказывания до сложной музыкальной лек-
сики Стравинского, Прокофьева, Шостаковича, 
Шимановского, Денисова и других.

Техника камерного и оперного пения еди-
на, – утверждала Н. Л. Дорлиак, – как и приёмы 
вокального искусства: разница заключается в 
законах определённого жанра, в умении их со-
блюдать, в интерпретаторском чутье артиста. 
Исполнитель должен проявить способность к 
постижению авторской концепции, индивиду-
альных черт музыкального языка, посредством 
которого запечатлевается образно-смысловое 
содержание произведения, его художественная 
суть. Живое общение с композиторами-совре-
менниками, интерпретации вновь созданных 
вокальных опусов были неотъемлемой частью 
творческой жизни класса. К Нине Львовне обра-
щались композиторы, решившие доверить сце-
ническое воплощение своих произведений её 
воспитанникам. Указанные сочинения прослу-
шивались в классе, и педагог определял, какому 
студенту можно поручить тот или иной опус.

Эта работа представлялась чрезвычайно 
интересной: в классе звучала новая музыка 
В.  Сильвестрова, Э.  Денисова, А.  Николаева, 
А.  Чайковского, Ю.  Буцко, Р.  Щедрина, З.  Ле-
виной и др. Сотрудничество с композитора-
ми вносило элемент новизны в творческую 
атмосферу класса, служило дополнитель-

ным творческим импульсом, увлекало сту-
дентов, способствуя развитию их профессио
нальных навыков, обогащая музыкальное 
мышление и стилевой диапазон будущих  
интерпретаторов.

Н.  Л. Дорлиак считала крайне важным ис-
полнять вновь созданные произведения, кото-
рые определяют музыкальный уровень сего
дняшней эпохи. Вокалисту, разучивающему 
подобные сочинения, указывала Н. Л. Дорлиак, 
следует проявлять готовность к творческому 
поиску, освоению новых средств выразитель-
ности и технических приёмов, особую чуткость 
к актуальным тенденциям художественного 
мышления. Исходя из этого, работа над соот-
ветствующим репертуаром, как правило, про-
текала при участии более подготовленных 
студентов IV–V курсов, уже достаточно опыт-
ных в плане творческого общения с музыкой 
 наших дней.

Н.  Л. Дорлиак приветствовала интерес мо-
лодых певцов к современной музыке, предосте-
регая, наряду с этим, от чрезмерного увлечения 
подобными опусами: вокалисту надлежало 
иметь чувство меры и осуществлять тщатель-
ный отбор исполняемых произведений. Н. Л. 
Дорлиак стремилась последовательно и плано-
мерно прививать ученикам любовь к исполне-
нию камерного репертуара в целом. Она счита-
ла, что «камерное исполнение вообще требует 
большей гаммы нюансировок, тонкой палитры 
выразительных средств». Освоение важней-
ших принципов камерно-вокального стиля, по 
мнению Н. Л. Дорлиак, являлось критерием 
подлинного певческого профессионализма.  
«Я стараюсь прививать любовь к камерному 
исполнительству независимо от силы голоса 
ученицы, от её будущего профиля – оперного 
или концертного. Камерное искусство разви-
вает чувство слова в музыке, умение интерпре-
тировать музыкальное произведение. Владение 
словом здесь можно сравнить с мастерством ак-
тёра-чтеца» [8, с.  5]. Особое внимание в классе  
Н. Л. Дорлиак традиционно уделялось макси-
мальной органичности вокального интонирова-
ния, осмысленности фразировки, выразитель-
ности артикуляции, чуткости отношения к по-
этическому тексту. 

Основные достоинства камерного пения – 
тончайшая музыкальность, виртуозная гибкость 
нюансировки, интонационная выразительность 
каждой фразы и глубоко пережитое, осмыслен-
ное слово. Каждой из перечисленных составля-
ющих уделялось должное внимание в процессе 
учебной работы. Поскольку же камерное про-
изведение требует более сложной, детализи-
рованной исполнительской техники, упомя-
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нутому репертуару отводилось и большее вре-
мя. Камерное исполнительство предполагает  
специфическую направленность интерпрета-
ции, отличающуюся от оперного пения: это 
своеобразный “театр одного певца”, который 
характеризуется тонкостью, правдивостью вы-
ражения чувств и многообразных психологиче-
ских состояний посредством слова в музыкаль-
ном его воплощении.

Н.  Л. Дорлиак утверждала, что камерно- 
вокальное исполнение – это область исполни-
тельства, где формируются своеобразный тип 
мышления музыканта и определённые художе-
ственно-экспрессивные средства:
•	 тонкая выразительность нюансировки;
•	 частые смены эмоциональных градаций и 

настроений, что предполагает овладение 
приёмами полутени;

•	 активное варьирование гармонического ко-
лорита и динамических оттенков, требую-
щее от исполнителя должной творческой 
реакции;

•	 проявление обострённой чуткости в про-
цессе постижения композиционных и об-
разно-содержательных характеристик про-
изведения – архитектонических пропорций, 
смен темпоритма; 

•	 умение пользоваться разнообразными аго-
гическими приёмами;

•	 готовность гибко трактовать временные про-
порции внутри формы;

•	 способность воплощать личностно-субъек-
тивное начало в собирательном образе.
Самобытно претворяя важнейшие аспекты 

художественной концепции своего учителя –  
К. Н. Дорлиак, Нина Львовна стремилась пере-
дать все накопленные знания и опыт ученикам. 
В единстве трёх ипостасей подлинного служе-
ния искусству («певец – это Поэт, Художник и 
Человек»), воспринятом от любимого настав-
ника, Нина Львовна утверждала отечественные 
традиции вокального исполнительства: «Она 
не только аккумулировала и продолжила луч-
шие традиции вокальной школы Московской 
консерватории, но и как мудрый созидатель 
приумножила их и сумела передать этот цен-
нейший опыт нам, её воспитанникам» (цит. по: 
[5, с. 144]).

Многие ученики Н. Л. Дорлиак – выдающи-
еся исполнители и педагоги – ныне развива-
ют её художественные принципы. Поскольку 
же в классе Нины Львовны обучалось немало 
иностранных студентов, школа Н. Л. Дорлиак 
теперь представлена в Японии, Китае, Корее,  
Чехии, Эквадоре, Германии...

Будучи действительным членом Междуна-
родной академии творчества и Европейской 
ассоциации консерваторий, Н.  Л. Дорлиак не-
однократно представляла русскую вокальную 
школу на музыкальных форумах и мастер-клас-
сах, явившихся весьма существенным вкладом 
в развитие мировой музыкальной культуры. 
Находясь в гуще международной музыкальной 
жизни, Дорлиак стремилась изучать и гибко 
адаптировать к отечественной практике но-
вейшие достижения вокальной технологии и  
науки. Её педагогической деятельности был  
чужд догматизм, о чём свидетельствуют и много
численные победы учеников Нины Львовны  
на авторитетных международных конкурсах.

В заключение приведём отрывок из вступи-
тельной статьи Н.  Л. Дорлиак к книге Дитри-
ха Фишера-Дискау «Отзвуки былого», как нам 
представляется, ярко и полно запечатлевающий 
её собственную позицию исполнителя и педаго-
га: «Деятельность одного из самых уникальных 
певцов-музыкантов, а для меня самого люби-
мого, – целая эпоха: расцвет дирижёров, ком-
позиторов, пианистов, певцов, с которыми был 
связан Фишер-Дискау. Нужно поражаться гран-
диозному репертуару певца, его исключитель-
ной целеустрёмленности и работоспособности. 
С каким интересом Фишер-Дискау относится 
ко всему новому в искусстве вокальной музыки, 
как любовно воскрешает забытые произведе-
ния! Охват всего происходящего в искусстве и во 
всей мировой культуре поистине поразителен. 
Конечно, Фишер-Дискау – натура, наделённая 
исключительным талантом, но как мудро он 
распоряжается всем, чем одарён, не теряя ни 
минуты отпущенного природой времени. Фи-
шер-Дискау является неподражаемым приме-
ром для всех музыкантов» (цит. по: [7, с. 3]).

Для нас же, учеников Нины Львовны Дорли-
ак, именно дорогой Наставник и Учитель оста-
ётся недосягаемым эталоном…
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ТВОРЧЕСКАЯ КОНЦЕПЦИЯ Н. ДОРЛИАК 
В ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЙ И ПЕДАГОГИЧЕСКОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ

Автор посвящает статью своему педагогу – 
профессору Московской консерватории Нине 
Львовне Дорлиак. Выдающаяся камерная певи-
ца XX столетия, успешно сочетавшая исполни-
тельство с педагогикой, представлена в единстве 
многогранных профессиональных устремлений. 
В статье подчёркивается мысль о том, что худо-
жественные и технические задачи в подлинном 
искусстве не могут существовать изолированно. 
Для Н. Л. Дорлиак – и в классе, и на сцене – тех-
ника пения всегда являлась технологией созда-
ния законченного образа. Эта основополагаю-
щая установка предопределяла и предопреде-
ляет направленность педагогического процесса 
самой Н. Л. Дорлиак и воспитанников её леген-
дарного класса. В статье отражены репертуар-
ные пристрастия Н.  Л. Дорлиак, стремившей-
ся воспитать разноплановых интерпретаторов, 
способных исполнять музыку старинных масте-
ров и современных авторов. Особый акцент сде-
лан на принципах камерно-вокального испол-
нительства. Независимо от масштабов голоса и 
будущего профиля работы – в оперном театре 

или на филармонической сцене, – каждый уче-
ник класса Н. Л. Дорлиак постигал специфику 
камерного стиля исполнения. Значительное 
внимание уделено автором кропотливой рабо-
те Н. Л. Дорлиак над словом и художественной 
стороной музыки, неотделимой от технических 
основ вокального мастерства. В целом педаго-
гический метод выдающегося наставника оха-
рактеризован в работе как комплексный, на-
правленный на воспитание самобытной худо-
жественной индивидуальности. Методические 
принципы Н. Л. Дорлиак осмыслены автором в 
нерасторжимом единстве с нравственно-этиче-
скими нормами художественного воспитания. 
Формирование профессионального сознания 
молодых певцов в классе Н.  Л. Дорлиак опи-
ралось на высокие традиции отечественной во-
кальной школы и поддерживалось осознанием 
её просветительской миссии. 
Ключевые слова: Н. Л. Дорлиак, камерное пе-

ние, музыкальное исполнительство, вокальная 
педагогика, техника пения, исполнительская 
интерпретация.
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THE CREATIVE CONCEPTION BY N. DORLIAC 
IN PERFORMING AND TEACHING ACTIVITIES

The author devotes this article to her teacher 
– Professor of the Moscow Conservatory Nina Dor-
liac. The outstanding chamber singer of the XXth 
century who successfully combined performing art 
and pedagogy is presented in the unity of their pro-
fessional aspirations. The idea that artistic and tech-
nical problems can’t exist in genuine art separately 
is emphasized in the article. For N. Dorliac – in the 
classroom and on the stage – technique of singing 
has always been a technology of creating of a com-
plete image. This fundamental aim predetermined 
(and predetermines at present) orientation of peda-
gogical process of N. Dorliac herself and her legen
dary class’ pupils. The article reflects the repertoire 
addictions of N. Dorliac who strived to educate di-
verse interpreters gifted in performing music of old 
masters and modern authors. Particular emphasis 
is placed on the principles of chamber vocal perfor
ming art. Irrespective of the voice dimensions and 

the future profile of work – in opera house or phil-
harmonic stage, each student of N. Dorliac’s class 
learned the specifics of chamber style execution. 
The author gives a significant consideration for  
N. Dorliac’s laborious work over the word and artis-
tic side of music, inseparable from the technical foun-
dations of vocal mastery. In general the pedagogical 
method of outstanding teacher is characterized as a 
complex one, aimed at education of the distinctive 
artistic personality. Methodical principles of N. Dor-
liac are comprehended by the author in indissoluble 
unity with the moral-ethical standards of artistic edu
cation. Formation of professional consciousness of 
young singers in N. Dorliac’s class was relied on the 
high traditions of Russian vocal school and was sup-
ported by the realization of its enlightener mission.
Key words: N. Dorliac, chamber singing, musical 

performing art, vocal pedagogy, singing technique, 
performing interpretation.
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Симфоническое творчество Кара Кара
ева – одного из основоположников на-
циональной симфонии – рассматри-

вается исследователями, как правило, сквозь 
призму индивидуально преломляемых клас-
сических традиций: «Он верил в самостийные, 
имманентные, неисчерпаемые возможности 
“чистой” симфонической формы <…> сложив-
шейся как определённый тип музыкальной 
драматургии, ведущим началом которой яв-
ляется диалектическое соотношение образов, 
концепционность замысла. <…> “Что касается 
симфонической формы, – пояснял он, – то у 
меня не было и нет намерения разрушить уста-
новившийся к ней подход. Пока что я не могу 
отнести определение «симфония» к таким про-
изведениям, в которых... отсутствуют диалекти-
ческие столкновения, внутренняя детермини-
рованность (последнее слово кажется мне более 
подходящим в данном случае, чем «драматур-
гия»)”. Вместе тем, никакого “универсализма” в 
подходе композитора к данному жанру Караев 
не признавал. Предоставляя необозримые воз-
можности для широких обобщений, симфо-
ния, по его утверждению, требует от автора 
“огромного творческого напряжения, глубины 
мысли, отточенного мастерства, строгого от-
бора средств выразительности”, то есть всего 
того, что определяет индивидуальный подход»  
[2, c. 240–241]. Приоритетной ролью «индивиду-
ального подхода», несомненно, определялись и 
«диалогические» сопряжения симфонического 
жанра с киномузыкой, о которых пойдёт речь в 
настоящей статье.

На протяжении десятилетий работа в кино 
(художественном и документальном) оставалась 
одним из весьма существенных жанровых на-
правлений творчества Кара Караева. По-види
мому, отношение композитора к данной сфере 
не было однозначным: «Он совсем не любил 
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MUSIC IN THE WORLD OF ARTS

Л. Т. КЯЗИМОВА
Институт архитектуры и искусства Национальной академии наук Азербайджана

«КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКИЕ ИНТЕНЦИИ» 
В СИМФОНИЗМЕ К. КАРАЕВА: ОТ «ДОН КИХОТА» К «ГОЙЕ»

этот вид “творчества”, беззлобно называя его 
словом “халтура” и видя в нем единственно 
лишь способ заработка средств на хлеб насущ-
ный. Хотя и не написал ни единой “халтурной” 
ноты ни к одному из своих многочисленных 
фильмов», – утверждает сын (и в ряде случаев – 
соавтор) композитора Фарадж Караев (цит. по: 
[1, c. 97]). В опубликованных интервью и бесе-
дах самого К. Караева, относящихся к рубежу 
1960–1970-х годов, высказываются иные оценки 
и суждения: «Работу в кино считаю для себя 
обязательной»; кинематограф предполагает со-
чинение «...музыки разных эпох и стилей, а это 
не только развивает технику, это даёт возмож-
ность постигнуть и выразить дух времени, о ко-
тором речь идёт в картине»; кинопроизводство 
– «незаменимая профессиональная школа», по-
буждающая «работать в железном ритме, не 
оставляющем времени на раскачку, ожидание 
капризного вдохновения», порой – «находить 
выход из совершенно безвыходных положений 
<…>»; кино – превосходная возможность кон-
такта с большой аудиторией, что всегда пред-
ставляется исключительно важным для компо-
зитора – «он как бы общается со всем миром»,  
и т. д. (цит. по: [2, c. 235–236]). Признавая впол-
не естественной зависимость композитора от 
режиссёрского замысла, К. Караев оговаривал:  
«...эта зависимость музыки от многих компонен-
тов киноленты не всегда отрицательна. Напри-
мер, жёсткий хронометраж дисциплинирует. 
Лаконизм, крупный план, ритм (действия. –  
Л. К.), монтаж – всё это пришло в музыку из 
кино». Кроме того, композитор как «помощник 
режиссёра... не слепой исполнитель», посколь-
ку в определённые моменты он «...обязан... в 
чём-то идти дальше кадра... я всегда стараюсь 
избегать изобразительности; даже в докумен-
тальных лентах... я стремился не изображать, 
а выражать”…» (цит. по: [8, c. 52]). Указанное 
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«стремление выражать» глубинную суть зри-
тельного ряда, его психологический подтекст, 
будучи одной из форм художественного обоб-
щения, способствовало закономерному сбли-
жению киномузыки с «чистыми» симфониче-
скими жанрами и формами, наблюдаемому в 
творчестве К. Караева.

Первый опыт такого рода – «Дон Кихот» 
– возник на рубеже 1950–1960-х годов и был 
назван «симфоническими гравюрами». Про-
граммный заголовок цикла свидетельствовал о 
наличии определённых концептуальных свя-
зей с авторским саундтреком широко извест-
ной кинокартины (1957, режиссёр Г. Козинцев). 
Вместе с тем, необычное жанровое именование 
явственно указывало на принципиальное отли-
чие данного опуса от распространённых «сюит 
из музыки» к кинофильмам: речь шла о целена-
правленном обобщении «предзаданных» кол-
лизий не только режиссёрской «партитуры», 
но и подразумеваемого литературного перво-
источника – бессмертного шедевра М. Серванте-
са: «Обозначение жанра (“гравюры”) возникло 
буквально мгновенно, когда, рассказывая мне о 
замысле, композитор вспомнил лучшие из книж-
ных иллюстраций к “Дон Кихоту”, – указывает 
Л. Карагичева. – <…> Трудно дать более мет-
кое определение циклу! Образы его рельефны 
в своих контурах и высвечены тонкой тоновой 
штриховкой. Музыкальная интерпретация Дон 
Кихота, пожалуй, ни разу ещё не соприкасалась 
так близко с живописью и особенно с графикой. 
Стало быть, одним из методов в раскрытии идеи 
было создание целого ряда самостоятельных и 
контрастных образов, равнозначных в своей яр-
кой характеристике. Но Караев назвал свои гра-
вюры симфоническими... не ради простого под-
тверждения, что партитура его предназначена 
к исполнению определённым видом оркестра. 
“Дон Кихот” – итог очень своеобразного подхода 
к жанру сочинения: цикл формирует содержа-
ние не как сюита и не как симфония, а точнее – 
как и то, и другое» ([3, c. 281]; курсив наш. – Л. К.).

Особое отношение композитора к литера-
турному первоисточнику, положенному в осно-
ву знаменитого фильма, подтверждает и Фарадж 
Караев: «Отец перечитывал роман (Сервантеса. 
– Л. К.) постоянно на протяжении всей жизни, 
двухтомник всегда, сколько я помню, находился 
у него в тумбочке около кровати. В одной из его 
записных книжек есть цитата – за точность не 
ручаюсь! – “Сеньоры, там, где звучит музыка, не 
может быть ничего плохого”. На письменном 
столе в Баку, а потом в Москве стояла резная де-
ревянная статуэтка Рыцаря Печального Образа, 
которую ему кто-то подарил... а может быть, он 
сам её привёз из поездки в Испанию» (цит. по: 

[1, с. 97]). Иными словами, работа над «экрани-
зацией классики» по существу совпала с давним 
программным замыслом К. Караева-симфони-
ста, что отмечал ещё в 1960-е годы Г. Козинцев: 
«Есть под всем (в музыке к фильму. – Л. К.) такая 
скорбь и ощущение глубокой печали этого зова, 
по которому человек отправляется не то дурака 
валять, не то на Голгофу. Поразительной силы 
и точности ощущение самой сути романа в  
Вашей музыке. Ничего лучшего и не придумать. 
Наверное, у Вас это совпало с чем-то своим; 
иначе так не сочиняется» [6, c. 71]. В наши дни 
указанное «совпадение» выглядит самоочевид-
ным фактом: «Даже если заказ Караеву музыки 
к этому фильму не мог быть предсказуемым... 
то, что он написал её ТАК и то, что она, по сло-
вам сына композитора, была его любимой ра-
ботой в кино, было предопределено его давним 
и особым пристрастием к шедевру Сервантеса» 
[1, c. 97]. Упомянутое «избирательное сродство» 
в дальнейшем послужило импульсом к разви-
тию «темы Дон Кихота», протекавшему прежде 
всего в двух направлениях.

Первое направление связано с «акцентиро-
ванием донкихотства» в других воссоздаваемых 
образах и сопутствующих им литературных сю-
жетах. Так, по мнению самого К. Караева, естест
венно «...напрашивается сравнение музыкально- 
драматургической концепции “Гасконца” (речь 
идёт о мюзикле “Неистовый гасконец” по геро-
ической комедии Э. Ростана “Сирано де Берже-
рак”. – Л. К.) с симфоническими гравюрами “Дон 
Кихот”: недаром же композитор вспомнил, что 
“Сирано” наречён... “младшим братом «Дон Ки-
хота»”. <…> Действительно, трагическая судьба 
дисгармоничного героя, наделённого уродливой 
внешностью и душевной красотой... серьёзно- 
смешного, до неуместности благородного, в ко-
тором всё выходит за общепринятые нормы: 
и отчаянная храбрость, и отчаянная верность 
долгу, и сила ненависти, и сила любви <…> поз
воляет Сирано... как и Дон Кихоту... выступить 
носителем идеи оптимистической трагедии». 
Наряду с этим, «полистилистическая природа» 
названного мюзикла – «усиливающее контра-
сты соединение “высоких” и “низких” жанров, 
изысканной стилизации под старину и жёстко- 
экспрессивной манеры, обнажающей безобраз-
ное, – характеризует и караевский “Дон Кихот”...»  
[3, c. 313–314]. Немаловажен и тот факт, что пьеса 
в стихах Ростана с юности принадлежала к числу 
наиболее «сильных литературных впечатлений» 
К. Караева (см.: [1, c. 97]).

Другое направление, отмечаемое компо-
зитором, связано с «испанской» тематикой:  
«...интерес к сложной и интересной истории 
этой страны возник у меня ещё в детстве и  
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начался с “Дон Кихота” Сервантеса. Много, 
много лет спустя... мне довелось в счастливом 
содружестве с Козинцевым снова вернуться 
к любимому образу» (цит. по: [4, c. 53]). Позд-
нее К. Караев создал музыку к документальной  
киноленте «Гренада, Гренада, Гренада моя»,  
которая посвящалась гражданской войне в  
Испании 1936–1939 годов. Своеобразным фина-
лом «испанской кинематографической трило-
гии» явился художественный фильм «Гойя» по 
одноимённому роману Л. Фейхтвангера (1971, 
режиссёр К. Вольф). И опять-таки литературный 
сюжет незримо присутствовал здесь в качестве 
побудительного мотива к творчеству компози-
тора: «Мне кажется, Гойя всегда присутствовал в 
моей жизни. Это мастер, заговоривший на мно-
го лет раньше, чем пришло его время. Для меня 
он где-то глубоко перекликается с Бетховеном... 
Я счастлив, что был участником фильма об этом 
художнике» [4, с. 53]. Подтверждение сказан-
ному находим и в мемуарном эссе Ф. Караева:  
«...фильм этот... по-настоящему заинтересовал 
и увлёк отца. Имя Гойи, наряду с Сервантесом, – 
это Испания его детства» [5, c. 218].

Именно «Гойе», который создавался на ру-
беже 1960–1970-х и волей судьбы завершил 
творческий путь К. Караева в кинематографе, 
суждено было стать материалом для последней 
законченной симфонической концепции про-
славленного мастера – Четвёртой симфонии.  
О замысле подобного сочинения К. Караев раз-
мышлял уже после премьерных показов кино-
ленты, ссылаясь на вынужденные коррективы 
в первоначальной версии саундтрека: «Кстати, 
о... лирическом центре фильма (подразумева-
ется эпизод “прогулки Гойи и Альбы по шум-
ным улицам Мадрида”. – Л. К.). Мне жаль, что 
он не получился таким, каким был нами заду-
ман. В отведённый хронометраж не вместилась 
большая, активно развивающаяся музыкальная 
сцена. Так же как не попала в партитуру филь-
ма сложная четырёхголосная хоровая фуга с 
инструментальным сопровождением, которая 
должна была озвучивать сцену на баррикадах. 
Эту свежую тембровую краску – хор – мы при-
берегали именно для кульминационной точ-
ки ленты. Но ведь раз музыка написана, она 
существует... Я вообще надеюсь ещё вернуться 
к музыке “Гойи”; может быть, мы с Фараджем 
сделаем из неё ораторию для концертного ис-
полнения с чтецом. В неё непременно будут 
включены и фуга, и развёрнутые лирические 
темы, которые несут важный драматургический 
смысл, и партии органа и гитары как солирую-
щих инструментов» [4, с. 53]. 

Следует заметить, что «ораториальный» ва-
риант, перекликавшийся с тогдашним увлече-

нием композитора – «музыкальной плакатно-
стью» («Сейчас я как-то особенно остро ощущаю 
потребность быть предельно близким, понят-
ным слушателям. Может быть, отсюда моя тяга 
к музыке для театра и кино, имеющих наиболее 
массовую аудиторию... Именно повседневная, 
живая связь со слушателями, укрепившая во 
мне чувство слитности с народными массами, 
их думами и помыслами, подсказала мне жан-
ровую форму, которую я назвал музыкальным 
плакатом... это творческий принцип, опреде-
ляющий направление работы над материалом: 
предельная ясность основы, предельная про-
стота и плакатная чёткость в музыкальном ре-
шении темы» [4, c. 41]), довольно скоро утратил 
актуальность. Проблема заключалась, очевидно, 
не только в ограниченном объёме собственно 
вокального материала, предназначавшегося 
для «Гойи», но и в «дистанцированности» весь-
ма значительной части музыки от развёртыва-
емых сюжетных перипетий, что плохо согласу-
ется с исконными принципами ораториального 
жанра. Да и рецензенты, характеризуя саунд-
трек К. и Ф. Караевых, единодушно отмечали  
«...сложную и строго логичную линию раз-
вития... психологически и философски пре-
ображенных жанровых пластов... развития 
симфонического, в том глубинном, коренном 
значении этого термина, которое придавали 
ему Б. Асафьев, И. Соллертинский» [8, c. 50]. 

Более того, «симфонизм» является важней-
шей составляющей и в характеристиках отдель-
ных фрагментов упомянутой партитуры: наряду 
с традиционными приёмами кинематографа 
(«резкие контрасты, дерзкие стыки, наложения 
– вертикальные и горизонтальные»), на протя-
жении двухсерийного фильма выдерживаются и 
«драматургия тембров», и «контрапунктический» 
по сути принцип автономии–«несоответствия 
зрительного и музыкального рядов», и «много-
этажные» нагромождения звуковых пластов как 
зримое воплощение «симфонии Гойи»... (см.: [8, 
c. 50–51]). Исходя из этого, мы вправе утверждать, 
что указанный саундтрек, подобно музыке к 
фильму «Дон Кихот», вбирает в себя важнейшие 
принципы симфонического высказывания par 
excellence; различие же «симфонических гра-
вюр» и собственно «симфонии» обусловливается 
«индивидуальным художественным методом». 

По мнению исследователей, в «Дон Кихоте» 
главенствует «метод синтеза “полифонической” 
и “монологической” поэтики. Цикл Караева 
“полифоничен” и “монологичен” одновремен-
но», что способствует «...достижению диалек-
тической логики единства трагической гибели 
героя и торжества возвышенного идеала, фило
софской обобщённости замысла и личной  
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его окрашенности» [3, c. 311]. Несколько ина-
че воспринимается сопряжённость указанных 
начал в «Гойе»: «полифоническое» и «моноло-
гическое» здесь вступают в острый конфликт – 
жизненные потрясения «...приводят однажды 
заглавного героя к расколу внутреннего мира, к 
перестройке всего его существа. <…> Путь Гойи 
к познанию смысла и значения творчества про-
ходит через ад <...> И путь обретения истины в 
музыке фильма извилист, сложен и разнолик» 
[8, c. 51]. Отсюда произрастает композиционное 
своеобразие освещаемых сочинений. «Синте-
зирующий потенциал», заключённый в «Дон 
Кихоте», обусловливает необходимость гиб-
кого взаимодействия сонатности и сюитности.  
В «Гойе», напротив, конфликтным развёртыва-
нием магистральной идеи предопределяется 
закономерное главенство сонатного принципа, 
что и побуждает авторов обратиться к иной 
жанровой дефиниции.

Вместе с тем, представляется необходимым 
подчеркнуть глубинное родство рассматривае-
мых циклов, произрастающих из сферы кино
музыки. При ближайшем рассмотрении и в 
«Дон Кихоте», и в «Гойе» обнаруживается бес-
спорный приоритет универсальных законов 

«чистого» симфонизма, тогда как признаваемая 
К. Караевым «зависимость музыки от многих 
компонентов» режиссерского замысла (цит. по: 
[8, c. 52]) фактически дезавуирована. Своеобра-
зие художественных истоков обеих характери-
зуемых концепций и пути воплощения обоих 
замыслов прямо восходят к программному сим-
фонизму (с преобладанием картинности в «Дон 
Кихоте» и сюжетности обобщенного плана в 
«Гойе»), что явственно перекликается с некото-
рыми тенденциями ХХ столетия: «Если, с одной 
стороны, программность стала выражаться те-
перь несколько менее открыто и подчёркнуто 
<...> то, с другой стороны, музыка ”чистая” или 
“абсолютная” всё более последовательно теряет 
свою “чистоту” и отвлечённость от актуальных 
проблем. Говоря о наиболее художественно 
значимых произведениях, созданных ведущими 
современными композиторами, можно утверж
дать, что разного рода конкретные связи с эпо-
хой, с современными идейными проблемами 
и событиями в них непременно присутствуют»  
[8, c. 260]. Сказанное в полной мере относится 
и к симфоническим циклам К. Караева, генезис 
которых связан с киномузыкой и своеобразны-
ми «кинематографическими интенциями». 

1.	 Байрамова А. Литература в жизни и творчестве 
Кара Караева // Музыкальная академия. 2013. 
№ 3. С. 96–101.

2.	 Карагичева Л. Кара Караев: Личность. Сужде-
ния об искусстве. М.: Композитор, 1994. 288 с. 

3.	 Карагичева Л. Симфонические гравюры «Дон 
Кихот» (Об одном аспекте трагического у Ка-
раева) // Кара Караев: Статьи. Письма. Выска-
зывания. М.: Сов. композитор, 1978. С. 266–314. 

4.	 Караев К. Из высказываний композитора // 
Кара Караев: Статьи. Письма. Высказывания.  
М.: Сов. композитор, 1978. С. 9–42.

5.	 Караев Ф. В совместной работе над «Гойей» // 
Кара Караев: Статьи. Письма. Высказывания. 
М.: Сов. композитор, 1978. С. 218–234.

6.	 Козинцев Г. Из писем к Кара Караеву // Кара 
Караев: Статьи. Письма. Высказывания.  
М.: Сов. композитор, 1978. С. 69–74.

7.	 Крауклис Г. Романтический программный 
симфонизм: Проблемы. Художественные до-
стижения. Влияние на музыку ХХ века. М.: 
МГК им. П. И. Чайковского, 1999. 314 с.

8.	 Страженкова И. Мы «услышали» Гойю... //  
Советская музыка. 1972. № 10. С. 49–53. 

ЛИТЕРАТУРА

1.	 Bayramova A. Literatura v zhizni i tvorchestve 
Kara Karaeva [Literature in the Life and Creative 
Activity by Qara Qaraev]. Muzykal’naya akade
miya [Musical Academy]. 2013. No. 3. P. 96–101.

2.	 Karagicheva L. Kara Karaev: Lichnost’. Suzhdeni-
ya ob iskusstve [Qara Qaraev: A Person. The 
Judgements on Art]. Moscow: Kompozitor Press, 
1994. 288 p. 

3.	 Karagicheva L. Simfonicheskie gravyury «Don 
Kikhot» (Ob odnom aspekte tragicheskogo u 

Karaeva) [Symphonic Engravings «Don Quijote» 
(On Some Aspect of Tragic in Works by Qara
ev]. Kara Karaev: Stat’i. Pis’ma. Vyskazyvaniya 
[Qara Qaraev: Papers. Letters. Dictums]. Moscow: 
Sovetskiy kompozitor Press, 1978. P. 266–314. 

4.	 Karaev K. Iz vyskazyvaniy kompozitora [From 
Composer’s Statements]. Kara Karaev: Stat’i. 
Pis’ma. Vyskazyvaniya [Qara Qaraev: Papers. 
Letters. Dictums]. Moscow: Sovetskiy kompozitor 
Press, 1978. P. 9–42. 

REFERENCES



86

Музыка в мире искусств

Кязимова Лала Тофик кызы
Doctor philosophiae, старший научный сотрудник отдела музыкального искусства 
Институт архитектуры и искусства Национальной Академии наук Азербайджана

Азербайджан, AZ1001, Баку
e-mail: lalikka@yahoo.com

Kyazimova Lala Tofik kyzy
PhD in Art Studies, Senior researcher of the Department of Musical art

Institute of Architecture and Fine Arts of Azerbaijan National Academy of Sciences
Azerbaijan, AZ1001, Baku
e-mail: lalikka@yahoo.com

«КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКИЕ ИНТЕНЦИИ» 
В СИМФОНИЗМЕ К. КАРАЕВА: ОТ «ДОН КИХОТА» К «ГОЙЕ»

В статье освещаются важнейшие особенно-
сти художественных концепций и музыкаль-
ной драматургии программных оркестровых 
циклов Кара Караева – симфонических гравюр 
«Дон Кихот» и Четвёртой симфонии «Гойя». 
Исследователем характеризуется специфика 
программности этих сочинений, обусловленная 
их связью с литературными первоисточниками. 
Рассматриваются также пути претворения в 

«Дон Кихоте» и «Гойе» музыкального матери-
ала саундтреков к одноименным кинофильмам 
Г. Козинцева и К. Вольфа. Акцентируется роль 
картинности и обобщенной сюжетности как ос-
новных типов программного мышления в сим-
фоническом творчестве К. Караева. 
Ключевые слова: К. Караев, программный сим-

фонизм, киномузыка, симфонические гравюры 
«Дон Кихот», Четвёртая симфония «Гойя».

«CINEMATOGRAPHIC INTENTIONS» 
IN THE SYMPHONISM BY Q. QARAEV: FROM «DON QUIJOTE» TO «GOYA»

The most important features of artistic con-
ceptions and musical dramaturgy in symphonic 
engravings «Don Quijote» and the Fourth sym-
phony «Goya» by Q. Qaraev are elucidated in the 
article. The researcher characterizes program-music 
specificity of this works which is depended on its 
connection with the literary origins by M. Cervan
tes and L. Feuchtwanger. The ways of realization 

of soundtracks’ music material (from movies by  
G. Kozintsev and K. Wolf) in «Don Quijote» and 
«Goya» are examined. The role of pictorialism and ab-
stract plotness as basic types of program-music thin
king in symphonic works by Q. Qaraev is marked.
Key words: Q. Qaraev, program-music sym-
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Quijote», the Fourth symphony «Goya».

5.	 Karaev F. V sovmestnoy rabote nad «Goyey» 
[In the Team-Work at the «Goya»]. Kara Kara
ev: Stat’i. Pis’ma. Vyskazyvaniya [Qara Qaraev: 
Papers. Letters. Dictums]. Moscow: Sovetskiy 
kompozitor Press, 1978. P. 218–234. 

6.	 Kozintsev G. Iz pisem Kara Karaevu [From the 
Letters to Qara Qaraev]. Kara Karaev: Stat’i. 
Pis’ma. Vyskazyvaniya [Qara Qaraev: Papers. 
Letters. Dictums]. Moscow: Sovetskiy kompozitor 
Press, 1978. P. 69–74.

7.	 Krauklis G. Romanticheskiy programmnyi sim-
fonizm: Problemy. Khudozhestvennye dosti-
zheniya. Vliyanie na muzyku XX veka [Romantic 
Program-music Symphonism: Problems. Artistic 
Achievements. Influence the XXst Century Music]. 
Moscow: Moscow State P. Tchaikovsky Conserv-
atoire, 1999. 314 p.

8.	 Strazhenkova I. My «uslyshaly» Goyju [Goya 
Was «Heard» of Us]. Sovetskaya muzyka [Soviet  
Music]. 1972. No. 10. P. 49–53. 



87

В феврале 2014 года исполнилось 30 лет 
синтез-хору «Певчие Тихого Дона» под 
управлением Виктора Гончарова – на-

родного артиста России, профессора Ростов-
ской государственной консерватории им. С.  В. 
Рахманинова. Этот коллектив на протяжении 
многих лет являлся визитной карточкой хоро-
вого искусства Дона.

Синтез-хор «Певчие Тихого Дона» был соз-
дан в феврале 1984 года по инициативе Хоро-
вого общества Ростовской области. Правление 
Хорового общества обратилось к молодому и 
перспективному преподавателю Ростовского 
музыкально-педагогического института Викто-
ру Гончарову, выступавшему в роли главного 
хормейстера областных праздничных меро-
приятий и хорошо зарекомендовавшему себя в 
качестве руководителя хора дирижёрско-хоро-
вого факультета РГМПИ (1981–1983), с предло-
жением создать хор учителей города Ростова-на- 
Дону. Указанное предложение об организации 
нового коллектива было обусловлено двумя 
причинами: с одной стороны, необходимостью 
оказать помощь в повышении вокально-хоровой 
квалификации учителям музыки общеобразо-
вательных школ, руководителям детских хоров 
и преподавателям сольфеджио музыкальных 
школ; с другой, – стремлением оживить культур-
ную жизнь города и области. Молодой специа-
лист подошел к решению этой задачи в высшей 
степени ответственно и профессионально. Соз-
данный им коллектив еще на раннем этапе кон-
цертной деятельности достиг высокого уровня 
исполнения. В репертуар хора входила русская и 
зарубежная музыка различных стилей и направ-
лений – как a cappella, так и с инструментальным 
сопровождением. Коллектив много и успешно 
выступал, постоянно обновляя свой репертуар. 
Председатель Ростовского отделения Всерос-
сийского музыкального общества С. Старости-

МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА ЮГА РОССИИ
MUSIC CULTURE OF THE SOUTH RUSSIA

Т. К. ОВЧИННИКОВА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ХОРОВАЯ ЖЕМЧУЖИНА ДОНА 
(К ЮБИЛЕЮ СИНТЕЗ-ХОРА «ПЕВЧИЕ ТИХОГО ДОНА»)

на – один из инициаторов создания коллектива 
– вспоминает, как в конце 1980-х годов она при-
гласила В. Гончарова с хором на прослушивание 
в филармонию с мыслью о создании симфони-
ческих абонементов с участием хора: «Я предло-
жила С. А. Когану (в те годы – художественному 
руководителю и главному дирижёру Ростовско-
го симфонического оркестра. – Т. О.) послушать 
хор. Ему очень понравились профессиональное 
звучание коллектива, разнообразный высоко
художественный репертуар, превосходная во-
кальная техника, эмоциональная наполненность 
исполнения. Музыканты оркестра аплодиро-
вали хору!»1. С этого времени коллектив начал 
тесное творческое сотрудничество с оркестром, 
обогатив свой исполнительский багаж значи-
тельным количеством произведений кантатно- 
ораториальных жанров. Говоря о многогранно-
сти репертуара Ростовского хора учителей, про-
фессиональные музыканты справедливо отмеча-
ли, что «в звучании коллектива, выступающего 
как с сопровождением, так и без сопровождения, 
сочетаются черты большой хоровой капеллы и 
камерного хора» [3].

Концертная деятельность коллектива сразу 
сложилась удачно. Палитра гастрольных поез-
док, отличавшаяся широтой и разнообразием, 
включала выступления не только на родине, но и 
за рубежом: уже через несколько лет коллектив 
с успехом давал концерты в ГДР (1988), Болга-
рии (1989), Испании (1991), ФРГ (1991, 1992, 1993).  
Освещая в прессе насыщенную концертную 
жизнь хора того периода, Э. Ходош указывала: 
«Не случайно многочисленные рецензии (запад-
ных критиков. – Т. О.) на выступления хора пре-
жде всего подчёркивали “мастерски обученный 
ансамбль великолепных голосов”, “превосход-
ную вокальную школу”, отмечая, наряду с этим, 
“отличную вокальную технику, красоту звуча-
ния, большую музыкальность и эмоциональную 
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проникновенность”» [3]. Альбом слушательских 
оценок и суждений, относящихся к концерт-
ной деятельности хора этого периода, содержит 
многочисленные похвальные отзывы как люби-
телей хоровой музыки, так и профессионалов. 
Приведем лишь некоторые из этих отзывов: 
«Большое спасибо за радость, счастье, которые 
вы подарили своим творчеством! Успехов всем 
членам коллектива, низкий поклон за труд!» – 
жители поселка Майский (12.11.1989); «Вызвало 
восхищение искусство и мастерство хорового 
коллектива под руководством В.  И. Гончарова. 
Просто великолепно! Спасибо за доставленное 
удовольствие!» – коллектив музыкального учили-
ща г. Таганрога (18.03.1990); «Хор и руководителя 
хорошо знаю, но сегодня был просто потрясён! 
У вас большое будущее!» – режиссёр С. Можаев 
(18.09.1990); «This is the most beautiful choir I have 
heard for along time» («Это самый прекрасный 
хор, который я слышал за долгие годы») – лорд 
Дэвид М. Карри, министр – мэр г. Глазго, Шот-
ландия (28.05.1991) и т. п.2. Высокую оценку ино-
странных гостей – композитора Томаса Уилсона, 
президента Королевской гильдии композиторов 
Великобритании, председателя Шотландского 
общества композиторов, а также пианиста Дэ-
вида Уайлда, профессора Ганноверской консер-
ватории, лауреата международных конкурсов 
– получили концертные выступления хора в рам-
ках Международного фестиваля шотландской и 
советской музыки, состоявшегося в мае 1990 года 
(г. Ростов-на-Дону). 

Творческий потенциал Ростовского хора учи-
телей способствовал организации и проведе-
нию Всероссийским музыкальным обществом 
и Музыкальным обществом Ростовской области 
трёх всероссийских фестивалей хоров учителей 
(1989, 1990, 1991) – эти мероприятия задумыва-
лись «не только как большой праздник хоровой 
музыки, но и как своеобразная творческая лабо-
ратория» [4], призванная содействовать повы-
шению профессионального уровня участников. 
В заметке «С надеждой и верой» Э. Ходош, осве
щая проведение II Всероссийского фестиваля 
учительских хоров, отмечала высокий уровень 
исполнительского мастерства 18 коллективов, 
приехавших в Ростов из разных уголков страны, 
а также неподдельный энтузиазм участников: 
«Моими собеседниками в этот вечер были участ-
ники хоров из Нижнего Тагила, Калуги, Орен-
бурга. Меня ошеломила их заинтересованность, 
увлечённость и убежденность в необходимости 
общения с хоровой музыкой. Это ощущение 
осталось и от всего концерта, который, прежде 
всего, поразил большой любовью к музыке, не-
посредственностью и свежестью чувств…» [6]. 
Всероссийские фестивали хоров учителей стали 

значительными событиями музыкальной жиз-
ни России. Они нашли живой отклик у поклон-
ников хорового искусства и широко освещались 
средствами массовой информации. Благода-
ря возросшей популярности «Певчих Тихого 
Дона», искусство коллектива всё чаще запечат-
левалось в аудио- и телеформате3.

На рубеже 1980–1990-х годов исполнитель-
ская манера хора обогатилась необычными гра-
нями. Возвратившись из очередной зарубежной 
гастрольной поездки, В.  Гончаров решил при-
дать новый импульс концертным выступлени-
ям «Певчих Тихого Дона». В результате, спустя 
некоторое время, исполнительское амплуа кол-
лектива получило оригинальное наименование 
«синтез-хор». Желание руководителя внести 
в творческую деятельность коллектива нетри-
виальные черты, избавить исполнительский 
процесс от статики способствовало преобразо-
ванию той части концертной программы, кото-
рая представляла собой авторские обработки 
народных песен. «Синтетическая идея хора 
“Певчие Тихого Дона”… – говорит музыковед 
Н. Мещерякова, – выросла из исконно казачьей 
традиции, из стремления найти самобытный 
облик хора, который отличал бы его от обычных 
академических коллективов»4. Донская пого-
ворка, в которой предлагается не петь, а играть 
песню, может быть соотнесена с появлением в 
репертуаре хора двух обрядовых действ на темы 
донских казачьих и русских народных песен – 
«Казачья свадьба» и «Календарные праздники 
Древней Руси в песнях и обрядах».

Новая тенденция в репертуарной политике 
хора способствовала значительному обновлению 
исполнительского состава. Первый балетмейстер 
коллектива И.  Терехов беспощадной муштрой 
разогнал самых «неподатливых» хористов. Им 
на смену пришли молодые артисты, готовые 
трудиться день и ночь ради достижения резуль-
тата в новом, необычном виде исполнительства. 
«Одновременно петь и двигаться нам, студентам 
отделения академического хора, казалось просто 
нереальным», – вспоминает одна из опытнейших 
участниц хора Инна Ходош-Марченко (цит. по: 
[1, с. 82]). Репетиции проходили по принципу – 
«глаза боятся, а ноги пляшут».

Настороженно принятое отечественной про-
фессиональной аудиторией театрализованное 
исполнение народных песен вскоре удостоилось 
высшего признания за границей – Гран-при 
Международного фольклорного конкурса в Га-
лисии (Испания, 1991). Позднее в репертуаре 
синтез-хора появилась ещё одна программа, ис-
полняемая в нетрадиционной манере, – «Попу
лярные песни и танцы народов мира» были 
восторженно встречены публикой. «После заслу-
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женно оглушительного успеха этих постановок, 
– пишет Э.  Ходош, – стало очевидно: родился 
новый коллектив, сочетающий блестящий во-
кал, слаженность ансамбля, безукоризненность 
интонационного строя, тонкость и художествен-
ную выразительность нюансировки с искусством 
хореографии, сценического движения, художе-
ственного слова и актерского мастерства» [2, с. 30].

Сегодня, оглядываясь назад, можно говорить 
о том, что формирование театрализованной 
части репертуара «Певчих» совпало с перио-
дом становления новой жанровой сферы в оте
чественном академическом хоровом искусстве 
– хорового театра. Тогда идеи театрализации 
хорового исполнительства ещё только «витали 
в воздухе», и В. Гончаров воплощал их в своём 
коллективе, не подозревая, что буквально через 
несколько лет указанные эксперименты обретут 
официальный статус. Пока же создаваемый хо-
ровой театр реализовывался в рамках проекта, 
названного синтез-хором.

Одним из важнейших событий в творческой 
жизни синтез-хора, настоящим экзаменом на 
зрелость и мастерство для В. Гончарова явилось 
участие коллектива в международных конкур-
сах 1993 года в Германии (гг. Марктобердорф и 
Майнхаузен). Выступление на одном из самых 
престижных хоровых конкурсов в Марктобер-
дорфе оказалось не только испытанием, но и 
серьёзным уроком для руководителя. Коллек-
тив был допущен к участию в конкурсе в числе 
12 хоров по итогам предварительного отбора из 
80 участников, представлявших 26  стран. Кон-
курсная программа, состоявшая из сочинений 
зарубежной и русской классики, произведения 
современного автора и фольклорного номера, 
звучала на высоком уровне. В каждом разделе 
исполняемого репертуара донской коллектив 
неизменно получал высший балл членов жюри 
– за исключением фольклора. Руководитель 
хора, желая наглядно представить артистиче-
ские достоинства своего коллектива, включил в 
программу авторское фольклорное сочинение 
«Святой вечер» с использованием элементов сце-
нического движения. Однако жюри не оценило 
творческого порыва В. Гончарова, восприняв теа
трализованное исполнение фольклора в рам-
ках академической номинации как грубейшее 
нарушение регламента. Член жюри конкурса, 
видный отечественный дирижер-хормейстер, 
профессор В.  Минин, переживавший за своих 
соотечественников, указал В.  Гончарову на его 
ошибку, отметив, что по итогам исполнения 
конкурсной программы «Певчие» должны были 
стать первыми, если бы не своеобразная «инсце-
нировка» фольклора, по баллам отбросившая 
коллектив далеко назад. Виктор Гончаров всегда 

огорчался, вспоминая этот конкурс, в котором 
незнание специфического пункта регламента 
лишило «Певчих Тихого Дона» заслуженного 
звания лауреата – коллектив был отмечен По-
чётным дипломом – сертификатом качества 
(«Leistungsstufell – internationalsehrgut»). По за-
вершении официальных мероприятий в Маркт
обердорфе организаторы предложили ростов-
чанам «реабилитироваться», подав заявку на 
конкурс в Майнхаузене, открывающийся через 
несколько дней. Упавший было духом коллек-
тив принял единодушное решение участвовать 
в новом испытании. Учитывая опыт предыдуще-
го выступления, В.  Гончаров не допустил ника-
ких «вольностей» в ходе исполнения конкурсной 
программы, и результат не заставил себя ждать: 
выступление «Певчих Тихого Дона» было отме-
чено «Золотом» и «Серебром» в двух категори-
ях. Позднее коллективу ещё не раз доводилось  
участвовать в конкурсах, на которых высокий  
уровень хоровой культуры и мастерства синтез- 
хора был отмечен соответствующими награда-
ми авторитетного жюри: «Золотом» в 2 кате
гориях и специальным призом «За лучшее 
исполнение классической вокальной поли-
фонии» на Международном конкурсе в г.  Рива- 
дель-Гарда (Италия, 1994); Почётным дипломом 
и специальным призом на конкурсе компози-
торов Германии «Рейн-Рур» в г. Бохуме (1995); 
дважды «Золотом» и «Серебром» в 2 категориях 
на Международном конкурсе в г.  Линденхольц-
хаузене в 1996 и 2001 годах (Германия).

Особая страница в жизни «Певчих Тихого 
Дона» связана с 1996 годом. После успешного 
выступления на вышеупомянутом конкурсе в 
Германии у коллектива появились немецкие 
почитатели, дружеские контакты с которыми 
не прерываются почти два десятилетия. Тогда, 
в сложные для отечественной культуры 1990-е  
годы, коллектив обрёл импресарио и друзей 
в одном лице – немецкое общество «Freisen», 
способствовавшее не только реализации твор-
ческих проектов хора, но и финансовому их 
обеспечению. По прошествии многих лет не-
мецкие друзья с неизменным радушием прини-
мают у себя синтез-хор, организуют концерты и 
пропагандируют хоровое искусство России сре-
ди своих соотечественников. Члены общества, 
будучи непрофессиональными музыкантами, 
настолько полюбили донской синтез-хор, что 
их трогательная привязанность к коллективу, а 
в его лице – к русскому хоровому исполнитель-
ству, сохраняется и сегодня. 

Важным этапом в артистической биографии 
синтез-хора явилось сотрудничество с «Форумом 
русской культуры в Германии» (г. Гютерсло). Дея
тельность «Форума» призвана способствовать 
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укреплению и расширению российско-немец-
ких культурных связей. «Форум» поддерживает 
контакты с литераторами, музыкантами и ху-
дожниками нашей страны, предоставляя им воз-
можность продемонстрировать свои творческие 
достижения в Германии. В частности, под патро-
нажем «Форума» проходят концерты видных 
российских музыкантов В. Спивакова и Д. Мацу-
ева, выступают молодые талантливые исполни-
тели – стипендиаты фонда «Новые имена», и т. д. 

Приглашение, поступившее от президента 
«Форума» Франца Кизеля, свидетельствовало 
о намечающихся новых горизонтах гастроль-
ной деятельности «Певчих». Большой концерт 
хора в двух отделениях состоялся в Гютерсло в 
июле 2012 года. Постоянная аудитория «рус-
ских концертов», организуемых «Форумом», 
весьма «избалованная» профессионализмом 
выступающих здесь музыкантов, очень внима-
тельно вслушивалась в звучание донского хора. 
Результат превзошёл все ожидания коллектива 
– восторженная публика аплодировала стоя и 
долго не отпускала музыкантов со сцены! Нема-
ло комплиментов в адрес В.  Гончарова и руко-
водимого им хора было высказано также пре-
зидентом «Форума». Ф. Кизель подчеркнул, что 
в ряду многих российских хоровых коллективов, 
выступающих с концертами в Гютерсло, син-
тез-хору должно быть отведено почётное пер-
вое место. Приведем лишь одно из характерных 
высказываний прессы: «Программа концерта 
была выстроена в типично русской последова-
тельности – от духовных к светским ценностям. 
Несмотря на сложный репертуар, все сочине-
ния были исполнены на высоком уровне. <…> 
Лаконичные выразительные жесты В. Гонча-
рова, который нередко дирижировал с закры-
тыми глазами, вызывали к жизни прозрачный, 
красивый звук, подобное шёпоту рianissimo в 
духовных произведениях и громогласное forte, 
сравнимое с землетрясением, в хорах из рус-
ских опер» [5]. Выступление хора в Гютерсло за-
вершило серию гастрольных выступлений кол-
лектива летом 2012 года. Утомлённые артисты, 
после более чем 20 концертов в разных городах 
Германии, были щедро вознаграждены – хору 
был предложен долгосрочный контракт на со-
трудничество с «Форумом русской культуры». 
Коллектив возвращался из Вестфалии домой, 
в Россию, творчески воодушевлённым: неза-
долго до 30-летия синтез-хора наметилась пер-
спектива финансового обеспечения гастролей в  
одной из крупнейших стран Западной Европы.

К сожалению, указанные гастроли «Певчих 
Тихого Дона» летом 2012 года оказались послед-
ними для В. Гончарова. Основатель и бессмен-
ный руководитель коллектива ушел из жизни 

за полгода до очередного юбилея своего детища. 
Было принято решение не отменять запланиро-
ванные гастроли 2014 года по городам Германии, 
посвятив концерты светлой памяти Маэстро. 
Осуществить столь масштабные планы, возгла-
вив «Певчих Тихого Дона», смог выпускник Рос
товской консерватории по классу В.  Гончарова, 
один из любимых его учеников Алексей Логинов. 
Опытный хормейстер с ярко выраженным орга-
низаторским дарованием (на протяжении более 
чем 15 лет – руководитель муниципального ка-
мерного хора «Лик» г. Таганрога), А. Логинов за 
достаточно короткое время сумел подготовить 
новую концертную программу. Она состояла из 
двух отделений: первое включало в себя класси-
ческий репертуар, второе («Памяти Маэстро...») 
– обработки народных песен, переложения и 
оригинальные сочинения В.  Гончарова. Кол-
лектив, возглавляемый новым руководителем, 
по-прежнему блестяще выступал на различных 
концертных площадках крупных и небольших 
городов Германии. Несмотря на то, что поезд-
ке сопутствовало ухудшение международной 
политической ситуации, русское хоровое искус-
ство неизменно встречало восторженный приём 
у публики и пожелания принимающей сторо-
ны относительно углубления и развития творче-
ских контактов. Гастроли, посвящённые памяти 
руководителя «Певчих Тихого Дона», прошли 
с большим успехом, и обновлённый коллектив 
(помимо дирижёра, в концертах участвовало 
много новых хористов) выступил достойным 
продолжателем традиций прежнего состава 
синтез-хора. 

Будем надеяться также на дальнейшее раз-
витие современных тенденций хорового теа-
тра, являющихся визитной карточкой «Певчих 
Тихого Дона». Впрочем, жанрово-стилевое на-
правление, в котором будет развиваться кол-
лектив, и соответствующая ориентация его кон-
цертных программ могут проясниться лишь по 
истечении определенного времени.

Профессиональное владение различными 
певческими манерами, многожанровость, со-
четание, казалось бы, несочетаемого в рамках 
хорового искусства, огранённые харизматичной 
личностью В. Гончарова, – таковы своеобразные 
черты, на протяжении десятилетий отличав-
шие синтез-хор «Певчие Тихого Дона» от дру-
гих донских коллективов. Именно благодаря 
упомянутым качествам неуклонно возрастала 
популярность хора у отечественной и зарубеж-
ной публики. Уникальный облик синтез-хора, с 
полным основанием именуемого хоровой жем-
чужиной нашего региона, является вдохновля-
ющим стимулом для новых творческих сверше-
ний «Певчих Тихого Дона».
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1	 Из личной беседы С. Старостиной с ав-
тором настоящей статьи (осень 2014 года).

2	 Цитируются записи разных лет из руко
писного альбома отзывов о концертной дея-
тельности Ростовского хора учителей.

3	 Хору был посвящён ряд радио- и теле-
передач. В августе 1991 года коллектив прини-
мал участие в Международном форуме «Кон-
гресс соотечественников» (Центральный Дом 
художников СССР, Москва). 1991 г. – выпуще-
на аудиокассета с записью выступления хора в 
Дортмундском оперном театре (Культурбюро 

г.  Дортмунда, Германия); 1992 г. – снят фильм 
«Певчие Тихого Дона» (Пятигорская студия 
телевидения); 1992–1993 гг. – выпущены аудио-
кассеты «Духовная музыка русских и зарубеж-
ных композиторов» и «Русские народные и 
донские казачьи песни в исполнении “Певчих 
Тихого Дона”» (Ростовская фирма звукозаписи 
«Мелотон»).

4	 Цит. по: Мещерякова Н. «Певчие Тихого 
Дона» – хроника Синтез-хора. Жизнь в двадцати  
мгновениях // Музыкальный журнал Дона: Радио
передача. ГТРК «Дон-ТР». 2004. 20 февраля.
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ХОРОВАЯ ЖЕМЧУЖИНА ДОНА 
(К ЮБИЛЕЮ СИНТЕЗ-ХОРА «ПЕВЧИЕ ТИХОГО ДОНА»)

Статья посвящена анализу творческой дея
тельности ростовского синтез-хора «Певчие 
Тихого Дона» под управлением народного ар-
тиста России, профессора В.  Гончарова (1951–
2013). Автором кратко освещается творческая 
биография коллектива: становление, гастроль-
ная деятельность, конкурсные достижения. 
Приводятся отзывы и воспоминания известных 
музыкантов и музыкально-общественных дея-
телей о выступлениях хора. Особое внимание 

уделено определению «синтез-хор», которое 
мотивируется универсальным подходом к ре-
пертуару – от классической музыки, современ-
ных сочинений и фольклора в традиционном 
хоровом исполнении до театрально-хоровых 
постановок. 
Ключевые слова: синтез-хор «Певчие Тихого 

Дона», дирижёр В. Гончаров, хоровые концерты, 
международные хоровые конкурсы, хоровой  
театр.
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A CHORAL PEARL OF DON 
(TO THE ANNIVERSARY OF THE SYNTHESIS-CHOIR 

«SINGERS OF THE QUIET DON»)

The article is devoted to the analysis of the 
creative activity of the Rostov synthesis-choir 
«Singers of the Quiet Don» by the People’s  
Artist of the Russia, Professor Victor Goncharov 
(1951–2013). The author elucidates briefly the  
artistic biography of the collective: its formation, 
tour activities, competitive achievements. Some 
opinions and recollections of well-known musi-
cians and musical-public figures about concert 

performances are adduced. A special attention is 
spared to «synthesis-choir» definition that may 
be motivated of the universal approach to reper-
toire – from classical music, modern works and 
folklore by traditional choral execution to cho-
ral-theatrical directions. 
Key words: synthesis-choir «Singers of the Quiet 

Don», conductor V. Goncharov, choral concerts, in-
ternational choral competitions, choral theatre.
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ПРАВИЛА ОФОРМЛЕНИЯ 
И ПУБЛИКАЦИИ СТАТЕЙ 

Оформление статьи

Набор текста статьи выполняется на компьютере в редакторе MS Word: шрифт 
Times New Roman, размер шрифта 14, междустрочный интервал полуторный; поля 
страниц: верхнее, нижнее, левое и правое – 2,5 см; расстановка переносов автома-
тическая, выравнивание «по ширине». Объем статьи допускается в двух форматах: 
10 страниц или 12,5 страниц в указанных параметрах, включая нотные примеры, 
иллюстрации, схемы, приложения, примечания, список литературы (на русском 
и английском языках), аннотации и ключевые слова (на русском и английском  
языках).

В начале статьи указываются фамилия и инициалы автора, а также даётся пол-
ное название учреждения, в конце статьи приводятся фамилия, имя и отчество пол-
ностью, место работы, должность, учёная степень.

В тексте статьи пропечатывается буква Ё.
Ссылки размещаются после основного текста (концевые сноски) в виде Примеча-

ний (размер шрифта – 12, интервал полуторный).
Все выделения текста внутри цитат уточняются в квадратных скобках: [курсив ав-

тора. – ....] или [курсив мой. – ....]. Ссылки на литературу приводятся внутри текста 
в квадратных скобках (например: [11, с. 15]).

Схемы, таблицы, фотографии, рисунки нумеруются и даются с названиями (под-
писями) или заголовками.

Иллюстрации, нотные примеры выполняются методом компьютерной графики 
или нотографии. Набранный нотный текст переводится в формат рисунков с раз-
решением 600 dpi. Нотный пример должен сопровождаться информацией, распо-
ложенной в следующем порядке: слева – сквозная нумерация (пример № 1 и т. д.), 
справа – автор с инициалами, название произведения, его части и т. п. Сопроводи-
тельная информация набирается в редакторе MS Word, размер шрифта – 12.

К статье прилагаются отдельным файлом сведения об авторе, контактные данные 
– фамилия, имя, отчество полностью; полное наименование места работы; рабочий 
или домашний адрес; телефон, адрес электронной почты.

Составление аннотации

Объем от 100 до 250 слов.
В аннотации должно присутствовать краткое повторение  структуры статьи, 

включающей введение, цели и задачи, методы, результаты, заключение. Авторское 
резюме будет опубликовано самостоятельно, в отрыве от основного текста, следова-
тельно, содержание статьи должно быть понятным без обращения к самой публи-
кации. Предмет, тема, цель работы указываются в том случае, если они не ясны из 
заглавия статьи. 

Заглавие статьи и содержащиеся в нем сведения не должны повторяться в тексте 
авторского резюме. 

Ключевые слова: 5–10 слов.
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Аннотация, ключевые слова, сведения об авторе даются на русском и английском 
языках. 

Редакция оставляет за собой право при необходимости дорабатывать аннотацию 
и сведения об авторе или заказывать новый вариант текста штатному переводчику.

Составление сведений об авторе

Сведения об авторе – краткий текст, не более 100 слов. В нем необходимо пред-
ставить следующую информацию: 

а) место и должность, связанные с Вашими исследовательскими интересами; 
б) краткая информация о Вашем образовании, научной степени (если Вы – аспи-

рант или аспирантка, даётся только название Вашего вуза и тема исследования); 
Ваши достижения последних лет (публикации, лекции, конференции, концертные 
выступления). 

Оформление Списка литературы и References

К статье в обязательном порядке (требование ВАК) прилагается Список литера-
туры (от 5 до 15 наименований). В выходных данных каждой публикации необходи-
мо указывать общий объём страниц (для книг) или диапазон страниц (для статей).

Отдельным блоком приводится Список литературы в романском (латинице)  
алфавите – References. Все названия повторяют русскоязычный Список литературы 
независимо от того, имеются ли в нём иностранные источники. Если в списке есть 
ссылки на иностранные публикации, они полностью повторяются в списке, готовя-
щемся в романском алфавите.

Каждая библиографическая ссылка дается в транслитерированном  варианте 
(переводе букв в латиницу). На сайте http://www.translit.ru/ можно бесплатно вос-
пользоваться программой транслитерации русского текста в латиницу (необходи-
мо выбрать вариант системы Библиотеки Конгресса – LC) и быстро получить изо-
бражение всех буквенных соответствий.

Кроме того, все названия статей (книг, сборников) даются также и в английском 
переводе, который помещается в квадратные скобки. 

Авторы статей несут полную ответственность за точность и достоверность сведе-
ний, цитат, ссылок и списка литературы.

Порядок рассмотрения и публикации статьи

Журнал принимает к публикации не издававшиеся ранее (в печатном или элек-
тронном виде) материалы. Оригинальность полученного текста удостоверяется с 
использованием электронной системы «Антиплагиат». Поступившие материалы 
рассматриваются на предмет правильности предоставления всех необходимых дан-
ных (сведений об авторе, аннотации, ключевых слов), а также оформления списка 
литературы. Статьи, оформленные не по правилам и присланные без сопроводи-
тельных материалов, редакцией отклоняются безоговорочно.
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Следуя нормам научной этики, автор, направивший свой текст одновременно 
для рассмотрения в различные издания, должен известить об этом редакцию «Аль-
манаха». Если подобное предупреждение заблаговременно не сделано, обнаружен-
ная «дублировка» фиксируется системой «Антиплагиат», и недобросовестный ав-
тор вносится в «чёрный список» – его материалы в дальнейшем не принимаются 
редакцией к рассмотрению.

Принятая статья регистрируется редакцией; вслед за этим, тексту присваивается 
индивидуальный номер и определяется выпуск журнала, в котором будет осущест-
влена публикация.

После определения тематического профиля поступившей статьи, главный ре-
дактор «Альманаха» направляет её независимому рецензенту – специалисту в соот-
ветствующей области. При получении отрицательного отзыва, текст пересылается 
другому рецензенту. Наличие двух отрицательных рецензий является основанием 
для отклонения статьи. 

Если публикация материала, допущенного к рецензированию, возможна лишь 
при условии основательной переработки текста, последний направляется автору, 
который в установленные сроки должен подготовить улучшенный вариант статьи. 
Кроме того, редакция оставляет за собой право самостоятельно вносить необходи-
мые изменения и уточнения локального характера, предложенные рецензентом 
(рецензентами). Подобные же исправления допускаются в связи с процессом науч-
ного и литературного редактирования.

По завершении всех редакционно-издательских работ, вёрстка публикуемой ста-
тьи высылается автору для просмотра. О выходе журнала из печати автор уведом-
ляется редакцией по электронной почте на протяжении 3–5 дней с момента полу-
чения тиража.

Затем статья пересылается на отзыв рецензенту, который выбирается из состава 
редколлегии (внутреннее рецензирование). Статья может быть направлена также и 
независимому эксперту (внешнее рецензирование).

Процедура рецензирования является анонимной и для рецензента, и для автора 
(«слепое» рецензирование).

По результатам рецензирования статья может быть отклонена, направлена авто-
ру на доработку либо принята к печати.

Рецензия должна содержать:
– оценку существа работы и возможности ее публикации в журнале;
– чётко обозначенный перечень ошибок в методологии и инструментарии (если 

таковые имеют место);
– предложения по доработке текста.
При получении положительного заключения рецензента материалы помещают-

ся в «портфель» редакции для дальнейшего опубликования. Главным редактором 
направляется уведомление автору об этом.

При получении отрицательного заключения рецензента статья рассматривается 
на заседании рабочей группы редколлегии, которая принимает решение об откло-
нении статьи или о необходимости получения дополнительной рецензии незави-
симого эксперта.

В случае отклонения статьи автору направляется письмо-уведомление (за подпи-
сью Главного редактора журнала).

Окончательное решение об опубликовании статьи и утверждение содержания 
номера принимается на заседании Редакционной коллегии.



96

Процедура рецензирования и утверждения статей занимает от 1 до 1,5 месяцев, 
далее статьи публикуются в порядке очередности. Редакционная коллегия может 
принимать решение о внеочередной публикации статьи.

Подготовка статьи к публикации, осуществляемая редакцией журнала, состоит в 
обычном литературном редактировании и корректировке оформления текста в со-
ответствии с требуемыми редакторскими стандартами, принятыми в данном жур-
нале. Редакторские правки согласуются с авторами.
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