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М. С. КОПЫРЮЛИН
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ОПЫТ ПРАКТИЧЕСКОЙ ПЕРЕОРКЕСТРОВКИ – ПЕРЕЛОЖЕНИЯ
СИМФОНИЧЕСКИХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ ДЛЯ ОРКЕСТРА

РУССКИХ НАРОДНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ:
НЕКОТОРЫЕ ОСОБЕННОСТИ АДАПТАЦИИ 

ТЕКСТА-«ПЕРВОИСТОЧНИКА»

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12001

МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА ЮГА РОССИИ
MUSICAL CULTURE OF THE SOUTH OF RUSSIA

УДК 785.16

Одной из главных предпосылок, обуслов-
ливающих приверженность академическому 
направлению в развитии оркестрового испол-
нительства на народных инструментах, явля-
ется следование определенной репертуарной 
стратегии, предполагающей использование 
различных вариантов «адаптируемой» про-
фессиональной (классической и современной) 
музыки. В связи с упомянутой тенденцией, ав-
тором статьи на основе собственного практиче-
ского опыта предпринята попытка поделиться 
некоторыми вариантами преодоления различ-
ных сложностей и проблем, возникающих при 
переложении симфонической музыки для ор-
кестра русских народных инструментов.

Материалом для выявления и последую-
щего рассмотрения некоторых особенностей 
адаптации текста-«первоисточника» послу-
жило собственное народно-оркестровое пе-
реложение II части Концерта «Три молитвы» 
для сопрано, хора и симфонического оркестра 
(стихи М. Ю. Лермонтова), принадлежащего 
известному донскому композитору, заслужен-
ному деятелю искусств РСФСР, профессору  
Л. П. Клиничеву. Выявляя жанровые, семан-
тические, фактурные и композиционные осо-
бенности оригинальной симфонической пар-
титуры, автор последовательно анализирует 

проблемы, связанные с адаптацией характер-
ных черт оригинала- «первоисточника» к новой 
инструментальной специфике и акустической 
среде. Выбор тех или иных способов и приемов 
при переложении симфонической партиту-
ры подробно обосновывается с точки зрения 
адекватности воспроизведения оригинально-
го авторского замысла средствами народно- 
оркестрового инструментария. Максимально 
достоверное воспроизведение художественной 
идеи «транскрибируемого» симфонического 
произведения при создании адаптированного 
варианта для оркестра русских народных ин-
струментов признается главнейшей задачей 
аранжировщика, мотивирующей и определя-
ющей направленность его творческой деятель-
ности.

В статье также подчеркивается роль пере-
ложений симфонической музыки в форми-
ровании перспективных стилевых тенденций, 
определяющих условия стабильного развития 
народно-оркестрового исполнительства в рус-
ле академических музыкально-инструменталь-
ных культур.

Ключевые слова: Л. Клиничев, переложе-
ние, переоркестровка, оркестр русских народ-
ных инструментов, сбережение оркестровых 
средств.

Для цитирования: Копырюлин М. С. Опыт практической переоркестровки – переложения 
симфонических произведений для оркестра русских народных инструментов: некоторые особен-
ности адаптации текста-«первоисточника» // Южно-Российский музыкальный альманах. 2020.  
№ 2. С. 5–18.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-11001
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For citation: Kopyryulin M. S. Experience of the practical re-orchestration – arrangement of 
symphonic pieces for the orchestra of Russian folk instruments: some features of the original text 
adaptation // South-Russian musical anthology. 2020. No. 2. Pp. 5–18.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12001

Оркестр русских народных инстру-
ментов (далее – ОРНИ), созданный в 
последней трети ХIХ века как ориги-

нальная форма коллективного музицирования, 
к началу ХХI столетия прошел впечатляющий 
путь развития в русле профессионализации. 
Преобразования, осуществляемые на протя-
жении обозначенного периода, относились в 
основном к «внутрижанровому пространству». 
Среди них особенно значительными представ-
ляются конструктивное усовершенствование 
и хроматизация инструментария, переход к 
нотной системе фиксации и воспроизведе-
ния музыкального материала, создание ори-
гинального оркестрового репертуара. Эти и 
другие сопутствующие факторы, включая ор-

ганизацию профессиональной системы обуче-
ния игре на русских народных инструментах  
(в том числе коллективной) или зарождение 
и последующее культивирование самобыт-
ных разновидностей исполнительского стиля, 
связанных с новыми социокультурными усло-
виями бытования (прежде всего, сферой про-
фессионального академического музыкального 
исполнительства), позволяют исследователям 
(Д. Варламов, М. Имханицкий, В. Бычков) гово-
рить об устойчивом процессе академизации1 
народно-инструментального искусства в целом 
и оркестрового – в частности.

1 Сущность академизации понимается Д. Вар- 
ламовым в данном контексте как «стремление к 
идеальной художественной парадигме» [1, с. 34].

Музыкальная культура Юга России

M. KOPYRYULIN
Rachmaninov Rostov State Conservatory

EXPERIENCE OF THE PRACTICAL RE-ORCHESTRATION – ARRANGЕMENT 
OF SYMPHONIC PIECES FOR THE ORCHESTRA OF RUSSIAN FOLK 

INSTRUMENTS: SOME FEATURES OF THE ORIGINAL TEXT ADAPTATION

One of the main premises of disposition of 
orchestral performance on the folk instruments 
development to the academic music is an 
adherence to the particular repertoire strategy 
that implies involvement of different variations 
of “adapted” professional (classical and modern) 
music. Due to that tendency, author of the article, 
relying on his own practical experience, attempts 
to share some of the ways of overcoming the 
difficulties and problems that can arise while 
arranging symphonic music for the orchestra of 
Russian folk instruments.

Author’s arrangement of the II part of the 
“Three prayers” Concerto for soprano, choir and 
symphonic orchestra (setting of M. Lermontov’s 
poem) by the well-known Rostov composer, 
Honored Artist of RSFSR L. Klinichev served as 
a material for examination of some specificities of 
the original score adaptation. Identifying genre, 
semantic, texture and compositional features of 
original symphonic score, author consistently 
analyses the problems related to the adaptation 

of the characteristic features of the original 
text to the new instrumental specificity and 
acoustics. Choice of the methods and techniques 
in arrangement of symphonic score is extensively 
justified in terms of adequacy of reproduction 
of the author’s original idea by the means of 
folk orchestral instruments. The most authentic 
reproduction of original symphonic piece author’s 
idea while arranging it to the orchestra of Russian 
folk instruments is considered the most important 
mission of arranger that motivates and defines the 
essence of his work.

The role of arrangements of symphonic music 
in the formation of promising stylistic tendencies 
that define the condition of stable development of 
folk orchestra performance practice in line with 
academic instrumental culture is also underlined 
in the article. 

Key words: L. Klinichev, arrangement, 
re-orchestration, orchestra of Russian folk 
instruments, preservation of orchestral means.
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Музыкальная культура Юга России

Достижение профессионального академи-
ческого уровня оказалось возможным, помимо 
прочего, благодаря заимствованию и последу-
ющей ассимиляции художественного опыта 
западноевропейской и русской музыкальной 
культуры. Для указанного подхода характерно 
активное использование в народно-инструмен-
тальном репертуаре классических и современ-
ных произведений, адресуемых традиционным 
академическим инструментам и «транскриби-
руемых» посредством различных переложе-
ний, инструментовок и аранжировок.

Исполнение современными ОРНИ по-
добных переложений симфонической му-
зыки допустимо рассматривать как свое- 
образный эталон в аспекте целенаправленной 
адаптации интонационных средств, темброво- 
динамических и структурно-композицион-
ных соотношений. Изучение соответствующе-
го раздела оркестрового репертуара, наряду с 
оригинальным профессиональным компози-
торским творчеством, несомненно, является 
важнейшим фактором успешного преломле-
ния академических музыкальных традиций. 
Именно расширение образно-смыслового и 
жанрово-стилистического диапазона испол-
няемой музыки способствует выходу народно- 
оркестрового исполнительства за пределы 
узко трактуемого этномузыкального направле-
ния в современной художественной культуре. 
Особенно важным представляется использова-
ние переложений симфонической литературы 
в педагогической практике, поскольку слож-
нейший процесс профессионального обучения 
коллективной игре на народных инструментах 
требует постоянного обращения к произведе-
ниям различных жанров, стилей и эпох.

Одним из ключевых принципов, соблюде-
ние которых в значительной степени мотиви-
рует выбор тех или иных технических средств 
при осуществлении указанных переложений, 
является близость к авторскому тексту-«пер-
воисточнику». При этом, как отмечают совре-
менные исследователи, данный принцип изна-
чально призван способствовать «...сохранению 
художественного содержания, не допускаю-
щего потери важнейших черт оригинала» [2, 
с. 33]. Вот почему «буквальное», «дословное» 
перемещение оригинала в новые темброво- 
акустические условия представляется грубой 
ошибкой: ведь названный выше «первоисточ-
ник» зачастую нуждается не только в адапта-
ции (приспособлении) фактуры, но и в ее пере-
осмыслении. Скепсис критиков, указывающих 
на минимальную художественную ценность, а 
порой и неприемлемость подобного «буква-
лизма», фактически искажающего оригиналь-

ный композиторский замысел, в большинстве 
случаев обусловлен присутствием в реперту-
аре некоторых ОРНИ малоквалифицирован-
ных, формально выполненных переложений2.

В этой связи уместно говорить о возрас-
тающей роли аранжировщика, способного 
должным образом осмыслить магистральную 
задачу собственной деятельности. Речь идет о 
воссоздании художественного облика перекла-
дываемого сочинения в той мере, насколько 
процесс подобного «транскрибирования» по-
зволит избежать пассивного стилистического 
копирования («подстрочного перевода») ори-
гинала и создать законченное оригинальное 
произведение, обладающее самостоятельной 
художественной ценностью. Размышляя о 
принципиальных моментах аранжировочной 
деятельности, известный современный музы-
кант Сергей Рыцарев-Абир отметил в недав-
нем интервью: «Аранжировщик обязан найти 
способ увлечь слушателя не техникой и ма-
стерством, а качеством материала, который 
максимально может приблизиться к авторско-
му подходу, к авторским стилевым средствам, 
к музыкальному языку» [3, с. 10–11]. Исходя из 
этого, идеальное переложение подразумевает 
переоркестровку, ориентированную на макси-
мально достоверное воссоздание художествен-
ного замысла оригинала-«первоисточника» 
средствами интерпретирующей темброво- 
акустической музыкально-инструменталь-
ной звуковой среды (в данном случае – путем 
«трансмиссии» исходных признаков и свойств 
симфонической партитуры в новейшую адап-
тацию последней для ОРНИ).

Материалом, на основе которого были рас-
смотрены некоторые особенности переорке-
стровки симфонической музыки для оркестра 
русских народных инструментов, в настоящей 
статье послужил опыт аналогичного пере-
ложения, выполненного автором этих строк. 
Ниже будет охарактеризована соответствую-
щая версия II части Концерта «Три молитвы» 
для солиста, смешанного хора и симфониче-
ского оркестра (стихи М. Лермонтова) – мас-

2 Зачастую в таких переложениях встречаются 
досадные оплошности – недочеты и упрощения. 
Например, технические лиги скрипичной группы, 
обозначающие смену движений смычка, переносятся 
в партии домр и, вследствие этого, трактуются 
как фразировочные, что нарушает интонационно-
смысловую структуру мелодической линии. Порой 
наблюдается и буквальное перемещение штрихов 
духовой группы, отражающих специфические 
приемы звукоизвлечения (особенности атаки или 
дыхания), в партии баянов; тем самым существенно 
искажается фактурное своеобразие «первоисточника», 
обусловленное логикой авторского замысла.
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штабного циклического произведения, соз-
данного известным ростовским композитором 
Леонидом Клиничевым3.

II часть названного опуса – «Казачья ко-
лыбельная» – является своеобразным лири-
ческим центром трехчастного цикла. В кон-
цептуальном плане «Казачья колыбельная» 
развивает образно-драматургическую линию 
I части («Звуки»), связанную с воспоминани-
ями далекого детства и обликом матери4. Об-
ращение Л. Клиничева к фольклорному жан-
ру колыбельной песни предопределяется не 
только поэтическим заглавием и особенностя-
ми лермонтовского стиха, воспроизводящего 
устойчивые черты названного жанра (метри-
ческий размер – хорей, чередование строк с  
4 и 3 стопами, периодически повторяемый 
припев «баюшки-баю», рифмующийся с дру-
гими строками). В равной мере прослежива-
ется стремление композитора оттенить ир-
реальную, внеземную сферу «мистического 
звукосозерцания», доминирующую на про-
тяжении I части, обостренными субъектив-
но-личностными переживаниями, которые 
инспирируются материнским голосом, воссоз-
даваемым памятью лирического героя. С точки 
зрения музыкальной драматургии целого, по-
добное контрастное сопоставление позволяет 
обострить слушательское восприятие идеаль-
но-возвышенной образности, запечатленной 
в крайних частях цикла. При этом избранный 
модус сокровенно-личного высказывания не 
противоречит общей молитвенной атмосфере 
Концерта: последняя охватывает чрезвычайно 
обширный спектр эмоциональных состояний, 
связанных с «богодухновенным общением», – 
от скорбной сосредоточенности до лучезарной 
просветленности.

В «Казачьей колыбельной» индивидуаль-
ному композиторскому преломлению лири-
ко-эпических черт древнейшего фольклор-
ного жанра5 сопутствует интенсивный диалог 

3 Характеризуя фигуру композитора, музыковед 
А. Соколова отмечала: «Клиничев – заслуженный 
деятель искусств России, профессор Ростовской 
консерватории, из класса которого вышло немало 
талантливых композиторов, организатор крупных 
музыкальных форумов российского и международного 
масштабов, автор развернутых музыкальных полотен 
и камерных сочинений, известных в стране и за 
рубежом». [4, с. 176].

4 Анализ переложения и подробный разбор I части 
см.: [5, с. 196–215].

5 К «родовым» признакам жанра «колыбельной», 
используемого Л. Клиничевым в данном сочинении, 
можно отнести: комплекс характерных интонаций, 
развертывающихся в пределах терцового или 
квартового амбитуса; регулярную метрическую 

с поэтическим текстом, который сплавляет 
воедино разновременные (осмысляемые с по-
зиций настоящего и будущего) событийные 
повествования-пророчества. Благодаря этому 
достигается поразительная динамика эмоцио-
нально-образных смен, придающая указанной 
части цикла подлинно драматический размах, 
а на концептуальном уровне способствующая 
синтезу объективного и субъективного, небес-
ного и земного, универсального и личностного 
начал. Подобная метаморфоза жанра в инди-
видуальных композиторских интерпретациях, 
согласно комментарию современного иссле-
дователя, зачастую характеризуется мощным 
эмоциональным подъемом, благодаря кото-
рому колыбельная песня «...переживается и 
осознается особо – как некий прорыв (таковым 
он метафизически и является) субъекта вос-
приятия на какие-то неизвестные ему уровни 
реальности, сопровождающийся ощущением 
просветленной радости, вознесенности и нео-
бычайной одухотворенности» [6, с. 40].

Оркестровая фактура «Казачьей колы-
бельной» трактуется Л. Клиничевым в ярко 
выраженном аккомпанирующем плане. По-
казательно весьма тонкое и самобытное ис-
пользование традиционных средств инстру-
ментального сопровождения. В их числе: 
выдержанный аккордово-гармонический фон 
с опеваниями важнейших опорных тонов, раз-
личные виды педалей, стилизованные подго-
лоски и мелодико-ритмические фигурации 
– секундовые (Пример 1а) или терцовые (При-
мер 1б) – древнейшие символы «укачивания» 
и «убаюкивания», размеренное хоральное дви-
жение половинными, четвертными (Пример 
1в) и восьмыми длительностями, а также ор-
наментальные контрапунктические линии. Ак-
компанирующая функция оркестра в оригина-
ле наглядно подтверждается и подчеркнутым 
отсутствием дублировок мелодической линии 
солирующего сопрано в инструментальных 
партиях.

При этом важнейшей особенностью автор-
ской инструментовки в данной части является 
гибкое следование оркестрового сопровожде-
ния за тончайшими образно-эмоциональны-
ми нюансами развертывающегося поэтическо-
го текста и безусловное главенство сюжетной 
линии, запечатленной в лермонтовских поэ-
тических строках, над сугубо музыкальной ло-
гикой развития. Отнюдь не случайно обнару-
живаются многочисленные параллели между 

пульсацию, усиленную доминированием остинатных 
ритмоформул; вариационную куплетность, 
выступающую основой для развития песенной 
строфы.

Музыкальная культура Юга России
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оркестровым аккомпанементом и хоровыми 
партиями, где вариационность изначально со-
относится с фактурным крещендированием, 
«умножением» контрапунктирующих мело-
дических линий и различных модификаций 
(вариантов) педали. Целенаправленной дина-
мизации формы способствует также искусное 
«насыщение» оркестровой ткани элементами 
подголосочного изложения (столь характер-
ного для русской народной песенности), реа-
лизуемое за счет постепенного «включения» 
(высвобождения) инструментально-тембровых 
голосов.

Фактурные crescendi, оттеняющие контра-
сты и масштабные звуковые напластования, 
будучи весьма существенными элементами 
сквозного развития, несомненно, требуют са-
мого пристального внимания аранжировщика 
в ходе предварительного разбора партитуры 
«Казачьей колыбельной». Именно рельефное 
воплощение фактурной драматургии является 
залогом успешного решения главной задачи, 
сопутствующей рассматриваемому переложе-
нию: речь идет о выборе специфических выра-
зительных средств ОРНИ, которые позволяют 
аранжировщику адекватно воссоздать целост-
ный композиторский замысел и важнейшие 
художественные особенности, присущие  
тексту-«первоисточнику».

Как видим, переложение II части Концер-
та «Три молитвы», с одной стороны, призвано 
обеспечить максимально яркое, масштабное 
звучание солиста и хора, сопровождаемых ак-
компанементом ОРНИ. Следовательно, аран-
жировщик должен определить необходимый 
громкостно-динамический и темброво-реги-
стровый баланс в соотношении указанных ис-
полнителей, соразмеряя интенсивность экс-
плуатации тех или иных оркестровых групп 
и технических ресурсов, избегая при этом 
монотонности и функционального однообра-
зия (порождаемых известной ограниченно-
стью динамического потенциала и отсутстви-
ем многотембровой контрастности в звучании 
ОРНИ). Корректировка вышеперечисленных 
параметров должна мотивироваться намере-
нием аранжировщика избежать стихийного 
взаимодействия конкретных народно-орке-
стровых средств, используемых в переложе-
нии. Следует разработать некий подход к орга-
низации оркестровой ткани, способствующий 
оптимальному сочетанию вышеназванных 
средств, их иерархической сопряженности и 
соподчиненности, благоприятствующий фор-
мированию ясно очерченной драматургиче-
ской линии и т. д.

С другой стороны, приоритетная худо-
жественная задача, решение которой требу-
ет ощутимых усилий и целенаправленного 
использования разнообразных «технологий» 
оркестрового письма, изначально обусловли-
вается комплексным распределением вырази-
тельных средств исходя из убедительной реа-
лизации авторского концептуального замысла 
«Казачьей колыбельной». Структурно-компо-
зиционная логика упомянутой части цикла: 
1 куплет – «зачин» (экспозиция), 2-й – интен-
сивный «рост» образно-эмоциональной сфе-
ры и накопление «духовной энергии» (дра-
матургическое нарастание), 3-й – лирическое 
«откровение» (кульминационная зона), 4-й 
– «прощальное слово» (кода), – позволяет оха-
рактеризовать искомый «алгоритм» решения 
указанной выше задачи как последовательную 
экономию в использовании соответствующего 
темброво-акустического «арсенала». При этом 
«сценарный план» вновь создаваемой орке-
стровки подразумевает мобилизацию важней-
шего темброво-динамического «резерва» в 3 
куплете – кульминационной зоне. Исходя из 
общеизвестной специфики темброво-динами-
ческих ресурсов, соотносимых с конкретными 
инструментальными группами ОРНИ, обозна-
ченным выше «резервом» является группа ма-
лых домр.

Учитывая своеобразие «двуединой» за-
дачи осуществляемой аранжировки, можно 
сформулировать ключевой стратегический 
принцип, способствующий достижению худо-
жественно полноценного результата в транс-
крипторской версии «Казачьей колыбельной», 
– сбережение оркестровых средств6. Заметим, 
что использование данного принципа на раз-
личных стадиях композиционного процесса 
неизбежно соотносится с решением той или 
иной проблемной ситуации и, следовательно, 
с эксплуатацией множественных технических 
приемов.

Вступление к рассматриваемой части пред-
ставляет собой двутакт, являющийся своео-
бразным рефреном, который связывает воеди-
но основные разделы «Казачьей колыбельной». 
В аранжировке для ОРНИ этот двутакт может 
быть изложен сообразно вышеопределенной 
стратегии оркестрового варьирования, реали-
зуемой на протяжении указанной части цикла.

В 1 куплете авторской партитуры ведущим 
элементом сопровождения является «архаич-
ная» малосекундовая попевка, исполняемая 
альтами смычковой группы и одноименной 

6 Подробнее о классификации и способах 
применения «принципа сбережения оркестровых 
средств» см.: [7, с. 11–15].

Музыкальная культура Юга России
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группой хора; указанная попевка в дальней-
шем наделяется специфической «лейтфунк-
цией», пронизывая многоголосную ткань всей 
«Казачьей колыбельной». Аккомпанирующее 
гармоническое последование у первых скри-
пок divisi и кларнетов сменяется мелодической 
педалью виолончелей (фактор композицион-
ного обновления) и как бы уравновешивает 
«аскетичную» оркестровку первоначального 
фрагмента (Пример 2а). В переложении для 
ОРНИ указанная педаль исполняется всеми 
аккомпанирующими партиями группы бала-
лаек (примы, секунды и альты), причем звуко-
вой материал распределен таким образом, что 
ведущая линия педали сохраняется у балалаек 
прим, а контрастная тембровая дублировка, 
порученная в оригинале кларнетам, заменя-
ется фактурным уплотнением – передачей со-
ответствующих голосов балалайкам секундам 
и альтам. Виолончельная партия полностью 
без изменений передается группе басовых 
домр (Пример 2б). Таким образом, принцип 
сбережения оркестровых средств реализует-
ся здесь посредством «избегания» тембровых 
контрастов или наложений. На протяжении 
рассматриваемого куплета явно преобладают 
«чистые» тембры, но их репрезентации со-
путствует варьируемая плотность фактурного 
изложения. Отмеченный «компромисс», по 
нашему мнению, вполне адекватно соотносит-
ся с функциональной ролью соответствующе-
го раздела, уподобляемого «зачину» песни- 
монолога. Кроме того, выдерживаемые авто-
ром «Казачьей колыбельной» постепенность и 
последовательность использования динамиче-
ских и тембровых оркестровых средств находят 
естественное воплощение в условиях специфи-
чески ограниченного контрастно-тембрового 
потенциала ОРНИ.

Следующий, 2 куплет оркестрован авто-
ром более динамично и разнообразно, – ритм 
тембровых смен учащается здесь вдвое. Так, по 
окончании исходного построения вводится но-
вый гармонический фон (выдержанная педаль 
у вторых скрипок, виолончелей, контрабасов 
и кларнетов с фаготами). Затем аккомпаниру-
ющая фактура смычковой группы «расслаи-
вается»: характерным аккордовым мотивам- 
«покачиваниям» у первых и вторых скрипок 
сопутствует мелодическая педаль виолончелей 
divisi в слегка измененном виде дублируемая 
арфой, валторнами и деревянными духовы-
ми (за исключением гобоев – см. Пример 3а). 
Ощутимое фактурно-тембровое разнообразие, 
привнесенное автором в инструментовку 2 ку-
плета, сохраняется и на протяжении соответ-
ствующего фрагмента характеризуемой вер-

сии для ОРНИ (Пример 3б). Достигается это 
путем использования различных оркестровых 
ресурсов. Так, оригинальные партии духовых 
распределяются между флейтой, гобоем и 
баянами; партии виолончелей и контрабасов 
переданы балалайкам контрабасам и басовым 
домрам, партия арфы – клавишным гуслям. 
Более затруднительным оказывается поиск 
тембрового «эквивалента» для партий скри-
пок: «естественное» решение аранжировщи-
ка – распределить упомянутый музыкальный 
материал в границах домровой группы – пред-
ставляется несколько опрометчивым исходя 
из декларируемой выше трактовки названной 
группы как темброво-динамического «резер-
ва», сберегаемого для предстоящей кульмина-
ционной зоны. Между тем, фактурная диффе-
ренциация, наличествующая в оригинальной 
партитуре «Казачьей колыбельной»: протя-
женная педаль у скрипок оттеняется аккордо-
во-гармоническим секвенцированием – впол-
не может явиться отправным моментом для 
народно-оркестрового переложения данного 
эпизода. В рассматриваемой версии контраст-
ные типы изложения переданы соответственно 
малым домрам (педаль) и балалайкам примам 
(«собранные» аккорды, исполняемые tremolo 
и благодаря этому приобретающие особую 
экспрессивность звучания). Предпринятое пе-
рераспределение двуединой авторской тем-
брово-инструментальной линии, следует при-
знать вполне допустимым не только благодаря 
ярко выраженному темброво-акустическому 
родству обозначенных выше инструменталь-
ных групп ОРНИ и упомянутых функций; об 
этом свидетельствует и логика закономерного 
чередования тембров. Исходя из последней, 
обновление темброво-фактурного материала 
на гранях формы (в частности, двойной ме-
лодический контрапункт в 3 куплете) должно 
сопровождаться включением новой группы 
инструментов (малых домр), воспринимае-
мым как смена звукового колорита. Вот почему 
«запрограммированное» вступление данной 
группы в кульминационной зоне, диктуемое 
«стратегическим» принципом сбережения 
оркестровых средств, равным образом способ-
ствует и достижению громкостно-динамиче-
ского итога предшествующего нарастания (ff), 
и «завуалированному» обновлению тембровой 
палитры ОРНИ.

На протяжении 3 (кульминационного) ку-
плета, излагаемого в оркестровке tutti и дости-
гающего подлинной трагедийности звучания, 
формируется многоуровневый каскад гори-
зонтальных построений различного плана. 
Ритмоформулы «укачиваний», сопряженные с 
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традиционными «колыбельными» интонация-
ми («баю-баю»), синтезируются и проводятся 
в одновременном звучании, объединяя в себе 
различные фактурные и тембровые линии. 
Так, у арфы наблюдается перекрестный «гла-
сообмен» (басовая линия в партии левой руки 
и гармоническая пульсация в партии правой 
руки); у валторн – поочередные вступления 
подгрупп (от 1-х и 2-х – к 3-м и 4-м), создающие 
эффект «звукового мерцания» (в партитуре 
для ОРНИ – низкий регистр баянных партий); 
у виолончелей и контрабасов – колыбельные 
«блики» (соответственно 1-е домры басовые 
и балалайки контрабасы). Возникающее при 
этом напластование остроэкспрессивных ин-
тонаций достигает подлинно вселенского тра-
гизма в процессе итогового кульминационного 
нарастания (см. партии гобоя и фагота, в пе-
реложении для ОРНИ – гобоя и 3-го баяна). 
Искусно вплетаемые в канонические построе-
ния у скрипок и альтов (народно-инструмен-
тальная версия – домры малые и альтовые), 
сопровождаемые фигурами «падающих слез» 
у колокольчика и треугольника, неспешно «об-
волакиваемые» педалями тромбонов и литавр 
(в ОРНИ, соответственно, колокольчик, тре-
угольник, литавры, балалайки альты и секун-
ды), указанные интонации воспринимаются 
как зримое олицетворение горестных стонов 
и безудержных рыданий (Примеры 4а и 4б). 
Запечатленное в рассматриваемом фрагменте 
эмоциональное состояние безграничной скор-
би усугубляется появлением символического 
мотива смерти Dies irae – его исполняют флей-
ты, кларнеты и трубы (в переложении для 
ОРНИ этот мотив поручен флейте, 1-му и 2-му 
баянам, а также балалайкам примам). Следует 
заметить, что полномасштабное использова-
ние всех оркестровых групп в характеризуе-
мой аранжировке позволяет обеспечить необ-
ходимый громкостно-динамический размах и 
мощь «туттийного» звучания кульминацион-
ного эпизода.

Заключительный, 4 куплет авторской пар-
титуры в плане фактурного изложения весьма 
близок предыдущему. Вместе с тем, компо-
зиционно-драматургические характеристики 
завершающего построения неизбежно предо-

пределяют тенденцию к явственному «просвет-
лению» звучности, реализуемую посредством 
«купирования» отдельных темброво-оркестро-
вых линий (в 1-м предложении – тромбонов 
и литавр, во 2-м – гобоев, труб и арфы). Ука-
занная тенденция сохраняется и в рассматри-
ваемой версии для ОРНИ, хотя реализуется 
несколько иначе: путем разрежения баянной 
фактуры (1-е предложение) и последующего 
«выключения» ряда инструментальных партий 
(4 и 5 баяны, гобой, балалайки примы).

Итак, многогранно используемый аранжи-
ровщиком принцип сбережения оркестровых 
средств фактически становится ключевым им-
пульсом, направляющим и мотивирующим 
процесс «транскрибирования» для ОРНИ 
«Казачьей колыбельной» Л. Клиничева. При 
этом подразумевается, в частности, соответ-
ствующая трактовка группы малых домр, на-
деленной весомым громкостно-динамическим 
потенциалом, и группы духовых инструмен-
тов7, равно как и опора на группу балалаек в 
качестве «репрезентанта» струнных народ-
но-оркестровых тембров. Решению главной 
драматургической задачи – воплощения мас-
штабной кульминационной зоны, совпадаю-
щей с 3 куплетом, – в определенной степени 
призвано содействовать и лапидарное, весьма 
экономное использование баянной группы (1 
и 2 куплеты).

В целом, допустимо утверждать, что изуче-
ние существующей практики переоркестровок 
– переложений симфонической литературы 
для народно-инструментальных коллективов – 
позволяет выявить и осмыслить наиболее пер-
спективные пути адаптации универсальных 
принципов европейского симфонизма к спец-
ифике динамично развивающейся и прогрес-
сирующей сферы отечественного оркестрового 
исполнительства.

7 Эпизодическое использование упомянутых 
групп во вступлении и начальных тактах 2 куплета 
(выдержанная педаль, образующая фоническое 
«пятно» и, благодаря статичности последнего, 
ассоциируемая с колористическим эффектом), по 
сути, не влияет на реализацию декларируемого 
принципа и общую драматургическую 
направленность оркестровки.
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МУЗЫКА В ЗЕРКАЛЕ ФИЛОСОФИИ
MUSIC IN THE MIRROR OF PHILOSOPHY
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Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

Л. А. МИРСКАЯ
Южно-Российский гуманитарный институт

МАНДАЛА И ТРАНСЦЕНДИРОВАНИЕ В ИСКУССТВЕ

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12002УДК 7.036

Анализ искусства в структуре цивилиза-
ции с позиции архетипов позволяет увидеть 
особенности трансцендирования в эпоху мо-
дерна и постмодерна. Мандала – символиче-
ское выражение архетипа целостности мира 
и человека, внешнего, телесного и духовного, 
божественного. В истории культуры манда-
ла символизирует также круговорот жизни и 
смерти, сезонные циклы природы, суточное 
круговращение и «вечное возвращение», то 
есть переживание времени. Квадратура круга 
с сакральным центром – горизонт мира и ори-
ентация по сторонам света, хронотоп культу-
ры. Символизм мандалы развертывается как 
феноменология времени. Различается время 
естественное, исторический прогресс и время 
«переживания жизни». Время человека явля-
ется трансцендированием субъекта за пределы 
данного, насущного, устремлением к духов-
ному центру. Переживание времени является 
способом выражения духовного в искусстве.  
В романтизме это выход в универсум духа, про-
тивопоставленный внешней действительности, 
и обнаружение бездны, безосновности духа. 
Сюрреализм конструирует фантасмагории 
остановленного времени. Литература потока 

сознания увлечена длительностью, текущим 
настоящим, синтезом которого является па-
мять. Литературный экзистенциализм рассма-
тривает структуру временности, или конечно-
сти, как фундаментальный проект индивида. 
В трансцендировании за пределы реальности 
субъективное самоуглубление достигает своих 
пределов, обнаруживая Ничто. Поворот от ин-
теллектуализма модерна к телесности и тексту-
альности постмодерна, означает погружение 
личности в лабиринт знаков и рассказанных 
историй. В текстах и гипертекстах культуры 
человек утрачивает историческую перспек-
тиву и застревает в современности. Искусство 
становится трансцендированием за пределы 
символического горизонта, за границы боль-
ших идей и поиском маргинальных смыслов. 
Однако внимание к субъективности в совре-
менном искусстве способствовало углублению 
интереса к бессознательному и личностному 
смыслу. Ситуация постмодерна к культуре за-
ново открыла ценность телесности в условиях 
отсутствия центрирующих смыслов.

Ключевые слова: мандала, лабиринт, архе-
тип, время, длительность, конечность, модерн, 
постмодерн
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MANDALA AND TRANSCENDING IN ART

Музыка в зеркале философии

The analysis of art in the structure of 
civilization from the position of archetypes 
allows us to see the features of transcendence in 
the modern and postmodern periods. Mandala 
– symbolic expression of the archetype of the 
integrity of the world and man, external, physical 
and spiritual, divine. In the history of culture, 
the mandala also symbolizes the cycle of life 
and death, the seasonal cycles of nature, the 
daily cycle and the “eternal return”, that is, the 
experience of time. The quadrature of a circle 
with a sacred center – the horizon of the world 
and orientation to the cardinal directions, the 
chronotype of culture. The symbolism of the 
mandala unfolds as a phenomenology of time. 
There is a difference between natural time, 
historical progress, and the time of “experiencing 
life”. Human time is a transcendence of the 
subject beyond the limits of the given, vital, 
aspiration to the spiritual center. The experience 
of time is a way of expressing the spiritual in art. 
In romanticism, this is an escape to the universe 
of the spirit, opposed to external reality, and the 
discovery of the abyss, the baselessness of the 
spirit. Surrealism constructs phantasmagoria 

of stopped time. The literature of the stream of 
consciousness is fascinated by duration, the 
current present, the synthesis of which is memory. 
Literary existentialism considers the structure of 
temporality, or finiteness, as the fundamental 
project of the individual. In transcending beyond 
reality, subjective self-absorption reaches its 
limits, revealing Nothing. The turn from modern 
intellectualism to postmodern corporeality and 
textuality means that the individual is immersed 
in a labyrinth of signs and stories told. In the 
texts and hypertexts of culture, a person loses 
the historical perspective and gets stuck in 
modernity. Art becomes a transcendence beyond 
the symbolic horizon, beyond the boundaries of 
big ideas and the search for marginal meanings. 
However, the attention to subjectivity in modern 
art has contributed to the deepening of interest 
in the unconscious and personal meaning. The 
postmodern culture situation has rediscovered the 
value of corporeality in the absence of centering 
meanings.

Key words: mandala, labyrinth, archetype, 
time, duration, finiteness, modern, postmodern

For citation: Pigulevskiy V., Mirskaya L. Mandala and transcending in art // South-Russian musical 
anthology. 2020. No 2. Pp. 19–27.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12002

Стремление взглянуть на искусство с 
позиции теории архетипов бессоз-
нательного, как правило, сводится к 

тому, что архетипы, знанием о которых совре-
менная наука, психология и культура обязаны 
К. Г. Юнгу, накладываются на произведение. 
Эта операция подведения под категории де-
монстрирует лишь красивую иллюстрацию 
архетипов Мудреца, Странника, Шута и т. д. 
В образах искусства наложение архетипов вы-
являет также противоречие между сознатель-
ным и бессознательным, и позволяет констати-
ровать болезнь нашего времени [1, с. 227–268], 
суть которой в оторванности человека от своих 
бессознательных и исторических корней и не- 
умение осознавать этот факт [2, с. 45].

В связи с такой констатацией, проблема, на 
которую действительно стоит обратить особое 
внимание – это специфический характер выра-
жения базового архетипа Мандалы в современ-
ном западном искусстве. Суть проблемы сво-
дится к следующему: до XIX века искусство, так 
или иначе, выражало сакральные устремления 
человека в рамках вертикального времени. На 
это указывал мандальный символизм, будь то 
изображения кругов, крестов, городов или ми-
фологических сюжетов. Он свидетельствовал о 
неразрывной связи человека и Бога. В ХХ веке в 
искусстве происходят изменения, причина ко-
торых находится в фундаментальных сдвигах 
мировоззрения, в том числе и прежде всего, 
коснувшихся сакрального отношения человека 
и Бога. Происходит существенное смещение 
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акцентов в характере и содержании символов. 
Выявление главных содержательных характе-
ристик и цели трансцендирования в современ-
ном искусстве являются задачей данной статьи. 

Мандала и время цивилизации. Манда-
ла по своему определению – это круг. Именно 
так переводится с санскрита понятие «манда-
ла». Др. индийское mándala – круг или диск, 
движение по кругу, цикл жизни и смерти, от 
закона жизни бхава-чакра, колеса постоянных 
перерождений до закона «вечного возвраще-
ния». Рисование кругов использовалось в ре-
лигиозных ритуалах, в частности, в тибетском 
буддизме. Они помогали сконцентрироваться, 
благодаря сужению физического поля зрения, 
заставляя рисующего ограничиться центром 
круга. Круг имел три внешних линии, как бы 
удерживая созерцание от внешнего мира, сме-
щая его к центральной точке [3, с. 98]. И линии, 
и цветовые изображения центра мандалы, и 
центральные фигуры различались в зависимо-
сти от ритуала, религиозной группы и ступени 
посвящения созерцающего. Однако суть, смыс-
ловая нагрузка движения к центру круга была 
одна – почувствовать центр личности, некую 
духовную точку, которая является источником 
энергии, свидетельствует о том, что «Я есть» в 
тотальности божественного мироздания.

В терминах аналитической теории К. Г. 
Юнга мандала – это Самость, или архетипи-
ческий образ той личности, которой челове-
ку предначертано стать. Этот образ связывает 
личность с божественным основанием бытия 
и наделяет сверхъестественной, нуминозной 
энергией трансформации. Самость также яв-
ляет себя как функция – энергия динамической 
связи сознания и бессознательного, центра и 
периферии круга, конечного и бесконечного, 
человеческого и божественного. Движение от 
сознания к бессознательному центру есть тран-
сценденция, или преодоление узких рамок 
сознания ради его расширения и обогащения 
бессознательным (духовным) содержанием.

В качестве архетипа Самость не подлежит 
сознательному пониманию, фиксации, обна-
ружению. Архетипы – это миллионы раз по-
вторявшиеся, и потому запечатлевшиеся в 
психике, в бессознательном, события и явле-
ния жизни, не только человеческой. В своем 
собственном виде «реальная природа архети-
па не способна осознаваться, она трансценден-
тальна», но отличается «такими эффектами, 
которые делают возможным его визуализа-
цию, а именно – архетипическими образами и 
идеями» [3, с. 60]. На поверхности индивиду-
ального сознания архетипы проявляются в ка-
честве схем поведения, мышления и восприя-
тия и всегда имеют отношение к породившему 

их «свечению». Например: солнце, свет, гора, 
вода, река, море, звезды. Также восход и закат 
солнца, чередование дня и ночи, чередование 
времен года. Это касание горизонта субъектив-
ности мира, граница, где вещь-в-себе становит-
ся вещью-для-нас. Сам горизонт представляет-
ся как сфера, а геометрически оформляется как 
круг с заключенным в нем духовным центром.

Не только религиозное сосредоточение, но 
любое движение сознания, или трансценден-
ция, в сферу представляет собой устремление 
к горизонту, соединение противоположностей 
сознания и бессознательного и выражает «го-
ризонт» в особых сознательных формах, обра-
зах, ритуалах. Любой архетип – это псевдо-дух, 
и то, что он покажет, будет зависеть от пози-
ции человеческого ума. 

 Осваивая и преобразовывая природу, че-
ловек постоянно расширяет горизонт своей 
жизни и развивает свои способности. Человек 
живет в четырех стихиях – вода, воздух, земля, 
огонь и ориентируется по четырем сторонам 
света, связан с суточными циклами восхода и 
заката, перемещениями солнца с востока на за-
пад. Эта константа получила название «пове-
дение orientatio» и осмысливается как квадрат 
или крест. Отсюда и фундаментальный сим-
вол культуры – мандала как квадратура круга, 
нагруженная целой пирамидой знаков. Ман-
дала предстает как модель вселенной, и, од-
новременно, как средство субъективного само-
углубления [4, с. 100–102]. Ее космогоническая 
интерпретация предполагает обозначение 
вселенной в ее целостности в пространствен-
ных пределах и, одновременно, представление 
ее временной структуры в качестве 12 единиц 
(нидан, месяцев или часов), моделирующих 
«круг времени». 

Мандала-планы лежат в основании строи-
тельства городов, определяя хронотоп жизни 
civitus, а также в основании строительства хра-
мов – сакральных центров городов. Мифоло-
гическое время циклично. Поскольку ночное 
время выпадает из активного труда, то для 
измерения дневного цикла достаточно солнеч-
ных, песочных или водных часов. Средневеко-
вая картина мира – это вертикальное время: 
вечность божественного и временность земной 
жизни. Цикл жизни отмечается религиозны-
ми и сезонными праздниками, а время суток 
– ударами колокола: утро, полдень и вечер. 

Движение смыслов и постоянная транс-
формация бытия являет себя через время. 
Измерение событий с помощью числового де-
ления времени начинается только в Новое вре-
мя. В этот период меняется картина мира – на 
место геоцентризма приходит гелиоцентризм, 
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сотрясая, в том числе, религиозную картину 
мира. Сакральное вертикальное время сменя-
ется горизонтальным, трансцендентальным оз-
начающим становится не Бог, а Разум.

Течение времени в структуре цивилизации 
как фундаментальное основание деятельности 
личности субъективно переживается в раз-
ных модусах. Однако именно время как круг 
«душевной жизни» от рождения до смерти 
становится главной центрирующей точкой. 
Внешним выражением этой жизненной кон-
центрации является циферблат часов с движу-
щимися стрелками. 

Как известно, изобретение механических 
часов происходит в XIV веке, но точные маят-
никовые часы создает Гюйгенс (1658). По сути, 
с эпохи Ренессанса точное измерение времени 
входит в хозяйственную жизнь, ибо начина-
ют развиваться торговые сделки, складывают-
ся кредитно-финансовые отношения. Только 
с XVII века у человека формируется «чувство 
времени». Время цивилизации становится дис-
кретным, охватывая дневной и ночной цикл. 
Универсальным символом цикла соотношения 
текущего настоящего, «теперь» и ежедневно 
повторяющегося, «всегда» и является цифер-
блат часов. Он позволяет ежедневно ориен-
тироваться и действовать, а в корреляции с 
календарем планировать будущие события 
жизни. Круглый или квадратный циферблат – 
это мандала, разделенная на ритмичные фраг-
менты. Она демонстрирует динамическую 
связь конечного и бесконечного, сознания и 
бессознательного, наведение порядка в хаосе. 
Она структурирует жизнь с позиции разума.

В отличие от мандалы восточного религи-
озного искусства, центром притяжения смыс-
ла в циферблате становится сама периферию 
внутри круга с ее равномерным поступатель-
ным движением. С XVIII века время становится 
вектором развития цивилизации. Складыва-
ется парадигма европейской культуры и про-
ект цивилизации – построение счастливого 
общества за счет развития науки и производ-
ства. Позднее формируется идея построения 
счастливого и справедливого общества за счет 
смены формы собственности. Оба проекта те-
леологичны, а потому будущее начинает опре-
делять настоящее. Но если сакральное верти-
кальное время для большинства индивидов 
играло роль вместилища Самости с помощью 
религиозных ритуалов, икон, образов святых, 
распятий, направляя к Богу, то горизонталь-
ное время направляет проекцию Самости на-
зад к индивиду. 

Упование на разум и идея Прогресса есть 
следствие того, что индивид взял на себя боль-

шую часть той энергии, которую прежде про-
ецировал на Бога. Формулой прогресса стано-
вится «вперед и больше». Время устремляется 
«вперед» и часы становятся способом ориен-
тации в делах и планировании будущих дей-
ствий. Сначала значение приобретает точность 
«делового» деления текущего настоящего, а 
затем колесом прогресса становится суточный 
цикл. Естественное время, измеряемое часами, 
и время историческое становятся двумя моду-
сами цивилизации. Можно сказать, что время 
истории как «движение вперед», из прошлого 
в будущее оказывается результатом идеи Про-
гресса. 

При этом роль церкви для общества, без-
условно, уменьшилась. Возникла переоценка 
ценностей, которую в XIX веке блистательно 
охарактеризовал Ф.Нише и провозгласил: «Бог 
умер!». Но свалившаяся на индивида актив-
ность и рациональность имела и обратную сто-
рону – индивид стал терять внутреннюю связь с 
той стороной Самости, иррациональной, инту-
итивной, милосердной и прощающей, которую 
проецировал на Бога. Следствием этого стало 
отчуждение и смыслоутрата. Время цивилиза-
ции неумолимо устремлено вперед, но утили-
таризм и прагматизм общественных отноше-
ний приводит к переоценке вечных ценностей 
добра, истины, красоты и веры, в результате 
чего наступает кризис культуры. Время пере-
живается индивидом как усилие выйти за пре-
делы рутины повседневности, корысти и лжи.

Наконец, проецируемая сверхличност-
ная ценность, свобода, активность вылились в 
активизацию бессознательного, стимулируя 
развитие субъективности, интерес к ней, по-
иски в ней смысла и выхода из отчуждения. 
Смещение внимания от сакрального центра к 
периферии круга, к бессознательному, субъ-
ективности и сознанию в его взаимодействии 
с бессознательным, породило разные типы 
трансцендентальных означающих в искусстве: 
сюрреализм, поток сознания, экзистенциа-
лизм и постмодернизм. Символизм мандалы 
развертывается как феноменология времени.

Предтечей таких поисков в искусстве мо-
дернизма и сюрреализма можно считать ро-
мантизм с его поэтическим устремлением в 
сферу духа. Романтизм пытался выйти к веч-
ному бытию, обнаружить сакральный центр 
в душе личности путем обыгрывания ценно-
стей. Это усилие приводит к двоемирию, раз-
рыву универсума духа, мира внутреннего и 
повседневной действительности, мира внеш-
него. Время внутреннего мира – динамическое 
движение, обыгрывание ценностей культуры 
с устремлением к бесконечно глубокому цен-
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тру. Но в глубинах собственной души роман-
тик не обнаруживает Бога, вечность, а только 
бездонность и безосновность, der Ungrund. Это 
вращение среди субъективно переиначенных 
ценностей приводит к созданию вихревых и 
центрированных композиций – самой сути ро-
мантического переживания времени: Теодор 
Жерико «Плот Медузы» (1819), Уильям Тернер 
«Пароход у входа в гавань» (1842) «Ангел света» 
(1846), Энгр «Сон Оссиана» и др.

Последовавшая за романтизмом эпоха де-
каданса – это подрыв культурных оснований, 
когда наступают, по меткому выражению Ниц-
ше, «сумерки кумиров». Начинается «метание 
духа», а попытка выйти за пределы человече-
ского приводит личность в «лабиринт» – свое- 
образное выражение мандалы. Здесь много 
экспериментов, творческих поисков, распад 
целостного «Я» то на комплексы визуального 
восприятия (импрессионизм), то стремление к 
идеальной красоте стиля модерн с его арабес-
ками, скорее забавными, чем объяснимыми. 
То происходит обращение к символу, реф-
лексии внутреннего состояния растерянной 
личности сквозь призму мифологем. Впрочем, 
экспрессионизм, по замечанию Юнга, проро-
чески предварил развитие субъективности, 
интуитивно постигая перемены, происходя-
щие в коллективном бессознательном [2, с. 50]. 
Возникает интерес к психологии и внутренним 
процессам.

Выросший в недрах декаданса модернизм 
– результат субъективного самоуглубления 
личности, создание приватной мифологии 
«фундаментального Я». А шире – это то, что 
называют культурой модерна, господство 
трансцендентальной субъективности. С сере-
дины XIX века и до второй половины ХХ века 
личность предпринимает усилие трансценди-
рования за пределы цивилизации Прогресса 
ради обретения себя в глубинах духа. Это рож-
дает целый ряд концепций времени, которые 
надстраиваются над историчностью. Следует 
лишь подчеркнуть, что время понимается ка-
чественно, ибо это не дискретное время физи-
ческой реальности и не деловое время цивили-
зации, а время течения внутренней жизни или 
жизнь личности.

Фантасмагория остановленного време-
ни. Сюрреализм стал наиболее выразитель-
ным продолжением романтической традиции. 
Погружение в глубины бессознательного – это 
откровение сновидений, грез и галлюцинаций, 
реальности Le Rêve. Течение времени здесь за-
мирает в состоянии каталепсии и сомнамбу-
лизма. Характерный образ – фантастический 
гротеск или фантасмагория, внутренний мир, 

где все может быть, все может случиться, мир, 
где правит случай, а не разум. В рассказе ро-
мантика Эдгара По «Колодец и маятник» (1844) 
герой привязан на краю колодца, а над ним 
острие маятника, неумолимо опускающееся 
с каждым взмахом. Либо рухнуть в колодец, 
либо быть разрубленным маятником. Маят-
ник, угрожающий человеку, символизирует 
текущее настоящее внешнего мира, которое 
неумолимо приближает гибель. У человека, 
который должен быть разрублен маятником, 
с каждым колебанием захватывает дух от ужа-
са. Все фибры души пронизывает страстное 
желание остановить неумолимость времени. 
Опасность, погружающая разум в шок, преоб-
разует последовательность текущего времени в 
перегруженное страхом «время сейчас» (В. Бе-
ньямин).

Столкновение желаемого и действитель-
ного, страстного желания и роковой неиз-
бежности, жажды жизни и призрак смерти 
рождает грезу наяву или фантасмагорию, за-
стывшую на острие ужаса «ощетинившегося 
времени» (Р. Шар). Возникает фантасмагория 
остановленного времени. Время застывает 
на острие страха, душа оказывается в состоя-
нии исступления и спонтанной галлюцина-
ции. Такая фантасмагория присуща карти-
нам Сальвадора Дали «Постоянство памяти» 
(1931) и «Разрушение твердой памяти» (1954). 
В первой работе изображение растекшихся 
часов выражает идею безвременности, перед 
которой дискретность времени теряет смысл. 
Вечность царит в глубинах бессознательного, 
хранилища воспоминаний. Во второй работе 
теряет основание и вечность, объекты фунди-
рует безосновность, подобная романтическому 
der Ungrund. Несуразность и замирание духа 
приводит к окаменению грез, застыванию те-
кущего настоящего в мгновении, перегружен-
ном страхом и ужасом.

Оскар Домингез разрабатывает специаль-
ный художественный прием застывания, ока-
менения времени – «литохромизм». Отсюда 
же проистекает окаменение грез и иллюзий 
у де Кирико, Дали, Магритта. Символизм за-
стывшей мандалы обнаруживается в концеп-
ции зацикленного времени жизни и смерти в 
работе Дали «Метаморфозы Нарцисса» (1937). 
Возникает также образ смешения времен в ра-
боте Дали «Невольничий рынок с миражом 
Вольтера» (1940), где совмещается средневеко-
вье (монашки), древний Восток и Просвещение 
(Вольтер). Оцепенение в гипнотическом трансе 
сквозит на полотнах сюрреалистов – то ли при-
косновение вечности, то ли призрак смерти. 
«Мандала» создана из спутанности снов, или 
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лабиринта бессознательного, в круге которого 
замирает дух. 

Длительность или текущее настоящее. 
Литература «потока сознания» возникла на ос-
нове внутреннего монолога Л. Толстого и Ф. До-
стоевского. Позже она выразилась в творчестве 
Марселя Пруста, Джеймса Джойса, Виржи-
нии Вулф, Владимира Набокова и др. Утрата 
«Я» в качестве ядра личности, произошедшая 
в предшествующую эпоху, родила интерес к 
свободному мышлению, которое напоминает 
«реку, тянущую с собой свои берега» (Р. Му-
зиль). Идея времени была воспринята у Анри 
Бергсона, который рассматривал внешний 
мир как протяженность, а внутреннюю жизнь 
охарактеризовал как длительность. Для Берг-
сона длительность есть «жизнь» – творческое 
кипение различных множеств и состояний в 
свободном проявлении, поток бесконечно но-
вого. В противовес дискурсивному мышлению 
«жизнь» непостижима для интеллекта, ибо 
для нее характерна неопределенность, измен-
чивость, индетерминированность.

Вопрос «что длится?» – совершенно непра-
вилен, поскольку длительность не имеет суб-
станции. Однако для поэтического видения, 
заинтересованного в пристальном изучении 
мышления, длительность – есть свободный 
и дискретный поток ассоциаций и образов, с 
перерывами и интервалами, аллюзиями и ре-
минисценциями. Время и есть жизнь, что ма-
нифестируется в названии: Марсель Пруст «В 
поисках утраченного времени» (1906) или То-
мас Вулф «О времени и о реке» (1935). 

В романе Марселя Пруста, «поток со-
знания» в отличие от вектора цивилизации 
«прошлое-настоящее-будущее», развертыва-
ется как «мечта-впечатление-память». Это ин-
терес к тысяче мелочей человеческого опыта, 
осознание и просветление тонких душевных 
переживаний. Письмо, выражающее живой 
поток становления, «жизнь» как витальность 
в противовес большим идеям разума и мерт-
вящему дискурсивному мышлению – это 
извечный поток видимостей (М. Пруст), не-
известный, меняющийся и неуловимый дух 
(В. Вулф), анонимная субстанция (Н. Саррот). 
Жизнь открывается лишь в интуитивных актах 
«схватывания» целого, бескорыстного взгляда 
– епифании Д. Джойса, тропизмы Н. Саррот, 
бесстрастие М. Пруста. Поток сознания – это 
текущее настоящее, наслаждение сиюминут-
ным переживанием, через которое писатель 
стремится увидеть всю вселенную человече-
ского опыта (Т. Вулф). Это, например, лаби-
ринт духа – странствие в глубинах культуры у 
Джеймса Джойса в романе «Улисс» (1922). 

Джойс описал один день в жизни героев, 
сопоставив его с Одиссеей Гомера. Транспози-
ция мифа под видом современности показыва-
ет день жизни – бессознательный день каждого 
человека, в который происходит одно и то же 
всегда и вечно, а по сути, не происходит ничего 
(К. Г. Юнг). Ассоциативная связь с прошлым 
достигается в текущем мгновении – аллюзии 
Д.Джойса, реминисценции М.Пруста. Все про-
исходит в текущем настоящем – lt present de 
l’indicatif, где нет прежде и потом, ведь прошлое 
присутствует здесь-и-теперь. Бергсон описывает 
текущее настоящее как снежный ком, который 
летит с горы и накручивает на себя все больше 
впечатлений, в каждом мгновении присутству-
ет мечта и память. Память, в отличие от часов, 
не отмеряет отрезки времени, в ней взаимо-
проникают все моменты, образуя целостную 
структуру [5, с. 315–316]. Именно поэтому Мар-
сель Пруст обретает истину в памяти. Наслаж-
дение преходящим мгновением в лабиринте 
духовной жизни – такова суть трансцендирова-
ния в литературе «потока сознания». Мандала 
лабиринта духа, центром которого является 
вечно текущее сменяемое мгновение. 

Временность или фундаментальный 
проект. Проблема времени поставлена Мар-
тином Хайдеггером в работе «Бытие и время». 
Главный вопрос: «где бытие самообнаружива-
ется?» Ответ: в человеке, поскольку только че-
ловек задается вопросом о его существовании. 
Фундаментальный проект имеет свою миро-
воззренческую опору в культуре модерна, су-
щественно углубляя ориентацию на глубины и 
активность субъективности.

Человек есть здесь-бытие, которое развер-
тывается как бытие-в-мире, то есть как струк-
тура временности с ее модусами фактичности, 
историчности и заботы. Время есть выхожде-
ние за пределы данного, наличного, оно экс-
татично и конечно, поскольку развертывается 
в Заботе о смысле от рождения человека до 
его смерти. Конечность означает, что бытие- 
в-мире всегда есть бытие-к-смерти, осознание 
чего рождает метафизический страх, Angst. 
Структура временности разворачивается как 
фундаментальный проект бытия. Соответ-
ственно, фундаментальный проект временно-
сти – это мандала как горизонт жизненного 
мира человека с субъективным центром. Субъ-
ективность, трансцендируя за свои пределы, 
при отсутствии сакрального центра перена-
правило проекцию к себе самой, и неизбежно 
столкнулась с проблемой отчуждения. 

В производственном плане и повседнев-
ной жизни человек ведет безотчетное и обе-
зличенное существование, его жизнь сводится 
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к выполнению ролей и функций, заданных 
цивилизацией. Индивид ведет безотчетное 
прозябание в «тумане» повседневной жизни,  
(М. де Унамуно) в анонимном мире объек-
тов действия – das Man (М. Хайдеггер), Le On 
(Г. Марсель) и этот мир объективаций давит 
индивидуальность всеобщим. Индивид распа-
дается на функции, бытие человека сводится 
к жизнедеятельности как производственной 
единицы (К. Ясперс). Это внешний круг ман-
далы жизненного мира, который должен под-
вергнуться редукции, заключению в скобки. 
Внешнее, неподлинное, универсальное суще-
ствование может быть преодолено в погранич-
ной ситуации. Например, вины (Ясперс), смер-
тельной опасности (Хайдеггер), страха (Сартр), 
скуки (Камю). Или агонии (Унамуно), любви 
(Мориак), когда человек задается вопросом о 
смысле собственного бытия.

Трансценденция к смыслу бытия кон-
центрирует на себе, на собственной субъ-
ективности. Выбор себя, а не тех или иных 
возможностей обыденной жизни, означает ни-
гилирование повседневности, чуждых социаль-
но-ролевых функций и прояснение структуры 
временности. Выход за пределы отчужденного 
существования приводит к пониманию конеч-
ности собственного существования, понима-
нию, что ты родился, чтобы умереть, а значит 
истина в том, что истины нет (А. Камю). Суть 
ex-sister составляет конечность, временность, а 
потому переживание времени является каче-
ством жизни. Выходя к истине собственного 
существования, человек обнаруживает Ничто 
как центр собственной субъективности. Здесь 
только страх, тоска, отчаяние – метафизиче-
ские переживания. 

Так центром внимания искусства стано-
вится страсть, понятая негативно, будь то вера 
(Кьеркегор), любовь (Ф. Мориак), свобода  
(Ж.-П. Сартр, А. Камю). А поскольку страсть 
направлена в глубины субъективности, по-
стольку возникает парадокс как истина челове-
ческого существования: свобода не то, что мы 
имеем, а что мы есть (Сартр). Страсть, выходя-
щая за пределы социальной действительности, 
логики, морали и здравого смысла алогична и 
парадоксальна. Она не имеет центра (Я) и рас-
текается бесконечно меняющимися желания-
ми и их объектами.

В философском и литературном экзистен-
циализме возникает стремление к условному 
центру, в глубины собственной субъективно-
сти, ибо нет сущности, за которую можно спря-
таться, и которая за все ответственна. Конеч-
ность собственного существования становится 
предельной истиной трансцендирования за 

пределы универсального, а, значит историче-
ского времени. Пределом такой трансценден-
ции становится Ничто. Экзистенциальное вре-
мя – это мандала парадокса субъективности, 
центром которой является она сама. Бесконеч-
ный лабиринт недостижимых смыслов.

Со-временность. Достигнув этих преде-
лов, искусство поворачивается от субъективно-
сти к объективности и телесности, происходит 
переход от модерна к постмодерну. Однако 
движение к телесности и самим вещам закры-
то знаками. К концу ХХ века складывается ин-
формационное общество, где культура пони-
мается как текст с бесконечным горизонтом. 
Наступает «конец истории», поскольку исчер-
паны утопические проекты построения счаст-
ливого общества в парадигме рационализма, 
гуманизма и прогресса. Возникает впечатле-
ние, что громадный культурно-исторический 
опыт не позволяет открыть ничего нового, все 
«уже сказано», мы можем только цитировать, 
интерпретировать, иронизировать.

Культура как широко понимаемый текст, 
в который погружен субъект – машина жела-
ния, извлекающая смыслы из постоянно рас-
сказываемых историй. Этот текст, состоящий 
из перекрестных ссылок, наслоений, следов и 
коллажей создается нелинейным письмом и 
поддерживается клиповым мышлением. Он 
включает в себя «рассказы в рассказах» и ги-
пертекст, и представляет собой ветвящийся 
и подвижный лабиринт с массой возможных 
отсылок и переходов. Энциклопедии, спра-
вочники, инструкции по эксплуатации и ин-
тернет – примеры гипертекста. Библиотека и 
лабиринт – символы гипертекста и культуры 
постмодерна в целом. Гипертекст как новый 
способ коммуникации – социальные сети. Его 
структура может быть способом организации 
художественного произведения. Классиче-
ские примеры – Владимир Набоков «Бледный 
огонь» (1961) или Милорад Павич «Хазарский 
словарь» (1984). 

Если прежде можно было констатировать 
несоизмеримость исторического и естествен-
ного времени, то теперь различие прошлого, 
настоящего и будущего коррелируется с по-
мощью нарративного посредника. События 
современности и все, что происходило в про-
шлом – результат написанных историй. Толь-
ко в нарративной «рефигурации» время исто-
ризируется и становится понятным (П. Рикер). 
Время нарративно артикулировано, а рассказ 
становится условием существования событий 
[6, с. 65]. С того момента как время отожест-
вляется с описанным событием и открыто мно-
жественности интерпретаций, фигуры при-
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чинности, последовательности и линейности 
упраздняются [7, с. 150]. История постоянно 
переписывается, телеология теряет смысл, мы 
никуда не идем.

Мандала в культуре постмодерна выступа-
ет как подвижный лабиринт, ризома с отсут-
ствующим центром. Человек блуждает в по-
токах информации и вымышленных историй, 
утрачивая перспективу. Происходит застрева-
ние между прошлым и будущим в событиях 
современности. Следование моде, сменяющим 
друг друга тенденциям, подобным волнам, по-
стоянная погоня за новизной, которая ничего 
не значит, релятивизм и радикальная ирония 
– особенность культуры постмодерна. В этих 
условиях искусство становится поиском мар-
гинальных смыслов в иронически обыгран-
ных сюжетах и лейтмотивах, с одной сторо-
ны. Занимательность романа создается теперь 
«игрой текста против смысла», исторические 
события конструируются интригующим рас-
сказом: Джон Барт «Химера» (1972), У. Эко 
«Имя розы» (1980), Итало Кальвино «Если од-
нажды зимней ночью путник…» (1979), Харуки 
Мураками «Хроники заводной птицы» (1997) 
Владимир Сорокин «Голубое сало» (1999) и др.  

С другой стороны, возникает стремление 
заглянуть за грань символического, создать 
событие в разрывах знаков – перфомансы, хе-
пенинги, телесные ранения и боль, позволя-
ющие вывести телесность и плоть на поверх-
ность культуры. Это ready-made, инсталляции, 
конструкции и акции, за пределами прежних 
жанров изобразительного искусства. Транс-
ценденция к излому и событию не ищет цен-
тра смысла. Она скользит от поверхности к 
поверхности, теряя даже само усилие транс-
ценденции, превращаясь просто в вектор, сло-
во, тело и шок. Трансценденция в постмодерне 
указывает на мандалу ветвящегося и подвиж-
ного лабиринта с бесконечными отсылками и 
переходами по самой окружности, поверхно-
сти вещей и событий, она не имеет ни центра, 
ни пути к нему.

Итак, современное искусство является спо-
собом трансцендирования за пределы циви-
лизации, устремлением к бессознательному 
центру, поиском оснований в лабиринте куль-
туры. В конечном итоге, вопрос сводится к по-
искам личностного смысла или маргинальных 
смыслов среди больших идей, стертых фраз и 
клишированных историй. Время истории, мо-
дерн – всеобщее, конец истории, постмодерн 
– поглощенность знаками и идеологическая 
завербованнность человека. Человек блуждает 
в лабиринте цивилизации, где нарастает коли-
чество вещей, знаков, указаний и дел. Массовая 
культура информационного общества несет 

все меньше значений, нивелируя ценности до 
тривиальности наслаждений. 

Но все ли так безнадежно в мандале го-
ризонтального времени и экспериментов со-
временного искусства? Во-первых, интерес к 
бессознательному и попытка направить психи-
ческую энергию мимо устаревших религиоз-
ных форм явно свидетельствует о попытке ре-
шить уже указанную проблему современности, 
найти изначальные корни. Хочется сослаться 
на мнение К. Г. Юнга: «Сущность духовной 
проблемы сегодняшнего дня содержится для 
меня в том очаровании, которое вызывает душа 
у современного человека. Пессимисты назо-
вут это знамением упадка, оптимисты увидят 
предвестие далеко идущих духовных перемен 
на Западе. В любом случае это значимый фено-
мен. Он заслуживает еще большего внимания, 
поскольку коренится в глубинных социальных 
стратах, затрагивает то иррациональное, те не-
исчислимые психические силы, которые, как 
показывает история, преображают жизнь на-
родов и цивилизаций, преображают непред-
виденно и непреодолимо» [2, с. 58].

Во-вторых, возросший интерес к субъек-
тивности, трансцендирование к центру, пусть 
даже мнимому, позволяет искусству сохранять 
индивидуальность и личностный смысл в ус-
ловиях отчуждения и забвения сакрального. 
Внутренней субъективности придается огром-
ное значение, в пьесах, картинах, романах даже 
самые заурядные личностные черты и жела-
ния подвергаются внимательному рассмотре-
нию. И сами поиски чего-то сверхобыденного 
в человеке ведут к открытию сверхличностных 
ценностей в душе, экзистенциалов, которые не 
позволяют относиться ко времени конечной 
жизни расточительно.

И, наконец, даже ситуация постмодерна в 
культуре продолжила и акцентировала тен-
денцию модерна на открытие тела в его свобо-
де, желаниях, раскованности. Плоть претенду-
ет на равное с душой признание. И «если мы 
свыкаемся с таинственной истиной, что дух 
есть жизнь тела, а тело есть внешнее проявле-
ние жизни духа (на самом деле два суть одно), 
то нам становится понятно, почему стремление 
выйти за пределы нынешнего уровня сознания 
путем признания бессознательного воздает 
должное и телу» [2, с. 60]. Таким образом, ман-
дала цивилизации формируется, как пережи-
вание времени, стремление выйти за границы 
повседневности, увидеть и вместить различные 
грани духа, прояснить, переводя на графиче-
ский язык искусства, периферию и внешнюю 
линию круга.
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АСПЕКТЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ 
ХХ СТОЛЕТИЯ

ASPECTS OF MUSICAL CULTURE 
OF THE 20TH CENTURY

В. Н. ДЕМИНА
Ростовская государственная консерватория имени С. В. Рахманинова
ПРАЗДНОВАНИЕ 50-Й ГОДОВЩИНЫ ОКТЯБРЬСКОЙ 

СОЦИАЛИСТИЧЕСКОЙ РЕВОЛЮЦИИ В КОНТЕКСТЕ СТАНОВЛЕНИЯ 
ПЕРФОРМАТИВНЫХ ПРАКТИК КОММЕМОРАЦИИ

УДК 783.6 DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12003

Публикация подготовлена в рамках поддерживаемого РФФИ
научного проекта № 20-012-00366–А «Перформативные формы музыкального искусства как 

феномен современной культуры»

Статья посвящена проблеме становления 
перформативных практик коммеморации 
в контексте развития официальной празд-
ничной культуры. В качестве основополага-
ющих приводятся концепции зарубежных 
и отечественных ученых, рассматривающих 
исторические аспекты развития перформан-
са и партиципаторного искусства. В трудах 
Р. Голдберг «Искусство перформанса. От фу-
туризма до наших дней», К. Бишоп «Искус-
ственный ад. Партиципаторное искусство и 
политика зрительства», Фишер-Лихте «Театр, 
жертвоприношение, ритуал. Исследование 
форм политического театра» отмечается зна-
чимость театрализованных демонстраций и 
драматических реконструкций 1917–1920-х гг. 
в процессе становления современных форм 
художественной практики. В этом контексте 
представляется актуальным рассмотрение ху-
дожественного компонента театрализованной 
демонстрации 7 ноября 1967 года, воссоздаю-
щего образ праздничных шествий первого со-
ветского десятилетия. 

В торжестве, посвященном пятидесятилет-
нему юбилею Октябрьской социалистической 
революции, были реконструированы наиболее 

значимые составляющие праздника 1918 года 
– парад и демонстрация. Автором уделено 
особое внимание вопросу создания в военном 
ритуале и шествии специфических простран-
ственных и временных координат, расширяю-
щих хронотоп церемониала, а также музыкаль-
ному компоненту указанных частей торжества. 
Установлено, что музыкальную составляющую 
исторического пролога парада составили ре-
волюционные песни и марши: «Смело, това-
рищи, в ногу!», «Вихри враждебные веют над 
нами», «По долинам и по взгорьям», «Варяг», 
«Красная Армия всех сильней!», «Кавалерий-
ская рысь», «Песня о тачанке», «Марш Буден-
ного».

При рассмотрении принципов констру-
ирования художественного времени и про-
странства исторических частей празднично-
го действа автором отмечаются особенности 
объединения линейного времени проведения 
праздника, исторического – произошедшей 
победы революции, и вечности – памяти о пав-
ших героях. 

Ключевые слова: государственный праздник, 
исследование памяти, перформативные прак-
тики, коммеморация.
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V. DEMINA
Rachmaninov Rostov State Conservatory

CELEBRATION OF THE 50TH ANNIVERSARY OF THE OCTOBER SOCIALIST 
REVOLUTION IN THE CONTEXT OF FORMATION OF PERFORMATIVE 

COMMEMORATION PRACTICES

The article is devoted to the problem of the 
formation of performative practices of commem-
oration in the context of official festive culture 
development. The concepts of foreign and Rus-
sian scientists about historical aspects of the de-
velopment of performance and participatory art, 
are presented as fundamental. Such works as 
«The Art of Performance. From Futurism to the 
Present Day» by R. Goldberg, «Artificial Hell. 
Participatory Art and the Politics of Sight» by 
K. Bishop, «Theatre, Sacrifice, Ritual. The Study 
of Forms of Political Theatre» by E. Fisher-Lichte 
note the importance of theatrical demonstrations 
and dramatic reconstructions of the 1917–1920 in 
the development process of modern forms of ar-
tistic practice. In this context, it seems relevant to 
consider the artistic component of the theatrical 
demonstration from November 7th, 1967, which 
recreated the festive marches of the first Soviet 
decade.

In the celebration dedicated to the fiftieth 
anniversary of the October Socialist Revolution, 
the most important components of the holiday of 

1918t – parade and demonstration – were recon-
structed. The author pays special attention to the 
recreation of specific spatial and temporal coordi-
nates in military ritual and march, which expands 
the chronotope of the ceremonial, as well as to the 
music components from the specified parts of the 
celebration. It has been established that the music 
of the historical prologue of the parade was made 
up of revolutionary songs and marches: «Brave, 
comrades, keep up!», «Hostile whirlwinds waves 
over us», «On the valleys and on the hills», 
«Varyag», «Red Army is the strongest!», «Cavalry 
lynx», «Song about the Tachanka», «Budyonny’s 
March».

Considering the principles of designing ar-
tistic time and space of historical parts of festive 
action, the author notes the peculiarities of com-
bining the linear time of the holiday, historical – 
the victory of the revolution, and eternity – the 
memory of fallen heroes.

Key words: public holiday, memory research, 
performance practices, commemoration.

For citation: Demina V. Celebration of the 50th anniversary of the October socialist revolution in the 
context of formation of performative commemoration practices // South-Russian musical anthology. 
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В контексте «мемориального поворота» 
рубежа XX–XXI вв. и все возрастаю-
щего интереса к культурной памяти 

как инструменту конструирования социаль-
ной идентичности, особый интерес ученых 
вызывают ее социальные функции и способы 
трансляции. В условиях перформативности со-
временного пространства отечественной куль-
туры происходит актуализация коммемора-
тивных практик. Н. Г. Федотова и Т. В. Ильина 
отмечают, что «в перформативных практиках 

коммеморации как для участников действия, 
так и для зрителей, культурные смыслы города 
становятся значимыми (даты, образы, мифы, 
места) через „проигрывание“ ситуации, а 
именно через эмоциональное переживание 
и воплощение смыслов прошлого. В данном 
случае объясняется эффект перформативно-
сти в процессе коммеморации» [1, с. 4]. В этом 
аспекте значимым представляется изучение 
истории формирования перформативных 
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практик коммеморации в контексте развития 
официальной праздничной культуры.

В трудах Р. Голдберг («Искусство перфор-
манса. От футуризма до наших дней») и К. Би-
шоп («Искусственный ад. Партиципаторное 
искусство и политика зрительства») отводит-
ся важная роль в становлении перформанса 
и партиципаторного искусства театрализо-
ванным демонстрациям и драматическим ре-
конструкциям, организованным по случаю 
первой годовщины Октябрьской революции1. 
Исследователями выделяются проекты Н. И. 
Альтмана. Р. Голдберг пишет: «В 1918 году 
<…> Натан Альтман вместе с другими футури-
стами организовал массовую демонстрацию. 
Она прошла под открытым небом, на улицах 
и на площади у Зимнего дворца в Петрограде» 
[2, с. 52]. К. Бишоп отмечает, что на Дворцовой 
площади в 1918 г. «Альтман, Пуни, Богуслав-
ская и их товарищи решили организовать мас-
совую реконструкцию штурма Зимнего двор-
ца <…> Реализм был обеспечен приглашением 
целого батальона с полным снаряжением и 
тысячами сознательных жителей Петрограда 
<…> Неудивительно, что позже, когда власти 
узнали об этом (никому не пришло в голову 
запрашивать их согласие на проведение теа-
тральной акции), командир батальона, кото-
рый также ничего о ней не знал, получил стро-
гий выговор» [3]. 

Э. Фишер-Лихте в труде «Театр, жертво-
приношение, ритуал. Исследование форм по-
литического театра», рассматривая советские 
массовые театральные действа 1917–1920-х гг., 
отмечает манифестацию и утверждение кол-
лективной идентичности, сформированной 
революцией и празднеством [4, с. 120]. Р. С. Ос-
минкин в исследовании «Коллективные фор-

1 Подробнее о художественном пространстве 
праздничного действа 1918 г. см.: Проект декорировки 
площади Урицкого (б. Дворцовой) в первую 
годовщину Октябрьской революции (1918 г.) / худ. Н. И. 
Альтман. [1920]. URL: https://www.prlib.ru/item/697775; 
Альтман Н. И. Проект убранства площади Урицкого к 
1-й годовщине Октябрьской Революции. URL: https://
rusmuseumvrm.ru/data/collections/painting/19_20/alt-
man_n.i._proekt_ubranstva_ploschadi_urickogo_k_1-y_
godovschine_oktyabrskoy_revolyucii._19241925._/
index.php; Художественное оформление массовых 
празднеств в Ленинграде в 1918–1931 гг. М. – Л., ОГИЗ-
ИЗОГИЗ, 1932. URL: http://www.raruss.ru/soviet-con-
structivism/3956-guschin-registration-mass-holidays.
html; Шумихина Л. А., Попова В. Н. Эстетика парадов 
и демонстраций как праздничных ритуалов советской 
культуры // Теория и практика общественного 
развития, 2012, № 5. URL: https://cyberleninka.ru/
article/n/estetika-paradov-i-demonstratsiy-kak-prazd-
nichnyh-ritualov-sovetskoy-kultury.

мы художественного перформанса в России 
начала XXI века», маркируя распространен-
ность современных коммеморативных ритуа-
лов (акции «Бессмертный полк», исторический 
парк и серия выставок «Россия моя история», 
реконструкция исторических сражений), пи-
шет: «Современное искусство перформанса и 
театра с помощью инсценировок и реенакмен-
тов также обращается к историческим, чаще 
противоречивым или замалчиваемым событи-
ям с целью не просто их репрезентации и кри-
тического пересмотра, но перепроживания, 
рефлексии и терапии» [5, с. 51]. 

В контексте формирования современных 
коммеморативных ритуалов, направленных 
на перепроживание удаленных во времени 
событий отечественной истории, актуальным 
представляется рассмотрение художественно-
го компонента театрализованной демонстра-
ции 7 ноября 1967 года, воссоздающего образ 
праздничных шествий первого советского де-
сятилетия. В процессе его конструирования 
происходила опора на узнаваемые всеми сло-
ями общества символы, знаменующие рожде-
ние новой эпохи. Подготовка к празднованию 
пятидесятилетней годовщины революции на-
чалась заблаговременно. В постановлении ЦК 
КПСС от 4 января 1967 года «О подготовке к 
50-летию Великой Октябрьской социалистиче-
ской революции» говорится, что «каждый со-
ветских человек, каждая семья отмечают годов-
щину революции как самое радостное, самое 
большое и знаменательное событие. Но 50- 
летие Октября – это особый праздник. В дни 
этого юбилея наша партия и советский народ 
подведут итоги пройденного пути за целую 
историческую эпоху. Осмысливая прошлое, 
мы глубоко сознаем, что перед нами встают но-
вые задачи коммунистического строительства» 
[6, с. 3]. Стремясь воссоздать «историческую 
эпоху» и сконструировать «новые задачи» бу-
дущего организаторы торжества объединили 
прошлое и настоящее страны в художествен-
ном хронотопе праздничного текста. 

Утверждение незыблемости основ государ-
ственной власти с помощью исторической па-
мяти характерно для природы официальных 
торжеств. М. М. Бахтин, отмечает: «Офици-
альный праздник, в сущности, смотрел только 
назад, в прошлое и этим прошлым освящал 
существующий в настоящем строй <…> Празд-
ник был торжеством уже готовой, победив-
шей, господствующей правды, которая высту-
пала как вечная, неизменная и непререкаемая 
правда» [7]. Государственный праздник в 1967 
году проходил поэтапно. Основными его со-
ставляющими стали: совместное торжествен-
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ное заседание Центрального Комитета КПСС, 
Верховного Совета РСФСР, посвященное пяти-
десятилетию Великой Октябрьской социали-
стической революции, военный парад, демон-
страция трудящихся, праздничный прием в 
Кремлевском дворце съездов, салют и пр2. Ре-
конструкция фрагментов праздничных действ 
первого советского десятилетия стала одной из 
важных составляющих праздника 1967 года. 

В 1918 году основные торжества, посвя-
щенные Дню Великой Октябрьской социали-
стической революции, проходили в Москве. 
Концепция «первого за тысячи лет рабо-
че-крестьянского праздника» рассматривалась 
в статье «Праздник», опубликованной в газе-
те «Правда» от 6 ноября 1918 года. «Он дол-
жен быть отпразднован как-то особенно, что-
бы совсем не было похоже на то, как раньше 
устраивались празднества» [8, Л. 2]. Праздник 
включал митинг, парад на Красной площади, 
демонстрацию трудящихся и всенародную це-
ремонию сожжения символов старого строя 
(на одиннадцати столичных площадях были 
сожжены тряпичные и соломенные чучела 
царя, буржуя, помещика, кулака и пр.)3.

В праздничном действе 1967 года воссозда-
вались наиболее значимые составляющие 
праздника 1918 года – парад и демонстрация. 
Торжество началось в 10.00 часов утра. Как от-
мечалось в газете «Труд»: «Именно в этот час 
7 ноября (25 октября) 1917 года Ленин подпи-
сал воззвание „К гражданам России!“. Имен-
но в этот час полвека назад родилась новая 
историческая эпоха. Еще несколько минут, и 
перезвон Кремлевских курантов возвестит о 
том, что наша страна вступила во вторую по-
ловину первого века своей социалистической 
истории» [10, с. 1]. Важным для создания чув-
ства единения у присутствующих стало место 
проведения празднества – Красная площадь: 
«Взволнованно-приподнятое настроение рож-
дает освещенная ярким солнцем площадь воз-
ле Кремля, ее торжественный наряд <…> В этот 
день, как никогда, отчетливо сознаешь, что все 
мы – дети революции, дети Октября» [10, с. 1]. 

2 Например, празднование юбилея Октябрьской 
социалистической революции включало авиационный 
парад. См.: Генеральный секретарь ЦК КПСС Л. И. 
Брежнев среди участниц авиационного парада, 
посвященного 50-летию Великого Октября. Москва. 
9 июля, 1967 // Российский государственный архив 
кинофотодокументов. URL: http://liders.rusarchives.
ru/brezhnev/docs/generalnyi-sekretar-tsk-kpss-li-brezh-
nev-sredi-uchastnits-aviatsionnogo-parada-posvyash-
chennogo.

3  См.: [9].

Историческая часть (пролог) парада от-
крывалась маршем барабанщиков в будено-
вах и длинных кавалерийских шинелях4, далее 
следовали знаменосцы, воплощающие образ 
комиссаров времен гражданской войны, крас-
ногвардейцы, одетые в кожаные куртки или 
пальто, солдаты, вооруженные винтовками, 
революционные матросы в бушлатах, перекре-
щенных пулеметными лентами, красноармей-
цы с алыми шевронами на груди. Далее следо-
вали кавалеристы, тачанки, артиллерийский 
дивизион на конной тяге. В конце двигались 
бронеавтомобили. Музыкальную составляю-
щую исторического пролога парада составили 
революционные песни и марши: «Смело, това-
рищи, в ногу!», «Вихри враждебные веют над 
нами» («Варшавянка»), «По долинам и по взго-
рьям» («Партизанская»), «Варяг», «Красная 
Армия всех сильней!», марш «Кавалерийская 
рысь», «Песня о тачанке», «Марш Буденного»5. 
Такими были парады, когда их принимал В. И. 
Ленин.

Далее начался военный парад, в котором 
участвовали части Московского гарнизона,  
а также было представлено современное ору-
жие (зенитные ракетные комплексы, опер-
тивно-тактические ракеты, баллистические 
ракеты, ракеты средней дальности полета на 
самоходных пусковых установках, трехступен-
чатые ракеты и т. д.). В конце парада были 
продемонстрированы самые мощные боевые 
стратегические ракеты)6. Завершался парад 
прохождением сводного оркестра соединения 
частей Московского гарнизона.

4 См.: Soviet October Revolution Parade, 1967. 
URL: https://www.youtube.com/watch?v=leIXTci-eXY; 
Сюжет № 1 Открытие памятника В. И. Ленину в 
Кремле и парад на Красной площади в день 50-летия 
Октябрьской революции // Киноархив net-film. URL: 
https://www.net-film.ru/film-58633/?search=tt7|8tq1967.

5 См.: Тридцать песен пионеров. М.: 
Государственное музыкальное издательство, 1933. 
С. 52–53. Песни революции. Песни революции 
«Вихри враждебные воют над нами» («Варшавянка»). 
Петроград: Изд. А. К. Соколова. 4 с. Строевые песни 
советской армии М.: Воениздат, 1949, С. 209–210, 
228–229. Красная Армия всех сильней! URL: http://a-
pesni.org/grvojna/kr/krasnarmia.php. Служебно-
строевой устав. Репертуар для оркестров Красной 
армии: дирекцион. М.: Военное изд-во Народного 
Комиссариата обороны, 1945. С. 24–26. Песни боевые. 
М.: Детгиз, 1944. URL: http://www.old-songbook.ru/
view.php?idsong=608. «Красноармейский песенник»: 
Сборник 34 песен для хора / Сост. Л. Шульгин. М.; Пг.: 
Гос. изд-во. Муз. сектор, 1923. С. 61–63.

6  См.: Военный парад 7 ноября на Красной 
площади (1967–1976) // Киноархив net-film. URL: 
https://www.net-film.ru/film-21855/?search=tt7|8tq1967.
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Важнейшим компонентом демонстрации 
трудящихся явилась историческая составляю-
щая – театрализованное шествие, олицетворя-
ющее, подобно прологу к параду, образы де-
монстраций первых лет революции. Под звуки 
«Интернационала» его открыли грузовики с 
платформами на которых были установлены 
транспаранты и плакаты с лозунгами: «Вели-
кий октябрь», «Да здравствует марксизм-лени-
низм – вечно живое революционное учение!», 
«50 героических лет» и др. Под звуки револю-
ционных песен «Смело, товарищи, в ногу!», 
«По долинам и по взгорьям» за ними следо-
вали платформы с плакатами («Ты записался 
добровольцем?», «За власть Советов!» и пр.), 
шествовали трудящиеся с флагами и транспа-
рантами, воссоздававшие образы участников 
шествий 20-х гг. – красногвардейцев, револю-
ционных матросов, комиссаров и др. Далее сле-
довало шествие представителей национальных 
республик, олицетворяющее единство Страны 
Советов. В этот день, вечером, в Санкт-Петер-
бурге (Ленинграде) в 21.45 прогремел залп 
крейсера «Авроры», в Москве прошел празд-
ничный салют. 

Важным в создании особой атмосферы 
стало сконструированное сакральное время 
и пространство праздничного действа. Про-
странство, наделенное эмблемами эпохи, глав-

ным из которых стал мавзолей, воссоздающий 
лестницу на небо и захоронение павших за со-
ветскую Россию героев у кремлевской стены, 
и время, соотносимое с моментом рождения 
«новой исторической эпохи», образовывало 
единство, придающее действу символическое 
звучание. Праздничные парад и демонстрация 
соединили линейное время проведения празд-
ника, историческое – произошедшей победы 
революции, и вечности – памяти о павших ге-
роях. Сложный хронотоп праздничного дей-
ства в сочетании с особым музыкальным ком-
понентом позволили пережить участникам и 
зрителям полувековой исторический опыт со-
ветского народа. 

По рассмотренной модели, с привлечени-
ем действительных участников революцион-
ных событий, праздник прошел по стране, мо-
билизуя коллективное сознание в достижении 
«полной победы коммунизма»7.

7 Призыв – «Под знаменем марксизма-ленинизма, 
под испытанным руководством Коммунистической 
партии – к полной победе коммунизма!» прозвучал 
в обращении ЦК КПСС, Президиума Верховного 
Совета СССР и Советского правительства к советскому 
народу, ко всем трудящимся Союза Советских 
Социалистических Республик. См.: Волжская 
коммуна. 1967. № 261 (5 ноября). С. 1–2.

1. Федотова Н., Ильина Т. Перформатив-
ные практики коммеморации как инструмент 
формирования культурной памяти города // 
Вестник Новгородского филиала РАНХиГС. 
Т. 8. № 2–1 (10), 2018. URL: https://elibrary.ru/
download/elibrary_36731548_57812173.pdf (дата 
обращения: 06.05.2020).

2. Голдберг Р. Искусство перформанса. От 
футуризма до наших дней. М.: Ad Marginem 
Press, Музей современного искусства «Гараж», 
2019. 320 с. 

3. Бишоп К. Искусственный ад. Парти-
ципаторное искусство и политика зритель-
ства. URL: https://syg.ma/@sygma/kler-bishop-
iskusstviennyi-ad (дата обращения: 06.05.2020).

4. Fisher-Liсhte E. Theatre, Sacrifice, Ritual. 
Exploring forms of political theatre. New York: 
Routledge, 2005. 240 p.

5. Осминкин Р. Коллективные формы ху-
дожественного перформанса в России начала 
ХХI века: дис. … канд. иск.: 17.00.02. СПб., 2020. 
316 с.

6. Постановление ЦК КПСС от 4 января 
1967 года «О подготовке к 50-летию Великой 
Октябрьской социалистической революции» // 
Ленинец. 1967. № 6 (10 января). Л. 1–3.

7. Бахтин М. Творчество Франсуа Рабле и 
народная культура средневековья и Ренессан-
са. URL: http://www.infoliolib.info/philol/bahtin/
rubler0_1.html (дата обращения: 06.05.2020).

8. Праздник // Правда. 1918. № 241 (6 ноя-
бря). Л. 2–3.

9. Демина В. Отечественные воинские тра-
диции в музыке парадов Рабоче-Крестьянской 
Красной Армии 1918 года // Южно-Российский 
музыкальный альманах. 2018. № 1 (30). С. 27–31.

10. Над Москвою шумят, как знамена, пять-
десят героических лет. Военный парад и де-
монстрация трудящихся на Красной площади 
7 ноября 1967 года // Труд. 1967. № 263 (8 ноя-
бря). С. 1–3.
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МУЗЫКАЛЬНАЯ ПУБЛИКА ИНТЕРНЕТ-ПРОСТРАНСТВ: 
ФЕНОМЕН ТОЛПЫ ПОД МАГИЕЙ ВОЗДЕЙСТВИЯ ЗВУКОВ

УДК 78.073 DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12004

Статья посвящена проблеме влияния мас-
скультурного пространства на человека. В ней 
рассматривается манипулятивная сущность 
современной массовой музыкальной среды, 
ориентированной не на выполнение своей ис-
конной релаксационной функции, а на управ-
ление сознанием. Следствием суггестивного 
влияния музыкального ширпотреба на слу-
шателя, становится превращение публики в 
толпу, объединенную единой «одномерной» 
эмоцией. Для понимания различий между пуб- 
ликой и толпой проводится краткий экскурс 
в историю эволюции отечественной публики 
прошлого столетия. 

С приходом эры Интернета существенно 
трансформировалась природа публики: по-
требность ее привлечения на концертные пло-
щадки, аккумулирующие людей в одном месте 
и в одно и то же время вокруг музыкального 
события, стала лишь частным явлением. Со-
временная массовая культура создала «публи-
ку нового типа». 

В качестве наиболее уязвимой, подвер-
женной наибольшему воздействию категории 
слушателей, выделяется подростковая среда. 

На основе проведенного среди школьников 
14–16 лет социологического исследования ав-
тор констатирует, что наибольшая потреби-
тельская тинейджерская активность, связанная 
с прослушиванием музыкальной продукции, 
фиксируется в сети Интернет. В связи с этим 
затронут вопрос о «рассредоточенной домаш-
ней публике», которую, по мнению автора, 
составляют современные подростки. В статье 
осуществлен анализ процесса коммуникации 
«публики нового типа» и исполнителя. При-
водятся наиболее популярные технологии 
манипулирования пользователем для привле-
чения его в ряды поклонников. На основе ана-
лиза этого процесса делается вывод о реаль-
ной опасности «стирания» индивидуальных 
черт личности посредством погружения в не-
качественный аудиальный интернет-контент, 
а одним из вариантов выхода из сложившейся 
ситуации предлагается преображение под-
росткового интереса в рамках патриотического 
воспитания молодого поколения.

Ключевые слова: сеть Интернет, манипули-
рование сознанием, подростки, рассредото-
ченная толпа, публика, массмедиа.

Для цитирования: : Коноплева Е. А. Музыкальная публика Интернет-пространств: феномен 
толпы под магией воздействия звуков // Южно-Российский музыкальный альманах. 2020. № 2. 
С. 34–41.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12004

E. KONOPLEVA
Rostov College of Arts Russia

MUSIC AUDIENCE ON THE INTERNET SPACES:
CROWD PHENOMENON UNDER THE MAGIC INFLUENCE OF SOUND

The article is devoted to the problem of the 
influence of mass culture space on a person. It 
examines the manipulative essence of the mod-
ern mass music environment, focused not on the 
fulfillment of its original relaxation function, but 
on the control of consciousness. The consequence 
of the suggestive influence of low-quality mass 
music on the listener is the transformation of 

the public into a crowd, united by a single “one- 
dimensional” emotion. To understand the differ-
ences between the public and the crowd, a brief 
excursion into the history of the Russian public 
evolution in the last century is carried out.

With the advent of the Internet, the nature of 
the public has substantially transformed: the need 
to attract it to concert venues that accumulate peo-
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ple in one place and at the same time around a 
musical event has become only a rarer phenome-
non. Modern popular culture has created a “new 
type of public.”

The adolescent environment stands out as 
the most vulnerable, most exposed category of 
audience. Based on a sociological study among 
schoolchildren aged 14–16 years old, the author 
states that the greatest consumer activity among 
teenagers associated with listening to music prod-
ucts is recorded on the Internet. In this regard, the 
issue of the “dispersed home audience”, which, 
according to the author, is composed of modern 
adolescents, is raised. The article analyzes the 

communication process between the “new type of 
public” and the performer. The most popular user 
manipulation technologies to attract him/her to 
the ranks of fans are given. Based on the analysis 
of this process, it is concluded that there is a real 
danger of “erasing” individual personality traits 
through immersion in low-quality audio content 
on the Internet, and one way out of this situation 
is the transformation of adolescent interest with-
in the framework of the patriotic education of the 
younger generation.

Key words: Internet, manipulation of con-
sciousness, adolescents, dispersed crowd, audi-
ence, mass media.

For citation: Konopleva E. Music audience on the Internet spaces: crowd phenomenon under the 
magic influence of sound // South-Russian musical anthology. 2020. No 2. Pp 34–41.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12004

Человек XXI века – продукт массовой 
культуры, важнейшую часть кото-
рой занимает музыка. Она сопро-

вождает нас ежеминутно: звучит с экранов 
телевизоров, транслируется радиостанциями, 
сетью Интернет, создает настроение, будучи 
фоном в общественных местах – модных ма-
газинах, салонах красоты, офисах, на улице во 
время проведения массовых мероприятий и 
т. п. Ее особая «магия» завораживает, достав-
ляя удовольствие, либо решая прагматические 
задачи, как повышение уровня продаж, на-
пример. Воздействию этого глобального музы-
кального контента подвержены все, но особен-
но подростки и молодежь. 

Исследуя современное масскультурное 
пространство, многие ученые – психологи, фи-
лософы, искусствоведы, культурологи выска-
зывают опасения, что современная масскуль-
турная среда ориентирована не на выполнение 
своей исконной релаксационной функции, а 
преимущественно на манипулирование созна-
нием [1, с. 71]. 

Отчасти данное замечание приходится 
признать верным. Предлагая свой «продукт», в 
том числе и музыкальный, пользователю-под-
ростку, масскульт в идеале должен выпол-
нять просветительскую функцию, прививать 
эстетические, нравственные основы мировоз-
зрения и миропонимания. Однако, при всей 
красоте его «упаковки», актуален вопрос: дей-
ствительно ли его влияние на формирующееся 
сознание молодого поколения положительно? 

Многие исследователи пришли к обратным 
выводам. 

Как известно, природа манипуляции пред-
полагает негативное воздействие на сознание. 
С. Г. Кара-Мурза в книге «Манипуляция созна-
нием» пишет: «Манипуляция – способ господ-
ства путем духовного воздействия на людей че-
рез программирование их поведения» [2, с. 26]. 
Современная культура, воздействуя на потре-
бителя суггестивно, изменяет, либо форми-
рует его мировоззрение. Подобное «массовое 
внушение» организует вокруг себя определен-
ную «человеческую среду». Некоторые ученые 
ассоциируют ее с толпой, характеризующейся 
массовым поведением1 [3, с. 240].

Однако, в психологии термин «толпа» по-
нимается достаточно широко. «Это не толь-
ко стихийное, случайное, неорганизованное 
скопление людей, но и структурированное, в 
той или иной степени организованное объеди-
нение индивидов», – пишет С. Московичи [4, 
с. 8]. Некоторые исследователи (С. Московичи, 
Г. Маркузе, С. Кара-Мурза) говорят о культуре 
масс, синонимируя их с толпой. «Психологи-
чески толпа – это не скопление людей в одном 
месте, а человеческая совокупность, обладаю-

1 С. П. Моисеев в статье «Концепты “масса” и 
“массовое поведение” в работах Б. А. Грушина» 
определяет массовое поведение «как акт 
направленного поведения (→) массы людей (M) по 
отношению к определенному объекту (W)». Среди 
объектов, на которые может быть направлено 
массовое поведение, автор выделяет, в том числе, 
отдельные личности, а также «продукты… духовного 
производства» [5, c. 240].
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щая психической общностью» [4, с. 6]. Таким 
образом, находясь под воздействием массовой 
культуры в стадии формирования личностных 
черт, человек «втягивается» в «толпу себе по-
добных», объединенных единой «одномерной» 
эмоцией. Об этом пишут сегодня и социоло-
ги, и музыковеды, исследуя как сами формы 
трансляции музыки массмедиа, так и различ-
ные формы социальных практик, задейству-
ющих музыку, флешмобы, например [6; 7]. 
Приведенные соображения подводят к значи-
мому для процесса потребления музыкально-
го контента вопросу: чем является аудитория 
масскульта – толпой или публикой? Проведем 
краткий экскурс в историю эволюции отече-
ственной публики прошлого столетия. 

В советский период «публика» дифферен-
цировалась в соответствии с музыкальными 
предпочтениями. С одной стороны, это были 
«музыкальные гурманы», увлекавшиеся ака-
демическим искусством в рамках филармо-
нической традиции, с другой – любители те-
атрального или оперного искусства. Особая 
категория публики заполняла залы на концер-
тах исполнителей массовых патриотических 
или лирических песен, одобренных цензурой. 
То есть, определение «публика» предполагало 
массовое нахождение людей в концертном или 
театральном зале. Выражение эмоций от услы-
шанного или уведенного проявлялось посред-
ством аплодисментов. 

Технический прогресс вкупе со сменой по-
литической ситуации в 90-е годы XX века по-
влек существенную культурную трансформа-
цию: под воздействием нового музыкального 
контента изменилось понимание природы пу-
блики. Рухнул «железный занавес», поток «за-
граничного ширпотреба» хлынул на просторы 
постсоветского пространства. «Романтика» 
Запада заворожила отечественного потребите-
ля. Была снята цензура на массовое производ-
ство и исполнение музыкальной продукции. 
Стали легально распространяться пластинки,  
аудиокассеты, а позже компакт-диски запад-
ных исполнителей. «Легкая» музыка привлека-
ла слушателя простотой и необычностью. Вы-
шел из подполья российский рок, как «грибы» 
рождались и исчезали ВИА. Вся эта музыкаль-
ная «лавина» поглотила интересы молодого 
поколения. 

Еще одним важным звеном вкусового «пе-
реориентирования масс» в эпоху 90-х стала 
скрытая реклама «новой» музыки. Ее трансля-
ция в бытовом жизненном пространстве – из 
окон домов, машин, с лотков продажи аудио- 
кассет и дисков привела к своего рода «нео-

сознанной массовой аудио коммуникации» и, 
как следствие, суггестивной смене не только 
вкусовых, но и мировоззренческих идеалов. 
Танцевальные площадки превратились в дис-
котеки, завоевавшие обширную массовую под-
ростково-молодежную среду. Так стала фор-
мироваться альтернативная традиционной 
советской публике аудитория. Многие иссле-
дователи ассоциируют посетителей дискотек 
с «толпой». С. Московичи в книге «Век толп» 
писал: «Индивид действует сознательно, а мас-
са, толпа – неосознанно, поскольку сознание 
индивидуально, а бессознательное – коллек-
тивно» [4, с. 6]. 

Г. Маркузе в книге «Одномерный человек: 
исследование идеологии развитого индустри-
ального общества» подчеркивает: «Предици-
рование превращается в предписывание, и, 
таким образом, коммуникация в целом носит 
гипнотический характер. В то же время она 
слегка окрашена ложной фамильярностью – 
результат непрерывного повторения – и умело 
манипулируемой популярной непосредствен-
ностью. Это отсутствие дистанции, положе-
ния, образовательного ценза и официальной 
обстановки легко подкупает реципиента…» 
[8, с. 46]. Поэтому назвать «публикой» в преж-
нем значении слова массовую аудиторию му-
зыкального «ширпотреба» 90-х гг. XX века не 
представляется возможным. Это скорее «мас-
са», «организованная толпа», подверженная 
единой сиюминутной эмоции. 

Ситуация вновь изменилась с приходом 
эры Интернета, потребность привлечения 
публики на концертные площадки, аккуму-
лирующие людей в одном месте и в одно и 
то же время вокруг музыкального события, 
стала лишь частным явлением. Современная 
массовая культура создала «публику нового 
типа». Серж Московичи отмечает, что такая 
публика – это «рассеянная толпа». «Благодаря 
средствам массовой коммуникации теперь нет 
необходимости организовывать собрания лю-
дей… Эти средства проникают в каждый дом 
и превращают каждого человека в члена но-
вой массы. Миллионы таких людей составляют 
часть толпы нового типа. Оставаясь каждый у 
себя дома, читатели газет, радиослушатели, 
телезрители и т. д. существуют все вместе как 
специфическая общность людей, как особая 
разновидность толпы» [4, с. 7]. 

Развитие современных технологий транс-
формировало природу публики. Изобретение 
современных гаджетов, ПК, компьютерных 
планшетов позволило пользователю получить 
неограниченный доступ к музыкальному кон-
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тенту. Появившиеся в продаже наушники с 
эффектом стерео моментально начали пользо-
ваться массовым спросом. Эффект «объемного 
звучания» в них создает иллюзию присутствия 
на концерте onlane в любое время и в любом 
месте: на улице, дома, даже на работе или 
учебе! «Миллионы людей… составляют часть 
нового типа толпы – нематериальной, распы-
ленной, домашней. Речь идет о публике или, 
скорее, о публиках: читатели, слушатели, те-
лезрители. Оставаясь каждый у себя дома, они 
существуют все вместе. При всей непохожести 
они подобны» [4, с. 7].

Для того, чтобы выявить, насколько данное 
явление актуально для текущего момента, и 
прогнозируется ли сохранение данной ситу-
ации в перспективе, был проведен социоло-
гический опрос ростовских подростков 14–16 
лет. На вопрос: «Каким способом вы предпо-
читаете слушать музыку?», респондентам было 
предложено выбрать не более трех вариантов 
ответа. Подавляющее большинство опрошен-
ных предпочло прослушивание online, либо 
скачивание музыкальных композиций из сети 
Интернет.

Диаграмма 1

А ведь подростки, составляя значительную 
часть «рассредоточенной» аудитории интер-
нет-контента – образуют формирующийся 
потенциал потребителей музыкального искус-
ства завтрашнего дня. К сожалению, их выбор 
лежит далеко от академических музыкальных 
традиций, и предопределен простотой музы-
кального языка популярной музыки, а также 
доступностью пользования сетями – главного 
транслирующего такого рода музыкальную 
продукцию источника. При глобальных ин-
формационных объемах, виртуальный кон-
тент становится «информационным учителем» 
современного подростка. Социальные сети, 
музыкальные порталы, хостинги формируют 
вокруг себя специфическую среду, предлагая 
облегченный музыкальный продукт, «упако-
ванный» в красивые аудиовизуальные формы. 
Воздействуя через разные каналы восприятия, 
«такое сообщение способно длительное время 

поддерживать интерес и внимание человека. 
Поэтому эффективность его проникновения 
в сознание и подсознание несравненно выше, 
чем у “одноцветного” сообщения, характеризу-
ющегося лишь одним (аудиальным) каналом пере-
дачи» [курсив мой – Е. К.], – отмечает исследо-
ватель [1, с. 66].

Сильным стимулом активности подрост-
кового интереса к музыкальному наполнению 
Интернет порталов становится потребность в 
высоком градусе настроения, который требует 
энергетика растущего физически и психологи-
чески организма. Показательно, в связи с этим, 
что на вопрос: «Влияет ли прослушивание му-
зыки на настроение?», большинство респон-
дентов дали либо положительный ответ, либо 
ответили «Скорее да». Только 5% ответили от-
рицательно.

Влияет ли прослушивание музыки на настроение?
Да 68,3%
Скорее да 26,7%
Скорее нет 3,3%
Нет 1,7%

Таблица 1
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Однако, интернет-среда не ограничивается 
транслированием и тиражированием музы-
кального продукта. Ее контакты с пользова-
телем-подростком разнообразны в коммуни-
кационном плане. Процесс взаимодействия 
«публики нового типа» и исполнителя обнару-
живает двухстороннее движение. С одной сто-
роны – исполнитель, борющийся за свою по-
пулярность. С другой – зритель/слушатель, то 
есть потребитель, находящийся у технического 
устройства и активно участвующий в процес-
се вовлечения новых пользователей своей воз-
растной категории в ряды поклонников (даже 
фанатов) посредством участия в форумах, об-
суждениях, комментировании и т. д.

С появлением эры «домашней» публики 
и открывшимися перед ней новыми возмож-
ностями, отечественная массовая культура 
начала поиск технологий манипулирования, 
способных «подсадить» на музыкальный шир-
потреб огромные массы людей, слабой и наи-
более ведомой категорией которых оказались 
подростковые группы населения, с неустояв-
шимися музыкальными предпочтениями. Ин-
тернет превратился в своего рода «фабрику 
кумиров». Он наполнен разного рода инфор-
мацией о любимых артистах. В стремлении 
«распиарить» себя, исполнители, претенду-
ющие на звездность, используют широко до-
ступные массовому потребителю интернет- 
порталы. Информация подается в любой 
форме, пользователю остается только выбрать 
наиболее удобную: 1) в виде статьи (например, 
«Википедия», различного рода информацион-
ные сайты); 2) краткого текстового описания 
творчества исполнителя (например, портал 
«Зайцев.нет»); 3) трансляции аудиовизульных 
форм песенного творчества в свободном досту-
пе на разных видеохостингах; 4) описания жиз-
ни и творчества на персональных страницах в 
соцсетях и сообществах, показа своей повсед-
невной и концертной жизни посредством фото 
(социальные сети, Инстаграм). 

Набирает популярность практика транс-
лирования видеороликов, тема которых – по-
вседневная жизнь и отдых звезд отечествен-
ного шоубизнеса. Исследователь пишет, что 
успешность «…масскультурного музыкального 
продукта во многом обусловлена именно тем, 
что опираясь на новые технологии, управляю-
щие его продвижением активно используют 
их коммуникационную специфику… В поле 
перманентного общения в ряду друзей на рав-
ных оказываются кумиры музыкального мира, 
рассказывающие о своих планах, делах, по-
купках, новых песнях, любовных увлечениях, 

обыденных житейских проблемах» [8, с. 43]. 
Это новое «веяние» вызывает особый интерес 
подростков-пользователей, поскольку создает 
иллюзию причастности к «закулисной» жизни 
артиста, который, в свою очередь с молниенос-
ной прогрессией наращивает число своих под-
писчиков. На достижение этой цели направ-
лены и иные технологии манипулирования 
рассредоточенной толпой, такие, например, 
как языковая манипуляция. Приемы ее разно-
образны, приведем два: 

– повышенная метафоричность текстов, не 
всегда корректная во вкусовом плане и, порой, 
неясная в смысловом, но всегда бьющая на за-
предельный градус образности и претенду-
ющая на исключительность эмоций: «Тону в 
мартини, моя плотина у реки твоей на пути, / 
Ищу причины остаться здесь, и ищу причины 
уйти / Ну как в тебе я убить посмею без края 
веру в любовь» (Егор Крид «Не сходи с ума»). 
«Могущество слов находится в тесной связи с 
вызываемыми ими образами и совершенно 
не зависит от их реального смысла. Очень ча-
сто слова, имеющие самый неопределенный 
смысл, оказывают самое большое влияние на 
толпу» [2, с. 66].

– вариативность значений слов текста: 
«Цвет настроенья синий» (Ф. Киркоров), в 
песне обыгрывается метафора, данная в на-
звании. Как известно, семантика синего цвета 
неоднозначна. С одной стороны, он трактует-
ся как духовность, мудрость, терпение, истина, 
спокойствие и умиротворение, с другой – как 
холодность, неуравновешенность, депрессив-
ность. В рамках названной песни «синий цвет 
настроения» представлен как состояние алко-
гольного опьянения. 

Исследуя влияние популярной музыки на 
молодежь А. Ткачук пишет: «Больше других 
социальных групп слушают музыку, связы-
вают с ней всю свою личную и общественную 
жизнь именно… подростки. При этом моло-
дые люди часто не понимают смысл произ-
ведения… Однако опосредованно слушатель 
очень многое перенимает и принимает из си-
стемы ценностей той группы, которая эту му-
зыку пропагандирует. Из-за этого культурные 
ценности подростков, чтимые ими социальные 
и моральные нормы, меняются» [9, с. 18–19]. 
Основатель учения о манипуляции сознанием 
Г. Лебон писал: «Массы никогда не впечатля-
ются логикой речи, но их впечатляют чувствен-
ные образы, которые рождают определенные 
слова и ассоциации слов» [10, с. 190].

Кроме языковой манипуляции, работа над 
привлечением внимания рассредоточенной 
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толпы музыкальных фанатов подросткового 
возраста связана с отслеживанием быстро ме-
няющихся стилевых ее интересов. Например, 
Диана Арбенина в прошлом всем известна как 
рок-певица, лидер группы «Ночные снайпе-
ры». Однако, в последнее время она выступа-
ет с песнями, написанными в стиле, близком 
поп-музыке (например, одна из последних пе-
сен «Инстаграм»), и эта ее стилевая модуляция 
объяснима стремлением не упустить самую 
активную и не отягощенную устойчивыми вку-
совыми приоритетами категорию слушателей.

И, наконец нельзя не сказать о таком мощ-
ном средстве суггестии как визуализация ауди-
альных форм, пожалуй, это наиболее популяр-
ная технология воздействия на подростковое 
сознание. Анализ разнообразных музыкаль-
ных клипов популярных песен выявляет пол-
ное соответствие со следующим утвержде-
нием: «Образы, поражающие воображение 
толпы, всегда бывают простыми и ясными, не 
сопровождающимися никакими толкования-

ми… Толпе надо всегда представлять вещи в 
цельных образах, не указывая на их происхож-
дение» [1, с. 60]. То есть в упрощенном, лишен-
ном логических связей и ассоциаций виде: го-
товый суррогат музыкальной информации.

Итак, тинейджер оказывается своего рода 
«мишенью», «эпицентром» манипулирования, 
цель которого – не в том, чтобы сформировать 
индивидуальные черты личности, выявить их 
и посредством воздействия музыкальных об-
разов закрепить, а в том, чтобы развить под-
ражательный инстинкт, «заразить» желанием 
во всем быть похожим на звездного кумира. 
В рамках предпринятого нами исследования 
реципиентам был предложен вопрос: «В чем 
Вы хотели бы быть похожим на любимого ис-
полнителя?», и ряд вариантов ответов на него, 
из которых надо было выбрать не более трех. 
Большинство остановилось на следующих по-
зициях – манерой исполнения музыки, обра-
зом жизни и умением общаться с людьми».

В чем Вы хотели бы быть похожим на любимого исполнителя?
Манерой поведения 20%
Внешним видом 18,3%
Образом жизни 31,7%
Умением общаться с людьми 31,7%
Достигнуть известности 26,6%
Манерой исполнения песен 36,5%
Ничем 20%
Другое 3,2%

Таблица 2

Очевидно, что сегодня удовлетворением 
этих запросов озадачены все существующие 
массмедиа – телевидение, радио, пресса. Од-
нако, наиболее активную позицию занимает 
Интернет. В его распоряжении находится наи-
большее число манипулятивных технологий 
«заражения» пользовательского сознания и его 
«подпитки» нужной информацией для под-
держания высокого градуса интереса к куми-
рам. Например, «втягивание» подростковой 
аудитории в процесс прослушивания музыки 
через иллюзию «причастности» к творчеству 
своего кумира и возможности попробовать 
себя в его роли. С этой целью многие интернет 
сайты предлагают разные возможности испол-
нения юными фанатами любимой песни в виде 
нот, аккордов с гитарными ладами над словес-
ным текстом песни, схем аппликатуры гитар-
ных аккордов, «видео клавишного исполне-
ния» песни, где во время звучания загораются 
нужные клавиши и т. п. Особую популярность 

у подростков набирает «ресурс для создания 
коротких мобильных клипов» Tic Tok. По сути, 
это мобильное приложение, позволяющее за-
писывать свои клипы, накладывать любимую 
музыку на видеокадры собственного производ-
ства и т. д., т. е. напрямую подражать своему 
кумиру. В результате «…потребность в кумире 
становится неотвратимой, так как только обо-
жаемый кумир, олицетворяющий собой тот 
образ, которым стремится стать личность, из-
меняя себя, становится, по сути дела, основой 
самоидентификации личности» [11, с. 60]. 

Возможна ли альтернатива этому тоталь-
ному процессу? Кто будет формировать иной 
музыкальный контент, со столь же изощрен-
ными технологиями, но с ценностно качествен-
ным музыкальным материалом? Возможно 
началом может послужить преображение 
подросткового интереса в рамках патриотиче-
ского воспитания молодого поколения? Пока 
ответов нет.
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Данная статья посвящена многообразию 
репрезентаций музыки И. Брамса в экранных 
искусствах. Творчество немецкого компози-
тора-романтика является высоким образцом 
классической музыки. Его музыка обладает 
исключительной образностью, глубиной со-
держания, эмоциональностью. В настоящее 
время популярность музыкального наследия 
И. Брамса вышла далеко за пределы концерт-
ных залов и научных работ. В XX–XXI веках му-
зыка этого композитора звучит в различных 
медиаискусствах в качестве источника цити-
рования. Оказываясь в сложных и многоуров-
невых медиатекстах, цитаты из произведений 
И. Брамса вступают с ними в звукозрительные 
и смысловые контрапункты, наполняют их 
дополнительной образностью, ассоциативно-
стью, сложностью. В некоторых примерах ме-
диатекстов, рассмотренных в данной статье, 
цитаты из музыки Брамса образуют синтез с 
изображением, совмещая его с непрерывным 
звукозрительным контрапунктом. В других 
примерах, напротив, музыкальные цитаты не 

помещаются, а вторгаются в пространства ме-
диатекстов, нарушая тем самым их структуру 
и нарратив. Анализ нескольких произведений 
с музыкальными цитатами из произведений 
Брамса показывает, что иногда и сама музы-
кальная цитата может испытывать на себе об-
ратное влияние со стороны медиатекстов, и 
это приводит к трансформации, деформации, 
попытке нивелировки ее смыслов. В процессе 
исследования выясняется, что авторы медиа-
текстов регулярно обращаются к нескольким 
самым известным произведениям И. Брамса. В 
русле этой тенденции одна и та же сложная и 
многозначная музыкальная цитата становится 
источником для разнообразных интерпрета-
ций, воплощенных в оригинальных медиатек-
стах различных стилей, жанров, направлений 
и видов. 

Ключевые слова: И. Брамс, медиатекст, музы-
кальная цитата, смысл, кинематограф, кино-
музыка, экранные искусства, медиаискусство, 
классическая музыка в кино.
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This article is devoted to the diversity of 
representations of music by J. Brahms in screen 
arts. Oeuvre of the German romantic composer 
is a high example of classical music. His music 
has exceptional imagery, depth of content, emo-
tionality. Currently, the popularity of the mu-
sical heritage of J. Brahms has gone far beyond 
concert halls and academic works. In the 20th–21st 
centuries music of this composer sounds in vari-
ous media arts as a source of citation. Situated in 
a complex and multi-leveled media texts, quotes 
from the J. Brahms works get into the audiovi-
sual and semantic counterpoints with them, fill-
ing them with additional imagery, associativity, 
complexity. In some examples of the media texts 
discussed in this article, quotes of Brahms’ mu-
sic form a synthesis with the image, combining 
it with continuous audiovisual counterpoint. In 
other examples, on the contrary, musical quotes 

do not fit, but invade the spaces of media texts, 
thereby violating their structure and narrative. 
Analysis of several works with musical quotes of 
Brahms’ works shows that sometimes a musical 
quote can be influenced by media texts, leading 
to transformation, deformation, and an attempt to 
reduce its meanings. In the process of research, it 
was revealed that the authors of media texts reg-
ularly turn to several of the most famous works 
of J. Brahms. In line with this tendency, the same 
complex and multi-valued musical quote becomes 
a source for various interpretations embodied in 
the original media texts of various styles, genres, 
directions and types.
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cal quote, meaning, cinematography, film mu-
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В современном мире господства инфор-
мационных технологий существуют 
разнообразные формы экранных ис-

кусств – кино, телевидение, видео. Они оказы-
вают огромное влияние на современную куль-
туру и объединяются понятием медиатекст, 
которому музыковед Т. Ф. Шак дает следующее 
определение: «Это система элементов, развер-
тывающихся во времени и пространстве, орга-
низованных в структуру, состоящую из иерар-
хической соподчиненности, коммуникативной 
функциональности и смысловой интерпрета-
ции. […] Медиатекст состоит из визуального 
и звукового начал, обладает определенной се-
мантикой и языком, проявляющихся в опреде-
ленных значениях и смыслах» [1].

В медиаискусствах для создания звуковой 
канвы тех или иных экранных произведений 
часто используются цитаты из произведений 
классической музыки. Музыкальная классика, 
проверенная временем, оказалась необычайно 
актуальна в новых условиях своего бытования. 
Д. А. Журкова в диссертации «Классическая 
музыка в современной массовой культуре Рос-
сии» пишет о причинах обращения к класси-
ке: «Для создания имиджа, подчеркивания 
различия между временем своего сочинения и 

ее нынешнего использования, для связывания 
между собой удаленных эпох или нейтрали-
зации ощущений исторических изменений» 
[2]. С цитированием классической музыки в 
экранных искусствах связана множественность 
прочтений художественного текста, описанная 
Ю. М. Лотманом в «Структуре художественно-
го текста». «Обладая способностью концентри-
ровать огромную информацию на «площади» 
очень небольшого текста, художественный 
текст имеет еще одну особенность: он выдает 
различную информацию – каждому в меру 
его понимания, он же дает язык и находится в 
обратной связи с реципиентом и обучает его» 
[3]. Наконец, классическая музыка владеет еще 
одним свойством, необходимым экрану – эмо-
циональностью, способностью вовлечения и, 
так называемого, «вчувствования» реципиента 
в происходящее на экране. Термин «вчувство-
вание» использует З. Лисса в «Эстетике кино-
музыки»: «Зритель реагирует не только на во-
ображаемые эмоции, но и на то, что вызывает 
музыка. Она умножает эмоции» [4, с. 223].

Обращение к классике невозможно без 
учета ее семантических значений. Как класси-
ческая музыка, попадая в новый контекст того 
или иного произведения, привносит в него 
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свойственные ей качества, влияет на смысловое 
наполнение медиатекста? Данная проблема 
имеет большое количество индивидуальных 
решений. В связи с этим обратимся к репре-
зентации музыки Иоганнеса Брамса в экран-
ных искусствах. 

Музыка Брамса присутствует повсюду, но 
больше всего ее в концертных залах и экран-
ных искусствах. Она звучит в 254 кинофильмах 
режиссеров различных стран, кинематографи-
ческих жанров и направлений, а также в теле-
передачах, сериалах, клипах, визуализациях. 
Главная цель цитирования музыки Брамса – в 
формировании с ее помощью новых смыслов в 
том или ином произведении. 

За музыкой Брамса в современной культу-
ре закрепился ряд представлений, в некото-
рой степени даже противоречащих друг другу. 
Первое из них – музыка Брамса элитарна и ин-
теллектуальна. В некоторой степени это пред-
ставление нашло отражение в кинематографе, 
так как музыка композитора часто цитируется 
в авторских картинах знаковых режиссеров, 
таких как: И. Бергман, Л. Бунюэль, Ч. Чаплин, 
М. Ханеке, Л. Маль, А. Кончаловский. В рабо-
тах названных мастеров нет ни одного случай-
ного кадра или случайной цитаты, так как они 
тщательно отбирают музыкальный материал 
для каждой из своих картин. Если обратиться 
в качестве примера к любой сцене из их лент 
с цитатой из произведений Брамса, то, всегда 
это будут сложные звукозрительные контра-
пункты, отраженные в структуре произведе-
ния, влекущие за собой глубокие и сложные 
смыслы и требующие от реципиента напря-
женной работы разума.

Наряду со сказанным, приведем и другую 
грань отношения к творчеству Брамса, на этот 
раз в современной культуре, иронично выра-
женную в сцене фотосессии картины «Забав-
ная мордашка» (1957) режиссера С. Донена. В 
сцене фотосессии музыке Брамса приписыва-
ются уникальные свойства, она предстает как 
синоним элитарности. Примечательно и то, 
что музыканты играют внутри кадра, но ре-
ципиент не услышит музыки за диалогами 
персонажей. По секундным отрывкам сложно 
распознать цитату. По сюжету, фотограф пы-
тается пробудить интеллект позирующей для 
журнала модели при помощи прослушивания 
музыки Брамса, но все его попытки оказывают-
ся бесполезными. В сцене фотосессии режиссе-
ром С. Доненом иронически обыграна мысль о 
том, что в современном мире важна иллюзия 
интеллекта, а высокое произведение искусства 
может стать модным, при этом смысл его оста-
нется нивелированным или вовсе искаженным, 
что классическая музыка может превратиться 

в красивые декорации, которые помогут про-
дать все, что угодно, в том числе и высокую 
моду.

Второе представление о музыке Брамса 
противоречит первому – невероятная востре-
бованность в экранных искусствах двух про-
изведений композитора – Венгерского танца 
№ 5 фа-диез минор и Poco allegretto из Третьей 
симфонии. Эти сочинения стали настоящими 
классическими суперхитами. Например, Вен-
герский танец стал настолько популярен, что 
приобрел статус «народного», в том смысле, 
что не все слушатели знают Брамса, но музы-
ку именно этого танца знают все. Чаще всего 
он звучит в медиатекстах в жанре комедии. 
Обнаружено 54 примера его цитирования в 
комедиях разных лет, среди которых, ставшие 
классикой, «Великий диктатор» (1940) Ч. Ча-
плина, «Возвращение высокого блондина» 
(1974) И. Робера. Не будем останавливаться на 
каком-либо определенной работе в этом жан-
ре, но обобщим: в жанре комедии его цитиро-
вание знаменуется гармоничным синтезом с 
видеорядом, потому что герои и пространство 
в кадре следуют за движением музыкальной 
мысли, ее темпом, ритмом, динамикой. Ци-
тата из Венгерского танца усиливает, иногда 
утрирует нелепость ситуации, в которой ока-
зываются герои картины, обогащает видео-
ряд жизнерадостностью, эмоциональностью. 
Цитирование танца в том или ином фильме 
жанра комедии фиксирует внимание реципи-
ента на знакомой мелодии и, одновременно, 
отсылает его к воспоминаниям о многих дру-
гих комедийных фильмах с этой же музыкой, 
вписывая тем самым определенный фильм в 
сверхтекстовую комедию под знаком Венгер-
ского танца1

Венгерский танец ассоциируется с коме-
дией, но существуют также и нестандартные 
для киноискусства примеры его цитирования, 
например, в фильме ужасов. Обращаясь к Вен-
герскому танцу в жанре фильма ужасов, ре-
жиссеры стремятся шокировать реципиента, 
основываясь на том, что эта музыка имеет, с од-
ной стороны, цепочку положительных ассоци-
аций в памяти реципиента, и нарушение этой 
цепочки окажется для него травматичным, а с 
другой – музыка Венгерского танца в таких ме-
диатекстах создаст острый смысловой контра-
пункт между аудиальным и визуальным, так 
как жизнерадостная музыка не может гармо-

1 Сверхтекст по определению А. Г. Лошакова – 
это «некоторое множество текстов, отличающихся 
высокой степенью общности, что позволяет 
рассматривать их как некое целостно-единое 
словесно-концептуальное («сверхсемантическое») 
образование» [5]. 
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нично сочетаться с пугающим на экране. В ка-
честве примера приведем ленту «Кукла» 2016 
года, режиссера У. Брента Белла. Главным пер-
сонажем фильма является фарфоровая кукла 
по имени Брамс, которая слушает на большой 
громкости Венгерский танец в одиночестве в 
темной комнате. Аудиальная сторона сцены 
представляет собой звучащий с резкими ди-
намическими изменениями Венгерский танец, 
одновременно в видеоряде можно увидеть вне-
запные монтажные переходы и смены планов. 
Несовпадение видимого и слышимого сообща-
ет сцене тревожность и ощущение замкнутого 
пространства, также оно побуждает реципиен-
та сопереживать героям картины, попавшим в 
ловушку зловещей куклы. 

Еще один пример цитирования Венгерско-
го танца в жанре фильма ужасов обнаружен в 
сериале «Американская история ужасов» (5 се-
зон, 7 серия). Музыка Брамса звучит на форте-
пиано, стилизована под таперскую игру и со-
провождает сцену рассказа героя о пугающем 
его преследовании. По сюжету, главный герой 
является актером и отправляется рекламиро-
вать фильм американской студии 20th Century 
Studios. Как только он начинает свое повество-
вание, действие переносится в черно-белый 
формат фильма эпохи немого кино. Героя не-
отступно преследует Ф. Мурнау2, превращаю-
щий его в вампира. Описанная сцена наполне-
на аллюзиями на картины Мурнау, эффектом 
ускоренной 16-кадровой пленки, приемами 
классического фильма ужасов: голландский 
угол, рваный монтаж, свободный отпущенный 
зум, игра света и тени, сопровождающихся та-
перской импровизацией на музыку Венгерско-
го танца. Эта сцена вновь обращается к памяти 
реципиента, отсылая нас к эпохе немого кино, 
когда картины сопровождались популярными 
мелодиями.

Музыка Венгерского танца встречается не 
только в игровом кино, но и в документаль-
ном, например, в «Сельской Венгрии» (1939) 
режиссера Д. ФитцПатрика. Медиатекст состо-
ит из визуального ряда, демонстрирующего 
повседневную и праздничную жизнь Венгрии, 
закадрового дикторского голоса, который 
комментирует происходящее на экране и му-
зыкального ряда. Музыка Венгерского танца 
звучит в сцене танцев местных жителей в на-
циональных костюмах. Хотя она присутствует 
за кадром, движения танцоров ей синхронны, 
с помощью чего достигается синтез между  
аудиальным и визуальным. Диктор комменти-
рует: «Национальный танец Венгрии известен, 

2  Ф. Мурнау – режиссер начала XX века, работавший 
в жанре экспрессионизма, основоположник жанра 
фильма ужасов.

как чардаш, происходит от названия придо-
рожной гостиницы, где веселые крестьянские 
танцовщицы разыгрывают переменчивую дра-
му любовной страсти и примирения, сопро-
вождаемую дикими звуками цыганской музы-
ки». По задумке режиссера, Венгерский танец 
Брамса в этом фильме превратилась в нацио-
нальную цыганскую музыку. Примечательно, 
что данный пример не единственный, вспом-
ним мультфильм «Собачий триумф» 1937 года 
из сборника «Веселые мелодии» (режиссер 
Ф. Фрилинг). Мультфильм посвящен между-
народному фестивалю талантов, на котором 
выступают артисты из разных стран. Россию 
представляет порода русских борзых собак, 
которые танцуют под музыку Венгерского тан-
ца. Вообще отдельный пласт с цитированием 
Венгерского танца занимает мультипликация. 
Так, сборник мультфильмов «Веселые мело-
дии» выпустил еще одну серию о собаках под 
названием «Голливудская собачья столовая» 
(1946), в которой Венгерский танец исполняет-
ся собачьим оркестром. Исключением не стал 
и популярный мультсериал «Симпсоны», где в 
12 серии 22 сезона Барт Симпсон учит уроки 
под музыку Венгерского танца. Подчеркнем, 
что все названные примеры следуют описан-
ным традициям жанра комедии, когда дей-
ствие на экране следует за музыкой. 

Венгерский танец звучит не только в муль-
типликационных фильмах, но и в жанре аб-
страктной анимации, в частности, в «Этюде 
№ 7» 1931 года из цикла «Этюды» режиссера 
О. Фишингера. Этот пример демонстрируют 
органичное взаимодействие изображения, 
прихотливой игры света, музыки и геометри-
ческих фигур, где музыка влияет на изобра-
жение, видимое отражает слышимое. Движу-
щаяся на экране графика создана для музыки, 
передает авторское видение ее образно-эмоци-
онального содержания.

Обратимся ко второму брамсовскому су-
перхиту – Poco allegretto из Третьей симфонии. 
Главная тема третьей части – это поэтичная 
элегия, окрашенная гармониями светлой гру-
сти. В экранных искусствах и современной 
культуре она стала символом утраченной ро-
мантической эпохи, темой любви, недостижи-
мости идеала, темой ностальгии. Poco allegretto 
часто звучит в драматических картинах, где 
речь идет о сложных взаимоотношениях меж-
ду людьми и сильных чувствах, например, 
«Подводное течение» (1946) режиссер В. Ми-
нелли, «Любите ли Вы Брамса? » (1959) режис-
сер А. Литвак (экранизация одноименного ро-
мана Ф. Саган), «Убей своих любимых» (2013) 
режиссер Д. Крокидас (экранизация романа  
«И бегемоты сварились в своих бассейнах» 
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Д. Керуака – У. Берроуза). Заметна также 
тенденция не просто цитировать тему Poco 
allegretto, но и создавать на нее авторские ком-
позиторские аранжировки, как, например, в 
уже названных «Подводном течении» (ком-
позитор Г. Стотхард) и «Любите ли Вы Брам-
са?» (композитор Ж. Орик). Особенно приме-
чателен в этом смысле фильм «Любите ли Вы 
Брамса?», в котором в полной мере раскрылся 
композиторский талант Ж. Орика. Это ори-
гинальный образец аранжировок и аллюзий 
на музыку Брамса, помещенных в различные 
жанровые модели, где музыка Брамса стано-
вится тематическим зерном для развития му-
зыкальной партитуры всей ленты и в то же 
время – это и авторский саундтрек Ж. Орика. 
Самым популярным номером саундтрека стал 
№ 9 «Say no more, its goodbye» – чувственная 
баллада о любви, импровизационная и роман-
тическая, исполненная выдающейся джазо-
вой певицей Дайаной Кэррол в одной из сцен 
фильма. Следует заметить, что успех этой кар-
тины о любви, одиночестве и невозможности 
быть понятым другими людьми приобрел та-
кие масштабы, что пластинки с Третьей сим-
фонией Брамса после премьеры стали хитом 
продаж. 

Но цитирование Poco allegretto в экранных 
искусствах оказалось популярным не только 
в западной культуре. В России она приобрела 
особую известность, благодаря ее звучанию в 
популярном сериале «Ликвидация» (2007), ре-
жиссер С. Урсуляк, композитор Э. Лолашвили. 
Сериал снят в жанре детектива, примечатель-
но, что и с темой Poco allegretto в этом сериа-
ле также связана практически «детективная» 
история. Композитор Э. Лолашвили написал 
для сериала в качестве саундтрека «Парафраз 
на пять тактов третьей части Третьей симфо-
нии Брамса». В саундтреке тема из симфонии 
звучит в развивающем разделе «Главной темы» 
и в «Теме любви». Создатели сериала не указа-
ли в титрах, что первоисточник принадлежит 
И. Брамсу, из-за этого на Э. Лолашвили по-
сыпались обвинения, и композитор получил 
номинацию «Плагиат года» на антипремию 
«Серебряная калоша» в 2009 году [6]. Приве-
дем еще один интересный пример экранной 
жизни темы из Третьей симфонии в России 
– это телепередача «Жди меня», в которой 
люди вновь обретают близких после долгой 
разлуки. Музыка Брамса сопровождает самые 
трогательные моменты передачи, усиливает 
эмоциональность событий в кадре, помогают 
реципиентам в студии и у экранов еще сильнее 
сопереживать героям программы.

Отдельной группой экранного воплоще-
ния музыки композитора выделим циклы 

передач о жизни и творчестве И. Брамса, ко-
торые сопровождаются цитатами из его про-
изведений. Например, Брамсу посвящены 
несколько выпусков из цикла «Партитуры не 
горят» (А. Варгафтик), выпуски «Абсолют-
ного слуха» (Г. Янин), «Библейского сюжета» 
(Вс. Кузнецов), «Космос Брамса» (М. Казиник). 
На видеохостинге YouTube можно найти пе-
редачи о Брамсе на иностранных языках. Не-
которые из них отличаются от отечественных 
развлекательным способом подачи материала. 
Например, выпуск «Brahms en 10 minutos» из 
цикла передач «En 10 minutos» (Испания) – 
это видеоколлаж, содержащий не только фо-
тографии композитора, сопровождающийся 
музыкой Брамса, краткими биографическими 
фактами о его жизни, но и калейдоскоп иро-
ничных мемов, малопонятных реципиенту, не 
знакомому с испанской интернет-культурой. 
О жизни и творчестве композитора сняты не 
только передачи, но и игровое кино в жанре 
биографии. Речь идет о картинах «Песнь люб-
ви» (1947), «История Шумана» (1950), «Весенняя 
симфония» (1983), «Возлюбленная Клара» (2008), 
в которых режиссерами интерпретируются взаи-
моотношения Брамса с семьей Клары Вик и Ро-
берта Шумана. В этих медиатекстах звучат цитаты 
не только из произведений Брамса, но и других 
великих композиторов-романтиков того времени, 
репрезентируя их творцов и музыкальную атмос-
феру второй половины XIX века. 

Таким образом, цитирование музыки 
И. Брамса разносторонне востребовано в 
экранных искусствах. В данном статье мы ох-
ватили далеко не весь спектр жизни музыки 
Брамса на экране, существуют также различ-
ные медиатексты в форматах визуализаций, 
клипов, видеоколлажей, театральных постано-
вок с цитатами из музыки композитора, список 
цитат при этом не ограничивается Венгерским 
танцем и Poco allegretto из Третьей симфонии. 
Каждый автор ставит определенные цели, об-
ращаясь к музыке композитора. В результате 
цитирования музыки Брамса в самых разноо-
бразных медиатекстах возникают различные 
смыслы, при этом музыкальные цитаты могут 
как влиять на тексты произведений, в которые 
помещаются, так и испытывать на себе обрат-
ное влияние. Благодаря новым условиям, в ко-
торых оказывается музыка Брамса, она может 
не просто цитироваться, но и претерпевать 
трансформацию: она становится материалом 
аранжировки, источником создания нового 
авторского текста, импровизации, парафраза. 
Также отметим, что не только музыка Брамса 
может выступать в качестве смыслопорожда-
ющего источника для медиатекстов, но и сама 
личность композитора, его творческий путь. 
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Цитирование музыки Брамса способно объе-
динить некоторое количество медиатекстов од-
ного жанра, обобщив их кругом определенных 
образов, смыслов, но, в то же время, оно может 
стать уникальным примером цитирования в 

авторском кино. Важным для медиатекстов 
оказывается как образно-смысловая сторона 
музыки И. Брамса, так и ее эмоциональное на-
полнение.
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ТВОРЧЕСТВО КОМПОЗИТОРОВ 
ХХ–ХХI ВЕКОВ

TWENTIETH AND TWENTY-FIRST CENTURY 
COMPOSERS’ CREATIVITY

УДК 78. 03

Статья посвящена камерно-инструмен-
тальному творчеству крупнейшего испанского 
композитора первой половины XX века – Хо-
акина Турины в контексте становления и раз-
вития этих жанров в музыкальной культуре 
Испании. Автор кратко обозначает стилевые 
направления и особенности в испанской музы-
ке XIX и XX веков, выявляет преемственность 
и новаторство композитора по сравнению с 
его предшественниками и современниками. 
Камерные сочинения Х. Турины рассматрива-
ются с точки зрения взаимодействия роман-
тической европейской традиции и Нового 
музыкального Возрождения в Испании. На их 
примере выявляются некоторые особенности, 
характерные именно для испанской музыкаль-
ной культуры. В статье прослеживаются основ-
ные этапы эволюции композитора в камер-
но-инструментальной области, очерчивается 
жанровый диапазон и особенности интерпре-
тации каждого из жанровых видов. Эволюция 
насчитывает три этапа, в процессе которых 
его стиль не претерпевал существенных изме-
нений, так как был найден еще в раннем пе-

риоде. Турина обращается как к традицион-
ным камерным жанрам и составам, таким как 
струнный квартет, фортепианное трио, соната 
(для скрипки и фортепиано), вариации, так и 
к сюите (для голоса, фортепиано и струнного 
квартета). Композитор индивидуализирует 
их, привносит испанский колорит, интонаци-
онные, ритмические, гармонические особен-
ности музыкального фольклора. Изменения 
затрагивают трактовку цикла (на протяжении 
творчества заметны эксперименты с количе-
ством частей), форму каждый части (особен-
но заметно видоизменяется сонатная форма).  
В результате исследования делается вывод о 
том, что Турина по праву является основопо-
ложником национальной камерной музыки. 
Его творчество оказало непосредственное вли-
яние на развитие испанской композиторской 
школы в XX веке.

Ключевые слова: Новое музыкальное Воз-
рождение, Renacimiento, музыка Испании XIX 
– первой половины XX века, камерно-инстру-
ментальная музыка, Х. Турина, струнный квар-
тет, соната, фортепианное трио.
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INSTRUMENTAL CHAMBER GENRES IN SPANISH MUSIC 
OF THE FIRST HALF OF THE 20TH CENTURY 

AND THE OEUVRE OF JOAQUIN TURINA

The article is devoted to the instrumental 
chamber music of the greatest Spanish compo- 
ser of the first half of the 20th century – Joaquin 
Turina. The author outlines style movements and 
features of the Spanish music of the 19th and 20th 
centuries, traces the continuity and innovation 
of the composer’s oeuvre compared to that of 
his predecessors and contemporaries. The cham-
ber works of J. Turina are considered in the con-
text of the Romantic European tradition and the 
New musical Renaissance in Spain. The examples 
serve to reveal some of the properties, typical of  
Spanish musical culture. The article identifies the 
main stages of the composer’s evolution in the 
field of instrumental chamber music, estimates 
the genre range and discusses special features 
of interpreting each of the genres. The evolution 
falls into three stages, without significant chan- 
ges in the style which was established in the early 
period. Turina worked with traditional chamber 

genres such as a string quartet, piano trio, sonata 
(for violin and piano), variations, as well as a suite 
(for voice, piano and a string quartet). The com-
poser individualizes them, introducing Spanish 
character, as well as features of musical folklore 
related to intonation, rhythm and harmony. The 
changes affect the treatment of the cycle (he experi- 
ments with the number of movements), the form 
of each movement (particularly evident are the 
changes in the sonata genre). The research results 
in the conclusion that Turina is a rightful founder 
of national chamber music. His music had a direct 
impact on the development of Spanish school of 
composition in the 20th century.

Key words: New musical Renaissance, Re-
nacimiento, Spanish music of the 19th and the 
first half of the 20th centuries, instrumental cham-
ber music, Joaquin Turina, string quartet, sonata, 
piano trio.
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Конец XIX – первая треть XX веков в 
истории Испании – это время Но-
вого Возрождения (Renacimiento). 

Оно отмечено эстетическими поисками и 
движением за возрождение духовной и куль-
турной жизни: философии, литературы, му-
зыки, живописи, театра. Новое Возрождение 
стало своеобразной реакцией на длительный 
культурный спад после «Золотого века» XVI–
XVII веков. Отправной точкой движения стало 
творчество представителей так называемого 
«Поколения 98» («Generación del 98»), или «По-
коления катастрофы» – испанских философов 
и писателей, которые болезненно переживали 
поражение в испанско-американской войне 
1898 года (отсюда и название), потерю послед-
них своих колоний. Как отмечает литерату-
ровед З. И. Плавскин, 1898 год стал тяжелым 
ударом для испанского общества, «все мира-
жи о былом величии внезапно развеялись, а 

открывшаяся глазам картина действительно-
сти способна была породить лишь отчаяние»  
[1, с. 71].

Стремление выйти из кризиса и желание 
реформ проявилось также и в музыкальном 
искусстве Испании, которое сильно отставало 
от своих европейских соседей. Расцвет компо-
зиторского творчества долгое время был связан 
с фортепианной и театральной музыкой (опе-
рой и ее испанской разновидностью – сарсуэ-
лой). К камерно-инструментальной музыке, 
наоборот, композиторы обращались не часто, 
и ее развитие было неровным. Во многом это 
связано с академичностью камерных жанров 
и сложностью выражения в них националь-
ной принадлежности, а вопрос национальной 
идентичности и самоидентификации в эпоху 
Нового Возрождения был приоритетным. 

Возможно по этой причине испанская 
камерно-инструментальная музыка первой 
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половины XX века не находилась в фокусе 
внимания музыковедов. На данный момент в 
отечественном музыкознании нет трудов, по-
священных истории и особенностям камерной 
музыки в творчестве испанских композиторов. 
Некоторые сведения можно почерпнуть из мо-
нографии И. А. Кряжевой [2], посвященной 
творчеству М. де Фалья (в частности о Кон-
церте для клавесина, флейты, гобоя, кларнета, 
скрипки и виолончели), в диссертации И. В. 
Красотиной [3] о творчестве Э. Гранадоса и в 
статье Л. О. Акопяна [4] о творчестве Р. Гер-
харда. Мы опирались, в первую очередь, на ис-
следования испанских музыковедов (в которых 
можно почерпнуть общую информацию и ста-
новлении и развитии жанра в XIX и XX веках): 
Э. Касареса и С. Алонсо Гонсалес [5], Х. Диего 
и Х. Родриго [6], А. Саласара [7], Т. Марко [8], 
А. Гарсиа Алькантарильи [9], Н. и М. Л. Гутьер-
рес Консепсьон [10], Л. Гарсиа Иберни [11].

Наиболее значительные испанские компо-
зиторы XIX века, которые обращались к камер-
ному ансамблю – Хуан Кризостомо де Арриага 
(1806–1826), Руперто Чапи (1851–1909) и Па-
бло де Сарасате (1844–1908). 

В сочинениях Х. де Арриаги (три струнных 
квартета: № 1 D-dur, № 2 A-dur, № 3 Es-dur, 1823) 
и Р. Чапи (Фортепианное трио, 1876; струнные 
квартеты № 1 G-dur, 1903; № 2 F-dur, 1904; № 3 
D-dur, 1905; № 4 b-moll, 1907) заметно влияние 
венской классической (квартеты Х. де Арри-
аги выполнены по гайдновско-моцартовской 
модели) и романтической (квартет № 4 b-moll 
Р. Чапи) школы. Музыка не отражает нацио-
нальных особенностей. Черты стиля компо-
зиторов выражены опосредовано (например, 
фортепианное трио Р. Чапи, который написал 
большое количество опер и сарсуэл написано 
под влиянием этого жанра: переклички между 
скрипкой и виолончелью в первой части напо-
минают оперный дуэт).

Сочинения П. де Сарасате представляют 
собой иную линию развития камерной музыки 
в XIX веке – романтическую, с опорой на наци-
ональные образы, жанры (преимущественно 
танцевальные: малагенья, хота, хабанера и др). 
Композитор широко использует мелоди-
ко-гармонические, структурные, ритмические, 
фактурные особенности испанской музыки. Все 
они легко узнаваемы, и призваны подчеркнуть 
испанский колорит. Исполнительская дея-
тельность Сарасате (он был концертирующим 
скрипачом) оказала влияние на его музыку в 
поверхностном воплощении национальных 
элементов, в ведущей роли скрипки виртуоз-
ной партии скрипки. Гармония и форма при 
этом очень просты, а роль аккомпанемента 

сводится к поддержке солиста. Исследователи 
творчества композитора Н. и М. Л. Гутьеррес 
Консепсьон в своей статье [10] отмечают тот 
факт, что Сарасате писал музыку с расчетом на 
публику, которая охотнее принимала эффек-
тные, виртуозные сочинения. Кроме того, он 
следовал некой моде на все экзотическое, чем 
и была испанская музыка в XIX веке особенно 
в Париже (где он часто выступал). В связи с 
этим можно вспомнить произведения Ж. Бизе, 
Э. Мегюля, Г. Берлиоза, Э. Шабрие и др. Л. Гар-
сиа Иберни [11], говоря об историческом месте 
Сарасате, ставит его в один ряд с композитора-
ми–исполнителями С. Тальбергом, Ф. Листом, 
Г. Эрнстом, А. Вьетаном, Г. Венявским, Н. Па-
ганини, и подчеркивает его роль как создателя 
скрипичного репертуара в Испании.

Конец XIX – первая треть XX века – это пе-
риод становления и расцвета камерно-инстру-
ментальной школы в Испании. В это время 
творит плеяда композиторов, среди которых 
выделим наиболее крупных: Томас Бретон1 
(1850–1923), Энрике Гранадос (1867–1916), Ма-
нуэль де Фалья (1876–1946), Конрадо дель Кам-
по (1878–1953), Хоакин Турина (1882–1949), 
Хесус Гуриди (1886–1961), Оскар Эспла (1889–
1976), Роберто Герхард (1896–1970), Сальвадор 
Бакариссе (1898–1963), Анхель Мартин Помпей 
(1902–2001), Эрнесто Альффтер (1905–1989). 

Т. Бретон, Э. Гранадос, К. дель Кампо, 
Х. Турина, Х. Гуриди, О. Эспла2 и А. Пом-
пей3 продолжали романтическую линию XIX 

1  Т. Бретон, Э. Гранадос, М. де Фалья, Х. Турина, 
К. дель Кампо, О. Эспла принадлежат к так 
называемому «Поколению учителей» («Generación 
de los Maestros»; данный термин подчеркивает их 
основополагающую роль в становлении испанской 
национальной школы), в то время как Р. Герхард, 
С. Бакариссе, Э. Альффтер. относятся к «Поколению 
27» («Generación del 27») – группе композиторов 
(писателей и поэтов) зрелое творчество и известность 
которых приходятся на 1927 год. Подобное разделение 
на поколения – характерная особенность испанской 
науки, которая выделяет также «Поколение 14»  
(«Generación del 14»), послевоенное «Поколение 36» 
(«Generación del 14») и др.

2  В ряд с этими композиторами можно 
поставить также Ф. Педреля – например, его 
одночастное фортепианное «Ноктюрн-трио» ор. 55, 
написанное в романтическом «шопеновском» 
стиле. Однако композитор обращался к камерной 
музыке эпизодически, что не дает возможности 
делать существенные выводы о стиле его камерных 
сочинений.

3  Перу композитора принадлежит большое 
количество сочинений во многих жанрах, он был 
плодовит и в области камерно-инструментальной 
музыки. Насколько можно судить по доступным 
материалам основными стилевыми направлениями 

Творчество композиторов XX–XXI веков



51

века, а М. де Фалья, Р. Герхард, С. Бакариссе 
и Э. Альффтер, наоборот, двигались в модер-
нистском направлении, осваивая современные 
техники письма. В 30-е годы обе эти линии 
существовали параллельно в творчестве Х. Ту-
рины, Х. Гуриди (струнный квартет № 1, 1934), 
К. дель Кампо (два струнных трио, № 1, a-moll 
и № 2 G-dur, 1930) и С. Бокариссе (струнные 
квартеты № 1, 1930; № 2, 1932; № 3, 1936).

Жанровый диапазон вполне традиционен 
– это струнные квартеты, ансамбли с фортепи-
ано (трио, квартет, квинтет). Исключением яв-
ляется Концерт для клавесина, флейты, гобоя, 
кларнета, скрипки и виолончели (1926) М. де 
Фальи4 и струнные трио К. дель Кампо.

Национальное начало воплощается явно 
(как в сочинениях Х. Турины и М. де Фальи) 
или опосредованно. Так, например, в основ-
ной теме третьей части струнного квартета 
№ 1 (D-dur, 1866) Т. Бретона присутствует гар-
моническая формула хоты (T-T-T-D / D-D-D-T). 
Влияние испанского танца также наблюдается 
в окончании фраз (с энергичным триольным 
ритмом). (См. Приложение).

В творчестве Хоакина Турины камерная му-
зыка является одной из важнейших областей. 
Он обращался к ней на протяжении всего твор-
ческого пути: от первых, безопусных образцов 
(Фортепианное трио f-moll, 1904; «Испанская 
соната» для скрипки и фортепиано, 1908), до 
сочинений последних лет жизни («Посвяще-
ние Наварре, 1945).

Композитором создано более пятнадцати 
камерно-инструментальных опусов. Их можно 
разделить на ансамбли с участием фортепиано 
и без него. К первой группе относятся: сонаты 
для скрипки и фортепиано (№ 1 d-moll ор. 51, 
1928; № 2 «Испанская» g-moll ор. 82, 1934), ва-
риации: «Классические вариации для скрипки 
и фортепиано» (ор. 72, 1932) и «Тема и вари-
ации для арфы и фортепиано» (ор. 100, 1945), 
фортепианные трио (№ 1 d-moll ор. 35, 1926; 
№ 2 h-moll ор. 76, 1933), фортепианный квартет 
(a-moll ор. 67, 1932), фортепианный квинтет 
(g-moll ор. 1, 1907), а также «Поэма девушки из 
Санлукара» для скрипки и фортепиано (ор. 28, 
1923), по сути являющаяся сонатой, и фанта-
зия для скрипки, виолончели и фортепиано 
«Круг» (ор. 91, 1936). Вторую группу составля-
ются два струнных квартета: № 1 «Гитарный» 
(ор. 4, 1910) и «Молитва тореро» (ор. 34, 1925). 

в 30-е и 40-е годы были романтизм, неоклассицизм и 
импрессионизм.

4  Также композитором написаны «Мелодия» 
(1897), «Романс» (1898) и «Пьеса» C-dur (1898) 
для виолончели и фортепиано, которые близки 
романтической музыке.
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Отдельно выделим смешанные ансамбли: 
«Андалузская сцена» для солирующего альта, 
фортепиано и струнного квартета (ор. 7, 1911), 
Сюита для голоса, фортепиано и струнно-
го квартета «Музы Андалусии (оp. 93, 1942) и 
«Посвящение Наварре» (концертная пьеса для 
скрипки и фортепиано ор. 102, 1945, из цикла 
Платереско).

Особая роль фортепиано в музыке Тури-
ны во многом связана с его исполнительской 
деятельностью. Композитор был концерти-
рующим сольным и ансамблевым пианистом. 
Так, он часто выступал в составе «Мадридского 
квинтета» (куда входили профессора Мадрид-
ской консерватории: Хулио Франсес – первая 
скрипка, Одон Гонсалес – вторая скрипка, Ко-
нрадо дель Кампо – альт и Луис Вилья – вио-
лончель). В концертных программах квинтета 
звучали сочинения Турины: например, 8 фев-
раля 1915 года в первом концерте «Националь-
ного музыкального общества»5 был исполнен 
его Фортепианный квинтет g-moll ор. 1.

Многие камерные сочинения Турины име-
ют программные названия, которые отсылают 
к образам Испании, Андалусии. Отметим, что 
тяга к программности, картинности характер-
ная для стиля композитора, это хорошо замет-
ное на примере его фортепианных сочинений. 
Однако есть и отличия: названия фортепиан-
ных опусов более конкретные (это локальные 
географические названия, портреты жителей 
Испании, пейзажи, архитектурные памятни-
ки). Названия камерных опусов носят обоб-
щенный характер и призваны, скорее, пере-
дать основную поэтическую идею сочинения, 
его образ, нежели определенный сюжет. По-
добный творческий метод роднит сочинения 
Х. Турины с Ф. Листом, К Дебюсси.

Камерное творчество Х. Турины можно 
разделить на три периода6: к первому отно-
сятся сочинения, написанные до Первого фор-
тепианного трио (то есть с 1907 по 1925 годы), 
второй период – о до фантазии «Круг» (с 1926 
по 1934 годы), и третий период охватывают по-
следние опусы.

В первый период были написаны следую-
щие сочинения: Фортепианный квинтет g-moll 

5  Sociedad Nacianal deMúsica – одна из важнейших 
филармонических организаций Мадрида первой 
половины XX века, существовало с 1915 по 1922 годы. 
Основу репертуара составляли сочинения испанских 
композиторов.

6 В данную периодизацию не включены 
Фортепианное трио f-moll 1904 года и «Испанская» 
соната для скрипки и фортепиано 1908 года (оба 
сочинения не имеют опуса, и не были включены в 
авторский каталог сочинений). 
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ор. 1, 1907; «Гитарный» струнный квартет ор. 4, 
1911; «Андалузская сцена» для солирующего 
альта, фортепиано и струнного квартета ор. 7, 
1911; «Поэма девушки из Санлукара» ор. 28, 
1923; и струнный квартет «Молитва тореро» 
ор. 34, 1925. Во второй период: Фортепианное 
трио d-moll ор. 35, 1926; Соната для скрипки и 
фортепиано d-moll ор. 51, 1928; Фортепианный 
квартет a-moll ор. 67, 1932; Классические вари-
ации для скрипки и фортепиано ор. 72, 1932; 
Фортепианное трио h-moll ор. 76, 1933; Сона-
та для скрипки и фортепиано g-moll ор. 82. 
В последний, третий период: фантазия для 
скрипки, виолончели и фортепиано «Круг» 
ор. 91, 1936; Сюита для голоса, фортепиано и 
струнного квартета «Музы Андалусии оp. 93, 
1942; Тема и вариации для арфы и фортепиано 
ор. 100, 1945; пьеса для скрипки и фортепиано 
«Посвящение Наварре» ор. 102, 1945.

На их примере заметна эволюция творче-
ства композитора, процесс его стилевых поис-
ков. Первые камерно-инструментальные опусы 
Х. Турины приходятся на время, когда нацио-
нальной камерно-инструментальной школы 
фактически не существовало. Ранние класси-
ческие и романтические образцы XIX века,  
а также концертные пьесы П. Сарасате в испан-
ском стиле, не могли быть фундаментом, на 
который можно было опираться, выстраивая 
собственный стиль и жанровую систему. За-
метно, что композитор избегает те линии, ко-
торых придерживались его предшественники 
и современники: классическую, (Х. де Арриа-
ги), классико-романтическую (Р. Чапи), роман-
тическую в духе «испаньолады», достаточно 
поверхностно отражающую национальные 
черты (П. де Сарасате). Он нашел свой стиль 
еще в ранний период, совместив классические, 
романтические и неоклассические тенденции с 
испанским фольклором. В 20-е и 30-е годы на 
него не повлияли современные композитор-
ские техники. Турина считал, что авангард в 
Испании «не имеет своей собственной школы» 
[12, с. 14]. Однако нужно понимать, что после 
событий 1936 года (гражданская война, дикта-
тура Ф. Франко) многие композиторы, кото-
рые проявляли интерес к современной музы-
ке (М. де Фалья, Э. Альффтер, С. Бакариссе, 
Р. Герхард) были вынуждены покинуть Испа-
нию, страна оказалась закрытой от внешнего 
влияния на многие годы.

В камерном творчестве Турина опирал-
ся на европейскую традицию, переосмыслив 
сложившиеся жанры и формы в контексте на-
циональной музыкальной культуры. Это пере-
осмысление заметно от первого до последнего 
опуса. Так, первый период стал этапом твор-

ческих поисков. Турина экспериментирует 
с количеством частей, составов ансамблей и 
жанров («Гитарный» квартет ор. 4 имеет пять 
частей, «Андалузская сцена» ор. 7 – 2 части, 
«Поэма девушки из Санлукара» ор. 28 – 4 ча-
сти, «Молитва Тореро» ор. 34 – одночастный). 
В центральный период Турина обращается к 
классическим жанрам (соната, фортепианное 
трио, фортепианный квартет) и традицион-
ному циклу. В последнем этапе наблюдает-
ся некая пестрота жанров: фантазия («Круг», 
ор. 91, три части), сюита («Музы Андалусии» 
ор. 93, девять частей), вариации (для арфы и 
фортепиано ор. 100) и пьеса («Посвящение На-
варре» ор. 102). С одной стороны, это взгляд 
стареющего композитора на свое творчество и 
творчество предшественников («Посвящение 
Наварре» написано в память о П. де Сарасате). 
С другой стороны, это может быть связано с 
тем, в «Испанской» сонате ор. 82 композитор 
подвел итог своих исканий, создал националь-
ную испанскую сонату.

Творческие поиски композитора заметны в 
трактовке сонатной формы. Надо сказать, что 
сонатность как метод (с противопоставлени-
ем и столкновением тем, мотивной разработ-
кой) не характерна для испанской культуры, 
и, возможно, Турина понимает это. Не слу-
чайно классическая сонатная форма доволь-
но рано сменяется индивидуализированной, 
в котором мотивное развитие сменяется ва-
риационным, а столкновение тем уступает их 
последовательному проведению. Разработка 
из важнейшего раздела сонатной формы ста-
новится второстепенным. Турина выстраивает 
форму как результат, нежели как внутренний 
непрерывный (по бетховенской модели) про-
цесс. Именно поэтому разработка часто выпу-
скается: струнный квартет «Молитва тореро», 
первая часть Сонаты для скрипки и форте-
пиано ор. 51, финал «Испанской» сонаты для 
скрипки и фортепиано ор. 82) или заменяется 
эпизодом (первая часть Фортепианного квар-
тета ор. 67 и Фортепианного трио № 2 op. 76). 

Турина адаптирует особенности, жанры и 
формы европейской камерной музыки и пере-
носит их на национальную почву. Он опира-
ется на танцевальные испанские жанры, мело-
дико-ритмические, фактурные, гармонические 
элементы музыкального языка. Проникая в му-
зыкальную ткань сочинений, они меняют логи-
ку строения и развития классических форм. 

Этапы камерного творчества Х. Турины 
можно рассматривать как становление и куль-
минацию романтической традиции в испан-
ской камерно-инструментальной музыке. Эта 
линия, по всей видимости, была восприня-
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та как наиболее органичная для испанской 
музыкальной культуры и была продолжена 
другими композиторами в 40-е и 50-е годы. 
Возможно, это было связано также с социаль-
но-политической обстановкой и вызванной 
ей закрытостью страны к новым стилевым 
направлениям и композиторским техникам  
(в особенности авангардным). Стиль компози-
тора не претерпевал существенных изменений 
на протяжении творческого пути, и на него не 
оказали значительного влияния современные 
веяния даже в период увлечения испанскими 

Творчество композиторов XX–XXI веков

композиторами новой музыкой. Напротив, 
Турина оказывал большее влияние на своих 
современников и тех, кто продолжил развитие 
испанской музыки во второй половине XX века. 
Поскольку другие метры эпохи Renacimiento – 
И. Альбенис, Э. Гранадос, М. де Фалья – прак-
тически не обращались к камерным жанрам, 
из всех представителей «Поколения учителей» 
основополагающая роль в создании нацио-
нальной камерной школы принадлежит непо-
средственно Х. Турине.

ПРИЛОЖЕНИЕ
Т. Бретон. Струнный квартет № 1 D-dur

III часть, основная тема
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ЯНЬ ЦЗЯНАНЬ
Московская государственная консерватории им. П. И. Чайковского

НАЦИОНАЛЬНЫЕ ОСОБЕННОСТИ МУЗЫКИ 
КИТАЙСКОГО КОМПОЗИТОРА СЮЙ ЧАНЦЗЮНЯ

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12007УДК 78. 03

В данной статье рассматриваются отраже-
ние традиций национальной музыки в произ-
ведениях современного китайского композито-
ра Сюй Чанцзюня. Избранный круг сочинений 
включает в себя «Танец меча» для люциня 
соло, Концерт для янциня с оркестром «Фе-
никс», «Fusion» для оркестра народных ин-
струментов, Концерт-каприччио для хуцинь с 
оркестром китайских народных инструментов 
«Гимн первочеловеку Паньгу», «Тишина» для 
камерного оркестра. Произведения анализиру-
ются с точки зрения влияния технико-акусти-
ческих особенностей китайских музыкальных 
инструментов на ладоинтонационную, гармо-
ническую и фактурную стороны произведений 
композитора. С этой целью в статье дается 
описание устройства каждого национального 
инструмента, а также делается краткий исто-
рический экскурс в процесс его создания и мо-
дификаций. Кроме того, выявляется диапазон 
каждого инструмента, различные методы его 
настройки и самые распространенные типы 
строев. Не последнее место в аналитическом 

очерке занимают и характерные исполнитель-
ские приемы, которые во многом и диктуют 
выбор композитором того или иного лада для 
произведения. Отдельное внимание уделяется 
анализу традиционных ладов в соответствии с 
древней китайской ладовой системой юнь-гун-
дяо, а также ритмических фигур, заимствован-
ных автором из традиционного музыкального 
театра Пекинской оперы. Заимствование тако-
го рода материала является связующим звеном 
между произведениями современной музыки 
и сокровищницей китайской традиционной 
классики, хорошо знакомой китайскими слу-
шателям. Все это, с одной стороны, становит-
ся данью композитора традиции, а с другой 
– полностью соответствует направлению со-
временной китайской музыки под названием 
«Новая волна». 

Ключевые слова: современная китайская му-
зыка; Сюй Чанцзюнь; традиция; китайские на-
родные инструменты; диапазон; лад; ритмиче-
ская фигура; Пекинская опера.
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This article examines the reflection of natio- 
nal music traditions in the works of contemporary 
Chinese composer Xu Changjun. The selected cir-
cle of compositions includes Sword Dance for liu- 
qin solo, Phoenix Concerto for yanqing and the or-
chestra, Fusion for the Folk Instruments Orches-
tra, Concerto-Capriccio Ode to Pangu for huqin 
with the Chinese Folk Instruments Orchestra, Si-
lence for a Chamber Orchestra. The compositions 
are analyzed from the point of view of the influ-
ence of technical and acoustic features of Chinese 
musical instruments on the mode, intonation, 

harmony and texture of the composer’s works. To 
this end, the article gives a brief description of the 
structure of each national instrument, as well as 
a brief historical excursion into the process of its 
creation and modifications. In addition, the range 
of each instrument, various methods for its tuning 
and the most common types of instruments are re-
vealed. Not the last place in the analytical essay is 
occupied by characteristic performing techniques, 
which in many aspects dictate the composer’s 
choice of the mode for the work. Special attention 
is paid to the analysis of traditional modes in ac-
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cordance with the ancient Chinese mode system 
yun-gong-diao, as well as rhythmic figures bor-
rowed from the traditional music theater of the 
Beijing Opera. Borrowing this kind of material is 
the link between the works of modern music and 
the treasury of Chinese traditional classics, well-
known to Chinese listeners. All this, on the one 

hand, becomes the composer’s tribute to the tra-
dition, and on the other hand, it fully corresponds 
to the New Wave trend of modern Chinese music.
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Changjun; tradition; Chinese national instru-
ments; range; mode; rhythmic figure; Beijing  
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Творчество китайского композито-
ра Сюй Чанцзюня (р. 1957) – одного 
из ярких представителей течения 

«Новой волны»1 – концентрирует важнейшие 
особенности современной китайской музыки. 
Композитор много внимания уделяет синтезу 
национальных традиций китайской музыки с 
современными композиторскими техниками. 
В этой связи в его музыке можно выделить че-
тыре основных направления:

использование технико-акустических осо-
бенностей, тембров, звуковой палитры и се-
мантики национальных инструментов; 

ритмических фигур традиционного китай-
ского театра цзиньцзюй (Пекинской оперы);

 ладовых особенностей китайской традици-
онной музыки;

национальное преломление современных 
композиторских техник.

В данной статье будут рассмотрены первые 
три параметра. 

В эстетике «Новой волны» особое значе-
ние приобретало использование ряда тради-
ций китайской культуры. Среди них отметим 
использование национальных музыкальных 
инструментов, ярко отражающих звуковой ко-
лорит китайской музыки, что в значительной 
степени определяет ее национальное своео-
бразие. Сюй Чанцзюнь активно использует ки-
тайские традиционные музыкальные инстру-
менты как соло, так и в ансамблях, в сочетании 
с камерным, симфоническим, оркестром ки-
тайских народных инструментов и с хором. В 
его сочинениях можно наблюдать значитель-
ное влияние технико-акустической специфики 
музыкального инструмента на фактуру, гар-
монию, ладо-мелодические особенности. Рас-
смотрим некоторые из них на примере про-
изведения для древнего инструмента люциня 

1 Подробно о «Новой волне» см.: [1]. 

соло «Танец Меча» (Sword Dance剑器, 1986), в 
рамках которого реализуется тенденция воз-
рождения древних, традиций. 

Люцинь2 (柳琴liǔqín) – струнный щипковый 
инструмент, его название происходит от мате-
риала изготовления – древесины ивы, а форма 
напоминает лист ивы. По строению он похож 
на пипу (четырехструнная китайская лютня). 
Старый люцинь, известный с XV века, обладал 
двумя струнами, семью ладками, сделанны-
ми из стеблей сорго, и весьма скромным диа-
пазоном. В Китае его часто называют ту пипа  
(土琵琶) – «провинциальная пипа» [2, c. 85].

Рис. 1. 
Люцинь

2 В отечественной инструментоведческой 
литературе практически отсутствует подробное 
описание люциня. 
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В XX веке люцинь проходит ряд трансфор-
маций. В 1958 году был разработан новый тип 
инструмента, который обладал большим диа-
пазоном и мог легко менять настройку. Тембр 
стал более ясным. В 1970-х годах количество 
струн было увеличено до четырех. При изго-
товлении двуслойного корпуса инструмента 
стали применяться красное дерево (задняя па-
нель) и китайское зонтичное дерево, гибкость 
и быстрота распространения звуковых коле-
баний которого достигала 3320 м/с, что повы-
шало качество резонирования инструмента [3, 
c. 21], и позволяло нивелировать разницу в из-
влечении звуков высокого, среднего и низкого 
регистров. Шелковые струны заменили сталь-
ными. 

На современном люцине имеется 24 или 29 
закрепленных ладков (вторая разновидность 
предназначена для исполнения музыки с хро-
матическим звукорядом). Диапазон инстру-
мента составляет более трех октав: от «соль» 
малой до «ля» третьей октавы. Исторически 
его строй соответствовал ангемитонному пен-
татонному звукоряду [там же]. Реформа ин-
струмента 1958 года привела его в соответствие 
с 12-тоновой равномерной темперацией [4, 
c. 26]. Эти изменения оказали значительное 
влияние на звук и функцию инструмента: лю-
цинь начал использоваться в качестве солиру-
ющего, а не аккомпанирующего инструмента, 
как это было ранее [5, c. 3]. Ему особенно уда-
ются яркие мелодии с живым ритмическим 
началом, а также прекрасные лирические ме-
лодические линии. В настоящее время люцинь 
используется в ансамблях народной музыки. 
Он может также создавать эффект исполне-
ния на мандолине, и поэтому обретает особую 
тембровую краску в совместной игре с симфо-
ническим оркестром, существуют ансамбли 
люциней. Высокая позиция струн над шейкой, 
характерная для ряда китайских инструментов 
делает его звук ярче за счет необходимости бо-
лее сильного удара (нажатия) по струне при 
извлечении звука.

В пьесе для люциня соло «Танец Меча» 
(Sword Dance剑器, 1986) Сюй Чанцзюнь под-
черкнул характерные особенности инструмен-
та, продемонстрировал стремление к новизне 
в рамках традиций3. Он выбрал люцинь, так как 

3 «Танец меча» удостоен престижной награды 
фестиваля «Шанхайская весна», а также второй 
премии VI Всекитайского конкурса по композиции 

его ритмические возможности и яркий тембр 
превосходно передают колорит древней музы-
ки, а также характер танца с демонстрацией 
элементов боевых искусств.

В основе произведения лежит стихотворе-
ние знаменитого поэта эпохи Тан (607–918) Ду 
Фу «Созерцание танца с мечом ученицы Гуань 
Гунсунь» (观公孙大娘弟子舞剑器行). Обращение 
композитора к образам классической поэзии 
отражает традицию «Новой волны», посколь-
ку представляет широкие возможности раз-
вития музыкальной культуры вкупе с сохране-
нием достижений прошлого. Поэт Ду Фу был 
вдохновлен созерцанием танца с мечами Ли 
Шиэр (762–779), ученицы Гуань Гунсунь (公孙氏

Gōngsūn), жившей в период правления импе-
ратора Сюань-цзуна (712–756). Поэт вспомнил 
собственное детство, когда он наблюдал этот 
танец в исполнении самой Гуань Гунсунь. Он 
выразил свои впечатления в стихотворении, 
повествующем об адептах танцевально-фехто-
вальной практики4.

Структура «Танца меча» сочетает прин-
ципы сложной двухчастной Adagio – Allegro 
и традиционной китайской формы дацуй  
(大曲)5, древнейшая структура которой состо-
яла первоначально из трех, позднее – из пяти 
частей [6, c. 111–116]: вступления, медленной 
части из трех разделов с ускоряющимся тем-
пом, и танцевальной части (композитор поме-
чает этот раздел как senza misura):

(первое место не присуждено) в 1988 году.
4 Краткое содержание стихотворения: поэт 

восхищается прыжками танцовщицы и движениями 
ее ног, взлетающих высоко в воздух, в то время как 
меч разрезает небо. Небо и земля переливаются 
разными цветами, и сам меч сияет серебром, а его 
тень мягко движется вслед за ним. Все ее движения 
сопровождаются громовым раскатом. После 
окончания танца весь мир погрузился в молчание, 
и лезвие меча стало тихим, подобно реке или озеру. 
Текст стихотворения в оригинале: [7, c. 74]. 

5 Дацуй – ария с танцем в традиционной китайской 
музыкальной драме. В ней также проявились и 
западноевропейские принципы контрастного 
сопоставления и развития. Такая комбинация 
рождает, с одной стороны, уникальный мелодизм 
традиционной музыки (мотивы танца с оружием 
времен династии Тан), а с другой – дает пространство 
для интенсивного драматического развития 
музыкального материала [8, c. 26]. 
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Рис. № 2. 
Схема строения дацуй
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Китайская традиционная форма в данном 
произведении передает оттенки настроения и 
темповые изменения в музыке, в то время как 
европейская вносит большую конкретизацию с 
точки зрения использованного тематизма.

Технико-акустические особенности инстру-
мента оказали существенное влияние на ме-

лодику, гармонию и фактуру произведения. 
Композитор ориентируется на звучание от-
крытых струн люциня, часто прибегает к уси-
лению звучности посредством использования 
звуков открытых струн, которые всегда звучат 
громче.

 Пример № 1. 
«Танец меча» (фрагмент)

♩ =30

В гармонии этого фрагмента использу-
ются звуки открытых струн: g–G–D2, которые 
сочетаются с мелодией на двух мелодических 
струнах. Нижний голос-бурдон G исполняет-
ся на открытой струне левой рукой, верхние 
голоса – приемом тремоло, характерным для 
этого инструмента. Повторение чистой квинты 
(G–D2) в гармониях, которые образуются при 
движении среднего голоса в аккордах (G–A–

B–A–G), придает звучанию древний колорит. 
Определенную характерность добавляет ему и 
ритм танца.

В зоне кульминации для усиления звуч-
ности композитор использует аккорды с уча-
стием открытых струн (три нижних звука ис-
полняются левой рукой пиццикато и верхний 
тремоло плектром правой):

Пример № 2.
 «Танец меча» кульминация

♪ =30
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Верхний голос ведет мелодию, а нижние 
звуки это – аккомпанемент, для более ясной 
демонстрации композитор разделяет эти 
штрихи. Этот фрагмент демонстрирует техни-
ческие возможности инструмента, его яркий и 
прекрасный тембр, что соответствует уникаль-
ному поэтическому стилю стихотворения.

Фактура часто состоит из двух самостоятель-
ных пластов: мелодического голоса и бурдона 
– повторения звука g, ритмическая пульсация 
которого подражает ударным инструментам 
(исполняется левой рукой). Подобный прием 
не встречается в более ранних произведениях 
для люциня. Его использование в «Танце меча» 
объясняется значительным развитием испол-
нительской техники игры на инструменте –  
в особенности, техники левой руки [9, c. 2]. Эта 
пьеса одновременно демонстрирует характер 
звучания традиционного инструмента и за 
счет сложных технических приемов расширяет 
границы его восприятия слушателями.

Ритмические особенности музыки ком-
позитора часто связаны с традиционным му-
зыкальным театром цзиньцзюй (Пекинская 
опера), в оркестре которого Сюй Чанцзюнь ра-
ботал в молодости (играл на ударных инстру-
ментах). Хорошо зная данный пласт китайской 
культуры, он применяет ритмические фигуры 
и типовые мелодии в своих сочинениях.

Тембровая группа учан6 оркестра Пекин-
ской оперы включает в себя барабан баньгу  
(板鼓), играющий важную роль в сопровожде-
нии действия, трещотку пайбань (拍板), а также 
их сочетание, именуемое губань (鼓板) и выпол-
няющее функцию своеобразного «дирижера». 
Кроме этих инструментов в оркестр входят ба-
рабаны тангу (堂鼓), большой барабан (大鼓), 
малый барабан (小鼓), два вида тарелок: нао  
(钹) и малые тарелки сяочабо (小镲钹), обычно 
объединяемые термином нао-ба (铙钹), тарелки 
циба (齐钹), стойка с десятью гонгами разного 
размера юньло (云锣), большой гонг (大锣), ма-
лый гонг (小锣). 

Ритм в Пекинской опере подобен пульсу 
жизни, пронизывающему все произведение и 
придавая ему особую красоту. Он контролиру-
ет все спады и подъемы драмы и живописует 
разнообразные характеры персонажей – под-
час в юмористическом ключе, умело подводя 
слушателей к кульминации действия. Ритми-
ческие рисунки обладают большой гибкостью, 
что в значительной мере определяет вырази-

6 Учан (букв. – военная сцена, тембровая группа 
оркестра Пекинской оперы, состоящая из ударных 
инструментов. Функционирует, наряду с вэньчан 
(букв. – гражданская сцена), включающей струнные и 
духовые инструменты.

тельность оперных арий7. Ритмические фигу-
ры Пекинской оперы передаются с помощью 
иероглифической и цифровой нотации (это 
письменная традиция) [10, c. 107–116]. Для 
слушателей они несут важную информацию, 
более глубоко раскрывают композиторский 
замысел, помещая сочинение Сюй Чанцзюня 
в контекст театральной культуры Китая. Рит-
мические фигуры и принципы Пекинской 
оперы используются во многих сочинениях 
композитора. Так в пьесе «Танец меча» можно 
ощутить, в частности, драматический эффект 
отбивания долей такта (как это происходит в 
партии гонгов и барабанов в традиционном 
китайском театре).

В Концерте для янциня (китайские цим-
балы) с оркестром «Феникс» (китайское на-
звание «Кивок Феникса» 凤点头, 2002, в ан-
глийской версии – «Феникс») задействованы 
ритмические фигуры гонгов и барабанов. Они 
демонстрируют тесную связь между янцинем 
и ударными инструментами Пекинской опе-
ры. «Кивок феникса» — это тип движения в 
Пекинской опере. Во время исполнения роли 
в амплуа гуймэньдань (молодой девушки) по-
ходка актрисы, ее телодвижения напоминают 
кивки феникса. Поэтому ритмическая фигура, 
сопровождающих ее гонгов и барабанов, полу-
чила такое название:

Пример № 3.
Ритмическая фигура «кивок феникса»

Ее структура складывается из ударов боль-
шого и малого гонгов. Эта фигура становится 
основным средством выразительности в музы-
ке спокойного характера. Однако композитор 
динамизировал ритмический рисунок за счет 
замены длительного звука на комбинацию ко-
ротких.

В Концерте также выделяется фигура под 
названием «стук копыт» (马腿儿, mǎtuǐer), ко-
торая обычно используется в сценах с боевыми 
искусствами, поединками на мечах, составляю-
щих важную часть спектакля:

7 Исполнение трюков происходит под 
аккомпанемент ударных. Сюжетные линии и 
персонажи показываются разными наборами 
ударных инструментов. Всего в Пекинской опере 
насчитывается не менее 100 различных по тембровой 
окраске комбинаций ударных [11, c. 1].
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Пример № 4. 
«Стук копыт» в традиционной и европейской 

нотации8

Она характеризуется трехдольным метром 
с акцентом на сильную долю. Композитор не 
точно следует этой ритмической фигуре – ак-
центная доля перенесена в конец такта. Но, 
благодаря повтору этого ритма, происходит 
трансформация его восприятия: акцентная 
доля логически воспринимается как сильная, 
и тактовая черта словно бы сдвигается по фазе. 

Moderato ♩ =108

Привнесение ритмов и типовых мело-
дий Пекинской оперы, помогает композито-
ру установить связи со стилем традиционной 
музыкальной драмы, обеспечить точность ис-
полнения музыкантами, а также понимание 
контекста и содержательной стороны музы-
кального произведения. 

Особенности ладовой организации в зна-
чительной степени определяют своеобразие 
и национальный колорит произведений ки-
тайских композиторов. Сюй Чанцзюнь, как 
и другие представители «Новой волны», ис-
пользует в своем творчестве, как архаические 
варианты древней ангемитонной пентатоники, 
так и сформировавшиеся на ее основе диато-
нический звукоряд (получаемый добавлени-
ем дополнительных ступеней к пентатонике),  
а также явления новой модальности.

8 Перевод в пятилинейную нотацию выполнен 
автором данной статьи.
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Сюй Чанцзюнь также использует в своих со-
чинениях два типа мелодики, которые сопро-
вождают речитативные реплики и рассказы 
героев: сипи (西皮xīpí) и эрхуан (二黄èrhuáng). 
Мелодическая линия сипи характеризуется 
обилием скачков и часто служит для выраже-
ния веселого настроения героя или оживлен-
ной сцены. Темп может быть свободным (senza 
misura). Эрхуан характеризуется поступенным, 
спокойным движением и несколько мрачным 
колоритом, поэтому часто используется для 
выражения подавленного и горестного настро-
ения. Сипи и эрхуан обладают собственным ин-
тонационным строем.

Сюй Чанцзюнь использовал мелодику сипи 
в двух своих произведениях: «Fusion» (《融》, 
2009) для оркестра народных инструментов и 
Концерте-каприччио для хуцинь (китайских 
струнных) с оркестром китайских народных 
инструментов «Гимн первочеловеку Паньгу»  
(胡琴协奏随想曲《盘古赋》, 2012). В обоих сочи-
нениях звучит мелодия из Пекинской оперы 
Чэна Ицю «Суо Линь Нан» (《锁麟囊》«Коше-
лек в приданное», 1937):

Пример № 5. 
Мелодия сипи из «Fusion», тт. 110–113

По классификации Ю. Н. Холопова китай-
ская ангемитонная пентатоника относится к 
типу интервальных систем «терцовой смежно-
сти» и трактуется как часть «модальности, т.е. 
такого отдела в системе музыкального мыш-
ления, признаком которого является базиро-
вание на определенном звукоряде» [12, c. 5]. 
Лады современной китайской музыки опира-
ются на древнюю систему юнь-гун-дяо, которая 
была усовершенствована в XX веке. Согласно 
исследованиям китайского музыковеда Пэн 
Чэна, «юнь-гун-дяо представляет собой четы-
рехуровневую систему: на семи звуках одной 
квинтовой цепи образуются пятнадцать дяо 
(ладов), которые относятся к трем гун-группам, 
объединяющимся в один юнь». Каждая груп-
па состоит из пяти пентатонных, гексатонных 
или гептатонных звукорядов, имеющих общий 
тоновый состав [13, c. 5, 12–13]. Гун – централь-
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ный тон (центральный элемент системы по 
Ю. Н. Холопову), всегда один для всей группы9.

В произведениях Сюй Чанцзюня использу-
ются различные типы звукорядов. В их основе 
лежит ангемитонная пентатоника, поэтому 
принципы работы композитора со звукоря-
дами идентичны. Можно выделить несколько 
видов работы композитора со звукорядами:  
1) тематический материал (как правило, фра-
за) остается в пределах одного звукоряда од-
ной гун-группы; 2) содержит переход из одно-
го лада в другой в пределах одной гун-группы; 
3) содержит ладовую модуляцию из одной 
гун-группы в другую; 4) происходит наложе-
ние двух звукорядов (из одной или разных ла-
довых групп). 

Вертикальная проекция звукорядов, в ре-
зультате которой образуются «пентатониче-
ские кластеры» (термин Пэн Чэна [14, с. 186]), 
используется в Концерте «Феникс»: в партии 
оркестра образуются кластеры из двух че-
тырехступенных ангемитонных звукорядов. 
А. Соколов указывает возможность образова-
ния различных типов кластеров в современной 
музыке: «Встречаются целотоновые, полутоно-
вые, ¾ тоновые и ¼ тоновые кластеры. Кластер 
может быть составлен из нескольких частных 
полос различной плотности заполнения. Воз-
можны так же разрывы внутри частного ряда» 
[15, c. 190]. В данном фрагменте возникает на-
ложение двух таких звукорядов (C–D–F2–G2  

и E2–Fis2–A2–H2):
Пример № 6. 

Наложение звукорядов в концерте «Феникс»

Образование вертикали происходит за счет 
проекции горизонтали (звукорядов), что на-
блюдается и в современной западной музыке.

Второй раздел «Танца меча» написан в ладу 
As, который отстоит на большую терцию от 
центрального элемента (гуна) С, что совпадает 
с настройкой колоколов Цзэн Хоу И Бяньчжун 
(曾侯乙编钟) – древнего китайского колоколь-
ного оркестра [16, c. 96]. В этом угадывается 
своеобразный реверанс композитора в сторону 
древней культуры ушедших времен.

Исследователь Пэн Чэн справедливо вы-
деляет как главную тенденцию современной 
китайской музыки «“смешение” элементов 
китайской и европейской ладовых систем», 
подчеркивая, что в конце прошлого века это 

9  Каждый из пяти тонов пентатоники, называемых 
в китайской теории музыки как гун, шан, цзюе, чжи, юй, 
может стать опорным для образуемого на его основе 
звукоряда, но они подчиняются тону гун и базовому 
звукоряду на его основе и образуют одну гун-группу.

происходило в рамках синтеза традиционной 
китайской музыки с «додекафонией, сериализ-
мом, новомодальностью» [14, c. 179-180].

В пьесе «Тишина» (寂, 1985) для камерного 
оркестра, написанной, по словам композито-
ра, в технике свободной серийности, первые 
пять звуков образуют основной мотив произ-
ведения, последние пять звуков образуют пен-
татонику Ges – гун (Ges–As–B–Des–Es)10:

Пример № 7.

Окончание серии на звуке Ges также не 
случайно. В VI веке до н. э. стандартная высота 
основного колокола (у-и) оркестра бяньчжун, 
была именно такой [17, с. 44–45]. В этом кон-
тексте звуки C, D, F, G, образующие – четырех-
ступенный ангемитонный звукоряд (Чу-звуко-
ряд), могут трактоваться и как дополнительные 
тоны (бяньшэн) к Ges гун пентатонике. Внутри 
серии можно увидеть горизонтальную проек-
цию так называемого «пипа-аккорда» (As–B–
Es), состоящего из квинты и секунды у верхнего 
тона, он используется на одноименной китай-
ской на лютне и входит в арсенал малообъем-
ных китайских звукорядов [14, c. 56], Это выяв-
ляет определенные закономерности в подборе 
звуков серии. Подобное свободное толкова-
ние серии отражает одну из закономерностей 
развития серийного метода, при которой на-
блюдается «более свободное распоряжение 
12-тоновым серийным рядом, с отступлением 
от обязательного доведения ряда до конца, с 
чередованием серийной и несерийной струк-
туры» [18, с. 332]. 

Таким образом, национальные особенности 
музыки Сюй Чанцзюня связаны с ориентацией 
течения «Новой волны» на отражение глубин-
ных слоев китайской традиционной музыки 
и культуры средствами современной музыки. 
Композитор использует тембры и семантику 
китайских музыкальных инструментов, техни-
ко-акустические особенности которых отража-
ются в ладоинтонационной, гармонической, 
фактурной сторонах произведения. Форма и 
ритмические параметры его сочинений часто 
связаны с традиционным музыкальным теа-
тром цзиньцзюй (Пекинская опера), что несет 
значительную дополнительную информацию 
для слушателя. Сюй Чанцзюнь синтезирует 
китайские формы с европейскими, использует 
гармонические и композиционные средства со-
временной музыки. Благодаря этим качествам 
его музыка приобретает яркий национальный 
колорит, востребована как внутри страны, так 
и за рубежом.

10 Китайские композиторы допускают октавное 
повторение тонов в серии.
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Статья посвящена проблеме сохранения 
духовного контекста музыкальных произве-
дений, связанных с ритуалом богослужения 
в современной культуре. Автор акцентирует 
внимание на том, что ренессанс идеалов и цен-
ностей религии в XXI столетии связан с изме-
нениями концепции человека, ищущего свои 
духовные устои в ее учениях и практиках, под-
черкивает мысль, что формирование целост-
ной гармоничной личности невозможно без 
религиозно-нравственных ценностей. В работе 
прослеживается жизнеспособность духовного 
пласта в русском искусстве, которая определя-
лась многовековым интересом к проблемам че-
ловеческой души, к христианской линии в рус-
ском национальном характере, к пониманию 
роли индивида в современном мире. В статье 
выделяются основные поворотные моменты 
существования православных музыкально- 
художественных традиций, связанных с идей-
но-политической жизнью общества в XX веке. 
Живая непрерывная связь времен отражена и в 
преломлении церковных идеалов и ценностей 
в современной музыке. Среди широкого кон-
тента явлений в этой области автор выделяет 
свободную композицию, претворяющую «зна-
ки» духовных текстов в жанрово-концертных 
формах. Критериями, разграничивающими 
все разнообразие творческих подходов, являет-
ся языковая стилистика и жанровая интерпре-

тация, связанная с толкованием текста. В этой 
связи автор касается вопроса осмысления ре-
лигиозных тем, сюжетов и образов в музыкаль-
ном творчестве Т. Г. Шатковской-Айзенберг, 
в частности, в ее произведении «Реквием», 
представляющем синтез церковного и автор-
ского «слова» композитора. Особое внимание 
уделено текстовому источнику, позволяющему 
сохранить глубинный уровень художественно-
го содержания, анализу вокально-инструмен-
тальной композиции, и принципам констру-
ирования формы. Как стилевые особенности 
языка выделены неомодальные структуры, 
сложные тоники, диссонантные тональности, 
сонористика. В результате делается вывод, 
что в свете новой концепции мира в XX веке, 
в которой Человек и Вселенная взаимоопреде-
ляемы и взаимообусловлены и, как следствие, 
антропологические идеи получают новое зву-
чание в искусстве, русская духовная музыка 
обнаруживает устойчивое эволюционное дви-
жение, характеризуемое широким спектром 
художественно-выразительных средств, про-
чтений богослужебных текстов, разнообрази-
ем стилевых решений. 

Ключевые слова: религиозно-нравственные 
ценности, духовная музыка, светско-сакраль-
ный жанр, первичная модель, реквием, тексто-
вый источник, сонористика, формент.
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SPIRITUAL MUSIC IN THE WORKS OF MODERN COMPOSERS
(ON THE EXAMPLE OF REQUIEM BY T. SHATKOVSKAYA-EISENBERG)

The article is devoted to the problem of pre-
serving the spiritual context of music related to 
the ritual of worship in modern culture. The au-

thor focuses on the fact that the Renaissance of 
the ideals and values of religion in the 21th centu-
ry is associated with changes in the concept of a 
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person who seeks his spiritual foundations in its 
doctrines and practices, emphasizes the idea that 
the formation of an harmonious personality is im-
possible without religious moral values. Russian 
art shows the vitality of the spirituality, which is 
determined by the centuries-old interest in the 
problems of human soul, the Christian line in the 
Russian national character, and the understan- 
ding of the role of individual in the modern world. 
The article highlights the main turning points in 
the existence of Orthodox musical and artistic tra-
ditions associated with the ideological and poli- 
tical life of society in the 20th century. The living 
continuous connection of times is also seen in the 
refraction of Church ideals and values in modern 
music. Among the broad content of phenomena in 
this area, the author highlights a free composition 
that embodies the “signs” of spiritual texts in con-
certo forms. The criteria that distinguish all the 
variety of creative approaches includes the lan-
guage style and genre interpretation associated 
with the interpretation of the text. In this regard, 
the author considers the issue of understanding 

the religious themes, plots and images in music 
of T. Shatkovskaya-Eisenberg, particularly in her 
“Requiem”, which synthesizes the Church and 
the author’s “word”. Special attention is paid to 
the text source, which allows to preserve the deep 
level of artistic content, to the analysis of vocal 
and instrumental composition, and the principles 
of form construction. Neomodal structures, com-
plex tonics, dissonant tonalities, and sonorism 
are identified as stylistic features of the language. 
As a result, it is concluded that in the light of the 
new concept of the world in the 20th century, in 
which Man and the universe are interdefined and 
interdependent, and, as a result, anthropological 
ideas receive a new sound in art, Russian spiritu-
al music reveals a stable evolutionary movement 
characterized by a wide range of artistic and ex-
pressive means, readings of liturgical texts, and a 
variety of stylistic solutions.

Key words: religious and moral values, spiritu-
al music, secular and sacred genre, primary mo- 
del, Requiem, text source, sonorism, forment.
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«В свете изменения современной 
концепции мира в XX веке, в ко-
торой Человек и Вселенная взаи-

моопределяемы и взаимообусловлены, антро-
пологические идеи приобретают для искусства 
новое звучание…» [1, c. 34]. В философии на-
чала третьего тысячелетия остаются актуаль-
ными слова Н. А. Бердяева: «Я продолжаю 
думать, что изменения и улучшения в России 
могут произойти лишь от внутренних процес-
сов в русском народе» [2, с. 173]. Как назида-
ние потомкам звучат проникновенные и ис-
полненные заботой о своей Родине слова П. А. 
Флоренского о том, что «православное христи-
анство – неотъемлемая часть русской культу-
ры, оно облагораживает личность, оно может 
принести благодатные духовные дары каждо-
му в нашей стране» [там же, с. 184]. Проблемы 
человеческой души, постоянного творческого 
видоизменения индивида всегда были в центре 
философской мысли, культурологических, со-
циологических исследований, а высшая сторо-
на духовной жизни человека занимала особое 
место в русском искусстве. Религиозное чувство 
проявилось, в частности, в творчестве: М. П. Му-

соргского, П. И. Чайковского, Н. А. Римского- 
Корсакова, С. И. Танеева, С. В. Рахманинова, 
И. Ф. Стравинского и многих других. 

Обращение композиторов XXI века к мно-
говековой традиции духовной культуры есть 
выражение живой непрерывной связи времен, 
столь необходимой для понимания человеком 
своей роли в современном мире, личной от-
ветственности перед лицом будущего. Духов-
ная музыка всегда была неразрывно связана с 
фундаментальной основой русского искусства 
– древнейшей русской хоровой традицией, в 
которой заключено одно из фундаментальных 
философских оснований русского искусства − 
«соборность», отражающая «всемирное едине-
ние людей на основе особого духовного твор-
чества, расширяющего границы возможностей 
отдельной личности» [3, с. 11].

Духовная хоровая музыка современных 
композиторов как одна из ветвей музыкальной 
культуры возрождающейся России приобре-
тает все большую актуальность в наши дни. 
Формирование целостного гармоничного об-
раза человека XXI века невозможно без рели-
гиозно-нравственных ценностей, заложенных 
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в православно-христианской русской культу-
ре, запечатленных в музыкальных творениях и 
приобретающих сейчас подлинно общечело-
веческое значение.

Однако, не всегда духовный аспект был 
так востребован в русской культуре. После ок-
тябрьских событий начала XX века советское 
общество переживало период социо-полити-
ческой и культурной перестройки, несмотря 
на открытый конфликт церкви и власти, все 
же сохраняя подспудно свою религиозность. 
«Неверующие люди советского времени были 
рудиментарно православными христианами, 
они оставались в той же системе ценностей» 
[4]. Именно христианская линия в русском на-
циональном характере, не оборванная, а укре-
пившаяся в преемственности религиозных 
традиций, позволила состоятся настоящему 
ренессансу православия в годы Великой Оте- 
чественной войны. «Великая Отечественная 
война высвободила религиозную энергию рус-
ских. Из подтекстов культуры, из гонимой Па-
триаршей церкви, из нелегальных церковных 
катакомб непрерывно молящегося общества 
Православие полноправно и открыто вступи-
ло в личную и государственную жизнь людей» 
[5, с. 10]. Как следствие этого, в музыкальном 
искусстве 60–70-х годов наблюдается интерес 
к религиозному сознанию, появляется ряд 
произведений, направляющих внимание слу-
шателей к темам и образам духовных жанров. 
Выделим в этой связи произведения Г. В. Сви-
ридова: хор «Душа грустит о небесах» и кан-
тату «Светлый гость» на слова С. А. Есенина, 
концерт памяти А. А. Юрлова. Духовно-нрав-
ственный потенциал сочинений этого времени 
по сути своей был органически соединен с тра-
дициями искусства прошлых веков, в которых 
были запечатлены идеалы христианской жерт-
венности, любви, подвига. 

Духовная тема в хоровом искусстве получи-
ла новый импульс к развитию после праздно-
вания тысячелетия крещения Руси в 1988 году. 
Однако в большей степени это проявилось в 
создании множества светско-сакральных про-
изведений, в так называемой nova musica sa-
cra [6, с. 296]. Эта ситуация была обусловлена 
«возможностью, с одной стороны, обращения 
к большой слушательской аудитории, привык-
шей ходить “в концерт”, а не в храм, пребывать 
в определенной “духовной атмосфере”, а не в 
сосредоточенной молитве. С другой стороны, 
концертность обеспечивала – и это немало – 
хороший профессионально-исполнительский 
состав, имеющий немалый навык в интерпре-
тации непростых музыкальных текстов» [там 

же]. Наличие противоположных тенденций 
в развитии  духовной музыки обнаружено и 
в произведениях, создаваемых для церкви: 
«одна – аранжировка древних роспевов, стили-
заторство, строжайшее им следование, другая 
– более и менее осторожное, но настойчивое 
обновление стиля» [7, с. 99]

В музыковедческих исследованиях духов-
ной музыки следует выделить две перепле-
тающиеся проблемы. Одна из них связана с 
анализом вновь вышедшего на культурную 
авансцену духовного пласта музыки, а другая – 
с выявлением процессов ее становления и раз-
вития. Именно в русле второго проблемного 
поля мы и продолжим свои рассуждения.

Так как жанр есть постоянно эволюцио-
нирующая система, современное компози-
торское жанротворчество в русле духовной 
музыки требует осмысления композицион-
но-жанровых моментов. Духовные музыкаль-
ные сочинения разделены на определенные 
группы, разграниченные по явлениям, проис-
ходящим в творческом процессе. Одна их них 
– это «свободная композиция, претворяющая 
так или иначе “знаки” духовных текстов в жан-
рово-концертных формах» [8, с. 119]. Дадим 
более подробное определение этой «ветви» 
творчества: к нетрадиционным жанрам, отно-
сящимся преимущественно к рубежу XX–XXI 
веков относятся сочинения, «в основе которых 
лежат внебогослужебные жанры и формы: 
кантаты, симфонии, концерт, оратория, сме-
шанные жанры, типа оперы-оратории. Это 
произведения, в основном вокально-инстру-
ментальные с использованием разного рода 
текстов (богослужебных, Священного писания, 
измененных служебных текстов, в отдельных 
случаях – небогослужебных текстов)» [9].

Наличие притока множества произведе-
ний духовной тематики дает возможность 
предположить, что список жанров, использу-
емых для выражения духовного содержания, 
постоянно расширяется. «Разнообразие сти-
левых подходов делает актуальными вопросы 
языковой стилистики, отражающие авторское 
“кредо” и художественный выбор; проблему 
жанровой интерпретации, связанной с толко-
ванием текста» [2, с. 140]. В этой связи кратко 
охарактеризуем Реквием или «Песнь ангелов» 
представителя московской композиторской 
школы Татьяны Шатковской-Айзенберг. 

Аналитический подход обязывает выде-
лить определенный алгоритм рассмотрения 
данного артефакта. Две позиции в музыковед-
ческом анализе современной духовной музыки 
представляются сегодня главными: «”первич-
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ная модель” как основа музыкального произ-
ведения и поэтика выразительных средств, 
“принципы конструирования” как воплоще-
ние художественного задания, замысла произ-
ведения», что в свою очередь позволит опреде-
лить жанр произведения. [6, с. 297].

Итак, к теме взгляда на мир с высоко- 
моральной и провидческой точки зрения об-
ращались многие композиторы. Это было 
вызвано изменениями в сознании людей, пе-
реживших две мировые войны – масштабные 
катаклизмы прошлого столетия. Образовал-
ся класс произведений, темой которых стал 
Апокалипсис. Реквием по всей истории чело-
вечества, как характеризует его С. А. Губайду-
лина, – пора «конечного проявления», – тема, 
которая волнует композиторов О. Г. Янченко, 
В. И. Мартынова, С. С. Беринского и др. Обра-
тимся к Реквиему «Песнь ангелов» Т. Шатков-
ской-Айзенберг, вписывающемуся в этот ряд. 

Реквием был создан во втором десятилетии 
XXI века. Премьера состоялась в Московском 
доме композиторов в 2015 году. Написано про-
изведение для сопрано, хора, органа, ударных 
и струнного оркестра. Композитор называет 
его мессой, чем подчеркивает генетическую 
связь с католической церковной традицией. 
Все части Kyrie eleison, Dies irae, Lacrimoso яв-
ляются знаковыми для данного жанра. Части 
Реквиема разомкнуты музыкально, но соеди-
нены единым содержанием, в котором рас-
крываются градации молитвенного состояния: 
преддверие апокалипсиса, страх и смятение 
судного дня и исход дня гнева – великого плача 
и скорби. 

Текстовый источник, который составлен 
из первичной модели богослужебного текста 
является для автора содержательной основой 
каждой из композиций. Композитор пишет 
произведение по стилю сходное с григориан-
ским песнопением, сохраняя модус молитвен-
ного настроения – глубинный уровень художе-
ственного содержания, однако используя для 
этого современные композиторские техники 
и создавая индивидуальную композиционную 
модель. Подходы к современному формообра-
зованию еще не обладают достаточной конкре-
тикой при определении формы, поэтому нами 
будут использоваться общие определения. Та-
ким образом, каждая из частей Реквиема есть 
«индивидуальная форма, которая являет тему, 
сюжет, которая есть совокупность музыкаль-
ных событий, в основе коих − звуковой объект, 
находящийся в определенном состоянии и 
переживающий некие превращения, образуя 
секции или эпизоды» [10, с. 290].

Используя канонические тексты, Т. Шат-
ковская-Айзенберг идет путем усиления смыс-
ловой значимости слова. Ее собственный «угол 
слышания» богослужебных текстов приво-
дит к оригинальной манере письма, которая 
связана с церковно-певческим каноном, но 
основывается на имманентно-музыкальных 
законах светской музыки. Стремясь передать 
образно-эмоциональный мир молитв, автор 
создает композиционные структуры, служа-
щие воплощению исходных содержательных 
мотивов. Реквием – индивидуальная по стилю 
трехчастная композиция, это траурная месса 
с традиционной текстовой основой, несущей 
образы и состояния, возникающие в процессе 
церковной службы, а способы передачи дан-
ного художественного задания отражают но-
вые композиторские техники XXI века. Стоит 
подчеркнуть, что Т. Г. Шатковская-Айзенберг 
выбирает из арсенала художественных средств 
неомодальные тональные структуры, генети-
ка которых кроется в средневековой музыке 
(грегорианские хоралы, русская средневековая 
монодия), сложные тоники, диссонантные то-
нальности. Ведущей композиционной техни-
кой, образующей художественную ткань, явля-
ется сонористика. 

Использование данной композиторской 
техники определило и форму сочинения, 
представляющую монтаж форментов-блоков 
(формент – оформленное построение с четко 
выраженным сонорным замыслом – термин 
А. Л. Маклыгина) [11, с. 541], объединенных ло-
гическими связями, включающими вариатив-
ность, трансформативность, метаболичность. 
Звукопись сонористики явилась наиболее 
художественно оправданным средством для 
передачи атмосферы медитации. Постоянно 
изменяющийся градус экспрессии в каждом 
форменте-эпизоде: от пронзительно «крича-
щих» сонорных потоков до «обреченно стиха-
ющих», глиссандирующих, создают динами-
ческую структуру, погружающую слушателя в 
состояние духовного созерцания. 

Пользуясь звукокрасочностью как основ-
ным художественным средством выразительно-
сти Т. Шатковская-Айзенберг выбирает сочета-
ние тембров (хоровая звучность, соло сопрано, 
струнные инструменты, орган, ударные), каж-
дый из которых представляет отдельный слой 
музыкальной ткани, несущий функцию одного 
голоса, вливающегося в единый многослойный 
тембровый поток. Каждая тембральная группа 
обладает своими колористическими возмож-
ностями. В частности, интересно использова-
ние ресурсов хорового тембра. Автор выбирает 
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экмеличную интонационность, использует для 
создания сонорной ауры акустические арти-
куляционные свойства гласных, шум дыхания. 
Словесные слои комбинируются с фонической 
трактовкой вербального текста. Аллюзии на 
древний стиль григорианского хорала слышат-
ся в соло сопрано в первой части. Попевочная 
структура темы, ее интонационная близость к 
мелодическим оборотам католического обихо-
да, неметризованность – делает ярким и узна-
ваемым это стилевое вкрапление.

Композитор смело экспериментирует с хо-
ровым тембром, образуя из него «россыпи» и 
«потоки». Это и сонорные пассажи (катящие-
ся кластеры) у сопрано в Лакримозо (т. 37–38), 
драматическое соло – речитатив, замыкающий 
вершину диагонального потока, поддержива-
емого всеми тембральными слоями в этой же 
части (т. 58–62). Это использование речевого 
канона, представляющего «рокочущий» арти-
куляционный поток, двигающийся синхрон-
но с инструментальными сонорными слоями 
по возрастанию высотного поля (т. 60–71, Dies 
irae), или поток, обреченно стихающий, глис-
сандирующий в тишине, с характерными зву-
ками, напоминающими плач (т. 83–94, Dies 
irae). В первой части Kyrie eleison композитор 
с помощью напластования имитационных 
линий всех голосов хора создает мелодизиро-
ванный кластер, который трансформируется в 
тембровый многослойный поток, где партии 
хора сливаются в единый пласт-голос. Все пар-
тии хора скандируют в молитвенном исступле-
нии слово «Христос», экспрессивное состояние 
обрывается, достигая наивысшей точки (т. 95–
116). Глубину фактурного слоя Т. Шатковска-
я-Айзенберг создает разделением хора на две 
группы. Принцип антифонного звучания уси-
ливает плотность тембро-гармонической кра-
ски (т. 104–120, Dies irae)

Работая в сонорной технике, композитор 
оригинально распоряжается тембровыми воз-
можностями вокально-инструментального 
состава (скрипичная группа, орган, ударные 
инструменты). В первой части Реквиема ди-
визи скрипичной группы в верхнем регистре 
в сочетании с органным тембром создают не-
обыкновенную «мерцающую» звукокраску 
(т. 38–41) Перед слушателем появляется «ко-
лышащаяся» звуковая масса. Наряду с этим 
здесь возникает и изобразительный эффект: 
ударные инструменты имитируют звон цер-
ковного колокола (т. 42–44). Одиноко и особен-

но печально он звучит в конце третьей части 
Реквиема, в последних тактах произведения.  
В финале второй части, отображающей карти-
ну судного дня, фантазия автора находит вы-
разительный способ отображения наивысшей 
точки экспрессии Апокалипсиса, а именно, об-
ращение к специфике органного звукотембра. 
Пульсирующие органные кластеры вызывают 
в данном художественном контексте синесте-
тический эффект восприятия: металлический 
тембр органа способствует созданию зритель-
ной картины мира, где нет ничего живого: нет 
запахов, звуков, цвета, воздуха (т. 123–139, Dies 
irae).

Таким образом, Реквием Т. Шатков-
ской-Айзенберг является свободной компози-
цией, претворяющей «знаки» духовных тек-
стов и относящейся к ново-сакральному жанру. 
Музыкальные образы здесь органическое един-
ство церковного и авторского «слова». Т. Шат-
ковская-Айзенберг оказывается творцом сугу-
бо индивидуально организованной жанровой 
формы с личностным прочтением религиозно-
го текста. 

Начало XXI века характеризуется форми-
рованием нового стиля российской духовной 
музыки. Ее поступательное эволюционное дви-
жение находится в русле изменений концеп-
ции человека, ищущего свои духовные устои в 
религиозных учениях и практиках, живущего 
в обществе, стоящем на пороге пост-информа-
ционного развития. Духовно-концертные про-
изведения характеризуются смыканием вечно-
го и современного на основе нового звукового 
и музыкального мышления. Сакральность рас-
крывается путем синтезирования традицион-
ных элементов и новых техник музыкального 
языка, определяющих конструктивные прин-
ципы композиции.

Обращение современных композиторов к 
религиозной традиции как возможность со-
хранения духовного наследия русской музы-
кальной культуры, есть ответственная миссия 
композиторского братства, служащая пони-
манию человеком своей роли в современном 
мире, достижению им духовной гармонии. 
Обратимся к словам Н. А. Бердяева, дающим 
высокую оценку творящему: «художник, ре-
шившийся на прорыв из естественного мира 
посредством творческого акта в мир боже-
ственный, достоин оправдания, он побеждает 
зло» [2, с. 173].
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«Русская духовная музыка эпохи барокко: инципитный каталог»

Тексты, положенные в основу партесных 
концертов конца XVII–XVIII веков, отличаются 
многообразием. Поскольку концерт является 
жанром паралитургическим, то есть в значи-
тельной степени свободным, он открывал пе-
ред композиторами русского барокко значи-
тельные возможности. Полученные на сегодня 
статистические данные показывают, что чаще 
всего композиторы выбирали богослужебные 
тексты, в частности, стихиры. Материалы пар-
тесных рукописей свидетельствуют о том, что 
ряд сочинений на протяжении этого периода 
переосмысливались в жанровом отношении, 
их функция в богослужении менялась. Стихи-
ры, славники, ирмосы, которые в конце XVII 
века являлись составными частями богослу-
жебных циклов, позднее стали записываться и 
исполняться в качестве отдельных сочинений 
– концертов. 

На втором месте находятся тексты псалмов, 
которые могут представать как неизменными, 

так и с сокращенными. Нередки компиляции 
строк разных псалмов, а в последние десятиле-
тия эпохи барокко появляются даже концер-
ты на свободные стихотворные переложения 
М. В. Ломоносова и анонимных поэтов. 

До настоящего времени был известен лишь 
один партесный концерт на пародийный текст 
(«Сначала днесь поутру рано»). Удалось обна-
ружить одну партию еще одного пародийного 
концерта – на слова народной песни «Стукну-
ло, грянуло в лесу», посвященного певчему с 
Дона Максиму по прозвищу «Комар». Это ано-
нимное сочинение показывает, насколько тес-
но партесные концерты могли быть связаны с 
фольклором. 

Ключевые слова: русское барокко, партесный 
концерт, музыкальный жанр, псалмы, паро-
дия.
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FROM PSALM TO A FOLK SONG:
ON THE VERBAL TEXTS OF PARTES CONCERTOS

The verbal texts of the partes concertos of the 
17th and 18th centuries were very diverse. Since the 
concerto is a paraliturgical genre, which means 
it allows considerable freedom, Russian Baroque 
composers had large opportunities. The statistics 
show that most often they chose liturgical texts, 
such as hymns (or, sticheras). A number of works 
during this period were reinterpreted in terms of 
genre, their liturgical function had changed. At 
the end of the 17th century some sticheras and ir-
moses were components of liturgical cycles, but 
later became separate compositions – concertos. 

On the second place there were texts of the 
Psalms, that can appear in concertos both un-
changed and with reductions. Compilations of 
lines from different Psalms are also quite com-

mon, during the last decades of the Baroque era 
there even appeared concertos on free verse ar-
rangements by Michail Lomonosov and anony-
mous poets. 

Until now, only one parody partes concer-
to has been known (First of all Today, Early in the 
Morning). We managed to find one part of an-
other parody concerto written on the words of 
the folksong Something Knocked, Thundered in the 
Forest and dedicated to the chorister Maxim from 
Don, nicknamed Mosquito. This anonymous work 
shows how closely partes concertos could be rela- 
ted to the folksongs. 

Key words: Russian Baroque, partes concerto, 
musical genre, Psalms, parody.

Партесный концерт – один из основ-
ных музыкальных жанров русско-
го барокко. По предварительным 

данным, полученным в процессе работы над 
каталогом русской духовной музыки этого пе-
риода, до нас дошло (в разной степени сохран-
ности) около двух тысяч концертов, созданных 
между 1670-ми и 1770-ми годами. В это чис-
ло входят только концерты в строгом смысле 
слова: концерт понимается как паралитурги-
ческий жанр, своего рода украшение Служ-
бы [1, с. 16]. Рукописи XVII–XVIII веков, часто 
снабженные киноварными заголовками, дают 
достаточно оснований для подробной диффе-
ренциации и заставляют отделять концерт от 
таких жанров, также широко распространен-
ных в музыке партесного стиля, как причаст-
ный стих, Херувимская песнь, задостойник, 
догматик. 

К началу 1980-х годов в музыковедении сло-
жились две точки зрения на источники текстов 
партесных концертов. Точка зрения коллек-

тива авторов «Истории русской музыки» гла-
сит: «Концерты создавались большей частью 
на высокопоэтичные слова псалмов Давида, не 
входивших в состав канонизированного бого-
служебного текста, и авторы их не были столь 
ограничены в выборе средств музыкального 
воплощения, как при сочинении “обиходных” 
церковных песнопений» [2, c. 72]. Напротив, 
И. А. Гарднер поставил псалмы лишь на второе 
место: «концерты – паралитургические произ-
ведения на богослужебные тексты или на тек-
сты, выбранные из разных псалмов» [3, c. 72]. 
Полученные в процессе составления упомяну-
того каталога статистические данные подтвер-
ждают правоту Гарднера. На слова псалмов 
написано около 25 процентов сохранившихся 
партесных концертов, на слова стихир – более 
трети; большое число концертов написано на 
иные гимнографические тексты (помимо сти-
хир). 

В наследии крупнейшего мастера русского 
барокко Василия Титова (ок. 1650 – после 1711) 
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можно встретить и сочинения на слова псал-
мов («Бог нам Прибежище и Сила», «Возвесе-
люся и возрадуюся»), и знаменитый концерт 
«Рцы нам ныне» на слова стихиры из Службы 
на Полтавскую победу, причем гимнографи-
ческие тексты количественно преобладают. 
Н. Ю. Плотникова, изучив тридцать семь че-
тырехголосных концертов Николая Дилецкого 
(ок. 1630 – после 1681), получила следующие 
результаты. На тексты Ветхого Завета написано 
шесть концертов, из них пять – на тексты псал-
мов. Текст Нового Завета звучит лишь в одном 
концерте – «Егда скончавашася дние Пятде-
сятницы». Концертов на тексты богослужеб-
ных песнопений оказалось двадцать четыре, а 
литературные источники четырех сочинений 
установить пока не удалось. В еще двух концер-
тах – «Плачи, душе моя» и «Сладчайшая Дева 
Мария» – фрагменты различных канонических 
текстов свободно скомпилированы [4, c. 40–41]. 
Партитура первого из них недавно опублико-
вана И. В. Герасимовой [5, c. 18–24]. 

Тексты псалмов в музыке русского барокко 
трактовались композиторами очень по-разно-
му. Короткий 12-й псалом «Доколе, Господи, 
забудеши мя до конца?» неоднократно был 
положен на музыку целиком. В XVIII веке по-
явились концерты на слова этого псалма, при-
надлежащие таким мастерам русского барок-
ко, как Иоанн Колпенский и Андрей Гаврилов 
(Гаврилович), протодьякон Ростовский. Более 
продолжительные псалмы подвергались со-
кращениям. Также в одном концерте могли со-
четаться строки из двух или трех разных псал-
мов, а концерт Колпенского «Возведох очи мои 
в горы» написан на слова четырех псалмов1  
[6, с. 11]. 

Паралитургическая природа концертно-
го жанра позволила композиторам в период 
позднего барокко обращаться даже к свобод-
ным стихотворным переложениям псалмов. 
Обнаружившая этот факт О. А. Шумилина 
назвала его причиной «бурное развитие поэ-
тического творчества в 30–40-е годы XVIII века» 
[7, с. 75]. «Авторы четырех партесных концер-
тов – “Господи, кто обитает [в светлом доме]”, 
“Господь спаситель мне и свет”, “Склони, Зи-
ждитель, небеса» и “Хвалу всевышнему Влады-

1  Партитура составлена мной по рукописным 
партиям и находится в свободном доступе на сайте 
Хорист.ру: https://horist.ru/forum/index.php?show-
topic=23874 (дата обращения: 5 мая 2020 года). 

ке” – из достаточно большого количества по-
этических переложений псалмов, созданных в 
России к середине XVIII века, останавливают 
свой выбор на переложениях М. В. Ломоносо-
ва», – пишет исследователь [7, с. 79], уточняя, 
что композиторы опирались на более позд-
ние варианты стихов, опубликованные в 1750-е 
годы. Это позволяет ограничить время созда-
ния концертов концом 1750-х – 1760-ми года-
ми. Авторы поэтических текстов еще двух по-
добных концертов «Хвалите Господа с небес» 
и «Христос воскрес, спасая всех» пока не уста-
новлены. В партесных рукописях упомянутые 
шесть концертов обычно образуют компакт-
ные группы, записанные одним почерком. Не 
исключено, что все они принадлежат одному 
композитору. 

Напротив, в партесных концертах на сло-
ва стихир нет никаких «вольностей», будь то 
сокращения, компиляции или поэтические 
обработки. Сотни концертов на слова стихир 
на 12, 16, 24 и 48 голосов дошли до нас в руко-
писных сборниках, составленных в 1750-е годы 
и позднее, а более ранние рукописи, за редки-
ми исключениями, не сохранились. Не являет-
ся исключением цикл 12-голосных концертов 
Василия Титова Двунадесятым праздникам. 
Пока никаких прижизненных источников это-
го сочинения обнаружить не удалось, все руко-
писи созданы через тридцать и более лет по-
сле смерти автора [8, с. 118]. По этой причине 
в партесной музыке на двенадцать и более го-
лосов не встречаются богослужебные тексты в 
дониконовской редакции. 

Иное дело – концерты для меньшего чис-
ла голосов, в том числе 8-миголосные. Многие 
и них дошли до нас в источниках конца XVII 
века, и здесь неожиданно возникает пробле-
ма разграничения двух жанров – собственно 
партесного концерта и стихиры в партесном 
стиле. Проблема эта ранее в музыковедении 
не ставилась. Необходимость ее постановки 
продиктована тем, что десятки 8-миголосных 
сочинений в одних рукописях записаны в каче-
стве концертов, а в других – в качестве стихир. 

Рассмотрим эту проблему на примере цик-
ла стихир Успению. В ряде партесных рукопи-
сей встречается цикл из четырех 8-миголосных 
стихир на «Господи, воззвах»: «О, дивное чудо! 
Источник Жизни», «Дивны Твоя тайны, Бого-
родице», «Твое славят Успение» и «Богона-
чальным мановением» (иллюстрация 1).
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Иллюстрация 1
Начало цикла стихир Успению, партия первого 

дисканта. 
Государственный архив г. Тобольска, № 285. Л. 134.

В хронологическом порядке списки этого 
цикла располагаются следующим образом: 

– «Стихиры Успению» (Российская нацио-
нальная библиотека, ф. 1160, Q 43; к. XVII века); 

– «Успению Пресвятыя Богородицы, сти-
хиры» (Государственный архив г. Тобольска, 
№ 285; к. XVII века); 

– «Стихиры Успению Пресвятыя Богороди-
цы» (Российская государственная библиотека, 
ф. 272, № 333; рубеж XVII–XVIII веков); 

– «Стихиры Успению Богородицы» (Госу-
дарственный исторический музей, Синодаль-
ное певческое собрание, № 861; 1730-е годы); 

– «Стихиры Успению на 8 голосов» (Наци-
ональная библиотека Украины, № 122/118С; 
время создания рукописи неизвестно). 

Однако в других рукописях некоторые из 
стихир цикла названы концертами. В двух му-
зеях Москвы хранятся партии сборника 8-ми-
голосных сочинений: шесть партий – в Госу-
дарственном историческом музее (Син. певч., 
№ 709), партия первого альта и небольшой 
фрагмент партии второго дисканта – в Рос-
сийском национальном музее музыки (ф. 283, 
№ 597, 659). Перед началом сочинения, поме-
щенного в этом сборнике под номером 33 (сти-
хире Рождеству Богородицы «Днесь иже на раз-

умных престолех») во всех партиях находится 
заголовок «Канцерты Двунадесятым праздни-
кам на 8 голосов. Кампазия В[асилия] Т[ито-
ва]». Заголовок относится к гигантскому циклу 
на тексты стихир, ирмосов и задостойников. 
Сочинения вплоть до номера 80 действительно 
посвящены Двунадесятым праздникам. Данная 
(основная) часть сборника по филиграням дати-
руется 1710–1720-ми годами, то есть скопирова-
на вскоре после смерти Титова. 

Успению Богородицы в этой рукописи по-
священы четыре сочинения (№ 76–79). Это три 
из уже перечисленных стихир (кроме «Твое 
славят Успение») и задостойник. Появление 
стихир рядом с задостойником, вероятно, ука-
зывает на то, что они пелись уже не на Всенощ-
ной, а на Литургии и, возможно, именно в ка-
честве концертов. 

О постепенном распаде изначально едино-
го цикла свидетельствует появление в ряде ру-
кописей отдельных стихир, помещенных сре-
ди концертов. Так, стихира «О, дивное чудо!» 
находится в разделе «Канцерты на 8 голосов» 
сборника, которые датируется 1716–1719 года-
ми. Партии  его уже более ста лет хранятся в 
двух разных городах: шесть – в Москве (ГИМ, 
Син. певч., № 610), две – в фондах Черепо-
вецкого  музейного объединения (№ 1418/22, 
1418/26). Та же стихира находится в разде-
ле «Концерты на 8 голосов на дванадесятые 
праздники» сборника из Соловецкого мона-
стыря (РНБ, ф. 717, ед. хр. 1194/1327, 1332, 1348) 
и в разделе «Начало концертов на осмь голо-
сов» сборника-конволюта из села Верховажье 
(ГИМ, Син. певч., № 428; 1772 год). Стихира 
«Богоначальным мановением» в двух рукопи-
сях середины XVIII века фигурирует отдельно 
и как «славник» (ГИМ, Син. певч., № 1257), и 
как «концерт» (РНММ, ф. 283, № 622, 758, 994). 

Какие из созданных в конце XVII века 
8-миголосных стихир на «Господи, воззвах» в 
следующем столетии начали новую жизнь в 
концертном жанре, а какие не были в этом ка-
честве востребованы, можно судить по упомя-
нутому выше циклу «Канцерты Двунадесятым 
праздникам на 8 голосов» (ГИМ, Син. певч. № 
709; РНММ, ф. 283 № 597, 659), где для каждого 
праздника выбрано лишь по две-три стихиры. 
Предпочтение отдавалось наиболее разверну-
тым, короткие же партесные стихиры отверга-
лись. 

Возможно, некоторые из концертов на две-
надцать голосов, дошедших до нас в поздних 
списках, изначально также входили в циклы 
стихир, которые сегодня реконструировать 
уже невозможно. 
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Одновременно с распадом циклов партес-
ных стихир происходил и распад канонов в 
партесном стиле. В сборниках второй трети 
XVIII века неоднократно встречается 8-миго-
лосный концерт «Преукрашенная Божествен-
ною славою» на слова ирмоса 1-й песни кано-
на Успению Богородицы. В рукописях рубежа 
XVII–XVIII веков это же сочинение записано 
не как отдельный концерт, а как часть цикла –  
начало катавасии канона Успению. 

До недавнего времени был известен лишь 
один партесный концерт, который ни при ка-
ких обстоятельствах не мог звучать в церкви. 
Это анонимное пародийное сочинение на две-
надцать голосов «Сначала днесь поутру рано», 
изученное Н. О. Герасимовой-Персидской [9, 
с. 22–23], к настоящему времени неоднократ-
но опубликовано и записано несколькими 
хоровыми коллективами. Концерт был сочи-
нен в 1740-е годы и бытовал в среде певчих. 
Его музыка, за исключением окончания, соот-
ветствует нормам партесного стиля, слова же 
повествуют о гулянке. Концерт тесно связан с 
фольклором: в одном из эпизодов звучит пес-
ня «Дубрава, дубрава зеленая». 

Оказывается, «Сначала днесь» – не един-
ственный пародийный концерт XVIII века, в 
котором типичная для партесного концерта 
музыка сочетается с текстом, далеким от ду-
ховной тематики. В фондах Российского наци-
онального музея музыки  удалось обнаружить 
партию первого альта 8-голосного (двухорно-
го) партесного концерта «Стукнуло, грянуло в 
лесу». Концерт находится в рукописном сбор-
нике середины – второй половины XVIII века 
(ф. 283, № 804, л. 13–17). Это единственное пар-
тесное сочинение в данной рукописи, с кото-
рым соседствуют образцы простого (или, по 
терминологии В. В. Протопопова, «постоянно-
го партесного») многоголосия – Стихиры на 28 
июля и ирмосы Рождественского канона, а так-
же включенные в сборник значительно позд-
нее светские песни «Какая добрая дремота», 
«К тебе, судьба, я прибегаю» и «Сними любви 
тягчайше бремя». 

Концерт озаглавлен «Кандыка на 8 голосов 
на память славного Богатыря дороднаго молот-
ца громогласнаго певца донскаго казака Мак-

сима Комара», что говорит о его бытовании в 
среде певчих. Слово «кандыка» (от латинского 
canticum – песнь) указывает на песенный жанр. 
Прозвище «Комар» навело товарищей Макси-
ма на мысль обратиться к словам песни, тра-
диционно связанной с обрядом похорон мух в 
день Симеона Столпника (1/14 сентября). Эта 
песня была широко распространена в XVIII 
веке и позднее. Г. Р. Державин включил ее 
фрагмент в стихотворение «Похвала комару» 
(1807). В начале 1770-х годов слова песни вошли 
в «Собрание русских песен» М. Д. Чулкова, но, 
как показал Р. М. Сельванюк, Чулков заимство-
вал их из более ранних рукописных песенни-
ков [см.: 10]. Однако в основу партесного кон-
церта положен явно не книжный вариант, а 
народный, бытовавший на юге России: 

Стукнуло, грянуло в лесу: комар з дуба свалил-
ся, великий гром учинился. Трафил на коренище, 
збил догола плечища. Слетелись мухи, горюхи- 
громотухи, комара навещати: «Ах, ах, ах, свет ты 
наш, милый комару, жаль нам тебя непомалу, як 
будешь ти умирати, где нам тебя поховати? Там 
козацы гуляют, горелку испивают и тебя будут, 
комара, поминати: тут де лежит комарище- 
козачище, славный комарище». 

После слов «где нам тебя поховати?» не-
сколько фраз песни пропущены. В этом месте 
в партии первого альта находится многотакто-
вая пауза: в партесном стиле, особенно в мно-
гохорных сочинениях, такие паузы широко 
распространены, поэтому слова, как правило, 
не звучат полностью ни в одной из партий. 

Музыкальная стилистика и композиция 
«Стукнуло, грянуло в лесу» типична для пар-
тесного концерта. Использованы повторы слов, 
неоднократно меняется тактовый размер. Мно-
гократно встречаются употреблявшиеся в пар-
тесной музыке динамические оттенки «тихо» 
и «голосно». Они позволяют установить, что 
форма концерта основана на чередовании tutti 
и ансамблей – в общей сложности почти двад-
цати контрастных эпизодов. Согласно партес-
ной традиции, «голосно» пелись аккордовые 
tutti, «тихо» – ансамбли и начальные такты ма-
лых имитационных форм [11, с. 27]. 
В то же время невозможно отрицать связь 
музыки концерта с фольклором (Пример 1).

Пример 1
Начало концерта «Стукнуло, грянуло в лесу», партия первого альта.
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В конце партии указана продолжитель-
ность концерта в тактах: 141. Это несколько 
превышает среднюю продолжительность пар-
тесных концертов. Подсчет числа тактов го-
ворит также о том, что рукопись создана не 
копиистом, но автором музыки, который, вы-
писывая отдельные партии, одновременно вы-
верял их. 

Концерт записан квадратной (киевской) 
нотацией без тактовых черт. Позднее кто-то 
поставил тактовые черты карандашом. Это 
значит, что концерт «Стукнуло, грянуло в 
лесу» продолжали петь в XIX веке. Новые по-
коления певчих, привыкшие к круглой (ита-
льянской) нотации, все-таки читали и старую 

квадратную нотацию, для удобства расставляя 
тактовые черты. 

Разнообразие словесных текстов – одна из 
основных причин широчайшего распростра-
нения партесного концерта, многочисленности 
сочинений, созданных в этом жанре в эпоху 
барокко. Наряду с концертами на неизменные 
богослужебные тексты появлялись сочинения, 
в которых слова свободно компилировались  
и даже перелагались стихами, не говоря уже  
о пародиях. К сожалению, партитуры концер-
тов, от которых сохранились лишь отдельные 
партии, сегодня восстановить невозможно.  
Но многие сотни сочинений еще ждут иссле-
дователей.
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МУЗЫКАНТ, УЧЕНЫЙ, ПЕДАГОГ: 
ИРИНА ПРОКОПЬЕВНА ДАБАЕВА 

(К ЮБИЛЕЮ УЧИТЕЛЯ)

ПРОБЛЕМЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ
PROBLEMS OF MUSICOLODGY

Музыковедение – обширная область, 
которой трудно дать точное опре-
деление, не рискуя при этом огра-

ничить его сущность. Вся информация о музы-
ке находится в ведении ученого-музыковеда: 
история развития, музыкальные системы, эле-
менты музыкального языка (гармония, форма, 
мелодия, ритм и др.), взаимосвязь с социаль-
ной действительностью и другими науками. 
Накопленный человечеством опыт музыкаль-
ного творчества хранится, переосмысливается 
и транслируется посредством музыкальной 
педагогики, которая составляет значительный 
раздел науки о музыке. Трудно переоценить 
значение деятельности музыковеда в деле со-
хранения, развития и преумножения музы-
кальной культуры человечества. Вместе с тем, 
личность музыковеда чаще всего остается в 
тени имен композиторов и исполнителей.

Одним из таких деятелей культуры в Рос-
сии конца ХХ – начала XXI века является вы-
дающийся теоретик, педагог и музыкально- 
общественный деятель, профессор Ростовской 
государственной консерватории им. С. В. Рах-
манинова, доктор искусствоведения Ирина 
Прокопьевна Дабаева. Став преемницей веду-
щих ученых страны (Е. В. Назайкинский, И. В. 
Лаврентьева, Ю. Н. Холопов и др.), Ирина Про-
копьевна всегда находится в центре научной де-
ятельности музыкального сообщества. В сфере 
ее интересов – вопросы гармонии и музыкаль-
ной формы, целостного анализа музыкальных 
произведений, менеджмента и организации 
концертной деятельности. Особое место в жиз-
ни ученого заняла русская духовная музыка и 
отечественная церковно-певческая культура. 

Ученики И. П. Дабаевой продолжают ис-
следования в разрабатываемых ею направ-
лениях, что послужило основой для форми-

рования собственной школы. Под научным 
руководством Ирины Прокопьевны защище-
но более двадцати дипломных работ и шесть 
кандидатских диссертаций. Среди ее учени-
ков: доктора искусствоведения С. И. Хватова и  
Л. В. Малацай, кандидаты искусствоведения 
Н. Г. Романова, Т. В. Манько, Н. П. Иванчей, 
Л. А. Мнацаканян, У. В. Сорокина.

Такие качества, как умение увлечь челове-
ка, заинтересовать его изучаемым предметом, 
«зажечь» в нем желание разобраться в том, как 
устроена музыка и приблизиться к замыслу 
композитора, познать истину – не оставляют 
равнодушным ни одного студента. Иногда это 
приводит к судьбоносным решениям, напри-
мер, для музыканта-исполнителя – посвятить 
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себя серьезному профессиональному изуче-
нию теории музыки. Строгое, но, вместе с тем, 
доброжелательное отношение педагога приво-
дит к практически стопроцентной посещаемо-
сти лекций, на которых нередко присутствуют 
«вольные» слушатели.

Ученики И. П. Дабаевой навсегда сохраня-
ют теплые воспоминания о времени, прове-
денном рядом с ней. Доктор искусствоведения 
С. И. Хватова вспоминает: «Ирина Прокопьев-
на – педагог, продолжающий традиции сту-
дийного воспитания, свойственного нашим 
консерваториям в прошлом веке. Ученики 
“берутся в семью” и дальше она их “ведет” по 
жизни: толкует им основные постулаты науч-
ной, педагогической и – шире – человеческой 
этики, стремится к тому, чтобы ученики совер-
шали научное, но, в первую очередь, духовное 
восхождение. Общение не начинается с писа-
ния текстов и не заканчивается им» [из интер-
вью С. И. Хватовой 29.02.2020]. 

Ирина Прокопьевна убеждена, что любой 
музыкант, в том числе, и музыковед, непремен-
но должен выражать себя в исполнительском 
творчестве – и своим примером доказывает 
необходимость и возможность подобной дея-
тельности. В качестве певчей она принимала 
участие в концертах Донской хоровой капел-
лы «Анастасия», в оформлении богослужений. 

В 90-е годы она выступала в составе женского 
квартета, исполнявшего песни в стиле barber-
shop, и даже гастролировала с этим коллекти-
вом в городах Америки.

Ирина Прокопьевна являет пример слу-
жения отечественной музыкальной культуре, 
стремления сохранять самые ценные ее ка-
чества в разных своих ипостасях: как певчая 
церковного хора, как организатор хоровых 
конкурсов и фестивалей, как руководитель об-
разовательных проектов, как преподаватель 
регентских курсов, и, наконец, как доктор наук 
и профессор, научный руководитель целой 
плеяды учеников, посвятивших себя исследо-
ванию музыки. 

Имена музыковедов и педагогов едва ли 
известны широкому кругу любителей музы-
ки, однако, без них невозможно представить 
развитие самой музыки. И одной из самых на-
глядных иллюстраций к этому тезису служит 
тот путь в музыке, который избрала для себя 
Ирина Прокопьевна Дабаева.

Сорокина Ульяна Владимировна
кандидат искусствоведения, преподаватель,
Ростовская государственная консерватория 

им. С. В. Рахманинова
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ПУТИ ВО ВРЕМЕНИ ДРЕВНЕРУССКОГО ПЕВЧЕСКОГО ИСКУССТВА: 
БРАЖНИКОВСКИМ ЧТЕНИЯМ 45 ЛЕТ

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12010УДК 783.6

Статья посвящена проблеме развития му-
зыкальной науки в рамках международной 
конференции на примере ежегодного научно- 
творческого симпозиума «Бражниковские 
чтения», организуемого кафедрой древнерус-
ского певческого искусства Санкт-Петербург-
ской консерватории с 1974 года. Празднование 
«круглой» даты в 2019 году – 45-летия со дня 
основания форума – позволяет подвести итоги 
работы данного научного собрания.

В статье освещается деятельность Максима 
Викторовича Бражникова, имя которого носит 
научный форум. Профессор Ленинградской 
консерватории, музыковед, один из основопо-
ложников науки о древнерусской певческой 
культуры, он явился основателем научной 
школы русской музыкальной медиевистики, 
сформировавшейся в 70-е годы XX века. Его 
ученики стали организаторами первых Браж-
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никовских чтений, которые первоначально но-
сили характер конференций. 

Бражниковские чтения во многом отли-
чаются от других научных мероприятий и, в 
первую очередь, проблематикой докладов. 
Приоритетным направлением является иссле-
дование древнерусской певческой традиции. 
В рамках чтений за время их существования 
состоялось много научных открытий. Ученые 
вводят в научный оборот новые песнопения, 
расширяют источниковую базу отечественной 
медиевистики, предлагают и обосновывают 
перспективные пути в изучении средневеко-
вых музыкально-теоретических руководств. 

История Бражниковских чтений демон-
стрирует постоянное расширение географиче-
ских границ и временных рамок обсуждаемых 
явлений: помимо русской церковно-певческой 
культуры предметом обсуждения становились 
певческие традиции других православных 
стран, а также современные певческие тради-
ции монастырей и крупных соборов.

В статье рассматриваются некоторые осо-
бенности организации Бражниковских чте-
ний, которые могут послужить примером для 
других научных собраний. Автором освещает-
ся тематика заседаний, состав участников, про-
ведение лекций и мастер-классов, организация 
творческой части симпозиума, представлен-
ной выступлениями ансамблей древнерусско-
го пения Санкт-Петербургской консерватории. 

Автор статьи характеризует научную, мето-
дическую, творческую деятельность педагогов 
кафедры древнерусского певческого искусства 
Санкт-Петербургской консерватории, благода-
ря которой сохраняется преемственность по-
колений и осуществляется плодотворное раз-
витие науки в рамках Бражниковских чтений. 

Ключевые слова: Бражниковские чтения, 
Максим Викторович Бражников, Альбина 
Никандровна Кручинина, кафедра древнерус-
ского певческого искусства Санкт-Петербург-
ской консерватории, древнерусская церковно- 
певческая культура, певческие традиции

Для цитирования: Дабаева И. П. Пути во времени древнерусского певческого искусства: Бражни-
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WAYS IN TIME OF ANCIENT RUSSIAN SINGING ART: 
BRAZHNIKOVSKY READINGS ARE 45 YEARS OLD

The article is devoted to the problem of the 
music science development in the framework of 
an international conference on the example of 
the annual academic and creative Symposium 
“Brazhnikov readings”, organized by the Depart-
ment of ancient Russian singing art of the St. Pe-
tersburg Conservatory since 1974. The celebration 
of the “round” date in 2019 – the 45th anniversary 
of the forum’s foundation allows us to sum up the 
results of this academic meeting.

The article highlights the work of Maxim Vik-
torovich Brazhnikov, in whose honour the forum 
has been named. Professor of the Leningrad Con-
servatory, musicologist, one of the founders of 
the science of ancient Russian singing culture, he 
was the founder of the scientific school of Russian 
musical mediaevistics, which was formed in the 
1970s. His students became the organizers of the 
first Brazhnikov readings, which originally were 
in a form of conferences.

Brazhnikov readings differ in many ways from 
other academic events, first of all, by the reports’ 
subjects. Priority direction is the study of the old 
Russian singing tradition. Within the framework 
of the readings, many discoveries took place. Sci-
entists introduce new hymns into scientific circu-
lation, expand the source base of Russian medi-
aeval studies, offer and justify promising ways to 
study medieval musical and theoretical manuals.

The history of the Brazhnikov readings 
demonstrates the constant expansion of geograph-
ical boundaries and time frames of the phenome-
na discussed: in addition to the Russian Church 
singing culture, there were discussed singing 
traditions of other Orthodox countries, as well as 
the modern singing traditions of monasteries and 
large cathedrals.

The article discusses some features of the 
Brazhnikov readings organization, which can 
serve as an example for other academic meetings. 
The author highlights the topics of the sessions, 
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participants, lectures and master classes, organi-
zation of the creative part of the Symposium, rep-
resented by performances of old Russian singing 
ensembles of the St. Petersburg Conservatory.

The author describes research, teaching and 
creative activities of the teachers from the Depart-
ment of old Russian singing art of Saint Peters-
burg Conservatory, through which the continuity 

of generations is maintained and which contri- 
bute to the fruitful development of science in the 
framework of Brazhnikovskoe readings.

Key word: Brazhnikov readings, Maxim Vik-
torovich Brazhnikov, Albina Nikandrovna Kru-
chinina, Department of old Russian singing art of 
the Saint Petersburg Conservatory, old Russian 
Church singing culture, singing traditions.
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Развитие науки о музыкальной куль-
туре и искусстве в наше время осу-
ществляется различными путями: 

значительно активизировался процесс защи-
ты кандидатских и докторских диссертаций, 
исследователи обобщают свои наблюдения и 
выводы в монографиях и статьях, крупные уче-
ные формируют научные школы, вовлекая в 
научную деятельность молодых музыковедов. 
В этом ряду важную роль играют научные фо-
румы различного уровня, от региональных до 
международных. Конференции, симпозиумы, 
чтения, семинары, организуемые учебными за-
ведениями, исследовательскими институтами, 
творческими сообществами и другими струк-
турами, посвящаются актуальным проблемам 
современности. Благодаря подобному фор-
мату общения ученых происходит активное 
обсуждение исследовательских направлений, 
корректируются выводы, определяются даль-
нейшие перспективы в изучении той или иной 
области музыкальной культуры и искусства. 

Среди научно-исследовательских инициа-
тив выделяются те, которые имеют долгую и 
плодотворную историю своей деятельности. 
Безусловным лидером в этом отношении явля-
ется международный научно-творческий сим-
позиум «Бражниковские чтения» – «научный 
долгожитель», на протяжении 45 лет ежегодно 
организуемый кафедрой древнерусского пев-
ческого искусства Санкт-Петербургской кон-
серватории им. Н. А. Римского-Корсакова, а с 
1977 года – в сотрудничестве с отделом руко-
писей Российской национальной библиотеки.

Смысл «Бражниковских чтений» точно 
определил Наместник Спасо-Преображен-
ского Соловецкого мужского монастыря ар-
химандрит Порфирий (Шутов). Обращаясь к 
участникам чтений 2011 года, он писал: «Труд-
но переоценить важность всякого труда, ста-
вящего своей целью восстановление русских 

церковно-певческих традиций, поскольку эта 
деятельность приобщает нас к духовному опы-
ту наших великих предков, к необозримым 
пластам созданных ими культурных ценностей, 
к их миросозерцанию, укрепляет бесценные 
нити, связующие их и нас. Научная деятель-
ность, которая посвящает себя таким целям, 
способна сделать много добра как обществу, 
так и ученому, который ею занимается, поэ-
тому очередные Бражниковские чтения, когда 
из самых разных мест соберутся подвижники 
кропотливого изучения древнего пения и сде-
лают еще один шаг в изучении певческой куль-
туры древности, можно только приветствовать 
и сопровождать благожеланиями» [1, с. 5]

Проведение подобного научно-творческого 
форума в Санкт-Петербургской консервато-
рии закономерно, поскольку это единственное 
учебное заведение в России, в котором активно 
функционирует кафедра древнерусского пев-
ческого искусства, где объединились ученые, 
посвятившие свой труд глубокому исследова-
нию древнерусской культуры и передающие 
знания и накопленный опыт молодым музы-
коведам. Важно и то, что помимо серьезного 
учебного процесса, целью которого является 
исследование древнейших рукописных па-
мятников, студенты получают и практические 
навыки путем приобщения к участию в певче-
ских ансамблях, оформляющих богослужение 
знаменным пением1. 

Международный форум носит имя Макси-
ма Викторовича Бражникова – профессора, му-
зыковеда, исследователя древнерусской музы-
кальной культуры, основателя научной школы 

1 В историческом здании Санкт-Петербургской 
консерватории до реставрации действовала 
единственная среди высших музыкальных учебных 
заведений домовая церковь, в которой совершались 
богослужения настоятелем, протоиереем Виталием 
Головатенко, выпускником консерватории. 



82

Проблемы музыкальной науки

русской музыкальной медиевистики, одного 
из основоположников науки о древнерусской 
певческой культуре, композитора, пианиста. 
К числу его выдающихся научных достижений 
относятся расшифровки многочисленных пев-
ческих рукописей, публикация памятников 
древнерусского певческого искусства. Он стал 
первым, кто занялся разработкой проблема-
тики древнерусского многоголосия. Научные 
исследования Бражникова явились продол-
жением изучения древнерусской невменной 
нотации, начало которым положили русские 
ученые в XIX веке. Максим Викторович унасле-
довал замечательные традиции научной шко-
лы профессора Ленинградской консерватории 
А. В. Преображенского – музыковеда-медие-
виста, палеографа, писателя, одного из круп-
нейших исследователей русской церковной 
музыки, преподавателя Московского Сино-
дального училища церковного пения, верного 
друга и соратника С. В. Смоленского. Станов-
ление Бражникова как ученого происходило в 
консерваторские годы: под руководством Пре-
ображенского он осваивал древнерусскую му-
зыкальную культуру, палеографию, завершив 
обучение написанием своей первой научной 
работы «Опыт исследования старинного рус-
ского крюкового письма по рукописям XVII 
века». После смерти Преображенского именно 
Бражникову доверили читать курс «Памятни-
ки древнерусской музыки» в Ленинградской 
консерватории и курс палеографии в Государ-
ственном институте истории искусств (1929–
1931 гг.). 

Его заслуги в деле сохранения и развития 
науки о древнерусской церковно-певческой 
культуре невозможно переоценить. В трудных 
условиях советской власти он посвятил всю 
свою жизнь продолжению традиций, зало-
женных его учителями. В 1943 году М. В. Браж-
ников защитил кандидатскую диссертацию 
«Многоголосие знаменных партитур». В после-
военное время он совершил экспедиционную 
поездку по древнерусским городам (Рыбинск, 
Ярославль, Ростов Великий, Углич, Суздаль, 
Переславль-Залесский, Юрьев-Польский, Вла-
димир), разыскивая и описывая древнерусские 
музыкально-певческие памятники, сохранив-
шиеся в музеях и архивах; в результате им было 
учтено около 200 документов. Жизненные пре-
пятствия, связанные с отсутствием работы в со-
ветской России и средств к существованию, не 
сломили ученого. В 1968 году Бражников защи-
тил докторскую диссертацию «Теория древ-
нерусской музыки». Он – автор выдающихся 
книг и статей по истории и теории церковного 
пения в России. Среди опубликованных при 

жизни ученого работ – «Пути развития и зада-
чи расшифровки знаменного роспева XII–XVII 
веков» (1949 г., 104 с.), «Древнерусская теория 
музыки по рукописным материалам XV–XVIII 
веков» (1972, 424 с.)2. 

В 1970 году Бражников был принят в Ле-
нинградскую консерваторию на должность 
профессора, где до конца своей жизни читал 
курсы древнерусской певческой палеографии 
и церковного пения. За короткое время, ко-
торое было отведено ему судьбой, он создал 
научную школу русской музыкальной медие- 
вистики, подготовил плеяду замечательных 
учеников, которые впоследствии стали уче-
ными и продолжили дело своего учителя. 
Ныне это известные исследователи древнерус-
ской певческой культуры – А. Н. Кручинина,  
Н. С. Серёгина, Б. А. Шиндин, С. В. Фролов, 
Г. А. Никишов и др. 

Практически сразу после смерти учите-
ля, в 1974 году, его ученики в память о выда-
ющемся ученом, талантливом педагоге и за-
мечательном человеке организовали первые 
Бражниковские чтения – по сути, это была 
небольшая конференция, в которой приняли 
участие шестеро музыковедов. Сейчас же каж-
дый год чтения собирают от 40 до 60 ученых, 
представляющих разные города и страны, на-
учные направления и школы. Автором идеи, 
бессменным художественным руководителем 
проекта «Бражниковские чтения» является 
первая заведующая кафедрой древнерусского 
певческого искусства, кандидат искусствоведе-
ния, профессор Альбина Никандровна Кручи-
нина – верная ученица Максима Викторовича 
Бражникова. 

Научной основой этого форума стали ве-
дущие исследовательские направления, раз-
рабатывавшиеся Бражниковым: изучение и 
систематизация видов мелизматических зна-
ков (лица и фиты); датировка рукописей по 
крюковым начертаниям и их классификация; 
установление принципов расшифровки 2, 3, 

2 Впоследствии благодаря стараниям учеников 
В. М. Бражникова – А. Н. Кручининой, А. С. Бело- 
ненко, Н. С. Серёгиной – были опубликованы 
такие труды ученого, как «Статьи о древнерусской 
музыке» (1975), «Многоголосие знаменных партитур»  
(в сборнике статей «Проблемы истории и теории 
русского хорового искусства», 1979), «Лица и фиты 
знаменного роспева» (1986), «Русская певческая 
палеография» (2007), «Благовещенский кондакарь» 
(2015). Многие работы Бражникова до сих пор 
остаются неизданными. В личном архиве его дочери, 
О. М. Бражниковой, находятся дневниковые записи, 
письма, стихи, живописные работы маслом, акварели 
(пейзажи древнерусских городов), зарисовки храмов, 
уцелевших после Великой отечественной войны.
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4-голосных знаменных партитур; описание и 
изучение нотированных рукописей XII–XIX 
веков; расшифровка знаменной нотации. Уче-
ные вводят в научный оборот новые памятни-
ки, значительно расширяя источниковую базу 
отечественной медиевистики, предлагают и 
обосновывают перспективные пути в изучении 
средневековых музыкально-теоретических ру-
ководств.

Бражниковские чтения во многом отлича-
ются от других научных собраний, проводимых 
в нашей стране и за рубежом, и, в первую оче-
редь, проблематикой докладов, обсуждаемых 
на заседаниях. Приоритетным направлением 
на протяжении почти полувекового существо-
вания форума является исследование древне-
русской певческой традиции: скрупулезное 
изучение ранее не звучавшего, неизвестного, 
«немого» наследия, распетого многомилли-
онными устами наших предков. На этом пути 
состоялось много научных открытий, попол-
нивших золотой фонд отечественного музыко-
ведения.

Тематика чтений каждый раз соответствует 
значимым датам: форум 2005 года был посвя-
щен 200-летию отдела рукописей Российской 
национальной библиотеки; 2013 – 400-летию 
Дома Романовых; 2014 – 700-летию преподоб-
ного Сергия Радонежского; 2016 – 1000-летию 
русского монашества на Афоне. Кроме того, 
чтения проводятся в память тех, кто служил 
церковно-певческому делу. Форумы конца 
XX – начала XXI века были посвящены веду-
щим исследователям, ученым-палеографам:  
С. В. Смоленскому, А. В. Преображенскому, 
Н. Д. Успенскому, научным сообществом был 
отмечен и 100-летний юбилей со дня рожде-
ния М. В. Бражникова.

Проблемное поле, обозначаемое организа-
торами, во многих случаях четко ограничено 
определенным вектором исследования. Так, в 
2011 году ученые рассматривали церковно-пев-
ческие традиции Русского Севера, в 2018 – свя-
тительский подвиг в русской церкви (образы 
истории в литургическом искусстве). Привле-
кает внимание то, что на протяжении 45 лет 
проведения Бражниковских чтений происхо-
дит расширение географических границ и вре-
менных рамок обсуждаемых явлений. В докла-
дах участников представлена не только русская 
церковно-певческая культура, но и певческие 
традиции других православных стран ближне-
го и дальнего зарубежья; помимо древних пес-
нопений в выступлениях ученых и творческих 
коллективов демонстрируются современные 
певческие традиции монастырей и крупных 
соборов. Это предоставляет возможность уви-

деть изучаемые явления в динамике развития, 
сопоставить и сравнить с аналогичными про-
цессами, происходящими на других террито-
риях, выявить особенности взаимовлияния. 

В других случаях исследовательский ра-
курс предполагает достаточное разнообразие 
обсуждаемых вопросов, что позволяет значи-
тельно расширить круг участников научного 
собрания. Так, проблематика докладов на за-
седаниях форума в 2019 году, посвященного 
рассмотрению средневекового литургического 
искусства Новгорода Великого, простиралась 
от актуальных вопросов музыкальной медие-
вистики (теория, источниковедение, дешиф-
ровка) до новгородских певческих традиций 
нового времени. 

Интерес представляет и то, что на Браж-
никовских чтениях в качестве равноправных 
исследователей выступают именитые, авто-
ритетные ученые и студенты кафедры древ-
нерусского певческого искусства, чьи поиски 
находятся в русле научной школы, созданной 
М. В. Бражниковым и развиваемой его учени-
ками. Каждый студенческий доклад отличает-
ся новизной и воспринимается участниками 
форума с большим интересом. Вместе с тем, 
педагоги кафедры оберегают своих студентов 
от сомнительных научных тезисов, преждевре-
менных или необоснованных выводов доклад-
чиков. В связи с этим на конференциях неред-
ко разгораются жаркие научные споры, что, 
безусловно, заостряет наиболее актуальные 
проблемы и способствует продвижению науч-
ной мысли. 

Организаторы форума тщательно отбирают 
научные доклады, фокусируя их вокруг заявлен-
ной для обсуждения темы. Практически все вы-
ступления связаны с неисследованными ранее 
древнерусскими материалами, поэтому каждая 
конференция – сонм научных открытий. Зна-
чительный интерес у участников форума вы-
зывают выступления представителей смежных 
специальностей – историков, филологов, искус-
ствоведов, богословов, чьи доклады позволяют 
расширить знания о культуре Средневековья, 
погрузить музыкальное искусство в широкий 
контекст эпохи и благодаря этому увидеть но-
вые направления в исследовании.

Бражниковские чтения – научно-творче-
ский форум. Каждый год его научная состав-
ляющая получает творческое подтверждение в 
виде выступлений певческих ансамблей, участ-
никами которых являются студенты кафедры, 
а руководителями – педагоги. В таком тесном 
научно-творческом общении обретают свою 
жизнь расшифрованные специалистами ка-
федры древнерусские песнопения, становясь 
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частью современной музыкальной культуры. 
Ежегодно в рамках форума выступают такие 
певческие ансамбли, как «Знамение» (руково-
дитель Т. Швец) и «Ключ разумения» (руково-
дитель Н. Мосягина), «Инъроспев» (мужской 
ансамбль, руководитель С. Тимуск).

Организация чтений имеет свои сложивши-
еся традиции. Открытию очередного форума 
предшествует выпуск буклета, в котором пред-
ставлены не только приветствия участникам и 
информация о проводимом мероприятии, но 
и научно-просветительские материалы, вво-
дящие в проблематику предстоящего собра-
ния, а нередко являющиеся научными откры-
тиями. Так, в буклете Бражниковских чтений 
2011 года, посвященных рассмотрению церков-
но-певческих традиций Русского Севера, был 
помещен целый ряд статей, настраивающих 
участников и слушателей на рассматриваемую 
тему. В статьях «Церковно-певческие традиции 
монастырей Русского Севера» и «”Вы бо Крест 
Христов на рамо вземше…” (святые Русско-
го Севера в певческой книжности XVI века)», 
написанных в соавторстве А. Н. Кручининой 
и Н. В. Рамазановой, представлена характе-
ристика монастырских манускриптов, даны 
поименные описания русских святых. Статьи 
снабжены иллюстрациями: фотографиями и 
рисунками северных монастырей, фрагмен-
тами песнопений из собрания Соловецкого 
монастыря, портретами святых. В публика-
ции М. П. Рахмановой «Соловецкое собрание: 
история с продолжением» повествуется об 
истории Соловецкого собрания певческих ру-
кописей, характеризуется их описание С. В. 
Смоленским. Статьи Н. В. Рамазановой «Но-
тированные рукописи Соловецкого монасты-
ря. Выставка в Отделе рукописей Российской 
национальной библиотеки» и Ф. В. Панченко 
«Памятники книжной культуры Русского Се-
вера в библиотеке Российской академии наук. 
Выставка в научно-исследовательском отделе 
рукописей Библиотеки Российской академии 
наук (к 110-летию создания Рукописного отде-
ла)» объединены общим стремлением авторов 
познакомить участников чтений с бесценным 
достоянием данных заведений. Буклеты других 
форумов, аналогичные указанному, составля-
ют важную часть Бражниковских чтений, зада-
ют высокий научный тон предстоящему собы-
тию. 

С 1995 года форум открывается Панихидой 
памяти трудников, на ниве русского церковно-
го пения просиявших. Богослужение соверша-
ется настоятелем храма Рождества Пресвятой 
Богородицы при Санкт-Петербургской кон-
серватории, протоиереем Виталием Голова-

тенко, приложившим немало усилий для ра-
зыскания сведений о тех, кто в культуре России 
способствовал развитию церковного пения. 
Среди поминаемых – прославленные ком-
позиторы Д. С. Бортнянский, Н. А. Римский- 
Корсаков, П. И. Чайковский, С. В. Рахманинов 
и другие известные деятели русской культуры, 
а также малоизвестные или вовсе неизвестные 
древнерусские роспевщики, писцы, хранители 
рукописей, редакторы, коллекционеры, пев-
чие, регенты, композиторы. Синодик содер-
жит имена наших современников: выпускника 
Синодального училища церковного пения, ос-
нователя казачьего хора Сергея Жарова, диа-
кона Сергия Трубачева, архимандрита Матфея 
(Мормыля), ростовского священнослужителя, 
регента, композитора Михаила Скрипникова3 
и мн. др. 

 Научные заседания включают несколь-
ко секций. Например, форум, посвященный 
1000-летию русского монашества на Афоне 
(«Восточнохристианская певческая традиция», 
2016 г.), перекликался с тематикой перекрест-
ного года Греции и России, поэтому многие 
доклады были связаны с освещением грече-
ской православной певческой культуры. Пер-
вый день заседаний, по традиции проходящий 
в здании консерватории, включал два направ-
ления обсуждения: «Восточнохристианская 
певческая традиция: Греция – Балканы – Русь» 
и «Образ Афона в пении и молитве». 

Мастер-класс, ставший в рамках Бражни-
ковских чтений традиционной формой пред-
ставления перспективных научно-творческих 
достижений, в тот вечер был проведен художе-
ственным руководителем сербского византий-
ского хора «Моисей Петрович» Николой Поп-
михайловым (Белград). Его тема – «Певческое 
наследие византийской церкви – афонская тра-
диция».

Заседания второго дня чтений по тра-
диции перемещаются в Российскую нацио-
нальную библиотеку. В 2016 году участники  
научно-творческого симпозиума заслушали 
в стенах библиотеки доклады двух секций: 
«”Воспетая святость”: гимнография святым в 
древнерусских певческих рукописях» и «Ру-
кописные памятники: находки и открытия». В 
тот же день в отделе рукописей была открыта 
выставка «Афонские певческие памятники и 
службы афонским святым в рукописных со-
браниях Российской национальной библиоте-
ки». Экспозиция знакомила с нотированны-
ми рукописями X–XVIII веков, подаренными 

3 Архив, включающий документы, связанные с 
жизнью и деятельностью Михаила Скрипникова, 
церковные песнопения композитора, был сохранен 
его внучкой и передан автору данной статьи. 
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афонскими иноками, а также привезенными 
из афонских монастырей русскими учеными- 
византологами. Среди экспонатов находи-
лись и русские рукописи XV–XVIII веков, в том 
числе – жития и службы афонским святым, 
почитавшимся в России, таким, как Петр и 
Афанасий Афонские, Савва Сербский, Григо-
рий Палама, а также русским чудотворцам, 
пребывавшим в монастырях святой горы. Осо-
бенность Бражниковских чтений заключается в 
том, что каждая выставка является «звучащей»: 
документы, демонстрируемые под стеклом, оз-
вучиваются певческими ансамблями.

Симпозиум включает открытые лекции, 
посвященные рассмотрению художественных 
особенностей русской монодии, ее поэтики, 
гимнографических текстов, другим актуаль-
ным проблемам. Их слушателями становятся 
как участники форума, так и все, кто интере-
суется вопросами русской культуры. В рассма-
триваемом 2016 году открытую лекцию на 
тему «”Живоносная мертвость” иноческого 
жития в гимнографии Пахомия Логофета: гер-
меневтика текста и роспева» прочли педагоги 
Санкт-Петербургской консерватории, канди-
даты искусствоведения М. С. Егорова и А. Н. 
Кручинина.

Завершаются чтения каждый раз концерт-
ными выступлениями певческих коллективов, 
которые представляют слушателям новые рас-
шифровки древнерусских рукописей. Встреча 
с хорами и ансамблями проходит в Феодо-
ровском соборе – храме Феодоровской иконы 
Божией Матери в память 300-летия Царство-
вания Дома Романовых. Помимо консерватор-
ских певческих ансамблей свои программы де-
монстрируют и другие коллективы.

В 2019 году Бражниковские чтения были по-
священы певческой культуре Великого Новго-
рода, поэтому в заключительный день состоя-
лась поездка в этот древнейший русский город, 
где в Софийском соборе участники отслужили 
Панихиду, оформленную знаменным пени-
ем. Там же состоялся концерт, посвященный 
900-летию преподобного Антония Римляни-
на, в программу которого вошли песнопения, 
соединившие католическую, византийскую и 
древнерусскую новгородскую традиции. 

Результаты Бражниковских чтений стано-
вятся достоянием научной общественности 
благодаря регулярно издаваемым сборникам 
статей «Древнерусское песнопение. Пути во 
времени». В 2019 году был опубликован седьмой 
выпуск, в который вошли материалы докладов 
форумов, проведенных в 2017 и 2018 годах. 

Жизнеспособность форума обеспечена ак-
тивной научной, методической, творческой 

Бражниковские чтения 2019. В центре — ректор 
Санкт-Петербургской консерватории А. Н. Васильев, 
проректор по науке Т. И. Твердовская, с портретом 
Бражникова — А. Н. Кручинина — ученица Бражнико-
ва, основатель Бражниковских чтений, первая заведую-
щая кафедрой древнерусского певческого искусства.

деятельностью педагогов кафедры древне-
русского певческого искусства. Ими создан 
уникальный учебный план по специально-
сти «Древнерусское певческое искусство». 
За последние годы опубликованы учебные 
программы по ряду дисциплин: «Поэтика 
гимнографии и древнерусского певческого ис-
кусства» (авторы-составители А. Н. Кручинина и  
М. С. Егорова, 2016 год), «История и теория 
русской духовной музыки» (А. Н. Кручини-
на, Е. В. Плетнева, Е. А. Смирнова, Т. В. Швец, 
2017 г.), «Древнерусское певческое искусство» 
(Т. В. Швец, 2017 г.), «Дешифровка раннего рус-
ского многоголосия и чтение хоровых парти-
тур XVII–XVIII веков» (Е. А. Смирнова, 2017 г.) 
и др. В помощь абитуриентам выпущено по-
собие (авторы-составители Н. В. Мосягина,  
Е. В. Плетнева, Т. В. Швец), которое не толь-
ко ориентирует поступающих в выборе на-
правления специализации, но и привлекает 
их благодаря представленным расшифровкам 
песнопений, выполненными преподавателями 
кафедрами и выпускниками, демонстрирую-
щими результат плодотворной совместной ра-
боты. Обновлены и дополнены учебные посо-
бия, изданные в последние годы. Они активно 
используются не только в учебном процессе, 
но и в научной практике. Во введении ко второ-
му изданию учебного пособия «Раннее русское 
многоголосие: история, репертуар, многоро-
спевность на материале певческих книг Деме-
ственник и Обиход» по дисциплине «История 
и теория русской духовной музыки» (2017 г.) 
его автор, Е. А. Смирнова, отмечает, что после 
первого издания этого труда, осуществленно-
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го в 2003 году, «в древнерусском рукописном 
наследии были открыты новые многоголосные 
памятники, уточнился терминологический 
исследовательский аппарат, вышел в свет ряд 
научных монографий по проблемам раннего 
русского многоголосия» [2, с. 4] – все это по-
требовало переиздания работы с внесением в 
нее новых достижений ученых-медиевистов.  
Н. В. Мосягиной издан учебный справочник 
«Пособие по чтению знаменной нотации (ос-
новные знаки)», в котором помимо известных 
толкований и значений знамен из древнерус-
ских азбук, опубликованных в работах М. В. 
Бражникова, З. М. Гусейновой, Д. С. Шабали-
на, автором впервые были опубликованы «ред-
кие толкования помет и знамен из рукописей 
XIX века Библиотеки Академии Наук» [3, с. 4]. 
Вышедшее из издательства в 2018 году учебное 
пособие М. С. Егоровой и А. Н. Кручининой 
«Евангелие и древнерусское песнопение (ин-
тертекст в средневековой культуре)», обозна-
ченное авторами как лекция по дисципли-
не «Поэтика гимнографии и древнерусского 
певческого искусства», по сути, представляет 
собой серьезное научное издание, вносящее 
значительный вклад в осмысление актуальной 
темы, разрабатываемой современным музы-
кознанием. Его новизна заключается в исследо-
вании проблемы интертекстуальности на мате-
риале древнерусских музыкально-поэтических 
текстов, и, шире – культуры Средневековья. 
Авторы справедливо заключают: «К сожале-
нию, до настоящего времени эта проблема не 
входила в число широко обсуждаемых сообще-
ством музыковедов-медиевистов. Между тем 
изучение межтекстовых связей в их сложном 
взаимодействии представляется чрезвычайно 
важным для понимания художественного сво-
еобразия средневекового искусства. Именно 
интертекст соединяет произведения разных 
видов искусства в сакральном пространстве 
христианского храма» [4, с. 119]. Исследова-
ние рукописей привело к обогащению певче-
ского репертуара ансамблей, демонстрирую-
щих интерпретации средневековых роспевов. 
Педагогами кафедры издаются хрестоматии, 
включающие уникальные образцы одноголос-
ных древних песнопений, гармонизации гре-
ческого, киевского, знаменного и других роспе-
вов, свободные сочинения в стиле постоянного 
многоголосия, партесные концерты, канты. В 
комментариях отмечается, что расшифровки, 
реконструкции, транснотации и составление 
партитур песнопений выполнялись и были 
подготовлены к изданию преподавателями и 
выпускниками кафедры древнерусского певче-
ского искусства [5, с. 4].

Педагоги кафедры щедро делятся нако-
пленными знаниями в области древнерусской 
культуры, открыты к тесному сотрудничеству 
со всеми, кто стремится постигнуть тайны пев-
ческого искусства. Целенаправленная деятель-
ность кафедры древнерусского певческого ис-
кусства Санкт-Петербургской консерватории 
способствует восстановлению многовековой 
церковно-певческой традиции. Коллектив 
кафедры участвует во всех научных и творче-
ских мероприятиях, посвященных древне-
русской певческой культуре, начиная с 80-х 
годов прошлого века, когда педагоги активно 
откликнулись на проведение в Санкт-Петер-
бурге «Невских хоровых ассамблей» и «Пас-
хальныого фестиваля». В рамках последнего 
из них древнерусскому певческому искусству 
была посвящена целая неделя, получившая 
название «Седмица церковного пения». Ее 
организатором стала А. Н. Кручинина. С 2008 
года в Санкт-Петербурге проводится междуна-
родный фестиваль «Академия православной 
музыки» – просветительский проект, который 
был создан по инициативе Патриарха Алек-
сия II. Педагоги кафедры принимают в нем са-
мое действенное участие: читают лекции, про-
водят мастер-классы, выступают с ансамблями, 
а студенты осуществляют деятельность волон-
теров. Завершается фестиваль Литургией и 
Всенощным бдением древних роспевов. 

Последние два года ознаменовались созда-
нием в консерватории научно-исследователь-
ской Лаборатории русской музыкальной ме-
диевистики им. М. В. Бражникова (инициатор 
организации и руководитель – главный науч-
ный сотрудник, профессор А. Н. Кручинина), 
магистральным направлением деятельности 
которой является компаративное изучение 
средневековых христианских певческих тради-
ций – Запад – Византия – Русь. Одним из по-
следних начинаний ученых стало исследование 
певческой культуры Соловецкого монастыря; 
сотрудники и выпускники кафедры работают 
над созданием музыкальных иллюстраций для 
проекта Соловецкого музея, посвященного 
основателям монастыря. Отметим также, что 
помимо Лаборатории, в которой работают 
маститые ученые, в ноябре 2019 года была ор-
ганизована молодежная Лаборатория, объеди-
нившая начинающих исследователей древне-
русской певческой культуры.

Научный форум-долгожитель «Бражни-
ковские чтения» устремлен в будущее. Уже 
сейчас известны направления его работы на 
несколько лет вперед – они, как и прежде, по-
священы изучению древнерусского певческого 
искусства, обобщению путей его развития во 
времени.
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Статья привлекает внимание к изучению 
систем смыслообразования в сакральной мо-
нодии. Проблема их изучения вписана в сетку 
решения задач общей теории монодии, ав-
тором которой является С. П. Галицкая. Для 
музыкознания, стремящегося рационально 
постичь законы монодийного мышления, про-
блема изучения сакральной монодии состоит 
в том, чтобы в парадигмах эволюциониру-
ющей реальности религиозного опыта нау-
читься распознавать сущностные постулаты 
и генетические коды звучащего пространства. 
Полученное обобщенное знание о сакральной 
монодийной практике станет частью общей 
теории монодии. Существенным ориентиром 
в этом поиске служит понимание, что сакраль-
ная монодия начала свой исторический путь 
задолго до ее осмысления в опциях музыкаль-
ной системы. Это значит, что смыслообразо-
вание – как процесс научного освоения основ 
сакральных практик, их способов мировоспри-
ятия, интонационно-содержательного плюра-
лизма обретает конкретность содержания. Она 

сконцентрирована на постижении внутренних 
регулирующих функций сакральных систем. 
Совокупными измерителями их «ценностно- 
смыслового контекста» в статье названы пнев-
малогичность и формульность, которые лежат 
в основе онтологических конструкций, пред-
ставляющих практическое знание. Они же вы-
полняют регулирующие функции и функции 
охранные, обосабливающие сакральную моно-
дию от музыки как вида искусства. Если музы-
кознание будет обладать чувством перспекти-
вы и историчностью мышления, оно способно 
будет выявить смыслообразующие конструк-
ты, обеспечивающие логическую, функцио-
нальную и элементную связь целостного орга-
низма, каким является сакральная монодия. 

Ключевые слова: сакральная монодия, общая 
теория монодии, системы смыслообразования, 
ценностно-смысловой контекст, регулирую-
щие функции, пневмалогическая функция, 
формульность.
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THE PROBLEM OF STUDYING MEANING-MAKING SYSTEMS 
IN SACRED MONODIC SINGING PRACTICE 

(SOME OPTIONS OF THE GENERAL THEORY OF MONODY)

The article draws attention to the studies of 
meaning-making systems in sacred monody. The 
problem is rated highly among the objectives of 
the general theory of monody created by S. P. 
Galitskaya. For musicological studies, seeking to 
comprehend the rules of monodic thinking, the 
goal of studying sacred monody is to identify the 

essential premises and genetic codes of sounding 
space in paradigms of emerging religious experi-
ence. Thus, the obtained general knowledge of sac- 
red monodic singing practice will become a part 
of the general theory of monody. The understan- 
ding of the fact that sacred monody emerged in 
history long before its conceptualization in terms 
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of music system serves as the main guideline of 
this search. This implies that meaning-making as 
the process of academic exploration of the back-
ground of sacred practices, their ways of world 
perception, diversity of intonation meanings, 
is becoming more focused. It is concentrated on 
comprehension of the inner regulating functions 
of sacred systems. According to the article, its  
value and semantic context should be assessed 
with the complex criteria including its pneuma-
tological condition and formulaicity. These two 
parameters act as the basement of ontology con-

structions, introducing practical knowledge. They 
also regulate sacred monody and protect it from 
music as an art form. If musicology possesses a 
sense of perspective and bears in mind historical 
burdens, it can reveal certain meaning-making 
constructs, providing logical, functional, and ele-
mental connections within the entire body of sac- 
red monody.

Key words: sacred monody, the general theo-
ry of monody, meaning-making systems, sense  
bearing context, regulating functions, pneumato-
logical function, formulaicity.
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Сакральная монодия – феномен, пред-
ставляющий одну из ветвей много-
вековой многоликой монодийной 

культуры, которая в многослойной реальности 
этноцентричных омузыкаленных практик, раз-
деленных разной субъектностью (монодия хри-
стианской, исламской, буддистской культур), 
укоренена в едином мире религиозного опы-
та. Его природа космологична и связана с ре-
альностью Богопознания, Богообщения, либо 
с реальностью неконфликтной гармонизации 
отношений со всеми компонентами Универсу-
ма (в проекциях буддизма, шаманизма). 

При всей самобытности и своеобразии 
субъектных проекций, в них наличествует объ-
единяющее начало – постоянно восходящий 
вектор духовного возрастания, который вме-
щает мыслительные потоки, находящиеся как 
внутри, так и вне, по ту сторону реальности 
данных вещей. Исходными категориями в од-
них случаях выступают божественные установ-
ки, в других контакт и взаимопонимание чело-
века с духовными уровнями Универсума. Для 
музыкознания, стремящегося рационально 
постичь законы монодийного мышления, про-
блема изучения сакральной монодии состоит в 
том, чтобы в парадигмах эволюционирующей 
реальности религиозного опыта научиться рас-
познавать ее сущностные постулаты, ее гене-
тические коды. На этом пути «подключение» 
систем смыслообразования, описывающих 
смысловые связи внутри отношений «человек 
– космос», является ключевым. Оно опреде-
ляет модель мыслительной деятельности. От 

понимания насколько эта модель погружена 
в ментальные глубины сакральной практики, 
насколько она нацелена на умопостижение и 
рационализацию сакрального опыта, зависит 
степень познания сущности самого феномена 
сакральной монодии. Без подобного осозна-
ния музыковедческая наука рискует оказаться 
в плену умозрительных схем и структур, кото-
рые могут быть бесконечно далеки от него. 

Размышление в предложенном ключе 
вполне аксиоматично и укладывается в форму-
лировку – для того, чтобы феноменологически 
постичь пространство сакральной монодии 
в совокупном измерении разносубъектных 
практик и описать его через системы смыс-
лообразования, нужна специальная научно- 
теоретическая платформа, способная вместить 
и осмыслить сакральный тип музыкального 
мышления, и точно, в адекватных ему схемах, 
интерпретировать его. Именно такой подход 
приблизит науку к онтологически точному 
обобщенному осмыслению феномена сакраль-
ной монодии. 

В инициированном С. П. Галицкой [1, с. 7] 
направлении, связанном с разработкой общей 
теории монодии, сакральную монодию вы-
деляет музыкально-исторический статус. Он 
определен рядом фундаментальных показате-
лей:

• это феномен общецивилизационного 
значения, ибо с разной степенью подробно-
сти он самоописан в религиозных трактатах,  
представляющих ветвь профессиональной 
практики;
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• в недрах этого феномена одна из субъект-
ных практик (григорианский хорал) стала ко-
лыбелью академической музыки; 

• этот феномен в своем субъектном про-
явлении (христианская монодия) породил ра-
циональность, связанную с моделирующими 
конструкциями распетого слова. Эта рацио-
нальность стала основой композиционных за-
конов музыки как вида искусства. 

Нет необходимости пояснять, что наличие 
связующих нитей с искусством музыки может 
также стать потенциальным источником смыс-
лообразования, вместив сами факты субъект-
ных локальных практик и факты их самоос-
мысления в совокупную картину монодийной 
реальности, фиксирующую иерархию разных 
уровней.

В свете решения задач, поставленных С. П. 
Галицкой для развития общей теории мо-
нодии, среди которых названы: «выявление 
специфики монодии, установление видовых 
отличий монодийного типа музыкальной ор-
ганизации, <…> поиск основополагающего 
звена, которое служит своеобразным ключом 
ко всей системе» [1, с. 37], определение смыс-
лообразующих структур сакральной монодии, 
представляется особенно важным. Здесь кате-
гория «основопалагающего звена» приобре-
тает парадигмальную характристику, мысли-
тельный стандарт которой изначально задан 
двуединством ментального и звуковысотного 
уровней. Все последующие трансформации 
этого стандарта, сохраняющие неонаученную 
самопорождающую вовлеченность в процесс 
становления монодийного пространства из 
мира архетипов или онаученную отстранен-
ность от этого мира, лишь фиксируют вну-
треннюю жизнь феномена. И эта жизнь во всей 
полноте должна быть системно представлена в 
общей теории монодии. 

Сегодня ясно, что грядущее системное изу- 
чение феномена сакральной монодии потре-
бует последовательного и целерационального 
его описания, не прибегающего к стереотипам, 
подчас характеризующим другой опыт, дру-
гие практики1 (например фольклорную ветвь). 

1 Напомним, среди четырех типов «музыки», 
Т. В. Чередниченко выделила как самостоятельные 
сакральную практику [курсив наш. – Н. Е.], назвав 
ее «искусством канонической импровизации 
(литургический распев, традиционные неевропейские 
инструментальные и вокально-инструментальные 
импровизационные циклы, например, узбекский 
маком)» и «музыку фольклорного типа (архаичный 
фольклор; крестьянские песенно-инструментальные 
традиции; современный городской фольклор; 
вырожденный фольклор – адаптации на 

Существенным ориентиром в этом поиске 
служит понимание, что сакральная монодия 
начала свой исторический путь задолго до ее 
осмысления в опциях музыкальной системы.

Каковы процедуры, порождающие це-
лерациональные действия – это один из тех 
вопросов, который должна задать себе музы-
кально-теоретическая наука. Пока же, поиск 
системных основ смыслообразования можно 
вести в зонах конкретного бытования сакраль-
ных монодических практик (синхронически) 
и эволюционных движений (диахронически). 
Пространственно-временной и процессуаль-
ный аспекты континуальной жизни совокуп-
ной сакральной практики здесь также важны, 
ибо они будут свидетельствовать о мутацион-
ных изменениях, возникаюших, например, при 
переходе от устной практики к письменной, и 
связанных с ними возможных перерождениях 
внутри того или иного субъектного опыта. Ди-
апазон здесь велик: от живой вовлеченности 
носителей практики в процесс становления и 
пребывания в мире архетипов, к абстрактной 
отстраненности от этой практики, застывшей 
в нотографически запечатленных образах 
«мгновений». 

Замечу, фиксация разнокачественности со-
стояний субъектных практик, самоописанная в 
учениях и трактатах, не должна мотивировать 
к оценочным суждениям о развитости или не-
доразвитости того или иного специального 
знания. Она скорее должна стать свидетель-
ством последовательного целерационального 
действия в осмыслении механизмов, организу-
ющих эти практики и объясняющих наличие 
музыкальной составляющей в них. 

Отдавая отчет, что обозначенный путь 
предварителен и в процессе своей реализации 
вполне может дополняться новыми уникаль-
ными фактами бытия сакральной монодии, в 
своих основных параметрах он не только при-
влекает внимание к общим задачам форми-
рования обобщенного музыкально-теоретиче-
ского знания, но и создает модель постановки 
проблемы с указанием возможных путей ре-
шения. Думается, нацеленный на интеграль-
ный результат, этот путь сможет обеспечить 
полноту, системность и адекватность постиже-
ния накопленного практического знания при 
условии соотнесения его и всех последующих 
изучений сакральных практик с задачами об-
щей теории монодии. В ней каждая отдельная 
форма реализации, дополняющая или обосно-
вывающая другие совершенно необходима.

профессиональный лад народных образцов)» [2, 
с. 109–110].
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Согласившись с тем, что время изолиро-
ванных субъектных изысканий проходит, как 
проходит время аналитического размежева-
ния, в сегодняшнем настоящем общая теория 
монодии призвана с помощью систематиза-
ции научных описаний и самоописаний со-
здать качественно новое теоретическое знание, 
моделирующее системные обобщения и рас-
сматривающее процессы смыслообразования 
в их универсальном выражении. В отношении 
сакральной монодии это выражение вполне 
может корреспондировать с мыслью Ю. Н. Хо-
лопова, где «духовная субстанция», относяща-
яся к жизни духа (нем. das Geistige), выступает 
первичной «по отношению к звуковому мате-
риалу, в котором она лишь проявляется, жи-
вет и объективируется, но не вызывается им» 
[3, с. 66].

В данной сетке координат смыслообра-
зование – как процесс научного освоения ос-
нов разносубъектных сакральных практик, их 
способов мировосприятия, интонационно- 
содержательного плюрализма обретает кон-
кретность содержания. Она сконцентрирова-
на на понимании внутренних регулирующих 
функций сакральных систем. Главной из таких 
функций, на мой взгляд, может быть признана 
пневмалогическая (от греч. pneuma – дыхание). 
Именно она в ментальных рамках религиозных 
практик изначально задает монодийной систе-
ме «ценностно-смысловой контекст» (термин 
М. М. Бахтина) [4, с. 121], который реализует-
ся и в вертикали непознаваемости идеальной 
субстанции, и в горизонтали становления зву-
чащего материала.

Известно, что среди прочих значений грече-
ского pneuma встречаются “дух, жизнь” и даже 
вариант новозаветного употребления в значе-
нии “Дух Святой”2. Извлечения из учений раз-
ных субъектных практик описывают присут-
ствие духовной субстанции так: «Рожденное 
от плоти есть плоть, а рожденное от Духа есть 
дух» (Ин. 3:6), «Дух дышит, где хочет, и голос 
его слышишь, а не знаешь, откуда приходит и 
куда уходит: так бывает со всяким, рожденным 
от Духа» (Ин. 3:8) [От Иоанна Святое Благове-
ствование]; «Передает Абу Басир: «Я спросил 
Имама Садика, да будет мир с ним, о словах 
Всеблагого и Всевышнего Аллаха “Они спра-
шивают тебя о Духе. Скажи: «Дух от повеления 
моего Господа»”. Он сказал: “Дух – это творе-
ние, величественнее Джабраиля и Микаиля. 
Он был с Посланником Аллаха, да благословит 

2 Вейсман А. Д. Греческо-русский словарь. Ре- 
принт V-го издания 1899 г. М.: Греко-латинский 
кабинет Ю. А. Шичалина, 1991. Кол. 1015.

Аллах его и его род, и он с имамами. И он из 
царства Аллаха”» [Аль Кафи. Хадис 266]3.

Уже исходя из приведенных установок 
становится понятным, что обращение к пнев-
малогическому контексту в сакральной моно-
дии является основным. Оно свидетельствует 
о присутствия духовной субстанции и прояв-
лении ее духовных действий. Концептуально 
оно сопряжено с такими понятиями сакраль-
ной культуры как вечность, вневременность, 
цикличность, неизменность, изменчивость. 
По всей видимости, именно они должны быть 
адекватно интерпретированы в познаватель-
ной практике ученого-музыковеда, ответствен-
ного за смысл создаваемого знания о сакраль-
ной монодии. 

Ориентироваться в логике смыслообразо-
вания, по М. М. Бахтину, можно в познаватель-
ных и практико-технических категориях (таких 
как практическая целесообразность) и этим бу-
дет обусловлена упорядочить категориального 
состава, его ценность, его значение [4, с. 121]. 
Используя эту логику, оказывается, что в сфе-
ру позитивного интереса музыкально-теорети-
ческого обобщения попадает прагматический 
компонент, который фиксирует зоны практи-
ческого знания, познавательной активности 
и систематизирующей деятельности позна-
ющего разума, направленной на построение 
научного знания. На уровне звуковысотности, 
в зоне практического знания оказывается бес-
конечное многообразие вербальных описаний 
субъектных практик, тогда как в зоне познава-
тельной активности можно видеть постулаты 
и стандарты, связанные с конструированием 
звучащего мелоса, его нотографической фик-
сацией, возможностью редактирования. При-
вычная категориальная шкала звуковысотного 
аспекта, состоящая из набора конструктивных 
элементов (знаков просодии, интонационных 
формул, строя, звукорядов, ладов, интервалов, 
темпов, долгот в произнесении слогов текста, 
характеров молитвенного состояния), осмыс-
ленная как инструментарий в познавательных 
конструкциях, не столько решает, сколько ста-
вит вопрос о полноте такого осмысления, мо-
делирующего лишь отдельную черту опыта. 
Возможность осознать его изнутри, исходя и 
условий интонационного становления, а не 
через абстрактный характер монолинейных 
схем, во многом внешних по отношению к это-
му опыту, остается приоритетной. А значит, 
в онтологической модели познания сакраль-
ной монодии важность приобретает формуль-

3 Книга Довода. Глава 74 о Духе, посредством 
которого Аллах помогает имамам.
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ность, связанная с миром архетипов и причаст-
ная ему. Обусловленная пневмалогическим 
контекстом, формульность может рассматри-
ваться в качестве первоначального обобщен-
ного регулятора звуковысотных отношений. 
Вопреки тому, что в парадигме архаичных са-
кральных практик исходной была установка на 
непостижимость процесса становления ому-
зыкальнного мелоса, а механизмы его понима-
ния сводились к толкованиям, где участие Духа 
непостижимо, как непостижим ниспосланный 
дар распетого текста или инструментальной 
импровизации, в реальности сакральных субъ-
ектных практик наличествовал сформулиро-
ванный сакральным опытом интонационный 
словарь. Он хранил естественный генофонд и, 
утверждая в процессуальном отношении зву-
чащих форм обратную перспективу, воспроиз-
водил их по тождественным формулам. Он же 
реализовывал музыкально-логическое начало. 
Смыслосодержанием такого становления было 
пребывание в традиции, где повторяемая ва-
риабельность и изменчивость формул, их ва-
риантная подобность, комбинаторика, отсут-
ствие однонаправленности движения хранили 
тайну вневременной сакральной открытости 
одновременно находящейся и «позади» и «впе-
реди». Приобщение к этому внефеноменаль-
ному континууму составляло смысл архаичной 
монодии. 

С течением времени в парадигме онаучен-
ного опыта естественный генофонд оскудевал, 
лишаясь вариабельности, а вневременная раз-
нонаправленность становления выпрямляла 
направление движения в сторону конечных 
форм. В сложной сети пересекающихся и на-
кладывающихся друг на друга сходств и раз-
личий всеобщего опыта, для общей теории 
монодии все детали его становления и пере-
рождения особенно ценны. Они фиксируют 
состояние монодийной реальности и отвеча-
ют на вопрос: Имеет ли конкретная практика 
описанные нормы членораздельного структу-
рирования монодийного пространства, либо 
изучаемая практика пребывает в реальности 
синкретичной? Без ответа на него полученное 
знание будет лишено полноты понимания.

Современное музыкознание в осмыслении 
«плоти» сакральных монодийный практик рас-
сматривает формулу как необходимое звуко-
высотное условие формирования сакрального 
мелоса. Сегодня формульность – это «стандарт 
организованности богослужебного певческого 
континуума» [5, с. 164], тогда как формула – 
это «универсальное понятие, которое обозна-
чает любой структурно обособленный и по-
вторяемый мелодический фрагмент роспева» 

[6, с. 3]. Формулы обнаруживают при класси-
фикации коранических музыкальных ритори-
ческих фигур [7, с. 17], формулы как основные 
элементы певческих практик христианской 
культуры фиксируют в мелодико-речевых ин-
тонациях чтения Священного Писания [8], ин-
тонационные конструкции макама или запад-
ных мнемонических моделей тоже заключены 
в формулы. 

В своей работе «Изменяющееся и неизмен-
ное в эволюции музыкального мышления» 
[3, с. 71] Ю. Н. Холопов обратил внимание на 
диалектику процесса становления «самодви-
жущихся» и «саморазвивающихся» форм, 
где «единое выступает в качестве первичного 
порождающего всеобщего закона», где «все-
общий закон и его компоненты – отдельные 
законы – проступают через противоречивый 
хаос бесконечного становления форм, прида-
вая процессу развития облик детерминиро-
ванности (организованного движения вперед 
и вверх) а самим формам, как и общей их 
ценностной иерархии, – кристальную и ма-
тематически точную структурность». Данное 
наблюдение ученого вполне применимо к мо-
нодийным сакральным практикам, в которых 
формульность как становление логических 
структур, в той или иной мере, исторически 
подтверждает этот процесс. И то, что, на пер-
вый взгляд кажется хаотичным, имеет свои 
глубинные и безусловные смыслы. 

При обсуждении формульности в качестве 
стандарта организации сакральной монодии 
важно выявить место и функцию формул в 
системах разносубъектных практик. Тогда из-
вестная музыкознанию по западно-европей-
ской монодии формульность пневмалогиче-
ская и формульность конструктивная обретут 
конкретную жизнь, раскрывая механизмы со-
гласования целого. Наделен ли тот или иной 
тип формульности регулятивными функци-
ями или охранными, обосабливающими са-
кральную монодию от музыки как вида ис-
кусства? Имеет ли он прямую связь с ладовой 
системой, обращенной к чисто физический, 
звуковой стороне музыки? – вот те вопросы, 
ответы на которые откроют методологическую 
перспективу оперативных возможностей при-
мененного аналитического аппарата и инстру-
ментария.

Горизонт для новейшего осмысления раз-
новременных уровней состояния монодийно-
го сознания, распознавания систем смысло- 
образования и их конструктивных элементов 
внутри формирующейся сегодня общей тео-
рии монодии велик. В нем отдельные опыты 
рационального освоения сакрального репер-
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туара с разными слоями описания звучащей 
реальности, зафиксированные в руководствах 
прошлых эпох понимаются важными свиде-
тельствами развития монодийного мышления. 
Важно понимать, что в своей истории эта ре-
альность постепенно дрейфовала, как в случае 
с христианской монодией, от омузыкаленного 
слова в сторону описания композиционных 
структур отделившегося от слова мелоса. 

В 901 году ученый-монах Регино Прюм-
ский в трактате Epistola de harmonica institutione, 
совместив науку и эмпирию, вывел формулу 
умопостигаемости идеальной субстанции ан-
гелогласного пения. В этой формуле два уров-
ня существований музыки - музыка естествен-
ная (naturalis) [нерукотворная – Н. Е.] и музыка 
искусственная (artificialis) [рукотоворная – 
Н. Е.] оказались коммуникативно связаны. Ре-
гино писал: «Любому человеку, желающему 
иметь познания в области искусства, должно 
быть известно, что хотя естественная музыка 
намного превосходит искусственную, никто 
не может узнать силу естественной музыки, не 
изучив искусственной. Вот почему, независимо 
от того, что наше ученое обсуждение начина-
ется с естественной музыки, мы должны за-
кончить его искусственной, с тем, чтобы факты 
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невидимые могли быть доказаны фактами ви-
димыми» [9, 236 b]. Результатом преодоления 
непознаваемости идеальной субстанции стала 
не только активизация познающего разума с 
его попыткой контролировать звуковысотное 
пространство хорала, но и утрата галликан-
ской практики, утрата опыта воспроизведения 
по формулам, утрата идеи вариабельности. Но 
главный результат состоял в том, что иллю-
зорное приближение к осмыслению природы 
«живой традиции» увело от нее. 

Проблема поиска «основополагающего 
звена» по С. П. Галицкой, которое «служит 
своеобразным ключом ко всей системе» моно-
дии, будет рассмотренная сквозь призму обоб-
щения знаний о сакральной монодии постав-
лена. Но реальные факты, относящиеся к делу, 
гораздо сложнее и вряд ли могут быть сумми-
рованы в простой форме «основополагающе-
го звена». Однако если музыкознание будет 
обладать чувством перспективы и исторично-
стью мышления, оно способно выявить смыс-
лообразующие структуры, обеспечивающие 
логическую, функциональную и элементную 
связь целостного организма, каким является 
сакральная монодия.
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Новосибирская государственная консерватория имени М. И. Глинки

О МАДРИГАЛЕ ЭДВАРДА ДЖОНСОНА «COME BLESSED BYRD» 
(ИЗ СОБРАНИЯ «THE TRIUMPHES OF ORIANA», 1601) 

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12012УДК 784.15

Статья посвящена мадригалу Эдварда 
Джонсона «Come blessed Byrd». Эта компози-
ция, созданная высоко ценимым при жизни 
английским музыкантом последней трети XVI 
века, вошла, вместе с другими 24 композици-
ями широкого круга авторов, в знаменитую 
антологию английских мадригалов «The Trium- 
phes of Oriana», подготовленную и напечатан-
ную в Лондоне в 1601 году по инициативе То-
маса Морли. 

Анализ содержательно-смысловых аспек-
тов мадригала Джонсона выполнен с учетом 
результатов исследований зарубежных му-
зыковедов и их версий истолкования поэти-
ческой основы мадригала, содержащей в за-
вуалированной аллегорико-иносказательной 
форме «описания» историко-культурных и 
политических событий Англии последних лет 
правления Елизаветы I Тюдор. 

Упоминание в мадригале Джонсона огром-
ного количества имен, то загадочных, подобно 
Bonny bootes, то непосредственно отсылающих 
к столь любимым в литературно-театральном 
и музыкальном искусстве позднеренессансной 

Англии героям рыцарских романов и антич-
ной мифологии, подталкивает исследователей 
к поиску и установлению их связей с реально 
историческими личностями. Однако этот путь 
идентификации, подчеркнем, допускающий 
амбивалентное истолкование одного и того же 
образа, все же не стоит абсолютизировать и 
рассматривать в качестве единственно возмож-
ного в постижении художественного смысла 
тексто-музыкальной композиции. 

Внимание к поэтической организации ма-
дригала Джонсона, обнаруживающей опреде-
ленные сходства с итальянской разновидностью 
жанра, а также особенностям его музыкально-
го воплощения в манере «word-painting» («зву-
коизобразительность») позволяет не только 
немного расширить и конкретизировать пред-
ставления об английском мадригале ренессанс-
ной эпохи, но и дать импульс к его дальнейше-
му изучению в российском музыковедении. 

Ключевые слова: Ренессанс, Елизавета I Тю-
дор, Эдвард Джонсон, Томас Морли, «Триум-
фы Орианы», английский мадригал, пасто-
раль, звукоизобразительность.
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ON THE MADRIGAL OF EDWARD JOHNSON «COME BLESSED BYRD»
(FROM THE “TRIUMPHES OF ORIANA” COLLECTION, 1601) 

The article is devoted to the madrigal «Come 
blessed Byrd» by Edward Johnson, the English 
musician of the last third of the 16th century highly 
valued during his lifetime. It was one among the 
other 24 compositions of a wide range of authors 
included in the anthology of English madrigals 
«The Triumphs of Oriana», prepared and prin- 

ted in London in 1601 at the initiative of Thomas 
Morley. 

Analysis of the semantic content of Johnson’s 
madrigal has been done taking into account the 
results of English musicologists researches and 
their versions of interpreting the poetic base of 
madrigal, which contains in a veiled allegorical 
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form the «statement» of historical, cultural and 
political events of England at the time of the last 
years of the reign of Elizabeth I. 

There are variety of names mentioned in the 
Johnson’s madrigal – mysterious, like Bonny boo-
tes, or referring to the favorite literary, theatrical 
and musical arts of the late English Renaissance 
heroes of the court romances and ancient mythol-
ogy. It forces the researches to find their relations 
to the real historical figures. Although such iden-
tification allows ambivalent interpretation so it 
should not be absolutized as the only one possi-
ble way to understand the artistic sense of the text 
and vocal compositions.

The attention to poetic base of the Johnson’s 
madrigal, having similarities with the Italian spe-
cies of the genre, as well as the features of its mu-
sical realization in a manner of “word-painting”, 
allows not only to expand and concretize the un-
derstanding of the English Renaissance madrigal 
but also to force its further study in Russian mu-
sicology.

Key words: Renaissance, Elizabeth I, Edward 
Johnson, Thomas Morley, “The Triumphs of 
Oriana”, The English madrigal, pastoral, word- 
painting
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В истории светского музыкально- 
поэтического искусства позднеренес-
сансной Англии значительна роль 

напечатанного в Лондоне в 1601 году в изда-
тельстве Томаса Иста собрания английских 
мадригалов с ярким подзаголовком «Triumphes 
of Oriana» («Триумфы Орианы») [1]. Его появ-
ление было инициировано Томасом Морли, 
бакалавром музыки, джентльменом Королев-
ской капеллы, в свое время очень влиятельной 
фигурой в музыкальной жизни Британии. В 
нотной антологии, на странице с оглавлением, 
указаны в порядке следования названия (инци-
питы) и имена авторов вокально-полифониче-
ских композиций. Всего – 25 пьес, одна из них 
(пятиголосная) не пронумерована и предваря-
ет расположенные за ней 24 пронумерованные 
пьесы, сгруппированные по количеству голо-
сов (13 пятиголосных и 11 шестиголосных). От-
крывающий собрание мадригал Майкла Иста 
(племянника Т. Иста), как следует из кратко-
го сообщения издателя, появился в редакции 
позднее остальных, когда другие мадригалы 
были уже напечатаны. Именно поэтому пьесу 
М. Иста было решено разместить на страницах, 
предшествующих основной части собрания, 
которые, по обыкновению, печатали в послед-
нюю очередь. В числе авторов мадригалов зна-
чится имя самого Морли (ему принадлежат две 
композиции) и других его соотечественников, 
как широко известных музыкантов, так и тех, 
чьи имена остаются в тени выдающихся кол-

лег и современников1. Не вошел в коллекцию 
1  В антологию вошли сочинения 23-х 

английских композиторов, современников Морли. 
В кругу прославленных мастеров: бакалавры музыки 
Томас Уилкис (органист в Винчестере, органист и 
хормейстер в Чичестере), Томас Томкинс (органист в 
Вустере), Джон Манди (органист капеллы св. Георгия 
в Виндзоре, пользовавшийся покровительством 
Роберта Девере), Роберт Джонс, а также Эдвард 
Джонсон и не имевший степени Джон Уилби (оба 
служили семейству Китсонов в Хенгрейв-Холле).  
   Среди менее известных: соборные хористы и / или 
органисты в Линкольне, Солсбери, Кентербери, 
Винчестере, Норидже, Или, Личфилде, Оксфорде, 
Тринити-колледже в Кембридже - бакалавры музыки 
Джон Хилтон, Джордж Марсон, Томас Хант, Ричард 
Карлтон, Майкл Ист (также находился на службе 
у Хэттонов в Или) и не имевшие степеней Эллис 
Гиббонс (в собрание вошли два его мадригала), 
Джон Холмс, Уильям Коббольд и Ричард Николсон; 
личный музыкант влиятельного в Англии семейства 
Джерминов – Джордж Керби (Рашбрук-Холл); 
музыканты, творческая жизнь которых протекала в 
основном за пределами Англии – Даниэль Норком 
(служил датскому королю) и Джон Фармер (органист и 
руководитель церковного хора мальчиков в Дублине). 
Совсем мало сохранилось сведений о жизни Майкла 
Кавендиша, Джона Беннета и Джона Лисли. Отдельно 
назовем Джона Мильтона (более известного как отца 
знаменитого поэта), для которого музыка не была 
занятием профессиональным [2]. Обратим внимание 
на то, что в столь многочисленном ряду музыкантов 
есть поистине выдающиеся мадригалисты (подобно 
Уилкису и Уилби) и те, (например, Манди, Хилтон 
и Марсон), для которых жанр мадригала отнюдь не 
показателен и представлен в их творческом наследии 
буквально единичными образцами. 
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«Триумфов Орианы» мадригал Томаса Бейт- 
сона2 «When Oriana walk’d to take the air» («Когда 
Ориана гуляла в саду»), появившийся чуть позд-
нее в другом собрании композитора («The First 
Set of English Madrigales», Лондон, 1604) с ремар-
кой: «Эта песня должна была быть напечатана 
в коллекции Орианы» [3, p. 198]3. 

Антологию мадригалов «Triumphes of 
Oriana» Морли адресует Чарльзу Ховарду, 
лорду Эффингему, графу Ноттингему, ры-
царю Благороднейшего ордена Подвязки, Лорд- 
адмиралу Англии, Ирландии и Уэльса, одно-
му из самых влиятельных государственных де-
ятелей Британии, сохранивших свой высокий 
пост и во времена шотландского преемника 
Елизаветы Якова I Стюарта. В почтительном 
обращении к Ховарду Морли говорит о двух 
главных причинах, придавших ему, человеку, 
чей жизненный путь приближается к концу, 
храбрости обратиться к Его Милости. Первая 
– «человек не может существовать без тени, 
подобно тому, как Гомер (князь поэтов) не мо-
жет существовать без Зоила». Вторая – Его Ми-
лость, известный всем не только Philomusus (по-
читатель искусств), но и Philomathes (ученый), 
стремящийся к Summum bonum (Высшее благо), 
как никто другой способен оценить принесен-
ный Ему на суд труд [1]. Между тем, Морли, 
посвящая нотную коллекцию Ховарду, выра-
зил надежду на получение от него финансовой 
поддержки, особенно необходимой музыкан-
ту после того как ранее принадлежавшая ему 
монополия на музыкальную печать перешла с 
1600 г. к Т. Исту [2]. Проигнорировать подоб-
ное обращение Ховард не мог, ведь тогда на-
верняка все без исключения осознавали истин-
ное предназначение музыкального собрания 
под столь громким названием… Но англий-
ская недосказанность, умение облечь личное и 
деловое общение в форму искусной галантной 
игры вкупе со склонностью к аллегоризму при-
вели к тому, что для исследователей вопрос о 
том, кому же на самом деле Морли посвятил 
свою антологию оказался не столь однозначно 
решаемым. Наиболее распространенной и об-

2  Т. Бейтсон – органист собора в Честере, органист 
и хоровой викарий в Дублине. 

3 Этот случай, как, впрочем, и история с 
мадригалом М. Иста, может быть подтверждением 
часто высказываемой на страницах зарубежных 
исследований мысли о том, что свою антологию 
Морли готовил в явной спешке, причины которой 
кроются, вероятно, как в жизненных обстоятельствах 
самого музыканта, так и накопившихся противоречиях 
последних лет правления Елизаветы I Тюдор, 
отмеченных ростом недовольства ее политикой и 
обостренным звучанием вопросов престолонаследия. 

щепринятой среди историков музыки остается 
версия о создании «Триумфов» в честь англий-
ской королевы Елизаветы I (ее имя в нотной 
антологии, конечно, не называется напрямую), 
скрывающейся на сей раз под именем Ориа-
ны4. Ведь известно, что в целях репрезентации 
себя и своей власти Елизавета I сама сознатель-
но формировала свой образ. «Она, как опытная 
актриса, умела чрезвычайно талантливо “пода-
вать” себя – всегда в наиболее выгодном свете 
и самом лучшем ракурсе <…>. Не осталось ни 
одной ее черты или добродетели (подлинной 
или мнимой), которые не были бы обыграны 
в сравнениях с богинями или героинями всех 
времен и народов, языческими и христиански-
ми. Она являла собой целый пантеон, каждый 
мог избрать свой путь поклонения: в ней чтили 
Мать Отечества, Прекрасную Даму, Минерву, 
Диану-Цинтию, Астрею, Титанию, но прежде 
всего символ Чистой Девственности – мисти-
ческий талисман, оберегающий и спасающий 
Англию» [5, с. 179]. 

Прообразом «английской» Орианы, учи-
тывая общность имен, могла быть главная ге-
роиня рыцарского романа Гарси Родригеса де 
Монтальво «Амадис Гальский» – дочь короля 
Лисуарте и верная возлюбленная благородно-
го рыцаря, именем которого и был назван сни-
скавший удивительную популярность в Евро-
пе роман5. Под именем Орианы воспевал свою 
возлюбленную французский поэт Амадис Жа-
мен6, примыкавший к поэтам «Плеяды», вли-
яние которых было ощутимо и на характере 
творческих устремлений английских поэтов- 
елизаветинцев (прежде всего, Филиппа Сид-
ни). Нельзя не обратить внимание и на то, что 
имя Орианы созвучно имени Глорианы (лат. 

4 Некоторые исследователи более осторожно 
высказываются об исключительной аллегорической 
связи Орианы и Елизаветы I, допуская мысль о 
возможном амбивалентном истолковании образа 
Орианы и его идентификации не только с Елизаветой, 
но и Анной Датской, супругой тогда еще будущего 
английского короля Якова I Стюарта [4, p. 507]. 

5 Пик интереса к этому произведению в Англии, 
созданному на основе многочисленных средневековых 
легенд об Амадисе и Ориане, и вместе с тем ко всей 
рыцарской литературе и возрожденным куртуазным 
обычаям, пришелся на кульминационные 
десятилетия величественного века Елизаветы I. Росту 
куртуазного поклонения государыне и созданию 
вокруг нее ореола могущества и величия немало 
способствовало знаковое для протестантской страны 
событие - разгром английским флотом Непобедимой 
Армады.

6 Существует мнение, что Амадис Жамен был 
назван своим отцом в честь главного героя романа де 
Монтальво. 
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Gloria - Слава), героини аллегорической поэ-
мы Эдмунда Спенсера (некогда пользовавше-
гося покровительством Сидни) «Королева фей», 
другой ипостаси «тысячеликой» Елизаветы I, 
во имя которой рыцари совершают свои бле-
стящие подвиги. Имя Орианы, по мнению 
П. Транчелла, можно рассматривать и как 
женскую форму мужского имени Орион [6, 
p. 5], отсылающую к не менее любимым, чем 
рыцарские, в искусстве Возрождения, мифоло-
гическим образам античности7. 

Вошедшие в антологию английские ма-
дригалы, сочиненные, по-видимому, в разные 
годы, не выстраиваются в единую последо-
вательно-сюжетную линию, но связываются 
друг с другом выведенным в них, как принято 
считать, образом Елизаветы и ее окружения и 
звучащим в конце каждого мадригала ритур-
нелем со словами: «Then sang the shepherds and 
nymphs of Diana: Long liue fair Oriana» («Так пели 
пастухи и нимфы Дианы: Во веки здравствуй 
Ориана»)8. И только в замыкающем цикл ма-
дригале Эдварда Джонсона «Come blessed Byrd» 

7  Миф о прекрасном охотнике-великане 
Орионе, пораженном стрелой Артемиды и 
превращенном в созвездие, широко известен 
классической мифологии. Британский композитор, 
педагог и исследователь обращается к версии 
Аполлодора, и проводит параллель между 
легендой об ослепленном, но прозревшем Орионе 
и наделяемой аллегорическим смыслом историей 
взаимоотношений Елизаветы I со своим фаворитом 
Робертом Девере, обвиненным в государственной 
измене и приговоренным королевой к казни. 
Погрузившись в состояние меланхолии после смерти 
Роберта (в 1601 году), Елизавета, очевидно, поставила 
под угрозу свою репутацию королевы-девы. 
Содержащийся в данном контексте намек на миф об 
исцелении героя должен был (если учесть, что Морли 
мог приступить к подготовке издания «Триумфов» 
вскоре после казни Роберта Девере) оказать на 
Елизавету определенное воздействие, и ослепленная 
страстью к своему фавориту королева, наконец, 
прозреет и вновь последует по пути целомудренной 
Дианы [6]. Но, несмотря на все старания подданных, 
угасающая в горечи утраты Елизавета так и не смогла 
обрести покой, вспоминая и оплакивая до конца 
своих дней «милого Робина» [5, с. 261].

8 Примечательно, что этот панегирик звучит 
и в упомянутом ранее мадригале Бейтсона. 
Аллегорическую связь с ним, а также другими 
известными вокально-полифоническими компози- 
циями, воспевающими Ориану, обнаруживает другой 
мадригал Бейтсона (также из собрания 1604 года) с 
инципитом «Hark, hear you not?» («Послушайте, неужели 
Вы не слышите?»), в заключительном двустишии 
которого слуги Дианы объединились для того, чтобы 
теперь поведать о небесной жизни Орианы, что дает 
повод многим исследователям рассматривать его в 
качестве эпитафии. 

звучит его вариант: «Then sang the Woodborne 
minstrell of Diana: Long liue fair Oriana» («Так пел 
лесной слуга Дианы: Во веки здравствуй Ориа-
на»). Таким образом, пастухи и нимфы - спут-
ники Дианы, с которыми лунная богиня ски-
талась по лесам, - собирались в конце каждого 
мадригала вместе, чтобы воздать хвалы своей 
божественной покровительнице. 

Идея столь неординарного музыкально- 
поэтического собрания все-таки не принадле-
жит Морли. Прототипом для него послужи-
ло венецианское издание Анжело Гардано «Il 
Trionfo di Dori» («Триумфы Дори»), опубликован-
ное в 1592 году при участии Леонардо Санудо 
[7, p. 3, 4]. Представитель знатной венециан-
ской фамилии приложил немало личных уси-
лий, чтобы созданные по его заказу в течение 
нескольких лет мадригалы, в основном, очень 
известных итальянских поэтов и музыкантов, 
стали доступны более широкой аудитории. 
Каждый из 29 мадригалов 29 поэтов и музы-
кантов завершается словами «Viva la bella Dori» 
(«Да здравствует прекрасная Дори»), прослав-
ляющими супругу Санудо Элизабетту Джусти-
ниани в образе мифологической богини Дори 
(Дориды), дочери Океана и супруги Нерея. Но 
если появление и исполнение итальянских ма-
дригалов было приурочено либо к свадебному 
торжеству Санудо и Джустиниани, состоявше-
муся еще в 1577 году, либо к годовщинам это-
го события, то английские мадригалы испол-
няли, возможно, во время театрализованных 
празднеств - масок, которые так любили устра-
ивать в честь английской королевы ее верные 
подданные. Вероятнее всего, созданные в под-
ражание итальянским английские мадригалы  
(не исключено, что, по замыслу, антология 
«Триумфов Орианы» также должна была со- 
держать не менее 29 композиций) Морли на-
меревался представить Елизавете во время 
празднования традиционного в Британии 
Майского дня (May Day)9. В зарубежном музы-
коведении называется еще одна дата, к которой 
могло быть приурочено исполнение (впервые 
или повторно) мадригалов – день воцарения 
Елизаветы I на английском престоле (Accession 
Day): в этот значительный день, 17 ноября, вер-
ные слуги Елизаветы I, среди которых долгое  

9 Популярный в народных и придворно-
аристократических кругах праздник сопровождался 
пением и танцами вокруг майского дерева 
(столба) и избранием Майской королевы, 
олицетворяющей молодость и красоту. Традиции 
празднования Майского дня нашли отражение и 
в таких произведениях елизаветинской эпохи как 
пасторальная поэма Ф. Сидни «Майская королева» и 
балетто Т. Морли «Подле майского столба». 
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время находился доблестный Генри Ли, еже-
годно устраивали в ее честь рыцарские тур-
ниры, ставшие любимым развлечением при-
дворных и поразительным зрелищем для всех 
англичан, особенно ревностных сторонников 
протестантизма.

Круг исследовательских задач в изучении 
пусть кратковременного, но весьма масштаб-
ного явления – английского мадригала, равно 
как и отдельного музыкально-поэтического 
собрания, чрезвычайно широк. Оставив в сто-
роне проблемные аспекты, требующие более 
глубокого погружения в историко-культурные 
контексты и аналитического освещения, по-
пытаемся немного расширить представления 
об особенностях позднеренессансного англий-
ского мадригала на основе изучения одной, но 
весьма оригинальной композиции Джонсона 
«Come blessed Byrd»10. 

Поэтическая организация этого 
мадригала сильно отличается от широко 
распространенного в Британии в XVI 
веке так называемого «английского» или 
«шекспировского» сонета, состоящего из 
трех катренов, не связанных друг с другом 

10 Приведем оригинальный текст мадригала по 
репринтному изданию 1601 года [1] и его свободный 
перевод на русском языке:

Come blessed Bird,
and with thy sugred relish
help our declining quire now to embellish,
For Bonny bootes, 
that so aloft would fetch it,
Oh he is dead, and none of us can reach it,
Then tune to us, 
sweet Bird thy shrill recorder,
Elpin and I and Dorus, 
for fault of better will serve in the Corus:
Begin and we will follow thee in order,
Then sang the Woodborn minstrel of Diana: 
Long liue fair Oriana.
О, райская птичка, 
Явись скорее к нам!
Утешь осиротевший хор своею нежной трелью,
Ведь Бонни-пастушок,
Чей голос ангельский звенел,
О, горе нам, почил, и нет ему подобных,
Настрой нас, сладостная птица,
звучаньем чистым флейты тонкой,
Чтобы Эльпин, и Я, и Дор[ас],
Без лучшего из нас, не уронили чести хора:
Начни лишь, мы подхватим дружно.
Так пел лесной слуга Дианы:
Вовеки здравствуй Ориана [пер. – П. В. Киселев].
Обратим внимание на разное написание в рас-

сматриваемом издании слова «Byrd» / «Bird»: вари-
ант написания слова с буквой «y» фигурирует в на-
звании песни на странице содержания, с буквой «i» 
– непосредственно в самой песне [1].

рифмой, и заключительного двустишия [8, 
с. 19]. Она представляет собой две одинаковые 
по структуре начальные строфы, состоящие из 
трех строк различной длины (четырех-, семи- и 
одиннадцатисложной), за которыми следуют: 
расширенная до пяти строк третья строфа, 
сохраняющая, в целом, композиционные 
особенности двух начальных трехстиший 
(4+7+7+11+11), и двустрочное заключение 
(ритурнель), соответственно, с одиннадцатью 
и семью слогами11. Каждая поэтическая 
строфа, как, впрочем, и образующие их строки 
с рифмами abb cdd efeef gg12 поются на новую 
музыку. Краткий, но очень выразительный 
повтор «на расстоянии», подчеркнем, не 
мелодической, а метроритмической фигуры, 
возникает при распевании обладающих 
идентичной ритмической структурой 
«коротких строк» двух начальных трехстиший 
(«Come blessed Bird» и «For Bonny bootes»). К 
приему музыкального повтора, очевидно, как 
сильному выразительному средству, Джонсон 
прибегает лишь при непосредственном 
двукратном восклицании трагически 
окрашенной фразы «Oh he is dead», заостряя, 
таким образом, внимание на значительности 
произошедшего события и эмоциональном 
отклике на него. 

В тонком переплетении сюжетно-
смысловых мотивов мадригала, резонирующих 

11 Английский мадригал, возникший под 
воздействием итальянского, обнаруживает 
определенные с ним сходства на уровне поэтической 
организации текста, а именно – «характерный 
для итальянского стиха 11-сложник с типичным 
сокращенным 7-сложным вариантом строки» [9, 
с. 146]. Анализируя особенности ранних итальянских 
оперных либретто О. Ринуччини и А. Стриджо 
авторитетный российский музыковед Г. Лыжов, 
ссылаясь на результаты исследования М. Л. Гаспарова, 
утверждающего, что “11-сложник в итальянской 
поэзии играл роль «длинного стиха» в серьезной 
лирике, эпосе и драме”, отмечает: «всякое отклонение 
от этого основного стихотворного размера <…> или 
введение иного размера, например, 8-сложного, 
который ассоциировался с танцевальной ритмикой, 
- является событием <…> и имеет свою семантику»  
[там же]. 

12 Примечательно, что в мадригале Джонсона 
одиночные нерифмованные «короткие строки» двух 
трехстиший («Come blessed Bird» и «For Bonny bootes») 
и начальная «короткая строка» пятистишия («Then 
tune to us»), рифмующаяся с «длинными» третьей 
и четвертой строками внутри третьей строфы, 
образуют, сцепляясь друг с другом, содержательно-
смысловой каркас поэтического текста, в то 
время как рифмованные внутри одной строфы 
семи и одиннадцатисложные строки дополняют, 
комментируют и украшают их.

Проблемы музыкальной науки
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с культурно-историческими и даже 
политическими событиями английского двора 
и передающих его атмосферу, наполненную 
интригами, куртуазными играми, любовью к 
литературе, музыке и танцам, угадывается и 
одна из любимейших забав самой Елизаветы 
и ее подданных, – жонглировать именами и 
раздавать прозвища [5, с. 223]. 

В начальном призыве «Come, blessed Bird» 
написание слова «Bird» с заглавной буквы дает 
повод зарубежным исследователям видеть в 
нем намек на обстоятельства жизни высоко по-
читаемого английского композитора Уильяма 
Берда. Известно, что в начале 1590-х гг. Берд 
отдалился от двора и обосновался в Эссексе, в 
Стондон-Масси, вероятно, по причине своего 
католического вероисповедания и тесной свя-
зи с иезуитами в пору вновь разгорающегося 
конфликта между папистами и протестанта-
ми, вызвавшего ужесточение мер со стороны 
Тайного совета по отношению к католикам, в 
частности, за их отказ посещать англиканскую 
службу. 

Еще большую загадку таит в себе идиома 
«Bonny bootes», происхождение которой иссле-
дователи объясняют по-разному, в том числе 
через связь с французским выражением «bon et 
beau» («учтивый и красивый» / «придворный») 
[3, p. 195]13. Многократные упоминания о Bonny 

13 В современной исследовательской литературе 
и нотных изданиях фигурирует написание этой 
идиомы в варианте «Bonny-boots» («Бонни-слуга» / 
«Бонни-ботинки»), что, возможно, влечет искажение 
ее первоначального смысла. Слово «Bootes» / «Boötes» 
могло звучать в завуалированном в мадригале 
мифологическом контексте и указывать на созвездие 
Волопаса (Боота / Воота), часто отождествляемого с 
юным Аркадом, сыном Юпитера, намеревавшемся 
в погоне за дикими зверями убить, по неведению, 
собственную мать (нонакринскую деву Каллисто), 
бродившую по лесам в обличие медведицы. В дикое 
животное прекрасная спутница Дианы, мать Аркада, 
была обращена разгневанной Юноной, отомстившей 
таким образом досаждавшей ей блуднице и ее 
рожденному сыну. Юпитер, сумевший предотвратить 
преступление, вознес мать и сына на небеса, 
превратив их в два близ расположенных созвездия 
– Большой Медведицы и ее Стража – Волопаса [10, 
с. 47–51]. Гомер, рассказывая о морском путешествии 
Одиссея, ориентировавшегося в пути по звездам, 
называет Медведицу, вероятно, в силу графических 
особенностей созвездия, Колесницей (иначе – 
Повозкой) [11, c. 105]. Это, быть может, сыграло свою 
роль в отождествлении находящегося рядом с ней 
Волопаса с другим мифологическим персонажем 
классической мифологии - пахарем по имени Боот, 
удостоенным богами места на небесах среди звезд за 
изобретение дышла. Кроме того, созвездие Волопаса 
нередко сопоставляют с афинянином Икаром (первым 

bootes в песенной поэзии елизаветинской эпохи 
позволяют исследователям говорить о том, что 
Bonny bootes – прозвище одного из придворных 
Елизаветы, реально-исторической личности, 
весьма популярной в английских придвор-
но-аристократических и музыкальных кругах, 
прекрасного танцора, исполнителя на духовых 
инструментах, певца, обладавшего, возмож-
но, достаточно высоким голосом. Однако до 
сих пор не установлено кто из елизаветинско-
го окружения мог скрываться под этим «име-
нем»: Роберт Дадли, Генри Ноэль или кто-то 
другой14? Примечательно, что Bonny bootes 
дважды упоминается в «Триумфах Орианы»: в 
мадригале Холмса и, собственно, в рассматри-
ваемом мадригале Джонсона, но в разных кон-
текстах. Если у Холмса Bonny bootes пребывает 
в атмосфере эстетских развлечений и празд-
неств, то у Джонсона он мертв. 

Эдвард Джонсон не преминул упомянуть в 
своем мадригале и о себе («и Я») в окружении, 
правда, не менее загадочных, чем Bonny bootes, 
Эльпина и Дора[са]. Вероятнее всего, Эльпин 
и Дор[ас] – «аркадские пастухи», известные в 
английской литературе, как минимум, по про-
изведениям Филиппа Сидни (обратившегося к 
пасторали, ставшей в елизаветинской Англии 
эстетизированным фоном для возвеличива-
ния королевы и поэтизации ее века) и Майк-
ла Дрейтона (подхватившего эстафету своих 
старших современников, прежде всего, Сидни 

виноделом, почитателем Вакха), убитым пастухами, 
впервые опьяненными от его вина, и решившими, что 
угощение винодела было отравлено [10, с. 265; 461]. 

14 Имя Роберта Дадли, графа Лестера, одного из 
фаворитов Елизаветы, к которому королева была 
сильно привязана, возникает, быть может, потому, 
что Лестер, непременный участник придворных 
празднеств, долгое время оставался главным партне- 
ром Елизаветы по танцу. Широкой известностью, 
например, пользуется картина, изображающая, как 
принято считать, Елизавету и Лестера, танцующих 
вольту. Есть другое предположение: «загадочным» 
певцом и танцором мог быть Генри Ноэль, 
придворный Елизаветы I, с датой смерти которого, 
в 1597 году, зарубежные музыковеды связывают 
появление посвященных Bonny bootes эпитафий, 
сочиненных Т. Уилкисом, Дж. Доулендом, Т. Морли, 
У. Холборном. Возможное отождествление Bonny bo-
otes с Аркадом, достигшем почти пятнадцатилетия, 
прежде чем Юпитер вознес его на небеса [10, с. 50], 
а также упоминания в английских источниках 
о Bonny bootes как исполнителе высоких партий, 
наводят исследователей на мысль о том, что он был 
подростком. Его безвременную смерть уподобляют 
сну прекрасного Эндимиона, погрузившегося в 
состояние вечного покоя и оставшегося юным на века 
[6, p. 5]. 
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и Спенсера, в развитии общеевропейских поэ-
тических традиций на национальной почве)15.

Английский мадригал, возникший 
на пересечении национальных и 
инонациональных поэтико-музыкальных 
традиций и являющий, по выражению 
Морли «наилучший вид “легкой музыки”», 
«наиболее искусной и по человеческому 
разумению наиболее восхитительной» 
[цит. по: 15, с. 16], воспринял характерную 
для итальянцев манеру «изобразительного 
“комментирования” особо примечательных 

15 В образе пастуха Дора[са] скрывается 
влюбленный в Памелу, дочь герцога Базилия, принц 
Музидор – один из главных героев пасторально-
рыцарского романа «Аркадия» Сидни. Имя 
Эльпина, заметим, созвучно, если не тождественно, 
итальянскому Эльпино – сведущего в пении пастуха 
из «Аркадии» Я. Саннадзаро (моду на Саннадзаро 
в Англии ввел именно Сидни), или мудреца, 
устремленного к прекрасной Ликориде, обитающего 
в пещере Авроры и играющего на свирели «от 
пения которой молоком струятся реки, каплет мед с 
деревьев, и камни с гор свергаются в долину, чтоб ни 
единый звук не проронить» [12] из «Аминты» Т. Тассо. 
Но если в образе Эльпино Тассо выведен, как считают, 
итальянский гуманист Дж. Б. Пинья, чьи стихи 
музыканты нередко брали за поэтическую основу 
своих мадригалов, то в образе «английского» Эльпина 
мог быть сокрыт сам Сидни. Известна, например, 
эклога Дрейтона (из цикла «Idea, The Sheperd’s Garland» 
(«Идея, Пастушеский венок»)) на смерть Эльпина [13], 
идентифицируемого историками и филологами с 
личностью величайшего поэта Англии [14, p. 246], 
идеального рыцаря и главного «пастушка» Елизаветы I.  
  Иную точку зрения выражает П. Транчел, 
попытавшийся найти исторических прототипов 
Эльпина и Дора[са] среди елизаветинских музыкантов 
через игру букв, слов (греческих, латинских, 
английских) и смыслов. Так, по мнению исследователя 
прообразом Эльпина (но вряд ли отождествляемого 
с героем греческой мифологии Эльпенором 
(Ельпенором), спутником Одиссея [11, с. 215–216; 
238]) мог быть Эдмунд Хупер или Энтони Холборн, 
прообразом Дора[са] (его имя отсылает к основателю 
дорийского племени, персонажам «ученых» драм 
Теренция и Сенеки, и, кроме того, созвучно женскому 
имени Дори[ды]) – Николас Йонг или Томас Морли 
(оба были тесно связаны с образованными кругами, 
и, как известно, содействовали тому, чтобы привить 
итальянский мадригал на английской почве). Именно 
эти музыканты – Хупер (хорист Вестминстерского 
аббатства) или Холборн (джентльмен и слуга Ее 
Высочества), Морли и сам Джонсон могли принимать 
непосредственное участие в исполнении мадригала 
«Come, blessed Bird». В числе возможных исполнителей 
мог находиться и Вудсон (Woodson), правда, не 
совсем ясно какой (Джордж, Томас, или Леонард), 
превращенный в менестреля Дианы и упоминаемый 
как «Woodborn minstrel» в заключительном двустишии 
мадригала [6]. 

слов посредством риторических фигур» [16, 
с. 69], часто определяемую в английском 
музыкознании термином «word-painting» 
(«звукоизобразительность»). 

Наглядное изображение отдельных слов 
и передача обобщенного смысла фраз, как, 
впрочем, и других более продолжительных 
синтаксических структур, осуществляется 
Джонсоном при помощи характерных 
мелодических фигур, гармонических средств 
и приемов фактурной организации с 
разнообразными формами ансамблировки 
голосов. Так, распеваемая исключительно на 
три голоса (quintus, cantus - два верхних голоса 
и tenor) начальная строфа шестиголосного 
мадригала имитирует неполноту поющего 
хора, которому «недостает» трех остальных – 
паузирующих – голосов (sextus, altus – средние 
голоса в фактуре и bassus)16. Поэтому поющие и 
взывают к райской птичке («Come, blessed Bird») 
в надежде на то, что она поможет вернуть хору 
красоту и наполненность былого звучания17. 
Музыкальной иллюстрацией умолкающего 

16 Собрание «Триумфов» издано по голосам со 
следующими их характеристиками: cantus, altus, te- 
nor, quintus, sextus (если композиции шестиголосные), 
bassus. Часто, в старинных композициях, созданных 
более чем для четырех голосов (cantus, altus, tenor, bas-
sus), дополнительные голоса называли quintus, sextus и 
т. д., независимо от их качественных характеристик. 

17 В музыке позднеренессансной Англии 
представления о композиционно-стилистической, 
фактурной и эстетической полноте, или, наоборот, 
неполноте звучания, нашли отражение в термино- 
логической оппозиции whole consort и broken consort. 
Обратим внимание, что эти понятия музыковеды 
обычно используют по отношению к явлениям 
инструментализма для характеристики темброво-
исполнительских составов инструментального 
консорта (ансамбля): whole consort отождествляют с 
монохромным ансамблем (чаще - ансамблем виол / 
consort of viol), broken consort – с ансамблем смешанного 
типа (иначе – mixed consort). Примечательно, что 
сочетаемые в ансамбле виолы хранили нередко в 
одном сундуке (chest of viol) с отсеками для шести 
инструментов (двух дискантовых, двух теноровых 
и двух басовых виол). С таким же количеством 
инструментов связывали и broken / mixed consort, в 
котором соединяли две виолы (da gamba и da braccio), 
лютню, бандору, цистру и блокфлейту, С учетом этих 
параметров, а также значений слов «whole» («полный», 
«цельный»), «broken» («нарушенный», «разбитый»), 
«mixed» («смешанный») и не тождественности слов 
«broken» и «mixed», предположим, что не только 
принадлежность инструментов к одному семейству, 
но и общее количество голосов в ансамбле могло 
быть критерием в определении полноты / цельности 
звучания, соотносимой, но лишь в отдельных случаях, 
с шестиголосным изложением. 

Проблемы музыкальной науки
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хора является и звучащая во всех трех голосах 
на словах «help our declining quire» фигура cata-
basis18. 

Вторая строфа мадригала внутренне 
контрастна: ее начальные слова о прославленном 
певце Bonny bootes, сопровождаемые звучанием 
фанфарно-танцевальных мотивов, сменяются 
дважды повторенной фразой о его смерти –  
«O he is dead», отмеченной длительной 
остановкой на минорном трезвучии в момент 
звучания экспрессивного междометия. 
Исполненная по типу антифона (сначала 
тремя нижними, после – тремя верхними 
голосами) фраза не только являет собой 
вершину выражения скорби в мадригале, 
но и способствует созданию драматических 
пространственно-звуковых эхо-эффектов. 

Высветить третью строфу мадригала 
помогают новые «театрализованные» 
приемы: «персонифицированные» мотивно-
регистровые переклички участников хора – 
Эльпина, самого Джонсона и Дора[са] («Elpin, 
and I and Dorus»), и стреттно-имитационные 
проведения голосов по принципу «эстафеты» 
(нарушенному, правда, несвоевременным 
«вклиниванием» басового голоса в цепь 

18  Об особенностях реализации риторических 
приемов в английской музыке XVII века см.: [17]. 

имитаций), – буквально иллюстрирующие 
фразу «and we will follow thee in order». 

Отдельно стоит сказать о заключительном 
«славильном» двустишии: звучащая в 
контрапункте simplex с моноритмическим 
движением шести голосов фраза «Then sang 
the Woodborn minstrel of Diana» сменяется 
многократно повторяемой и получающей 
имитационно-полифоническую разработку 
фразой «Long liue fair Oriana» с выделением вос-
парившего над всеми верхнего голоса, долго 
тянущего самый высокий тон мадригала, и ак-
центированием орнаментальной фигуры при 
распевании имени Орианы. 

Следуя по пути своих современников в 
расстановке смысловых акцентов в тексте при 
помощи музыки, Джонсон воссоздает в сво-
ей аллегорико-иносказательной композиции 
два главных состояния – скорби и ликования.  
И если мемориальные строки мадригала со-
держат отголоски клонящегося к закату «зо-
лотого» века Елизаветы I, то звучащее в про-
тивовес хвалебное заключительное двустишие, 
связанное с другой ясно прочитываемой мыс-
лью – пройти до конца нелегкий, но славный 
путь вместе со своей Орианой, – закрепляет в 
памяти образ преисполненной величия эпохи.
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КИТАЙСКАЯ ОПЕРА ПРОВИНЦИИ ХЭНАНЬ: ПРОБЛЕМЫ АНАЛИЗА

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12013УДК 782.9

Статья посвящена проблемам акустическо-
го анализа голосов исполнителей китайской 
оперы провинции Хэнань. Акустический ана-
лиз – техническое исследование, выполняе-
мое посредством использования специальных 
компьютерных программ, позволяющих в бук-
вальном смысле «увидеть» звук наглядно в виде 
графиков и диаграмм. В данном случае анализ 
поводился программой SPAX совместно с ее 
разработчиком – заведующим кафедрой ин-
формационных технологий МГК имени П. И. 
Чайковского, кандидатом технических наук 
А. В. Харуто. 

Материалом исследования послужили му-
зыкальные образцы из репертуара хэнаньской 
оперы, а также впечатления авторов, получен-
ные в результате личных контактов с выдающи-
мися китайскими мастерами-исполнителями.

Выявление физических параметров звука 
позволило получить новые результаты в об-
ласти изучения вокальных техник оперных 
исполнителей провинции Хэнань. Помимо 
базовых акустических характеристик голоса, 
интерес для изучения представляют и такие 

его спектральные характеристики, как тембр. 
Особого же внимания среди тембровых харак-
теристик голоса, по мнению авторов, заслу-
живают параметры так называемых высокой, 
средней и низкой певческих формант, то есть 
тех частотных групп в составе певческого го-
лоса, которые обеспечивают его такими каче-
ствами, как «полетность», «яркость» звучания, 
наличие «металлического» призвука и другие. 
При этом интересно не только определение 
качественных и количественных характеристик 
певческих формант, но и соотношение их меж-
ду собой. 

Наглядная демонстрация звука с точки зре-
ния его базовых акустических характеристик, 
таких как частота и диапазон колебания звуко-
вых волн, мощность звучания и другие, позво-
лила авторам провести также сравнительный 
анализ вокальных техник китайских и евро-
пейских оперных исполнителей. 

Ключевые слова: китайская опера, опера про-
винции Хэнань, вокальные техники, компью-
терные методы, звук, анализ, программа SPAX.

Для цитирования: Алябьева А. Г., Дин Яо Китайская опера провинции Хэнань: проблемы ана-
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A. ALYABYEVA, DING YAO
Moscow State Institute of music named after A. G. Schnittke

CHINESE OPERA OF HENAN PROVINCE: PROBLEMS OF ANALYSIS

The article is devoted to the problems of 
acoustic analysis of the voices of the Chinese Ope- 
ra singers in Henan province. Acoustic analysis 
is a technical study performed by using special 
computer programs that can allow to “see” the 
sound visually in the form of graphs and dia-
grams. The analysis was carried out by the SPAX 
program together with its developer – Head of the 
Department of Information Technologies of the 

Tchaikovsky Moscow State Conservatory, PhD in 
technical sciences A. V. Haruto.

Musical samples from the repertoire of the 
Henan opera, as well as the impressions of the 
authors obtained as a result of personal contacts 
with prominent Chinese artists served as the ma-
terial of the study.

The identification of the physical parameters 
of sound made it possible to obtain new results in 
the study of vocal techniques of opera performers 
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in Henan Province. In addition to the basic acous-
tic characteristics of the voice, the timbre (its spec-
tral characteristics) is particularly interesting for 
the research. Among the timbre characteristics of 
the voice, according to the authors, the parame-
ters of high, medium and low singing formants 
deserve special attention. These frequency groups 
within the singing voice provide it with such 
qualities as “brightness” of sound, the presence 
of a “metallic” sound and others. Moreover, it is 
interesting not only to determine the qualitative 

and quantitative characteristics of singing for-
mants, but also their relationships.

A vivid demonstration of sound in terms of its 
basic acoustic characteristics, such as the frequen-
cy and range of sound waves, sound power and 
others, allowed the authors to conduct a compa- 
rative analysis of vocal techniques of Chinese and 
European opera artists.

Key words: Chinese Opera, opera of Henan 
province, vocal techniques, computer methods, 
sound, analysis, SPAX program.

For citation: Alyabyeva A., Ding Yao. Chinese opera of Henan province: problems of analysis // 
South-Russian musical anthology. 2020. No 2. Pp. 104–111.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12013

Проблемы музыкальной науки

Китайская опера сицюй (китайская 
музыкальная драма) – феномен, 
присущий китайской музыкально- 

театральной культуре1. Юйцзюй (она же 
Хэнаньская опера) – локальная разновидность 
сицюй, зародившаяся в провинции Хэнань, и 
прошедшая долгий путь развития от древно-
сти до современности. До сегодняшнего вре-
мени, насколько нам известно, данная регио-
нальная разновидность оперы не становилась 
предметом специального музыковедческого 
исследования. Особый интерес представляет 
область изучения вокальных техник исполни-
телей хэнаньской оперы с применением совре-
менных компьютерных средств анализа. 

Проведение исследования подобного рода 
в музыкальном востоковедении можно оха-
рактеризовать наличием апробированных на-
учных подходов и практик, которые позволят 
изучить объект наиболее глубоко и всесторон-
не. Одним из таких современных подходов, 
имеющих определенные преимущества, явля-
ется метод применения современных компью-
терных программ, позволяющих проводить 
объективный анализ музыкального звука (пре-
жде всего, параметры тембра и высоты), что 
позволяет добиться важных результатов при 
осмыслении стилевых явлений устного про-
фессионализма в традиционной музыкальной 
культуре [1; 2]. Необходимо также отметить, 
что в зарубежных исследованиях подобные ме-

1 Развернутая характеристика китайской 
музыкальной драмы (сицюй), а также Пекинской 
оперы (цзинцзюй) представлена в фундаментальном 
исследовании Будаевой Т. Б. «Музыка традиционного 
китайского театра цзинцзюй (Пекинская опера)» [4]. 

тоды используются и в плане совершенствова-
ния педагогической работы в области вокаль-
ного искусства [3]. 

В качестве аудиоматериалов для анализа 
были выбраны наиболее показательные записи 
голосов исполнителей из репертуара хэнань-
ской оперы: Ли Тяньфан, Жэ Хонг Эн и Сунь 
Зиген (мужские голоса) и Ду Юнчжэнь и Чан 
Сянюй (женские голоса)2. Все артисты – извест-
ные и авторитетные мастера в области вокаль-
ного исполнительства, носители традиции 
юйцзюй, которые занимаются педагогической 
работой, а также много времени посвящают 
просветительской деятельности, направлен-
ной на развитие и сохранения хэнаньской 
оперы. Учитывая ограниченный объем статьи 
подробнее остановимся лишь на некоторых из 
них, обращая особое внимание на тембровые 
характеристики голосов, прежде всего на па-
раметры высокой, средней и низкой певческих 
формант3. Первоначально будет дана краткая 
характеристика представленных вокальных об-
разцов и их исполнителей, а затем будут при-
ведены объективные компьютерного анализа.

1. «Лю Цюань плачет по жене». Песня из 
оперы «Лю Цюань посылает дыни в царство 

2 Авторы выражают огромную благодарность 
артистам за предоставленные аудиоматериалы, 
полученные в личной беседе, а также за подробные 
консультации по вопросам традиционных вокальных 
техник, характерных для исполнителей юйцзюй. 

3 Более подробно о формантной структуре 
певческого голоса см.: Бакаев А. В. Анализ формантной 
структуры певческого голоса // Известия Южного 
федерального университета. Специальный выпуск. 
Технические науки, 2008. С. 7–8. 
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мрака». Сюжет оперы основан на китайском 
известном классическом романе-эпопее «Пу-
тешествие на Запад» или «Сунь Укун – царь 
обезьян» автора У. Чэньэнь (1570 г.). По сюже-
ту жена Лю Цюаня покончила собой, оставив 
ему двух маленьких детей. Чтобы вернуть ее, 
главный герой отправляется в царство мерт-
вых с дарами для божеств – дынями, для чего 
выпивает яд. Европейский слушатель сможет 
здесь провести аналогию с древнегреческим 
мифом «Орфей и Эвридика», чей сюжет вдох-
новил многих композиторов на создание опер-
ных шедевров. Отметим, что тема жизни и 
смерти и возможности возвращать умерших 
из царства мертвых представляет собой архе-
типический мотив, и интересно отметить, что 
он находит отражение и в китайской опере. 

Авторы выбрали «плач» в качестве аудио- 
материала для компьютерного анализа по-
скольку он является особой разновидностью 
«арий» в юйцзюй, и предполагает владение 
разнообразными техниками – от речитативных 
до полноценных вокальных (глиссандо, откры-
тое звучание, элементы фальцетной техники 
и т. д.). В анализируемой аудизаписи партию 
Лю Цюаня исполняет известный певец из го-
рода Линхая провинции Хэнань Ли Тяньфан 
(р. 1957). Он является одним из выдающихся 
мастеров-исполнителей и обладает большим 
авторитетом у коллег и слушателей4. 

2. «Эр Динжанг» – ария Ян Цзунбао из опе-
ры «Му Гуин». Сюжет оперы берет начало из 
китайского героического эпоса, который, в 
свою очередь, основан на реальных событиях 
китайской истории и повествует о реальных 
личностях. «Му Гуин» – это история о войне и 
любви двух персонажей – командующей раз-
бойничьим войском юной воительницы Му 
Гуин и сына генерала империи Сун Ян Цзунбао. 
Сюжет разворачивается во времена войны им-
перии Сун и автономного государства Ляо5. Ге-
нерал Ян Яньчжао послал единственного сына 
Ян Цзунбао в разбойничью крепость Муке, 
чтобы завладеть хранившимся у разбойни-

4 Ли Тяньфан, помимо исполнительской 
деятельности, ведет большую работу по сохранению 
и развитию традиций юйцзюй. Он является членом 
Китайской драматической ассоциации, членом 
Политической консультативной конференции округа 
Лоян Сигун, а также – почетным руководителем 
музыкальной труппы г. Лояна. 

5 Ляо – монгольское государство, занимавшее в 
907–1125 годах н. э. территорию на северо-востоке 
Китая. Во времена правления в Китае династии Сун 
(960–1279 годы н. э.) происходил ряд конфликтов 
между китайцами и монголами Ляо. 

ков могущественным артефактом, с помощью 
которого можно победить драконов. Однако 
на страже крепости стояли сильные воины- 
разбойники во главе с Му Гуин – юной дочерью 
их главнокомандующего. Девушке удалось по-
бедить Ян Яньчжао, после чего тот оказался в 
плену у разбойников и ему грозит казнь. Од-
нако Му Гуин полюбила Ян Яньчжао и предло-
жила ему пожениться, чтобы спасти от смерти. 
Чувства оказались взаимными, и сын генерала 
согласился на брак, чем разгневал своего отца, 
который в ярости обвинил сына в предатель-
стве и позоре. Однако Му Гуин удалось добить-
ся расположения старого генерала – девушка 
вызвала его на поединок и с легкостью одоле-
ла, проявив талант воина. Кроме того, Му Гуин 
уговорила своего отца-разбойника отдать ки-
тайской армии могущественный артефакт.

«Эр Динжанг» звучит в исполнении Сун Зи-
гэн, известного артиста, получившего за свои 
многочисленные заслуги титул «хранителя ис-
конных традиций хэнаньской оперы», так как 
используемые им техники и приемы восходят 
к давним истокам жанра и считаются аутен-
тичными. В настоящее время артист является 
директором Аньянского профессионального 
колледжа провинции Хэнань и преподает на 
кафедре вокальное искусство юйцзюй. 

3. «Плач перед могилой» из оперы «Я люб- 
лю своего отца» композитора Ян Юйцин. Сю-
жет оперы повествует о пожилом артисте из 
сельской местности по имени Чжао Тэсян. 
Всю жизнь герой любил петь, и, состарив-
шись, продолжает выходить на сцену старого 
оперного здания. Ему нравится развлекать пу-
блику к большому недовольство своих детей, 
в особенности старшего сына, который очень 
тщеславен в своем стремлении к богатству и 
стыдится старого отца. В какой-то момент сын 
ограничивает свободу отца – держит отца вза-
перти, превращая его в безвольного пожилого 
человека и лишая последних радостей жизни. 
«Плач перед могилой» – образное название, 
в буквальном смысле означающее плач очень 
пожилого человека, который жалуется на судь-
бу, ведь остаток жизни он вынужден доживать 
взаперти, чувствуя душевную боль от неспра-
ведливого отношения родных детей. 

Плач Чжао Тэсяна исполняет Жэ Хонг 
Эн – известный певец из округа Вэнь провин-
ции Хэнань. Он с успехом выступает на сцене 
хэнаньской оперы уже более 60-ти лет, в про-
шлом успешно руководил знаменитой в Китае 
оперной труппой города Сюйчан. 

Проблемы музыкальной науки
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4. «Чем больше я его люблю» – это ария 
воительницы Му Гуин из одноименной опе-
ры, уже описанной ранее. Арию исполняет 
молодая, талантливая певица Ду Юнчжэнь – 
выпускница оперной академии Хуа Дан, побе-
дительница многочисленных конкурсов в об-
ласти традиционной оперы юйзцюй. Среди ее 
наград – первый приз авторитетного конкурса 
«Хэнаньская опера», золотой приз Националь-
ного конкурса молодых артистов оперы про-
винции Хэнань и другие. 

5. Песня Мулан «Кто сказал, что женщины 
не так хороши, как мужчины?» из оперы Чэнь 
Сяньчжана «Хуа Мулан» в исполнении певи-
цы Чан Сянюй. Это еще одна (наряду с «Му 
Гуин») опера о женщине-воительнице, по сю-
жету которой девушка Мулан под видом муж-
чины сражается на войне бок о бок с другими 
мужчинами. Один из ее боевых товарищей – 
Лю Да Гэ (Liu Da Ge)6 говорит о том, что пока 
мужчины воюют, женщины отдыхают дома. 
Именно после этой фразы следует ария Мулан 
о предвзятости мнения Лю. 

Переходя к результатам компьютерного 
анализа голосов артистов хэнаньской оперы 
кратко поясним, что суть работы специальной 
компьютерная программы SPAX (автор А. В. 
Харуто) заключается в анализе звука с точки 
зрения его базовых акустических характери-
стик, прежде всего, частоты и диапазон коле-
бания звуковых волн (измеряется в герцах), 
мощности звучания и др. Кроме того, SPAX 
позволяет по результатам анализа составлять 
специальные схемы и графики, наглядно де-
монстрирующие спектральные характеристи-
ки анализируемых звуков. К спектральным 
характеристикам певческого голоса относятся 
такие понятия, как тембр голоса (имеет прямую 
зависимость от обертонового строения звука, 
то есть чем больше голос исполнителя «на-
полнен» обертонами, тем многограннее, «объ-
емнее» и «богаче» он будет звучать для слуша-
теля). Как уже говорилось, среди тембровых 
характеристик голоса особого внимания за-
служивают особенности так называемых высо-
кой, средней и низкой певческих формант, то 
есть тех показательных усиленных голосовым 
аппаратом частотных групп в составе певче-
ского голоса, которые обеспечивают его таки-
ми качествами как «серебристость» «яркость» 
звучания и т.п. При этом интересно не только 
выявление качественных и количественных ха-
рактеристик певческих формант, но и соотно-

6 «Ge» в китайском языке буквально значит 
«старший брат».

шение их между собой, то есть, по сути, поиск 
ответа на вопрос: частот какой форманты в том 
или ином голосе присутствует больше? Кроме 
того, представляется весьма перспективным 
сравнить спектральные особенности голосов 
исполнителей хэнаньской оперы и классиче-
ской европейской оперы. На этом этапе иссле-
дования был использован опыт предыдущих 
поколений исследователей в сфере изучения 
классического bel canto [5; 6]. 

Итак, рассмотрим результаты проведенно-
го спектрального анализа пяти записей голо-
сов артистов хэнаньской оперы юйцзюй.

Рисунок 1

На рисунке 1 представлен фрагмент арии 
Лю Цюаня в исполнении певца по имени Ли 
Тяньфан. Верхняя часть графика демонстри-
рует динамику звука (изменения мощности) в 
децибелах по отношению ко времени (верти-
кальная шкала – громкость в децибелах, гори-
зонтальная шкала – время в секундах). Нижняя 
часть графика демонстрирует колебания тонов 
– основного и обертонов (на графике основной 
тон изображен в виде самой нижней колеблю-
щейся линии, обертоны – похожие линии над 
нижней). По вертикальной шкале – колебания 
тонов в герцах, горизонтальная шкала времени 
в секундах. Уровень усредненной энергии вы-
сокой певческой форманты (далее по тексту – 
ВПФ) при этом составляет 11,50 % (выше 2000 
Гц), а ниже 500 Гц (низкая певческая форман-
та, далее по тексту НПФ) – 24,3%7. Отсюда сле-
дует первый важный вывод – основная нагруз-
ка мощности в данном отрывке приходится на 
частоты НПФ. А учитывая важность анализа 
соотношения ВПФ и НПФ, стоит подчеркнуть, 
что согласно данному графику виден именно 
«перевес» в пользу НПФ. 

7 В функции программы входит расчет уровня 
усредненной энергии форманты.
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С точки зрения восприятия звука такой го-
лос можно охарактеризовать как менее «метал-
лический», нежели голоса с более усиленной 
ВПФ, но при этом более «бархатный», «объем-
ный» и даже в какой-то степени «массивный». 
С точки зрения же сюжета и эмоционального 
состояния данного персонажа можно предпо-
ложить, что именно такая окраска звука пред-
почтительнее для передачи звука плача, для 
выражения настроения горя, когда голос как 
бы «приглушается» на верхних частотах. 

Однако, получив такой результат, авторы 
не могли исключить и возможность погрешно-
стей анализа ввиду технических особенностей 
записи. Авторы предположили, что некоторые 
частоты могли быть «срезаны» звукозаписы-
вающей аппаратурой. Данный результат мог 
быть подтвержден, либо опровергнут дальней-
шим анализом, который мог выявить некото-
рые закономерности в использовании артиста-
ми вокальных техник юйцзюй. 

Кроме того, нужно отметить, что понижен-
ная энергия в области ВПФ вовсе не означает, 
что данный голос обладает низкой «полетно-
стью» и звонкостью. Опровергнуть такое пред-
положение можно тем фактом, что данная 
конкретная аудиозапись была сделана во вре-
мя полноценного оперного спектакля, и голос 
артиста обладал достаточной силой «проби-
ваемости» через оркестровое сопровождение. 
Также стоит сказать и о том, что уровень энер-
гии в ВПФ – не единственный параметр, кото-
рым определяется «полетность» звука [7].

Рисунок 2

На рисунке 2 представлен фрагмент запи-
си арии «Эр Динжанг» в исполнении артиста 
Сун Зигэн. Доля ВПФ здесь составляет 4,04%, 
доля НПФ – 11,8%. Эта ситуация была бы не-
обычна для высоких голосов классической ев-
ропейской оперы. Например, известно, что 

у многих европейских вокалистов, поющих в 
той же тесситуре доля ВПФ порой достигает 
40–60%. Здесь же видна особенность техники 
мужского высокого голоса, схожая с европей-
ским фальцетом. Звук высокий, но по напол-
ненности как бы «пустой», извлекается с возду-
хом посредством его формирования в горле, то 
есть буквально «на связках» (горловое пение), а 
не на «опоре», как это было бы привычно для 
bel canto. Такая вокальная техника – это так на-
зываемый китайский «искусственный звук», 
то есть специфическая вокальная техника, ос-
нованная на фальцетном звучании, однако, с 
точки зрения голосообразования, фактически 
фальцетом не являются, так как при фальцете, 
в европейском понимании, в голосовом аппа-
рате задействуются «ложные связки»8. 

Рисунок 3

На рисунке 3 представлен фрагмент запи-
си арии Чжао Тэсяна в исполнении Жэ Хонг 
Эна. На долю ВПФ в данном случае приходит-
ся 5,46%, а на долю НПФ – целых 38,5%.

Это говорит не только о явном преоблада-
нии низких частот, несмотря на тот факт, что 
при проведении аналогии между тесситурой 
данной партии с европейскими певческими 
голосами, такой голос будет классифициро-
ваться скорее как баритон или высокий бас, не-
жели низкий бас. 

В этом плане можно провести в качестве 
примера акустические исследования голоса 
выдающегося отечественного высокого баса – 
Ф. И. Шаляпина, выполненные В. П. Морозо-
вым [6]. 

8 Благодарим за консультацию по данному 
вопросу заведующего кафедрой вокального искусства 
и оперной подготовки МГИМ им. А. Г. Шнитке 
Народного артиста РФ, канд. иск., профессора М. М. 
Кизина.
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Рисунок 3.1.

На рисунке 3.1. изображен график ком-
пьютерного анализа голоса Ф. И. Шаляпина по 
записи его исполнения русской народной пес-
ни «Дубинушка». По горизонтали на графике 
изображена шкала частоты гармоник спектра 
(обертонов) от 0,1 до 10 кГц в логарифмиче-
ском масштабе, соответствующая звуковысот-
ным значениям схематически изображенной 
внизу клавиатуры рояля от «си-бемоль» кон-
троктавы (0,0583 кГц) до «ми» шестой октавы 
(9,956 кГц). По вертикали же изображена шка-
ла относительного уровня гармоник спектра в 
децибелах относительно наиболее сильно вы-
раженной гармоники (в данном случае вторая 
гармоника соответствует частоте НПФ).

На долю ВПФ здесь приходится 35,7%, 
что, безусловно, немало для баса. И, конечно, 
очевидной становится разница – менее 10% 
энергии в ВПФ у Жэ Хонг Эна и почти 40% у 
Шаляпина. Разница очевидна. Более того, сам 
Морозов утверждает, что в данном случае: 
«ВПФ Шаляпина явно снижена несовершен-
ством техники записи того времени», хотя при 
этом «спектры всех гласных выглядят весьма 
сходными и на слух воспринимаются тем-
брально (академически) ровными, сохраняя 
при этом и безупречно чистую разборчивость 
(дикцию) и орфоэпию» [6, с. 85]. То есть, мож-
но предположить, что объективно показатель 
ВПФ у гениального русского баса мог быть зна-
чительно больше.

Рисунок 4

На рисунке 4 представлен отрывок арии 
«Чем больше я его люблю» в исполнении пе-
вицы Ду Юнчжэнь. Доля ВПФ – 12,92%, доля 
НПФ – 15,9%. Это интересный пример свое- 
образного соблюдения баланса между фор-
мантами. Такое в китайской опере юйцзюй 
чаще свойственно именно женским голосам. 
Однако, как и в большинстве других записей, 
доля энергии также относительно мала по 
сравнению в европейским пением bel canto.

Рисунок 5

На рисунке 5 представлен отрывок пес-
ни Мулан в исполнении певицы Чан Сянюй. 
Доля ВПФ здесь – 17,25%, а НПФ – 5,3%. Явное 
преобладание энергии в высокой форманте 
свидетельствует о «легкости» тембра, «полет-
ности» звука и преобладании в нем звонкости 
над «глубиной» окраски. Однако, стоит напом-
нить, что в классическом понимании 17 про-
центов – это также относительно небольшой 
показатель ВПФ для женского голоса, поюще-
го в высоком регистре. 

В ходе проведенного исследования были 
сделаны выводы, что традиционные вокальные 
техники, используемые китайскими вокали-
стами хэнаньской оперы, разительно отлича-
ются от европейских классических техник. Это 
подтверждается не только изучением теорети-
ческих основ китайских техник, но и наглядно 
– посредством компьютерного анализа и по-
следующего изучения полученных визуальных 
данных – графиков спектрограмм.

По итогам проведенного анализа были вы-
явлены особенности китайских вокальных тех-
ник. В мужских голосах исполнителей китай-
ской оперы соотношение певческих формант 
характеризуется явным перевесом в пользу 
низкой форманты. Слушателем это, как пра-
вило, воспринимается, как менее «металли-
ческий» звук, но более «бархатный» и «объ-
емный». При этом мировая вокальная теория 
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убеждает в том, что сильная высокая певческая 
форманта – залог «полетности» голоса, его яр-
кости на фоне инструментального сопровожде-
ния. Однако, как показал слушательский опыт 
исследователей, голоса китайских исполните-
лей с пониженной энергией высокой форман-
ты, не «страдают» от недостатка «полетности». 

Еще более необычным с точки зрения ев-
ропейского оперного искусства представля-
ется голос Сунь Зигена. Певец пел в высокой 
тесситуре, но при этом энергия высокой пев-
ческой форманты была феноменально низкой 
– всего около 4%! У европейских вокалистов, 
поющих в той же тесситуре, показатель порой 
достигает 40–60%. Данная особенность техники 
мужского высокого голоса ассоциируется с ев-
ропейским фальцетом. Но техника его отлича-
ется: звук извлекается буквально «на связках», 
а не на «опоре», как это было бы привычно для 
европейской техники. 

Например, описанные российским иссле-
дователем Морозовым в его труде «Искусство 
резонансного пения» основы классического bel 
canto практически не используются китайски-
ми вокалистами. Резонансная техника пения 
– это «техника голосообразования с макси-
мальным использованием певцом резонанс-

ных свойств голосового аппарата для дости-
жения силы, легкости и полетности голоса, а 
также красоты тембра» [5, с. 18–19]. Однако это 
вовсе не говорит о том, что голоса китайских 
артистов лишены описанных Морозовым «че-
тырех китов» красивого пения. Это означает 
лишь то, что красота тембра, а также сила и 
«полетность» голоса достигаются исполните-
лями несколько иными способами, такими как 
специфика голосообразования, использование 
техник горлового пения и другими приемами, 
которые еще предстоит изучить в дельнейшем. 
В этой связи развитие и совершенствование 
объективных методов анализа звука представ-
ляется весьма важным и своевременным. 

Таким образом, метод компьютерного ана-
лиза акустических параметров голосов носи-
телей традиционной культуры устного про-
фессионализма — исполнителей китайской 
оперы провинции Хэнань, не только позволяет 
выявить характерные черты вокальной техни-
ки певцов, но и дает возможность сравнить 
полученные данные с европейской вокальной 
техникой, что важно в плане дальнейшего из-
учения вокального искусства в контексте раз-
личных национальных традиций.
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ТРАДИЦИОННЫЙ КАЛЕНДАРЬ ОСЕТИН-ХРИСТИАН
В СВЕТЕ НАРОДНОЙ ХРОНОЛОГИИ

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12014

ПРОБЛЕМЫ ТРАДИЦИОННОЙ КУЛЬТУРЫ
PROBLEMS OF TRADITIONAL CULTURE

УДК 394.2

Приуроченность обрядов, праздников и 
связанных с ними художественных форм от-
ражает обусловленность различными систе-
мами счисления времени. В хронологической 
лексике осетин запечатлены сезонные явления 
природы, хозяйственная деятельность и при-
меты животноводов и промысловиков; марки-
рующие этапы жизненного цикла и обрядо-
вые акты, посты, дни памяти святых мучеников  
и событий священной истории христиан и му-
сульман. Народные календарные номинации, 
относящиеся к традиционной и канонической 
религиозной сфере, и корреляции изучаются 
с целью установления паритетности или до-
минирования одной или другой. Выявление 
и сравнительный анализ используемых для 
обозначения годичного круга и его отрезков 
лексических единиц осетинского языка (с уче-
том диалектных вариантов – дигорских и ирон-
ских), позволило объединить их в соответствии 
с доминирующими мысленными представ-
лениями в пять групп. Установлено совмеще-

ние лексических единиц разных исторических 
слоев – от архаичного бинарного и тернарного 
членения природного цикла (зима-лето; зима, 
весна, лето), хронологической лексики при-
родных циклов и христианского церковного 
календаря (допетровского и реформирован-
ного), астрономических явлений, биологиче-
ского цикла животных, видов земледельческих 
работ, обрядов жизненного цикла к граждан-
скому календарю петровского времени. Среди 
стимулов номинации преобладают пантеи-
стические и религиозные христианские мыс-
ленные представления. Основные номинации 
месяца и недели, фиксирующие характер-
ные природные явления, не всегда совпадают  
с ними фактически. В развитии календарной 
хронологии действует принцип комплемен-
тарности: новые наименования не вытесняют 
старые, а образуют наслоение.

Ключевые слова: календарная хронология, 
мысленные представления, номинативная лек-
сика, традиционный календарь осетин.

Для цитирования: Кулова И. И., Рудиченко Т. С. Традиционный календарь осетин-христиан в 
свете народной хронологии // Южно-Российский музыкальный альманах. 2020. № 2. С. 112–118.
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I. KULOVA, T. RUDICHENKO
Rachmaninov Rostov State Conservatory

TRADITIONAL CALENDAR OF OSSETIAN-CHRISTIANS
IN THE LIGHT OF PEOPLE’S CHRONOLOGY

The timing of rituals, holidays, and related 
art forms reflects the conditioning of various time 
systems. The chronological vocabulary of Osse-

tians reflects seasonal nature phenomena, eco-
nomic activities and signs of livestock breeders 
and traders; marking the stages of the life cycle 
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and ritual acts, fasts, days of remembrance of the 
holy martyrs and the events of the sacred history 
of Christians and Muslims. Folk calendar nomi-
nations related to the traditional and canonical re-
ligious sphere, and correlations are studied in or-
der to establish parity or dominance of one or the  
other. The identification and comparative analysis 
of the lexical units of the Ossetian language used 
to designate the annual circle and its segments 
(taking into account the dialect variants – Digor 
and Iron), made it possible to combine them in five 
groups in accordance with the dominant mental 
ideas. The combination of lexical units of different 
historical layers is established – from the archaic 
binary and ternary division of the natural cycle 
(winter-summer; winter, spring, summer), the 
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chronological vocabulary of natural cycles and 
the Christian church calendar (pre-Petrine and re-
formed), astronomical phenomena, the biological 
cycle of animals, kinds of agricultural work, the 
rites of the life cycle to the civil calendar of Peter’s 
time. Among the nomination incentives, pantheis-
tic and religious Christian mental representations 
prevail. The main nominations of the month and 
week, fixing characteristic natural phenomena, do 
not always coincide with them actually. In the de-
velopment of calendar chronology, the principle 
of complementarity applies: new names do not 
crowd out old ones, but form a layering. 

Key words: calendar chronology, mental rep-
resentations, nominative vocabulary, traditional 
Ossetian calendar.

For citation: Kulova I., Rudichenko T. Traditional calendar of ossetian-christians in the light of 
people’s chronology // South-Russian musical anthology. 2020. No 2. Pp. 112–118.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12014

В приуроченности обрядов, празд-
ников и их художественно-
го компонента отражена связь 

с различными системами счисления вре-
мени – его периодизацией в соответствии  
с природными циклами, лунным и солнечным 
календарями; жизненным циклом человека,  
с постами и днями памяти святых или событий 
священной истории христиан и мусульман.

Номинативная лексика как составляющая 
осетинской «картины мира» является, с одной 
стороны, репрезентантом мысленных пред-
ставлений о времени и, в более узком смыс-
ле, о календарной хронологии, с другой – де-
монстрирует пересечения с концептосферой 
социального (трудовые процессы, ритуалы, 
праздники). Нашей целью является изучение 
номинаций календарной хронологии в той 
ее составляющей, которая относится к тради-
ционной и канонической религиозной сфере,  
и корреляции между ними как показателе до-
минирования первой или второй.

В крупном плане год делится на зиму 
(зымæг) и лето (сæрд), что отражает достаточно 
универсальный для народной культуры бинар-
ный принцип противопоставления. Зимой на-
зывается холодная часть года, летом – теплая и 
относительно теплая до морозов.

По данным полевых исследований В. Ф. 
Миллера, относящимся к концу XIX века 
(1880), периодизация года у осетин была и тер-
нарной – зима, весна, лето – с дифференциа-

цией этапов весны и лета от двух к трем: зымæг 
– зима; рагуалдзæг – ранняя весна; уалдзæг – вес-
на, охватывающая и начало лета (май – часть 
июня); фæззæг – лето – от покоса до листопада; 
æрæгвæззæг – позднее лето – от начала листопа-
да и появления инея до снега [1, с. 447].

Начало года определялось по лунному ка-
лендарю, включавшему цикл из 13 новолуний 
[2, с. 244], и приходилось на первую пятницу 
лунного года [1, с. 133]. Мæй как одно из ключе-
вых понятий календарной хронологии означа-
ет и временной отрезок (месяц), и космическое 
тело (луну), что указывает на исконную связь 
осетинского календаря с лунным. По сведени-
ям, приводимым Л. А. Чибировым и В. С. Уар-
зиати, новый год отмечался через семь дней 
после православного Рождества, то есть в ночь 
с 13 на 14 января [3, с. 50; 4]. Разночтение может 
быть связано как с разницей во времени про-
ведения полевых исследований, так и с тем,  
в каких территориальных и конфессиональных 
группах они осуществлялись.

В приведенных наименованиях обраща-
ет на себя внимание размытость границ при-
родных сезонов и ориентация, в том числе, 
на погодные условия и соответствующие им 
природные явления. В ходе исторического раз-
вития названия месяцев менялись. Они были 
различными и у осетин, проживающих в вос-
точных и западных районах этнической терри-
тории, что отражено в таблице.
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НАИМЕНОВАНИЯ МЕСЯЦЕВ НА ДИГОРСКОМ И ИРОНСКОМ ДИАЛЕКТАХ
ОСЕТИНСКОГО ЯЗЫКА

Названия месяцев 
на русском языке

Названия, принятые у дигорцев* Названия, принятые у иронцев

Январь Æнсури мæйæ – клыка месяц
Басилти мæйæ – басилтов месяц

Тъæнджы мæй – треска месяц

Февраль Комахсун – рта связывание (заговенье) Æртхъирæны мæй – стужи месяц
Доныскъæфæны мæй – несения воды 
месяц
Комахсæн – заговенье

Март Кæрдæгæзмæлæн – травы 
движение

Маруха дууа 
мæи – Вели-
кого поста два 
месяца

Комдарæн – рта держание, пост
Тæргæйтты мæй – обид месяц 

Апрель Никкола – Николай Сыфтæры мæй – листвы месяц
Хуымгæнæны мæй – пахоты месяц

Май Никколай мæй – Николая месяц 
Фæлвæра – Фалвара

Кæрдæджы мæй – травы месяц
Кæрдæгхæссæны мæй – несения травы 
месяц
Зæрдæвæрæны мæй – Вознесения ме-
сяц

Июнь Амистуальтæ/Амистол – апостолы/
апостол
Хорхæтæн – солнцеворот

Кæхцгæнæн – Кахца делание /Кæхц-
гæнæны мæй – Кахца делания месяц
Хурхæтæны мæй – солнцеворота ме-
сяц

Июль Сосæн – зной/Сосæни мæйæ – зноя месяц Сусæны мæй – зноя месяц
Август Рухæнæ дууа мæи – криков оленя 

два месяца
Майрæмы Куадзæны мæй – Марии раз-
говения месяц/Майрæмы мæй – Ма-
рии месяц

Сентябрь Рухæн – крик оленя/Рухæны мæй – 
оленьего крика месяц
Фыд Иаунейы мæй – Отца Иоанна ме-
сяц

Октябрь Кæфти мæйæ – рыб месяц
Тиллæгон – урожайный 

Кæфты мæй – рыб месяц

Ноябрь Георгоба – Георгоба/Геуæргобатæ (мн. чис-
ло)

Джеоргуыба – Джеоргуыба/Джеоргуы-
байы мæй – Джеоргуыба месяц
Чындзæхсæвты мæй – свадеб месяц

Декабрь Атзолагозарт – без хлеба, без мяса
Цæппорсæ – сорокодневный пост

Цыппурс – сорокодневный пост/Цып-
пурсы мæй – сорокодневного поста 
месяц

Сравнение известных в настоящее время 
вариантов наименований периодов (на двух 
диалектах осетинского языка)1, соотносимых с 
месяцами гражданского календаря, позволило 
произвести их типологизацию.

Они объединены по признаку доминиру-
ющих в них мысленных представлений, таких 
как сезонные явления природы, хозяйственные 
работы и приметы животноводов и промысло-
виков; маркирующие этапы жизненного цикла 
обрядовые акты, дни памяти святых мучеников 
и событий священной истории.

В народных наименованиях месяцев вопло-
щены сезонные явления природы:

* См.: [5, с. 163; 6, т. 3, с. 83; 2, с. 245].
1 Здесь и далее контекстный перевод на русский 

язык И. И. Куловой.

Январь – тæнджы мæй2 – треска месяц, то 
есть сильных морозов. По словарю В. И. Абае-
ва, «Месяц трескучих морозов» [6, т. 3, с. 353]; 
æнсури мæйæ – клыка месяц – так же, как и пре-
дыдущий вариант, скорее всего, указывает на 
суровые морозы, когда от холода человек на-
чинает стучать зубами. Иное толкование слова 
æнсур – коренной зуб [7, с. 95].

Февраль – æртхъирæны мæй – стужи ме-
сяц; доныскъæфæны мæй – несения воды месяц. 
Погода в это время неустойчива. Потепление, 
предвосхищающее наступление весны, сменя-
ется резким похолоданием, то есть существует 
некая угроза того, что зима может вернуться.

Март – кæрдæгæзмæлæн – травы движение 
– представление о невидимом процессе травя-
ных всходов.
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Апрель – сыфтæры мæй – листвы месяц – по 
наблюдаемому появлению листвы на деревьях.

Май – кæрдæджы мæй – травы месяц – в свя-
зи с обильным ростом трав в мае; кæрдæгхæс-
сæны мæй– несения травы месяц – наименова-
ние мая, связанное с культом растительности 
Кæрдæгхæссæн, когда люди, желая «помочь зем-
ле покрыться зеленью» и «повлиять на плодо-
родие», приносили травы и зерновые с полей и 
разбрасывали их по углам домов [8, с. 155, 156].

Июль – сосæн, сосæни мæйæ/сусæны мæй – 
зной [7, с. 466] или зноя месяц – в соответствии 
с жаркой погодой, свойственной этому перио-
ду. В трудах многих исследователей название 
истолковывается как «месяц мотания головой 
у лошадей»: считается, что в этом месяце ло-
шади, постоянно машут в разные стороны го-
ловой, чтобы отгонять слепней.

Декабрь – атзолагозарт – по предположе-
нию И. Н. Цаллаговой, является усеченной 
формой от ӕnӕ ʒol ӕnӕ kosart – ӕʒolӕkosart (букв. 
без хлеба, без мяса) [8]. По толкованию Ю. Кла-
порта «время, когда недостает хлеба и мяса» 
[5, с. 163].

Хозяйственная деятельность земледель-
цев отражена в двух номинациях:

Апрель – хуымгæнæны мæй – пахоты месяц 
– назван по виду хозяйственной деятельности, 
свойственной этому периоду;

Октябрь – тиллæгон – урожайный, от тил-
лæг – урожай, соответственно времени сбора 
урожая [6, т. 3, с. 293–294].

Приметы животноводов и промыслови-
ков связаны с наблюдением за поведением жи-
вотных в определенные периоды календарного 
и физиологического цикла (оленей, рыб).

Август–сентябрь – рухæн, рухæны мæй – 
крик оленя, крика оленя месяц. «Рухæн» назы-
вается звук, издаваемый оленем в период гона. 
Рухæнæ дууа мæи (август, сентябрь) – крика оле-
ня два месяца.

Октябрь – кæфты мæй/кæфти мæйæ – рыб 
месяц – рыбный месяц (рыб месяц). Номина-
ция объясняется хорошим уловом, связанным 
с тем, что с наступлением холодов рыба из Те-
река идет в его притоки – Сунжу, Ардон, Ги-
зельдон и Урсдон (Белая).

Ряд номинаций опосредован обрядовыми 
актами, маркирующими этапы жизненного 
цикла.

Май – зæрдæвæрæны мæй – закладывания 
сердца месяц. Название связано с традицией 
поминовения в этот период усопших в про-
шедшем году. По этому случаю рядом с моги-
лой умершего члена семьи закапывается серд-
це принесенного в жертву животного.

Июнь – кæхцгæнæн – кахца делание; кæхц-
гæнæны мæй – кахца делания месяц. «Кæхц» – 
большая деревянная чаша, в которую собира-
ли дары, принесенные ребенку. Производным 
от нее является и название праздника, посвя-
щенного родившимся в течение года мальчи-
кам.

Ноябрь – чындзæхсæвты мæй – свадеб месяц 
– так как в это время по окончании жатвенных 
работ начинался период свадеб.

Обрядовые акты, ориентированные на 
даты христианского календаря, и его пери-
оды, отмеченные постами, представлены в но-
минациях почти полным годичным кругом.

Январь – басилти мæйæ – басилтов месяц 
(месяц Василия) – от слова «басилтæ», прои-
зошедшего от имени Василия Великого, день 
памяти которого приходится на 1 января по 
старому стилю (14 января – по новому стилю). 
«Басилтæ» – одновременно название колядок 
и ритуальных лепешек в виде фигурок людей, 
животных, предметов, которые пекутся в честь 
праздника Нæуæг Бон (аналогичного Новому 
году).

Февраль – комахсæн/комахсун – рта связыва-
ние. Совпадает со временем заговенья – комах-
сана, длящегося у осетин две недели. Первая из 
них именуется «фыдыкомбæттæн» [мяса рта 
завязывание] и является временем, когда перед 
Великим постом еще допускается вкушение 
мяса; вторая – «урсы къуыри» [белого неделя]: 
мясная пища уже запрещается, но разрешает-
ся употребление молочных продуктов и яиц 
(подобно неделе, предшествующей Великому 
посту), с чем и связано название. Эта неделя 
называется также «хъæлдзæг къуыри», что озна-
чает «веселая неделя» [3, с. 92–95]. Ю. Клапорт 
пишет, что это время осетины проводят так 
же, как русские Масленицу [5, с. 163].

Февраль имеет и иное наименование –  
доныскъæфæны мæй – несения воды месяц,  
по предшествующему празднику Крещения 
19 января, когда осетины отмечают праздник 
доныскъæфæн [водонесение]2 и испрашивают  
у водной стихии, ее покровителя Донбеттыра 
и обитателей вод благополучия семье.

Март, март–апрель – комдарæн – пост. Та-
кой номинацией отмечено начало Великого 
поста, длящегося семь недель; маруха дууа мæи 
– Великого поста два месяца. В названии содер-
жится указание на определенный пост.

Апрель–Май – Никкола – Николай, как  
и Никколай мæй – Николая месяц, отсылает 

2 Согласно историко-этимологическому словарю 
В. И. Абаева, один из вариантов перевода слова 
«скъæфын» – быстро нести [6, т. 3, с. 121].
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нас к событию перенесения мощей святителя 
Николая из Мир Ликийских в Бари; 20 апреля 
1087 г. по старому стилю мощи были извлече-
ны из гроба, 9 мая (22 мая – по новому стилю) 
– привезены в Бари.

Май – Фæлвæра – Фалвара – в честь дзуара 
(божества)3, соотносимого с Флором и Лавром 
– покровителями и защитниками домашнего 
скота. Памятование Фæлвæра совершается два 
раза в год: во вторник недели, следующей за 
Пасхальной (Радуница во вторник на Фоминой 
неделе у восточных славян), и в конце лета, пе-
ред стрижкой овец, приближаясь тем самым 
по времени ко Дню памяти раннехристиан-
ских мучеников 31 августа [4].

Июнь – амистуальтæ/амистол – апостолы/
апостол. Месяц получил название в связи с 
празднованием 29 июня по старому стилю дня 
памяти апостолов Петра и Павла [6, т. 1, с. 51].

Август – Майрæмы Куадзæны мæй/Майрæмы 
мæй – Марии разговения месяц / Марии месяц. 
Первый из предложенных вариантов наиме-
нования соотносится с празднованием право-
славной церковью в августе Успения Божией 
Матери. Слово «куадзæн» образовано от «ко-
муадзæн», что буквально означает «отпускание 
рта», то есть разговение [6, т. 1, с. 64], которым 
завершается любой пост. Поэтому «куадзæн» 
применяется у осетин также в значениях «Пас-
ха» и «Успение». Второй может быть истол-
кован двояко: как сокращенный вид первого, 
либо как связанный с иной трактовкой образа 
Мад Майрæм. Часто Мад Майрæм отождест-
вляется с богиней, которой молились о дарова-
нии потомства. При этом праздник в ее честь 
приходился на последнюю неделю августа.  
В соответствующий день было принято устраи-
вать куывд (обрядовое пиршество) и посещать 
святилище Мад Майрæм.

Сентябрь – Фыд Иаунейы мæй – Отца Иоан-
на месяц. Празднуется через две недели после 
дня Успения Марии и соотносится с памято-
ванием Иоанна Предтечи (11 сентября нового 
стиля – Усекновение главы Иоанна Предтечи).

Ноябрь – Джеоргуыба, Джеоргуыбайы мæй/ 
Георгоба, Геуæргобатæ – Джеоргуыба, Джеор-
гуыба месяц/Георгоба, Георгобата (мн. чис-
ло). Георгоба – диг., (Джеоргуыба – иронский 
диалект) – праздник, посвященный древнему 
покровителю мужчин Уастырджи, который  
у осетин приравнивается св. Георгию.

Декабрь – цыппурс, цыппурсы мæй/цæппорсæ 
– сорок/сорока месяц. Слово «цыппурс» восхо-
дит к древнеиранскому «сорок» и связывается 

3 Дзуаром осетины называют также крест и 
священное место. 

с сорокодневным постом, предшествующим 
Рождеству Христову. Оно применяется и для 
обозначения праздника [4].

Единственное наименование месяца, не во-
шедшее ни в одну из групп, и связанное с кос-
мологическими представлениями – хорхæтæн/
хурхæтæны мæй (июнь) – солнцеворот/солнце-
ворота месяц, так как июнь является месяцем 
летнего солнцестояния, после которого свето-
вой день начинает убывать, происходит свое-
образный «поворот» солнца на зиму. Его сле-
дует трактовать как производное от названия 
астрономического явления.

Ориентация на положение Солнца и Луны 
(относительно Земли) более всего проявляется 
в номинациях суточного цикла (дня) и разной 
протяженности его частей – рассвет, восход, 
утро, полдень, вечерняя заря, закат, вечер, пол-
ночь, ночь.

Утренняя заря – сæуæхсед (диг.)/сæуæх-
сид (ирон.) – утренняя заря: сæу – утро (диг.), 
и в производных формах, и при сложении 
– утренний [6, т. 3, с. 93]; æхсед/æхсид – заря  
[6, т. 4, с. 233].

Рассвет – бонивайæн (диг.) – дня светление: 
бон – день. Восходит к иранскому bänu – свет 
[6, т. 1 с. 266]. Слово «бон» в осетинском языке 
используется в значениях «день» (сутки и вре-
мя суток), «свет», «сила», «богатство»; ивайын 
– светлеть [там же, с. 267]; боныцъæх (ирон.) – 
дня синева (рассвет): бон – день; цъæх – синий 
(голубой).

Восход – хорискаст (диг.)/хурыскаст (ирон.) 
– солнца взгляд (восход): хор/хур – солнце; 
скаст – взгляд.

Утро – сæумæ (диг.), райсом (ирон.) – утро; 
иное значение – «завтра».

Полдень – æмбесбон (диг.)/æмбисбон (ирон.) 
– половина дня (æмбес/æмбис – половина; бон 
– день).

Вечерняя заря – изæрæхсед (диг.)/ изæрæхсид 
(ирон.): изæр – вечер; æхсед/æхсид – заря [6, т. 4, 
с. 233].

Закат – хорнигулд (диг.)/хурныгуылд (ирон.) 
– солнца заход: хор/хур – солнце; нигулд/ны-
гуылд – заход (для солнца и луны), ниголун/ны-
гъулын – окунать, тонуть.

Вечер – изæр (диг., ирон.).
Полночь – æмбесæхсæвæ(диг.)/æмбисæхсæв 

(ирон.) – половина ночи: от æмбес/æмбис – по-
ловина и æхсæвæ (диг.)/æхсæв (ирон.) – ночь.

Как и в христианской традиции, у осетин 
новый день начинался с вечера предыдущего 
дня. Этим объясняется совершение многих об-
рядов именно вечером.

Проблемы традиционной культуры
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В результате проведенного исследования 
установлено, что в календарной хронологии 
преобладают номинации христианского ка-
лендаря и временных отрезков природных ци-
клов, ритма смены сезонов; в меньшей степени 
отражены особенности биологического цикла 
животных в тот или иной период года, виды 
земледельческих работ, астрономические яв-
ления, традиционные обряды жизненного 
цикла. В связи с этим представляется не впол-
не точным нередко встречающаяся в научной 
литературе трактовка осетинского календаря 
как исключительно земледельческого.

В народной календарной хронологии со-
вмещаются лексические единицы разных 
исторических слоев: архаическое бинарное и 
тернарное членение природного цикла (зи-
ма-лето; зима, весна, лето), лексика природных 
циклов и христианского церковного календаря 
(допетровской эпохи и реформированного в 
петровский период). Характерны и занимаю-

щие периферийное положение номинации 
астрономических явлений, биологического 
цикла животных, видов земледельческих ра-
бот, обрядов жизненного цикла и гражданско-
го календаря времени Петра I.

Среди стимулов номинации преобладают 
пантеистические и религиозные христианские 
мысленные представления. Основные наиме-
нования месяца и недели, фиксирующие ха-
рактерные природные явления, не всегда со-
впадают с ними фактически. Для некоторых 
месячных периодов годичного цикла (зимнего 
и части весенне-летнего) отмечено параллель-
ное функционирование наименований граж-
данского календаря, народной космологии, 
христианской эортологии и обрядовых актов. 
В развитии календарной хронологии действу-
ет принцип комплементарности: новые наи-
менования не вытесняют старые, а образуют 
наслоение.
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ПЕВЦЫ-КАСТРАТЫ – ВОКАЛЬНЫЙ ФЕНОМЕН 
В СВЕТЕ СОВРЕМЕННЫХ ИССЛЕДОВАНИЙ
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УДК 781.1

Данная статья посвящена великим сопра-
нистам эпохи Барокко – певцам-кастратам, в 
контексте рассмотрения влияния кастрации 
на организм исполнителя. На основе результа-
тов исследований, проведенных специалиста-
ми разных профессиональных сфер (медици-
на, археология, история) представлена общая 
картина патологий, возникающих вследствие 
оскопления. Опираясь на достижения совре-
менных научных технологий, зафиксирован-
ных в публикациях последних лет, приводятся 
информационные данные о вокальном фено-
мене века Барокко.

Методологической основой статьи послу-
жили исторический, системный, аналитиче-
ский, интерпретационный и функциональный 
методы, позволяющие проследить не толь-
ко историческое явление кастрации в разных 
функциональных применениях и его влияние 
на развитие вокального искусства, но и затро-
нуть мало освещенные в музыкальной сфере 
аспекты, вызывающие интерес у представите-
лей разных специализаций. 

В статье представлена панорама современ-
ных исследований о певцах-кастратах, выяв-
лена деструктивная функция специфического 
операционного вмешательства в организм че-

ловека, проведено сравнительное сопоставле-
ние контртеноров и певцов-кастратов как двух 
феноменов, относящихся к разным векам, под-
черкнуты преимущества развития естествен-
ного звучания колоратурного мужского голоса 
без медицинского вмешательства. Итоговый 
анализ эксгумаций сопранистов века settecen-
to дает возможность оценить современный 
уровень развития науки, медицины и техно-
логического прогресса, благодаря чему, от-
крываются новые темы для исследовательской 
работы в разных профессиональных сферах. 
На примере развития контртеноровой плеяды, 
как уникального образца адаптационных воз-
можностей человеческого организма в XX–XXI 
веке, показан эволюционный скачок вокально-
го искусства и его дальнейшая перспектива в 
контексте работы с репертуаром «старинной 
музыки» певцов-кастратов. Поставленные в 
статье проблемы являются актуальными в пе-
риод активного развития аутентичного испол-
нительства.

Ключевые слова: певцы-кастраты, контрте-
нор, барокко, биогеронтология, эндокрино-
логия, эксгумация, метаболическая краниопа-
тия, патологии.
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This article is devoted to the great sopranists 
of the Baroque era – castrati, in the context of exa- 
mining the influence of castration on the perform-
er’s body. Based on the results of research con-
ducted by specialists in various professional fields 
(medicine, archeology, history), a general picture 
of pathologies resulting from emasculation is pre-
sented. Based on the achievements of modern sci-
entific technologies fixed in publications of recent 
years, information on the vocal phenomenon of 
the Baroque century is given.

Historical, systemic, analytical, interpretation-
al and functional methods served as the method-
ological basis of the article, which allowed to trace 
not only the historical phenomenon of castration 
in different functional applications and its influ-
ence on the development of vocal art, but also to 
touch upon aspects little covered in the musical 
sphere, which arouse interest among representa-
tives of different specializations.

The article presents a panorama of modern re-
search on castrati, reveals the destructive function 

of a peculiar operative intervention in the human 
body, a comparative comparison of countertenors 
and castrati as two different phenomena, it high-
lights the advantages of developing the natural 
sound of coloraturous male voice without medical 
intervention. The final analysis of the exhumated 
sopranists of the settecento century makes it pos-
sible to assess the current level of development 
of science, medicine and technological progress, 
which opens up new topics for research in various 
professional fields. On the example of the deve- 
lopment of the countertenors as a unique example 
of the adaptive capabilities of the human body in 
the 20th – 21st century, the evolutionary leap of vo-
cal art and its further perspectives in the context 
of working with the repertoire of “old music” of 
castrati is shown. The problems identified in the 
article are relevant during the period of active de-
velopment of authentic performance.

Key words: castrati, countertenor, baroque, bio-
herontology, endocrinology, exhumation, meta- 
bolic craniopathy, pathologies.
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В последние десятилетия сочинения 
старинной вокальной музыки за-
нимают все более прочное место в 

репертуаре современных исполнителей. На 
данном этапе широкое обращение к музыке 
Ренессанса и Барокко уже нельзя считать но-
вой тенденцией в исполнительской практике, 
что было характерно для середины ХХ века, 
так как у подавляющего большинства певцов 
имеются в репертуаре произведения класси-
ческого и доклассического периодов. С этим 
связаны активные поиски неизвестного до сих 
пор материала, утерянных и реконструирован-
ных произведений прошлых веков, что дает 
возможность исследователям раскрывать все 
новые факты не только о композиторах и быто-
вании их произведений, но и об исполнителях 
ушедших столетий. На сегодняшний день еще 
много «белых пятен» оставляет такое ориги-
нальное явление в истории певческой культу-
ры, как искусство певцов-кастратов.

С XVII века в музыкальной среде возникает 
стойкий интерес к певцам-кастратам, которые 
обладали широким диапазоном, дыханием и 
феноменальной вокальной техникой, приоб-
ретенным вследствие кастрации и постоянных 
многолетних занятий пением. Певцы-кастра-
ты становятся эталоном артиста-вокалиста, в 
значительной мере потеснив женщин-певиц. 
Хронологическая последовательность возник-
новения идеи модификации голоса через ка-
страцию, совершенствование такого метода в 
медицинской практике и его результаты фраг-
ментарно зафиксированы в дошедших до нас 
документальных материалах. Однако стоит 
учитывать, что, несмотря на большое коли-
чество опубликованных за прошедшие века 
работ, посвященных данной проблеме, тайна 
певцов-кастратов, или великих сопранистов, 
до конца еще не раскрыта. 

Вопросы, связанные с певческими особен-
ностями и исполнительской деятельностью 
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мастеров бельканто, входили в круг интересов 
таких исследователей, как П. Барбье [1], Э. Хэ-
риот1, П. Луцкер и И. Сусидко2. Необходимо 
также отметить диссертационные труды И. Су-
сидко3, Е. Юнеевой4, С. Коленько [2] и статьи 
Г. Кибасовой, Е. Юнеевой5, и др., в которых фе-
номен «певцов с ангельскими голосами» был 
освещен с эволюционно-исторической, культу-
рологической, вокально-методической сторон. 
Сложность анализа затронутой проблемы со-
стоит в отсутствии живого примера звучания 
голоса певца-кастрата, который был бы обучен 
манере пения, характерной для итальянской 
классической школы бельканто периода рас-
цвета эпохи Барокко. Все факты, дошедшие до 
современного музыкального мира, содержатся 
в документах, основанных на информации му-
зыкантов и историков того времени. В XXI веке, 
с развитием научных технологий, затронувших 
медицинские вопросы, имеется возможность 
составить более полную картину жизни пев-
цов-кастратов. Это позволяет дополнить уже 
сложившийся стереотипный портрет сопра-
нистов XVII–XVIII веков и приоткрыть новую 
страницу в исследовательском фонде эпохи 
Барокко.

Цель статьи – на основании современных 
исследований проанализировать новые фак-
ты, касающиеся певцов-кастратов, проследить 
влияние операции на организм певцов settecen-
to в контексте развития барочного искусства, 
сопоставить вокальную специфику современ-
ных контртеноров и певцов-кастратов. Дости-
жение поставленной цели обусловило необхо-
димость решения следующих задач:

– выявить динамику роста интереса к ис-
кусству сопранистов в разных сферах (медици-
на – генетика – вокал); 

– систематизировать данные, касающиеся 
физического состояния певцов-кастратов, ис-
пользуя материалы итоговых отчетов по эксгу-
мации великих певцов-кастратов Фаринелли и 
Паккъяротти;

1  Хэриот Э. Кастраты в опере / Пер. Е. Богатыренко. 
М.: Классика-XXI, 2001. 299 с.

2  Луцкер П., Сусидко И. Итальянская опера XVIII 
века. Ч. 2. Эпоха Метастазио. М.: Классика-XXI, 2004. 
768 с.

3  Сусидко И. Опера seria: генезис и поэтика жанра: 
автореф. дис. … докт. иск.: 17.00.02. М., 2000. 40 с.

4  Юнеева Е. Музыкальная культура Италии XVII–
XVIII вв.: феномен барочной оперы: автореф. дис. … 
канд. истор. наук: 24.00.01. Волгоград, 2015. 32 с.

5 Кибасова Г., Юнеева Е. Культура барокко: 
феномен певцов-кастратов // Вестник культурологии. 
2017. № 2 (81). С. 122–124.

– акцентировать внимание на феномене 
контртенора как ярком доказательстве эволю-
ционной адаптации человеческого организма 
к формируемым потребностям современного 
искусства.

В качестве аналитической базы были ото-
браны исследования профессора физической 
антропологии Марии Джованны Белькастро, 
связанные с эксгумацией Фаринелли; обзор 
экспертизы в научном журнале «Scientific 
Reports» об эксгумации Г. Паккъяротти; иссле-
дования британского генетика и биогеронто-
лога Дэвида Гемса, охватывающие обширный 
пласт материалов о кастрации и ее влиянии на 
развитие мужского организма. 

Методологической основой статьи послу-
жили исторический, системный, аналитиче-
ский, интерпретационный и функциональный 
методы, способствующие раскрытию заявлен-
ной темы в различных ракурсах. 

В чем же заключается интерес к вокальному 
искусству settecento и почему эта область музы-
кального исполнительства вызывает столь при-
стальное внимание у представителей разных 
профессий? Рассматривая историю вокально-
го искусства, следует отметить, что наследие 
эпох Средневековья, Ренессанса и Барокко 
долгое время находилось в забвении и не яв-
лялось приоритетным в репертуарном плане 
исполнителей. На это оказывали влияние как 
тенденции времени (доминирование класси-
ко-романтического направления), так и малое 
количество музыкального материала. Многие 
достойные произведения композиторов века 
бельканто, таких как Л. Винчи, А. Хассе и др., 
практически не исполнялись на театральных и 
концертных сценах. 

С середины ХХ века, в период зарождения 
аутентичного (исторически-информирован-
ного) движения в музыкальной среде, наблю-
дается резкий подъем интереса к наследию 
Барокко, в том числе к его исполнительскому 
искусству. Это связано, прежде всего, с широ-
ким развитием тенденции неоклассицизма, 
потребовавшей введения в фоносферу совре-
менности сочинений доклассической эпохи в 
их подлинном виде. В результате обострилось 
внимание к образцам старинной музыки, след-
ствием чего стал поиск «свежего» материала, 
позволяющего «сомкнуть» старое и новое, до-
нести до слушательской аудитории художе-
ственные идеи прошлого в их подлинном зву-
чании.

Важным стимулом этого процесса стал 
дебют на сцене контртеноров А. Деллера и 
Р. Оберлина, которые способствовали воз-
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рождению особого рода мужского пения, 
забытого с XVI–XVII веков. Их репертуар 
включал произведения, ранее исполняемые 
певцами-кастратами, тесситурно удобными 
для контртенорового исполнительства и позво-
ляющие воспроизвести основную вокальную 
специфику контртенора – работу мужского 
голоса в трехрегистровом режиме, охватыва-
ющем диапазон женского и мужского голосов. 

Прослеживая развитие контртенорового 
искусства XX–XXI веков, следует констатиро-
вать, что данный феномен не только не угаса-
ет на протяжении нескольких десятилетий, а 
наоборот, все более раскрывается с професси-
ональной точки зрения. Репертуар современ-
ных контртеноров (Ф. Фаджоли, Ю. Миненко, 
Ф. Жарусски, М. Ценчича) включает сложней-
шие арии певцов-кастратов XVII–XVIII веков, 
которые для своего времени также являлись 
профессиональным эталоном. Репертуар со-
пранистов века Барокко признается одним 
из самых сложных в техническом отношении 
(колоратурные пассажи, рулады, украшения, 
импровизационные вкрапления), поэтому 
современная интерпретация контртенорами 
их певческого репертуара помогает составить 
картину возможностей исполнителей-кастра-
тов. Этот фактор играет важную роль в росте 
научной заинтересованности к проблеме со-
поставления певцов-кастратов и контртеноров 
как двух феноменов разных эпох.

Анализируя нотный текст, над которым 
работали Фаринелли, Кафарелли, Сенезино 
и другие великие сопранисты, а также учиты-
вая различные отзывы современников, можно 
утверждать, что певцы-кастраты способствова-
ли активному развитию вокального искусства 
своей эпохи. Основой расширения их фено-
менальных голосовых возможностей принято 
считать операцию, проводимую в предпубер-
татный период и мощную вокальную школу, 
поддержанием навыков которой исполнители 
занимались на протяжении всей жизни. Про-
цент смертности от проводимых операций был 
непомерно велик. Несмотря на это, количество 
кастрированных мальчиков не уменьшалось.

Удивительные вокальные способности ве-
ликих Фаринелли, Порпорино, Джициелло, 
Паккъяротти и других известных кастратов 
обусловили возникновение множества легенд, 
связанных с техническим владением голосом, 
тембральной окраской и диапазоном испол-
нителей. Многие художники-портретисты 
рисовали кастратов непомерно высокими и 
нескладными, что подчеркивало некий разру-
шительный и дестабилизирующий процесс в 

их организме, который сказывался на здоровье 
и физическом состоянии певцов-кастратов. На 
современном этапе, благодаря развитию ме-
дицины и биотехнологий, представляется воз-
можным подтвердить либо опровергнуть мно-
говековые мифы, касающиеся кастратов.

Операция кастрации упоминается в раз-
личных исторических хрониках, в том числе и 
в Библии. В Средние века она служила нака-
занием за содеянные грехи, в странах Востока 
кастрация пропагандировалась как создание 
особого типа мужчин для различных видов 
деятельности (мужчина-воин, мужчина-храни-
тель, мужчина-танцор и т. д.). Она была также 
известна как панацея от многих болезней. На 
данный момент кастрация является одним из 
вынужденных способов лечения некоторых 
видов онкологических заболеваний как у муж-
чин, так и у женщин [3]. Как можно заметить, 
различные обстоятельства диктуют необходи-
мость в применении столь опасного вмеша-
тельства в человеческий организм. Изучение 
влияния эндокринной системы на организм 
человека, важность того или иного гормона в 
процессе его жизнедеятельности интересовал 
медицину на протяжении многих веков. Ор-
ганизмы певцов-кастратов явились «благодар-
ным материалом» в развитии хирургии и эн-
докринологии, что обосновывает пристальное 
внимание медицины к великим сопранистам.

Дэвид Гемс, профессор биологии старения 
человека, британский генетик и биогеронто-
лог, рассматривает сокращение выработки те-
стостерона и саму кастрацию как один из фак-
торов предотвращения и замедления быстрой 
деструкции человеческого организма. Старе-
ние является естественным процессом прак-
тически для любого живого существа. Данная 
биологическая функция организма находилась 
в центре внимания человеческого интереса на 
протяжении многих веков и продолжает быть 
актуальной. 

При изучении кастрированных мужчин, 
живших в разные времена, обнаружилось со-
впадение реакций организма на проведенную 
операцию. К одной из таких реакций относит-
ся замедление старения и увеличение срока 
жизни кастратов. По результатам исследова-
ния историков, музыковедов, представителей 
медицины и биогеронтологии, многие пев-
цы-кастраты были долгожителями своего века, 
пережив своих современников. В чем же при-
чина?

Д. Гемс рассматривает несколько теорий 
старения. Одна из них – феномен увеличения 
продолжительности жизни певцов-кастратов. 
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Операция для них проводилась в допубертат-
ный период, до начала полового созревания, 
что способствовало сохранению нежного, дет-
ского голоса. Путем удаления семенных же-
лез нарушалась выработка тестостерона, что 
дезориентировало эндокринную систему. Это 
также является одной из причин интереса ме-
дицинского мира к рассматриваемому процес-
су, так как служит ярким показателем адапта-
ционной функции человеческого организма 
путем замены недостающего гормонального 
звена. Как известно, в мужском и в женском 
организме присутствуют как женские (эстро-
гены), так и мужские (тестостерон) гормоны.  
У певцов-кастратов нехватка мужского тесто-
стерона заменялась женским гормоном эстра-
диолом. Такой дисбаланс приводил к наруше-
нию метаболизма (вес, тонус мышц), костному 
нарушению (рост и др.). 

Однако Д. Гемс указывает на то, что при 
сравнительном анализе пятидесяти певцов- 
кастратов со здоровыми мужчинами того вре-
мени, возрастной показатель не существенно, 
но превышал у кастратов. Для примера при-
ведем несколько показателей возраста знаме-
нитых певцов-кастратов: Порпорино прожил 
64 года, Сенезино – 72 года, Кафарелли – 73 
года, Фаринелли – 77 лет, Паккъяротти – 81 год.  
С учетом жизненного потенциала того вре-
мени, такой возрастной показатель считался 
солидным. Но биолог приводит также факты 
исследования 2012 года, касающиеся евнухов, 
живших при императорской династии Чосон, 
где жизненные показатели достигали 100–109 
лет, в то время как здоровые люди ограничива-
лись показателем 50–55 лет [4]. 

По словам Д. Гемса, современная медици-
на рассматривает теорию преобладания жиз-
неспособности женского организма над муж-
ским, так как женский организм запускает 
функцию менопаузы, чем приостанавливает 
процесс старения. Энергия женского организ-
ма, ежемесячно затрачиваемая на репродук-
тивные функции, беременность и пр., перена-
правляется на собственные «нужды» женщины. 
Неоднократно указывалось на выносливость 
и повышенный болевой порог, что позволяет 
женскому организму выдержать роды. Пока-
затели певцов-кастратов, тестостерон которых 
был практически снижен, приближались по 
показателям к женскому организму, что оправ-
дывало их долголетие. Данная теория разделя-
ется многими исследователями и допустима 
при изучении великих сопранистов.

Помимо физиологических причин долго-
летия певцов-кастратов следует обратить вни-

мание на жизненный уровень оперируемых. 
Многие авторы в своих исследованиях опуска-
ют условия, в которых находились отдельные 
представители кастратов. Вместе с тем, зна-
менитые кастраты-исполнители относились к 
представителям социальных слоев с достатком 
выше среднего, что позволяло им жить ком-
фортно, не голодать, не страдать от физиче-
ского перенапряжения. Евнухов, живших при 
императорской династии Чосон, также нельзя 
отнести к нищим слоям населения. Окружение 
и внешние условия, в которых организм поме-
щен, а также среда его обитания, существенно 
влияют на дальнейшее развитие биологиче-
ских процессов, в том числе и на долголетие. 
Это уточнение не опровергает приведенные 
выше положения, а лишь вносит дополнитель-
ный штрих.

Биогеронтология – наука не столь рас-
пространенная и популярная в социальном 
сознании людей не просвещенных, но, несмо-
тря на это, она имеет огромное количество 
ответвлений на отдельные области. Одна из 
самых успешных – регенеративная медицина. 
Возможности организма человека, изучаемые 
представителями данной профессии, дают на-
дежду на дальнейшее выявление интересных и 
важных сведений, касающихся старения чело-
веческого организма и продления его жизни.

Помимо биогеронтологии, певцами- 
кастратами также интересуются археология, 
эндокринология и хирургия. В 2006 году уни-
верситет Болоньи подал запрос об эксгумации 
тела певца-кастрата Фаринелли, перезахоро-
ненного в 1810 году на кладбище Чертоза [5]. 
Основным аргументом была необходимость 
изучения останков великого вокалиста для 
определения его внешнего облика при жиз-
ни. Проект был осуществлен при спонсорской 
поддержке флорентийского историка Альбер-
то Бруски, который хотел составить настоя-
щий фотопортрет известного певца-кастрата, 
так как гравюры и описания Карло Броски 
(Фаринелли) его современниками расходятся. 
Так, по отдельным свидетельствам, одним из 
кардинальных отличий певца от других име-
нитых кастратов-вокалистов были «…ангель-
ская внешность и высокий рост…» [1, с. 18], что 
не характерно для таких артистов. 

Несмотря на значительную отдаленность 
от времени захоронения, останки Фаринелли 
все же были обнаружены. Итоги их изучения 
были представлены в докладе профессора 
физической антропологии Марии Джованни 
Белькастро, в присутствии Патрика Барбье, 
президента и ведущего специалиста по изу-
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чению Карло Броски, известного как Фари-
нелли-кастрат. Сканирование останков и их 
анализ показали патологические изменения в 
черепном отделе. Деформация внутричереп-
ного пространства, представленная в виде бу-
грообразных наростов, именуется Hyperostosis 
frontalis interna (синдром Морганьи-Стюар-
та-Мореля) [6]. Диагностическое название – 
метаболическая краниопатия [7]. Болезнь име-
ет собирательное название, так как сведения о 
ней складывались на протяжении длительного 
периода времени. Первые упоминания зафик-
сированы в работах Дж. Морганьи в середине 
XVIII в., 1761 (1765) год. Дальнейшие исследо-
вания провел английский невролог Д. Стюарт 
(1928), а дополнил клиническую картину врач 
Ф. Морель (Швейцария, 1930). 

Характерным проявлением метаболи-
ческой краниопатии выступают наросты из 
отложений солей кальция, что приводит к 
искажению и деформированию пластинки 
лобной кости. С этим связан обширный диа-
пазон эндокринных заболеваний. Как указыва-
ется в медицинских экскурсах, такая болезнь 
чаще всего характерна для женщин. Диагноз 
формируется через исключение других забо-
леваний, путем собирания фактов о здоровье 
пациента. По данным хроники о Фаринелли, 
знаменитый певец страдал от сильных голов-
ных болей, что характерно для рассматривае-
мого заболевания. Учитывая активную работу 
головных резонаторов при вокализации и дав-
ление, оказываемое звуком на стенки черепной 
коробки, а также количество времени, затра-
чиваемое певцом на певческую деятельность, 
можно допустить, что занятие вокалом способ-
ствовало прогрессированию заболевания. Уве-
личение давления при пении могло вызывать 
и другие побочные явления, такие как носовое 
кровотечение, головокружение, тошноту и т. д. 
На современном этапе лечение болезни Мор-
ганьи-Стюарта-Мореля допускает хирургиче-
ское вмешательство – операционное удаление 
внутренней части лобной кости, однако в эпо-
ху «Нового времени» диагностировать данную 
болезнь было невозможно. Можно лишь пред-
ставить, какие мучения испытывал великий 
Фаринелли, совершенствуя свой уникальный 
голос. 

Рассматриваемое заболевание до конца не 
изучено, вследствие чего, выдвинуто несколь-
ко факторов, провоцирующих возникновение 
синдрома Морганьи-Стюарта-Мореля. Одним 
из них является генетическая предрасполо-
женность. Упоминаний об изучении семьи 
знаменитого исполнителя в связи с таким за-

болеванием обнаружено не было. По иной вер-
сии, причиной синдрома служило ожирение. 
Превышение индекса массы тела указывает на 
нарушение метаболических процессов, часто 
связанных с гормональным фоном. Если рас-
сматривать пример с Фаринелли, то его отли-
чало от иных певцов-кастратов: высокий рост, 
подтянутое телосложение и широкий грудной 
отдел. Следующая версия – поражение или на-
рушение работы гипоталамо-гипофизарной 
системы, отвечающей за разные функции (вы-
работка соматотропина (рост), тиреотропина 
(щитовидная железа), гонадотропина (регу-
лирование половых гормонов) и т. п.). Так как 
кастрация дестабилизировала эндокринную 
систему организма и приводила к перестройке 
гормонального фона, нарушались многие про-
цессы физиологического развития будущих 
певцов. Огромный рост указывал на превыше-
ние концентрации соматотропина в организ-
ме, излишний вес – на нарушение функции 
метаболизма и щитовидной железы. Версия 
провоцирования синдрома Морганьи посред-
ством механического воздействия (удара) так-
же рассматривается как импульсный толчок к 
развитию метаболической краниопатии.

Эксгумация Фаринелли не единственный 
пример интереса к тайне сопранистов эпохи 
Барокко. В 2013 году было эксгумировано тело 
не менее известного певца-сопраниста Гаспара 
Паккъяротти (1740–1821). Проект был органи-
зован медицинским гуманитарным универси-
тетом Падуи, под руководством профессора 
Бэпи Налина [8]. Замысел эксгумации полно-
стью совпадал с проектом Фаринелли – вос-
становление внешнего облика знаменитых 
вокальных легенд XVII–XVIII веков. По ито-
гам исследования, останки Паккъяротти под-
верглись тщательному анализу разного типа. 
При раскопках Фаринелли костного материа-
ла было обнаружено мало, скелет же Г. Паккъ-
яротти сохранился практически полностью и 
пребывал в хорошем состоянии. По соотноше-
нию размера костей скелета было установлено, 
что рост певца соответствовал отметке 191 см, 
что характеризует его как человека высокого 
роста, худощавого. Это вновь опровергает миф 
об обязательном превышении веса певцов- 
кастратов. Череп вытянутый, с ярко очер-
ченными скуловыми зонами, что совпадает с 
портретом певца, лицо которого можно оха-
рактеризовать как худое, продолговатое. Ис-
следователи указывали на то, что повреждение 
зубной эмали на нижней челюсти являлось 
следствием спазмирования челюстной мышцы 
(бруксизм) [8]. Это могло быть связано с трав-



125

Исполнительское искусство

мой нервной системы от кастрации, что осо-
бенно свойственно людям с нарушением пси-
хики, пережившим стрессовое состояние.

Особенность певческой профессии, заклю-
чающаяся в постоянной работе мышц и на-
грузке на шейный отдел, сказалась на состо-
янии позвоночника певца. При пении шея и 
голова находятся в вертикальном положении, 
исключая их смещение (постановка корпуса). 
Это продиктовано не только эстетическими 
взглядами, но и методическими установками: 
верная постановка корпуса помогает испол-
нителю избежать зажимов и дискомфорта, 
способствуя максимально свободной вокали-
зации. Шейные позвонки певца-кастрата были 
подвергнуты эрозии. Вполне возможно, пре-
вышение уровня соматотропина, способство-
вавшего росту костей певцов-кастратов, также 
приводило к понижению их плотности, не-
хватке необходимых элементов костной тка-
ни. Следствием этого являлась повышенная 
нагрузка на позвоночник, что провоцировало 
развитие его заболеваний (кифоз и т. д.). 

Сравнивая результаты эксгумации Фари-
нелли и Паккъяротти, необходимо указать, что 
синдром метаболической краниопатии у Пак-
къяротти выявлен не был. Однако общие при-
знаки влияния кастрации на организм сопра-
нистов приводят к ее двоякой оценке: с одной 
стороны, наблюдается увеличение срока жиз-
ни оперируемых, с другой – пагубное воздей-
ствие, связанное с постепенной деструкцией 
всех систем жизнедеятельности человеческого 
организма. 

Таким образом, необходимо отметить, что 
приведенные выше исследования являются 
важным вкладом не только в медицину, архе-
ологию, но и в музыкальное искусство. Проек-
ты по изучению физических данных певцов- 
кастратов позволяют нам составить более пол-
ную картину жизни великих вокалистов. Бла-
годаря доступной информации, приведенной 
в итоговых отчетах эксгумаций, можно про- 
анализировать степень влияния кастрации на 
организм человека. Исходя из представленных 
материалов видно, что патологии, развиваю-
щиеся после кастрации, часто оказываются 
латентными и проявляются постепенно. Прак-
тически все они сводятся к эндокринной систе-
ме и ее гормонам, охватывающим все области 
организма. 

Искусство контртеноров XXI века позволи-
ло не только возродить наследие композито-
ров XVII–XVIII столетий, но и заново обратить 
внимание на явление певцов-кастратов эпохи 
Барокко. Сравнивая два разных феномена – 

кастрата и контртенора (опуская временной 
вековой разрыв между ними) стоит отметить, 
что эти два явления сосуществовали уже в XVI–
XVIII веках, причем, контртенора как хоровые 
певцы, возникли раньше, чем профессиональ-
ные певцы-кастраты. Однако природа этих 
голосов абсолютно различна, при наличии 
отдельных тождественных факторов. Оба явле-
ния относятся к высокому типу мужского го-
лоса, для которого характерны: развитая коло-
ратурная техника, виртуозность исполнения, 
работа в высоком регистре. Сходные черты 
между певцами-кастратами и современными 
контртенорами заключаются в том, что тем и 
другим свойственна не типичная для мужско-
го голоса тембральная окраска, приближенная 
по аудиальному восприятию к женскому со-
прано/меццо. 

Оба феномена [9] служат прекрасным при-
мером адаптационных возможностей организ-
ма к перестройке и дальнейшей его эволюции. 
При этом следует учитывать, что природа 
адаптации абсолютно различна в обоих слу-
чаях. Певцы-кастраты переносили операцию, 
которая влияла не только на организм, но и 
на их гендерный статус в обществе [10]. Кон-
тртенора являются полноценными людьми, 
профессионализм которых достигается не пу-
тем оскопления или иного рода воздействия 
на гормональный фон, а путем естественного 
совершенствования своих вокальных данных. 
Ф. Фаджоли, К. Дюмо, Ф. Жарусски, М. Ценчич, 
Ю. Миненко и другие представители контрте-
норового искусства демонстрируют высокое 
вокальное мастерство, выступая на различных 
мировых площадках и участвуя в конкурсах и 
фестивалях. Феномен контртенора привлекает 
интерес исследователей и также подвергается 
анализу путем накопления и систематизации 
фактов о столь необычном явлении в искусстве 
ХХ–ХХI веков. 

Важный вклад в исследование искусства 
контртеноров внес российский физиолог, про-
фессор, доктор биологических наук В. П. Мо-
розов, который изучал это явление и сформи-
ровал твердую информационную базу для его 
физиологического обоснования.

Подводя итог, следует подчеркнуть, что 
взаимодействие ученых разных профилей в 
исследовании феномена певца-кастрата не 
только способствует расширению информа-
ционного поля, но и создает условия для более 
качественного и глубокого изучения его с раз-
личных сторон: истории, медицины, археоло-
гии, социологии, музыковедения. 



126

XXI век – век новых технологий и исследо-
вательских методик – позволяет нам получить 
и обобщить ранее недоступную информацию, 
благодаря которой, приблизиться к тайне пев-
ческого искусства кастратов становится допу-
стимой реалией. Учет медицинских данных 
дает возможность выстроить реальную карти-
ну развития голосов великих кастратов, рас-
крыть последствия перенесенной ими опера-
ции. Эстетические принципы эпохи Барокко 
ярко отразились на стремлении «собственно-
ручно» создать совершенного певца, опуская 
фактор здоровья оперируемого. Какими бы 

аморальными ни казались методы хирургии 
«Нового времени» в отношении певцов-кастра-
тов – это способствовало развитию медицины, 
дальнейшему формированию эндокриноло-
гии и хирургии. На современном этапе контр-
тенора выступают реальным доказательством 
того, что профессионально развить вокальные 
данные любого типа голоса возможно без опе-
рационного вмешательства, порождающего 
увечья. Интерес контртеноров к репертуару 
певцов-кастратов, несомненно, способствует 
увековечиванию памяти о великих вокальных 
гениях эпохи Барокко.
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ИСПОЛНИТЕЛЬСКАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ 
В КОНТЕКСТЕ ИНТОНАЦИОННО-РЕЧЕВЫХ РЕГЛАМЕНТОВ

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-12016УДК 781.21

В современной музыкальной культуре 
происходят изменения коммуникационных 
процессов – широкая доступность исполни-
тельских записей различных исторических 
периодов. Сравнительный анализ их обнару-
живает своеобразное «устаревание» интерпре-
таций, стимулируя наблюдение за их исто-
рическими метаморфозами. Это позволяет 
сформулировать механизмы порождения ис-
полнительских стилей, зависимость моделей 
исполнения от речевых регламентов во време-
ни и в национальных формах. 

В связи с исторической локализацией ис-
полнительской интерпретации музыки затро-
нута проблема оценки редакций, отражение в 
них форм речевого интонирования времени и 
тоже их часто не осознаваемый «анахронизм». 
В качестве аргументации рассматриваются 
дискуссии в сетевых форумах об исполнении 
А. Скрябином своих сочинений и о выборе ur-
text’а И. С. Баха в сопоставлениями с редакци-
ями Ф. Бузони и Б. Муджеллини. Локальную 
характеристичность исторических «интона-
ционных диалектов» предлагается изучать по 
речевым моделям в кинофильмах. Это демон-
стрируется на примере дореволюционной ма-
неры «произнесения» А. Вертинским в роли 
Князя в кинофильме И. Анненского «Анна на 
шее» 1954 года. В качестве примера «устарева-

ния» подобного интонирования служит фено-
мен задушевной интерпретации песен Вертин-
ского современным бардом М. Кривошеевым. 
Сопоставляется также экспрессивно надрыв-
ная декламации С. Есениным своих стихов с 
трепетным и задушевным характером произ-
несения их С. Безруковым в фильме о поэте 
(режиссер И. Зайцев, 2005 г.). 

Изменчивость исполнительских стилей 
затрагивается в педагогическом аспекте про-
блемы в связи с использованием студентами 
многочисленных записей изучаемых произве-
дений. Ставится вопрос о необходимости си-
стемного изучения исполнительских стилей, а 
также создания звуковой хрестоматии в совре-
менной технологии доступности. Предлагается 
также для усвоения влияния вокального инто-
нирования, запечатленного композитором, ис-
пользовать инструментальные транскрипции 
романсов. Различие исполнительских версий 
вокальных произведений как «интонирование 
интонаций» предлагается усваивать в практи-
ческом упражнении – декламационной имита-
ции певческих вариантов, в том числе, на раз-
личных языках. 

Ключевые слова: исполнительская интерпре-
тация, исполнительский стиль, речевое инто-
нирование, регламенты речевого поведения, 
редакции нотного текста
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PERFORMER’S INTERPRETATION IN THE CONTEXT 
OF INTONATION AND SPEECH REGULATIONS

In modern musical culture there are changes 
in communication processes – the wide availabi- 
lity of performance recordings of various histori-
cal periods. Their comparative analysis reveals a 
peculiar “obsolescence” of interpretations, stimu-

lating the observation of their historical metamor-
phoses. This allows us to formulate mechanisms 
of the performing styles generation, the depen-
dence of performance models on speech regula-
tions of the time and in national forms.
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In connection with the historical localization 
of the performer’s interpretation of music, the 
article touches upon the issue of editions evalua-
tion, their reflection of speech intonation forms of 
the time, and often unrecognized “anachronism”. 
Discussions on the online forums about A. Scri-
abin’s performance of his compositions and the 
choice of urtext’s by I. S. Bach in comparison with 
the editions of F. Busoni and B. Mugellini are con-
sidered as an argumentation.

The local characteristics of historical “intona-
tional dialects” are proposed to be studied using 
speech models in cinematography. This is demon-
strated by the example of the pre-revolutionary 
manner of “pronouncing” by A. Vertinsky in the 
role of Prince in the film of A. Annensky “Anna 
on the Neck”, 1954. An example of the “obsoles-
cence” of such intonation is the sincere interpreta-
tion of Vertinsky’s songs by modern bard M. Kri-
vosheev. S. Yesenin’s expressive recitation of his 

verses is also compared with the reverent and sin-
cere character of S. Bezrukov’s manner in the film 
about the poet (director I. Zaitsev, 2005).

The variability of performer’s styles is ad-
dressed in the pedagogical aspect of the prob-
lem because of the students use of numerous re-
cords of studied works. The question about the 
need for a systematic exploration of performing 
styles as well as the creation of accessible sound 
anthology is raised. Author also proposes to use 
instrumental transcriptions of romances to study 
the influence of vocal intonation captured by the 
composer and to assimilate the distinction of per-
former’s versions of vocal works as “intonation of 
intonations” in a practical exercise – a recitative 
imitation of singing versions, including in diffe- 
rent languages. 

Key words: interpretation, performing style, 
speech intonation, rules of speech behavior, edi-
tions of musical text
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Исполнительская интерпретация се-
годня, наверное, самый распростра-
ненный объект в музыковедении, 

потеснивший исследования композиторского 
творчества, изучение музыкального произве-
дения. Предметные ракурсы обширной лите-
ратуры об исполнительстве широки и разно-
образны. Для исследований различного жанра 
(статей, монографий, диссертаций) характерен 
интерес к авторитетным музыкантам-испол-
нителям, исполнительской индивидуально-
сти выдающихся певцов, инструменталистов, 
дирижеров. Из многочисленных примеров 
можно привести книгу Г. Когана об А. Шнабе-
ле, воспоминания о К. Игумнове (Л. Оборина, 
А. Гольденвейзера, Я. Флиера), Б. Монсенжона 
о С. Рихтере, Л. Наумова о Г. Нейгаузе. В обсто-
ятельной монографии «Исполнитель и стиль» 
пианист и ученый Д. Рабинович дает характе-
ристики ведущим российским и зарубежным 
пианистам – его интересует, как рождается ис-
полнительская индивидуальность. Сравнивая  
интерпретации А. Рубинштейна, М. Юдиной, 
Ф. Бузони, В. Горовица, В. Гизекинга, Д. Ли-
пати, А. Микеланджели, А. Шнабеля в про-
екции исполнительских индивидуальностей, 
он выделяет четыре разновидности стилей: 
эмоциональный, рациональный, лирически- 
интеллектуальный и виртуозный [1]. 

Обстоятельный обзор отечественной лите-
ратуры о стиле представлен в статье А. Малин-
ковской [2]. Чрезвычайно распространенное 
направление – рекомендации по исполнению. 
Можно вспомнить известный очерк С. Фейн-
берга об интерпретации полифонии Баха из 
его монографии «Мастерство пианиста [3]. 
Или соображения В. Ландовской со знамена-
тельным подзаголовком «Тайны интерпрета-
ции» в книге «О музыке» [4], широко известный 
труд Е. и П. Бадуры-Скоды «Интерпретация 
Моцарта» [5]. Обстоятельно освещены про-
блемы интерпретации отдельных композито-
ров в отечественной серии публикаций «Как 
исполнять…» на материалах музыки Баха, 
Моцарта, Бетховена, Шопена, Рахманинова, 
русской фортепианной музыки, импрессиони-
стов. Традиции персональных и национальных 
школ подвергаются анализу, как сами по себе, 
так и в исторической динамике. 

Стоит вспомнить, что само понятие испол-
нительства имеет вполне четкие исторические 
границы – в эпохи барокко и классицизма его 
не было. Да и начало романтизма с его господ-
ствующей традицией исполнения опусов ис-
ключительно автором было временем оценки 
изобретательности в композиции для демон-
страции технического владения инструмен-
том. И только во второй половине XIX века, 
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когда широко распространяется нотоиздатель-
ство и исполнение солистом чужого текста, не 
изменяемого им в импровизациях или транс-
крипциях, начинается эпоха исполнительской 
интерпретации в современном смысле слова. 
Хотя выдающийся пианист-виртуоз рубежа 
XIX–XX веков Л. Годовский (1870–1938) имел 
головокружительный успех именно своими 
«трансцендентными» транскрипциями этюдов 
Шопена, в том числе для левой руки. 

Предложение вернуться к обсуждению по-
нятия «исполнительский стиль» имеет, в пер-
вую очередь, практический смысл. Развитие 
теории ведь важно не само по себе, оно дик-
туется осознанием новых сторон в привычно 
трактуемых явлениях. А в пространстве музы-
кального исполнительства сегодня очевидны 
определенные метаморфозы, которые связаны 
с изменением слушательских требований и 
пристрастий. Если сформулировать кратко – 
это ослабление интереса к интерпретации как 
выразительному интонированию. 

Важнейший для нас, для всей русской ис-
полнительской школы аспект – интерпрета-
ция как осмысленное интонирование музыки. 
Как бы ни наступал сегодня (не в первый раз 
в истории!) культ виртуозности, интерпрета-
ция остается музыкально-речевым действием. 
Музыкальное исполнение – передача эмоцио-
нального смысла музыки интонационным по 
генезису музыкальным языком, «произнесе-
ние» музыкального текста. Вспомним форму-
лировку Б. Асафьева: «Культура музыкального 
слуха, сочинение и воспроизведение – все соз-
дается и целеустремляется как общение звуком 
и произнесение музыки как смысла» [6, с. 265; 
курсив наш. – Г. Т.]. 

Такое понимание музыкальной испол-
нительской интерпретации, кажется, не ну-
ждается в уточнении. Но стоит вспомнить  
А. Ф. Лосева, считавшего наблюдение за дина-
микой значения понятий подлинной историей 
науки. И понятия, и даже термины в различных 
исторических временных отрезках обрастают 
новыми оттенками значений. Явно обозначив-
шийся с конца XX столетия культ виртуоза в 
сольном инструментальном исполнительстве, 
отступление на второй план певца в оперном 
театре перед режиссером с экстравагантными 
сценическими решениями придают новый от-
тенок понятию музыкальной исполнительской 
«интерпретации». 

Ее анализ и оценки изменяют свои очер-
тания особенно наглядно, прежде всего, в пу-
блицистической и критической сфере – вос-
хищение виртуозностью инструменталиста, 
изобретательностью и выдумками режиссера 

затмевает сегодня в рецензиях оценки тон-
кости трактовки музыки. Хотя и в рецензи-
ях можно обнаружить печальные рефлексии 
по поводу замены серьезной содержательной 
глубины эффектными скоростными рекорда-
ми. Свидетельства амбивалентности характе-
ристик и оценок исполнителя в современной 
музыкальной культуре представляют предмет 
специального научного исследования – можно 
сослаться, например, на работы Г. Мурадян [7; 
8]. Но в данной статье важен акцент на прак-
тических и педагогических аспектах проблемы 
анализа и оценки музыкальной интерпрета-
ции. Ведь это необходимо в учебном процес-
се не только специального класса, но и в таких 
дисциплинах как «История исполнительства». 
Механизмы трансформаций исполнительских 
стилей в историческом времени практически 
не изучаются ни в одной дисциплине музы-
кального вуза. 

Обучение сегодня музыканта как будущего 
артиста – сольного исполнителя – управляет-
ся органичным единством двух неразрывно 
связанных задач: стимулировать индивидуаль-
ность развития музыканта и передать тради-
ции школы. Однако в реальной ситуации об-
учения сегодня студенты широко пользуются 
разнообразными, в том числе, по принадлеж-
ности к школе, исполнениями проходимого в 
классе произведения. Категорические запреты 
педагогом – во избежание механических, не 
осмысленных подражаний – ушли в прошлое. 
Время передачи «из рук в руки» принципов 
национальной «школы», полученных в свое 
время педагогом, неизбежно отдаляется от 
нас – студент может выбирать «освоение» иной 
модели, слушая и изучая существующие ин-
терпретации. 

Все восточноазиатские музыканты с их фе-
номенальными успехами в мировом испол-
нительстве идеально воспроизводят запад-
ноевропейские традиции интонирования, У 
китайцев этому способствует феноменальный 
музыкальный слух, оттачиваемый китайским 
тональным языком. Китайская аспирантка, ра-
ботающая над диссертацией под руководством 
автора статьи, утверждала, что в Китае рожде-
ние ребенка без абсолютного слуха – нонсенс. 
Помноженный на столь же феноменальную 
усидчивость он порождает выдающиеся ре-
зультаты, о которых как-то весьма категорич-
но высказался в телеинтервью Дмитрий Баш-
киров. Профессор отрицал смысл обучения 
восточноазиатских пианистов, которые не в 
состоянии усвоить принципы интонирования 
европейской музыки, а только идеально ими-
тируют демонстрации учителя.
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Современная доступность для обучающих-
ся необозримого арсенала записей выдающих-
ся исполнителей высветила непростую про-
блему – формирование адекватного подхода к 
анализу интерпретации. Ведь в самой слуша-
тельской культуре складываются «магнетизи-
рующие» критерии: «раскрученность» артиста, 
навязанные пиаром оценки, харизматичность 
исполнителя, экстравагантность его имиджа 
и нередко сценического оформления. Сегод-
ня в программах концертов, с энтузиазмом 
принимаемых публикой, можно видеть, все-
возможные миксты: это наряду с классикой и 
популярная музыка, и джаз, и экстремальные 
обработки фольклора. Кстати, предлагаются 
они музыкантами, получившими академи-
ческое образование. Американский органист 
Кэмерон Карпентер, окончивший Джульярд-
скую школу, которого называют «рок-звездой 
органа», поражает воображение своими вир-
туознейшими транскрипциями самой разно-
образной музыки. Свой первый альбом, за-
писанный в 2008 г., он назвал «Revolutionary» 
и открывает его органным переложением 
c-moll’ного этюда Ф. Шопена, в исполнении 
которого широко используются педали – игра 
ногами.

Но направленность учебных задач на по-
добные актуальные формы концертной пре-
зентации, правда, пока не затрагивает прак-
тику музыкального обучения – она полностью 
нацелена на традиции содержательного инто-
нирования. И проблема осмысленного усвое-
ния исторического опыта стилей интерпрета-
ции молодым музыкантом требует внимания.

Работа над исполнительской интерпрета-
цией в процессе изучения произведения ведет-
ся, преимущественно, конкретными советами 
по применению звуковых приемов –динамики, 
туше, педали и пр. Можно привести несколь-
ко примеров из эмпирических наблюдений 
автора с педагогическим стажем. «Инструкти-
рование» обучающегося исполнителя нередко 
носит весьма обиходный характер: «Темп чуть 
оживленнее, затягиваешь! Нет, так не годится, 
сдержаннее! Вот – нормально!». Или: «Много 
стука, мягче! Погружай пальцы в клавиши, а 
не колоти по ним!» и т. п. Конечно, для пони-
мания адекватного характера музыки даются 
советы «быть верным стилю», но, как правило, 
в расчете на изучение композиторского стиля 
или стиля эпохи в теоретических дисципли-
нах. Воспроизведение эмоционального смысла 
управляется отсылками к житейскому опы-
ту чувств (веселья и восторга, задумчивости и 
печали) или к сценам из кинофильмов, реже 
из оперных спектаклей. Апелляции к поста-

новкам оперы, стихийные и спонтанные, не 
управляемые никакими программами, между 
тем, подводят вплотную к знакомству с меха-
низмом, порождающий характер инструмен-
тальных интерпретаций.

Работа над тонкостью и глубиной интер-
претации носит достаточно стихийный, спон-
танный характер, опирается на интуитивные 
поиски, на «вдохновение». Что касается ро-
мантических «озарений», можно их оставить 
в лексическом обиходе прошлого. Интуицию 
же необходимо попытаться задействовать и 
направить, организовать рефлексией и анали-
зом. Она – не вдохновение и озарение, а неосоз-
наваемая опора на речевой опыт музыканта, 
на владение родным языком, который состоит 
из двух систем: лексико-синтаксической и ин-
тонационной. Интонирование обеспечивает 
общение между людьми – удельный вес жесто-
вого поведения несравненно мал по сравнению 
с поведением интонационным. И адекватное 
интонирование музыканта, в основном, интуи-
тивно, рефлекторно, автоматически отражает 
эмоциональные реакции интонационно-рече-
выми стереотипами.

Речевая интонация – бытовая, обиходная 
– органично живет в носителе национального 
языка, но неизмеримо важнее багаж стили-
стики художественного высказывания. Фоль-
клорный обряд или литургический ритуал, 
популярная или академическая вокальная и 
инструментальная музыка питаются художе-
ственной декламацией, театральным интони-
рованием. Во всех музыкальных стилях геро-
ика и патетика, взволнованность и интимная 
лирика, восторг и созерцание управляются 
эмоциональными модальностями, выражае-
мыми интонациями «высокой» – театральной 
– декламации. Они кристаллизуются компози-
тором в музыкальных средствах, в знаках музы-
кального языка, запечатлевая художественные 
речевые регламенты своей эпохи. И поскольку 
«формат чувств» в европейской культуре со-
храняется в подобной форме несколько столе-
тий, они остаются актуальными для обществ 
нескольких поколений, доступны для распоз-
навания, восприятия. Исполняя сегодня музы-
ку Средневековья или Ренессанса, мы экстра-
полируем свои представления о чувствах на 
очень далекие эпохи безо всякой уверенности 
в адекватности. Могла ли любовная страсть вы-
ражаться Гийомом де Машо так, как Р. Шума-
ном или П. Чайковским, если бы в реальной 
жизни чувств она существовала «романтиче-
ски» экспрессивно?! Риторический вопрос… 
Смена характера чувств и эмоциональных 
реакций отражается, прежде всего, в интона-

Исполнительское искусство



132

ционном строе языка, речевых регламентах, и 
композиторы подыскивают, подбирают, а не 
«изобретают» новые музыкальные средства и 
приемы. Так формируются стили эпох и на-
правлений; индивидуальные же стили в их 
рамках воплощают конкретную личность ком-
позитора, его характер, находящий выражение 
в персональных оттенках речевого поведения. 
Знаки музыкального языка мы воспринимаем, 
переживая, понимая образы и смыслы, содер-
жательные идеальные реальности. Конкретика 
этого восприятия, конечно, субъективна, инди-
видуальна, эфемерна. Но эти ее особенности 
никак нельзя фетишизировать – тогда комму-
никация, в принципе, невозможна. 

Именно в этой сфере – параллелизма му-
зыкального интонирования и речевых этикетов 
– и находится проблема дефиниции исполни-
тельского стиля. Он обусловлен исторически-
ми речевыми регламентами, которые законо-
мерно изменяются во времени – складываются, 
функционируют, нарушаются, распадаются, 
обновляются. Эти процессы жестко управля-
ются общественным укладом и пониманием 
действительности, представлениями о мире и 
отношениях людей, идеалами. Можно сфор-
мулировать несколько упрощенно: как говорил 
Сергей Васильевич Рахманинов (а он говорил, 
как его современники), так он и играл. Поэто-
му при всем уважении и восхищении его сегод-
ня невозможно и неприемлемо копировать. 

Исполнитель, «произнося» текст, исполь-
зует средства, которые определяют интона-
ции речевые – окраску звука, темп, динамику, 
артикуляцию. Ведь именно интонационные 
средства в языке определяют повествование, 
вопрос, восклицание, в том числе, и при бук-
вальном тождестве лексического материала.  
В филологии, интонологии, правда, несколько 
иной ряд: высота звука, ритм, динамика, но в 
музыке высота и ритм уже кристаллизовались, 
«застыли» в тексте. Они образовали те музы-
кально-языковые структуры, которые Асафьев 
и называл «интонациями». Сложности для 
музыканта в определении исполнительского 
рельефа интонирования и состоят в этой спец-
ифической тавтологии: при исполнении он 
«интонирует интонации». 

Здесь, кстати, встает важный вопрос ис-
пользования и оценок существующих редак-
ций нотного текста – их автор, естественно, 
руководствуется речевыми интонационными 
нормами своей эпохи, И если редакции хро-
нологически отстоят от нас, то они безнадежно 
устаревают – тем более, чем продолжительнее 
отрезок отделяющего исторического времени. 
Стоит вспомнить в этой связи противостояние 

немецких ревнителей буквального воссозда-
ния всех заметок композитора в нотном тексте 
в конце XIX–XX вв. актуально интонировавшим 
музыку исполнителям. Темповые и динамиче-
ские знаки, штрихи и способы звукоизвлече-
ния редактора в нотном тексте – это виртуаль-
ное звучание как отражение актуальной для 
его эпохи системы интонирования, произнесе-
ния в ее театрально-декламационных традици-
ях.

Особенно важно в оценках редакций нотно-
го текста понимание артикуляционных разме-
ток, их связи с ритмикой национального языка 
– синтагматикой, размерами словесных групп. 
В исполнении симфоний П. Чайковского под 
управлением Пласидо Доминго мы услышим 
нечто, подобное «акценту иностранца», гово-
рящего на нашем языке – из-за логики иного 
расчленения музыкальной ткани на мотивы. 

Происхождение артикуляции от норм на-
ционального языка удобнее всего продемон-
стрировать на примерах русских переводов 
зарубежной вокальной музыки. Как певцу в 
романсе Р. Шумана «Я не сержусь» из цикла 
«Любовь поэта» разорвать слово «сержусь» в 
затактном мотиве? А в оригинале композитор 
выделил слово «nicht» скачком и остановкой, 
подчеркнув интонационно отрицание («Ich 
grolle nicht»). Аналогично русский певец в ро-
мансе Ф. Листа «Как дух Лауры» интонирует 
ямбическую кварту от первого звука в слове 
«когда» («Когда я сплю») – в оригинале началь-
ное патетичное восклицание «О!» принципи-
ально выделено однозвучным мотивом: «Oh! 
Quand je dors». Даже, когда синтагматика в пе-
реводе идеально сохранена, может возникать 
принципиальное интонационное смещение 
фразового смысла. Как в тексте У. Шекспира у 
Й. Гайдна: «She never told her love» высотная 
кульминация на f2 на слове «never» приходится 
в русском переводе на слово «всех» («От всех 
любовь тая»). Практически в каждом переводе 
вокального произведения можно найти ана-
логичные примеры – может быть, и по этой 
причине сегодня укореняется практика испол-
нения вокальной музык на языке оригинала. И 
русские оперы поются в знаменитых оперных 
театрах на русском языке. Это обстоятельство 
– национально осмысленная артикуляция – не-
измеримо важнее грассировки или других де-
талей «неверного» для русского слуха звучания 
отдельных фонем. 

Исполнение по готовой редакции чрез-
вычайно распространено в педагогической 
практике, однако не стоит игнорировать акту-
альность серьезного понимания ее основ. Арти-
куляционная «разметка» нотного текста самим 
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композитором утвердилась уже с середины 
XIX века с разделением на композиторов и ис-
полнителей. Хотя еще достаточно долго игра-
ющие композиторы сохранялись в культуре 
(И. Брамс, А. Рубинштейн, А. Скрябин, С. Рах-
манинов, Д. Шостакович, Р. Щедрин, А. Хача-
турян). Однако не сочиняющему исполнителю 
авторские ремарки текста были необходимы. 
Общеизвестно как издатель П. Юргенсон из-
девался над А. Скрябиным, игнорировавшим 
разметки исполнительских указаний автора. 
Которые, кстати, сегодня безнадежно не соот-
ветствуют изменившейся просодии русской 
речи. Любопытно почитать дискуссионную по-
лемику на молодежных форумах в Интернете 
– кто-то восхищается исполнением Скрябина 
Скрябиным, а кого-то это «ретро интонирова-
ние» просто отвращает. Но это и есть исполни-
тельский стиль, и конкретная форма речевого 
интонирования способна наглядно демонстри-
ровать механизм его происхождения. 

Это необыкновенно убедительно можно 
изучать на речевых моделях в кинофильмах, 
изумляющих «устарелостью» интонационного 
поведения персонажей полувековой и боль-
ше давности. Замечательно наглядным при-
мером может служить советский кинофильм 
«Анна на шее» И. Анненского по одноимен-
ному рассказу А. Чехова (1954 г.)1. А. Вертин-
ский, играющий Князя, говорит в манере до-
революционного речевого этикета, нашедшего 
блистательное отражение в его песенном твор-
честве. И сравнение его пения с исполнением 
сегодняшними бардами наглядно показывает, 
насколько системы интонирования «интона-
ций», уже кристаллизованных в музыкальном 
языке, исторически изменчивы и подвижны. 

Современного молодого исполнителя, 
студента чрезвычайно важно стимулировать 
на самостоятельные поиски стильного вос-
произведения музыкального текста, учить 
пониманию этих исторических метаморфоз 
интонирования. Ситуация опять же «обозна-
чается» в Интернете обсуждением редакций 
ХТК И. С. Баха: urtext, Б. Муджеллини, Ф. Бу-
зони, В. Мержанов. Кто-то советует Б. Муд-
желлини школьникам за грамотно расписан-
ные «подробности», а кто-то от этой редакции 
«падает в обморок». Кто-то поносит Бузони 
как «романтика ультра», не озадачиваясь, кем 
мог быть итальянский композитор, пианист и 
педагог, родившийся в 1866 г.?! В принципе, 
такая оценка стилевой идентичности абсолют-
но справедлива – если бы автор не клеймил Бу-

1 Фильм был необычайно популярен в кинопро- 
кате и получил Золотую пальмовую ветвь 
Международного кинофестиваля в Италии в 1957 г. 

зони за анахронизм, а отмечал историческую 
неизбежность интонационного «устаревания». 
А ратующее за «взрослость» обращения к ur-
text’у большинство, естественно, умалчивает, 
откуда берутся подходы к «интонационной ак-
туализации».

Не вызывает сомнения необходимость «пе-
реинтонирования» барочного, классического, 
романтического репертуара – «универсаль-
ных», вечных приемов динамики, штрихов, 
темпа и артикуляции не существует и не мо-
жет существовать. Речевое поведение преоб-
ражается в соответствии с эмоциональными 
реакциями общества на действительность, на 
изменяющиеся нормы выявления чувств2. 

В заключение этого краткого очерка о со-
временном видении исполнительского стиля 
хочется сказать, что для молодого музыкан-
та просто теоретическая постановка вопроса 
в подобном измерении не будет, возможно, 
достаточно убедительной. И это нормально и 
естественно – нужно внимательно изучить ил-
люстративный материал, которого пока нет в 
удобном виде звуковой хрестоматии. Ее в со-
временных технологиях нетрудно, но необхо-
димо создавать, и она очень нужна для под-
линного «осовременивания» дидактических 
форм. Теоретически систематизированный 
анализ интерпретаций изучаемых произведе-
ний в спецклассе (аудио и видео) должен быть 
объяснением и изучением исторической логи-
ки подходов к исполнению выдающимися и 
авторитетными артистами.

И еще одна практическая форма, которая, 
возможно, покажется убедительной для прак-
тического осуществления3. Инструменталисту 
важно изучать рельеф вокального интониро-
вания, так как он должен убедительно усвоить 
вокальное происхождение инструментальных 
жанров. Для этого удобно использовать автор-
ские транскрипции романсов и песен – «Liebe- 
straume», «Consolation», «Сонеты Петрарки» 
Ф. Листа, его «Посвящение» из цикла «Мирты» 
Р. Шумана. Для струнных инструментов обще-
известны в различных версиях «Песнь любви» 
Й. Сука, «Элегия» Ж. Массне, «Пробуждение» 
Г. Форе. Хорошее знание вокального творче-
ства инструменталисту важно не для абстракт-
ной музыкальной эрудиции. 

Нельзя играть В. А. Моцарта без ярких 
представлений об исторической динамике 
интонирования в постановках его опер (оте-
чественных и зарубежных). Или играть Шопе-

2 Об историческом контексте вокальной 
интерпретации можно прочесть в статье [9]. 

3 Более подробно методика подобной работы 
изложена в статье автора [10].

Исполнительское искусство



134

на, не познакомившись с постановками опер 
В. Беллини и Г. Доницетти, с исполнением 
арий этих композиторов, царивших в Париже 
30–40-х гг., где формировался стиль польского 
композитора. 

Чтобы оценить истоки вокального интони-
рования, в Интернете нетрудно найти деклама-
цию текстов романсов на иностранных языках 
и «копироватьл» их. Необыкновенно полезно 
выучить на память несколько стихотворений 
на немецком, французском, итальянском язы-
ках – ритмика языка организует слух для осоз-
нанного подхода к музыкальному интониро-
ванию. Декламация студентом стихотворных 
текстов служит надежным основанием и для 
синтагматического членения, и – что особен-
но важно – для осмысления интонационной 
логики артикуляции. Можно привести убеди-
тельные образцы с русскими текстами – экс-
прессивное, надрывное чтение стихов в доступ-
ных аудиозаписях С. Есениным и трепетное, 
почти «вкрадчивое» интонирование С. Безру-
ковым, исполнившим роль поэта в недавнем 
кино сериале И. Зайцева 2005 г. Целесообраз-
но предлагать студенту попытаться идеально 
копировать декламации и читать по своему 
представлению. Сравнение своих версий де-
кламации с существующими записями чте-
цов, особенно, хронологически удаленными, 
надежно убеждает в исторической динамике 
интонирования.

Конечно, это условное упражнение, безус-
ловно, не творческий акт, но в профессиональ-

ном развитии – хороший путь для обдумывания 
сути музыкальной исполнительской интерпре-
тации. Точнее – это только «полпути»; главное 
– за всем этим слышать смысл, рефлектировать 
образно-содержательные решения, понять ху-
дожественное открытие исполнителя, оценить 
индивидуальность и неповторимость. Школой 
инструментального анализа служат разборы и 
определение смысловой задачи вокальных ин-
терпретаций – ведь здесь со всей очевидностью 
отражаются системы речевых этикетов обще-
ства в определенное время, с одной стороны, и 
исполнительские клише, которые мы называ-
ем традициями школ. 

И совсем в заключение стоит напомнить 
фигурирующие в статье теоретические осно-
вания: интерпретация музыкального текста 
является интонированием; основой интониро-
вания служит национальная речевая система; 
национальные системы речи представляют ре-
чевые этикеты; речевые этикеты подвержены 
изменениям в историческом времени. Испол-
нительские стили как различия национальных 
исполнительских школ и артистических ин-
дивидуальностей базируются именно на этих 
основаниях. Поэтому сегодня бессмысленно 
подражать кумирам прошлого; надо в их инто-
нировании искать то, что соответствует наше-
му времени – актуальному речевому этикету, 
отражающему наш многообразный, неодно-
родный образ мира и человеческого общения.
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ДЖАЗОВОЕ ФОРТЕПИАНО В КОНТЕКСТЕ ИННОВАЦИЙ БИБОПА
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Статья посвящена феномену джазового 
фортепианного исполнительства 1940-х гг. 
Цель исследования – рассмотрение некото-
рых особенностей процесса становления стиля 
«бибоп» в контексте фортепианного искусства.  
В задачи входило проследить преемственность 
сферы джазового пианизма, тотальность пре-
образований бибопа и внедрение их в сферу 
джазового фортепиано, а так же определение 
роли этого явления в процессе дальнейшей 
эволюции джазовой музыки. 

Первыми реформаторами стиля «бибоп» 
– саксофонистом Ч. Паркером и трубачом 
Д. Гиллеспи – был предложен резко отличав-
шийся от свинговой традиции стиль игры. 
Вслед за ними, ведущие пианисты бибопа 
Б. Пауэлл и Т. Монк адаптировали находки в 
области мелодики, гармонии, формы, фрази-
ровки и артикуляции в джазовом пианизме. 
Этот процесс способствовал тотальному уста-
новлению стилистических норм бибопа и ро-
ждению нового звукового критерия для музы-
кантов и слушателей. 

Становление бибопа проходило в два эта-
па: на первом пианисты, как и другие джазо-

вые музыканты, использовали универсальные 
приемы возникшего стиля «бибоп», регули-
рующие трактовку музыкального материала 
предыдущих периодов развития джаза, а в 
течение второго исполнители начали сочи-
нять собственные джазовые композиции в 
рамках критериев бибопа. В результате этого 
привычные, контрастирующие в свинге части 
формы джазовой композиции – тема и импро-
визация – обрели объединяющие элементы и 
стали демонстрировать однородность в плане 
музыкального языка. Такие новации бибопа, 
как усложнение гармонической схемы, хрома-
тизация мелодики, несимметричность фраз 
и их особая акцентуация послужили базисом 
для формирования джазовых стандартов но-
вого типа. Эти реформы прочно закрепились 
как в джазовом исполнительстве, так и в сфе-
ре джазового фортепиано, определяя вектор 
дальнейшего развития искусства джаза.

Ключевые слова: история джаза, бибоп, джа-
зовое фортепиано, джазовые пианисты, им-
провизация.
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JAZZ PIANO IN THE CONTEXT OF BEBOP INNOVATION

The article is devoted to the phenomenon of 
jazz piano performance of the 1940s. The purpose 
of the study is to consider some of the features of 
the “bebop” style formation in the context of pia-
no art. The aim was to trace the continuity in the 
sphere of jazz pianism, the totality of bebop trans-
formations and their introduction in the sphere of 
jazz piano, as well as to determine the role of this 
phenomenon in the process of further evolution 
of jazz music.

The first bebop-style reformers – saxophonist 
C. Parker and trumpeter D. Gillespie – proposed 

a style of playing that was sharply different from 
the swing tradition. Following them, the leading 
bebop pianists B. Powell and T. Monk adapted 
the discoveries in the fields of melody, harmony, 
form, phrasing and articulation to the jazz pia-
nism. This process contributed to the total estab-
lishment of stylistic norms of bebop and the birth 
of a new sound criterion for musicians and liste- 
ners.

Bebop formation divided into two stages: at 
the first one, pianists, like other jazz musicians, 
used universal bebop techniques that regulate the 
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interpretation of musical material from previous 
periods of jazz development; at the second, per-
formers began to compose their own jazz compo-
sitions within the framework of bebop criteria. As 
a result, the usual, contrasting in swing parts of 
the jazz composition form – theme and improvi-
sation – acquired unifying elements and began to 
demonstrate uniformity in terms of musical lan-
guage. Such bebop innovations as the complica-

tion of the harmonic scheme, the chromatization 
of melody, the asymmetry of phrases and their 
special accentuation served as the basis for the 
formation of a new type of jazz standards. These 
reforms are firmly entrenched both in jazz perfor-
mance and in the field of jazz piano, defining the 
vector of further development of jazz art.

Key words: history of jazz, bebop, jazz piano, 
jazz pianists, improvisation.
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История джазового фортепианного 
искусства, позволяющая просле-
дить динамику эволюции джазо-

вых стилей, раскрывает специфические отли-
чия музыки академической и неакадемической 
традиции в контексте джазового пианизма. На-
ряду с идеей корреляции сферы фортепианно-
го исполнительства с актуальной стилистикой 
джаза, перед пианистами стоит задача вырабо-
тать собственные приемы, отражающие крите-
рии конкретного джазового стиля. Это связано 
с особенностями устройства фортепиано и воз-
можностями интерпретации основных, иден-
тифицирующих джазовое исполнительство 
параметров – интонации, артикуляции, фра-
зировки, звукового баланса внутри музыкаль-
ных построений и др. Вышеперечисленные 
параметры возникают в процессе игры и часто 
воспринимаются, как индивидуальная манера 
исполнения. Они могут быть зафиксированы в 
нотной записи лишь частично и этот процесс, 
наряду с основными задачами джазового фор-
тепианного искусства, представляет интерес 
для исследователей джаза.

Фортепианное искусство джаза развива-
лось еще в досвинговый период. Но именно с 
завершением Эры свинга пианистам открыва-
ются новые возможности для развития и пре-
образования главных критериев джаза. В это 
время формат исполнения постепенно пере-
ходит от оркестрового к ансамблевому и функ-
ции фортепиано в этих ансамблях обретают 
новые черты, в отличие от предыдущих перио-
дов развития джаза.

Фортепианное исполнительство Эры свин-
га знаменательно преобразованиями пиани-
стов джаза – Эрла Хайнса (1903–1983) и Тедди 
Уилсона (1912–1986). В конце 1920-х гг., во мно-
гом благодаря сотрудничеству Хайнса с Луи 

Армстронгом в фортепианной практике укре-
пился новый звуковой критерий фразиров-
ки мелодических импровизационных линий. 
Наряду с этим, целый комплекс новаторств 
– в области фактуры игры (тремолирование, 
октавные удвоения, аккорды в партии левой 
руки вместо фигурного аккомпанемента тра-
диционых фортепианных стилей) и звуковой 
подачи (интенсивность акцентуации, которая 
выстраивала определенный баланс в импро-
визационных линиях) – способствовал появле-
нию нового явления в пианизме, получивше-
го название «trumpet piano style»1 [1, с. 73–78]. 
Позже, нововведения Хайнса были унаследо-
ваны и популяризованы Тедди Уилсоном. Он 
привнес в фортепианную практику структур-
ность, симметрию, более плавную фразировку 
мелодических линий и способствовал дальней-
шей эволюции фортепианного стиля трубы в 
свинговом фортепианном исполнительстве.

Джазовое искусство выходит на качествен-
но новый уровень с наступлением бибопа в 
1940-е годы. Это новаторское некоммерческое 
направление, обязанное своим возникновени-
ем исключительно афроамериканским джазо-
вым музыкантам. Они, вместе с провозглаше-
нием расовой значимости, наравне с другими 
афроамериканскими деятелями искусства того 
времени (актером Поль Робсон, певицей Ма-
риан Андерсон, писателем Ричардом Райтом 
и пр.), предложили американскому обществу 
уникальный и качественно новый продукт. 
Принадлежность бибопа к афроамериканской 
среде противопоставляет его свингу, который 
был популяризирован в основном белыми 
музыкантами школы Среднего Запада США. 
«Идею врожденного превосходства белых – 

1 «trumpet piano style» – «фортепианный стиль 
трубы».
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философскую и эмоциональную основу сегре-
гации – уже невозможно было оправдывать» – 
пишет Дж. Коллиер [2, с. 170]. Одновременно 
с политическими и социальными факторами, 
возникновение бибопа спровоцировал кризис 
внутри свинговой музыкальной среды – штам-
пы и клише в области мелодики, гармонии, 
формы и аранжировки не представляли тре-
буемой импровизационной свободы молодым 
музыкантам. После оркестровых концертов в 
больших залах пионеры бибопа собирались в 
джазовых клубах на джем-сейшны, чтобы най-
ти средства для самовыражения. Критерии но-
вой музыки не соответствовали прикладному 
характеру свинга – быстрый темп композиций 
не давал возможности танцевать, усложнен-
ный музыкальный язык, виртуозность и ярко 
выраженная интеллектуальная направлен-
ность ограничили круг исполнителей бибопа. 
Так, постепенно набирая рост популярности 
не только среди афроамериканского населе-
ния, но и среди белых, новое направление по-
вернуло ход развития джаза в сторону профес-
сионального, элитарного искусства.

Позиции исследователей джаза по пово-
ду возникновения бибопа неоднозначны. Так, 
Ю. Панасье пишет, что бибоп не следует от-
носить к джазу [3], Ф. Бержеро и А. Мерлин, в 
противоположность, утверждают, что необхо-
димо считать бибоп точкой отсчета развития 
джазового искусства [4]. Отечественные ис-
следователи Ю. Кинус и Ю. Чугунов считают 
бибоп первым стилем, открывающим период 
развития современного джаза. Однако, Ю. Чу-
гунов отмечает, что «понятие «современный 
джаз» весьма условно» [5, с. 100], в то время, 
как Ю. Кинус утверждает, что «современный 
джаз включает в себя все джазовые направле-
ния и стили, возникшие после свинга…» [6, 
с. 312]. Он пишет: «Боп (англ. bop) – джазовый 
стиль, возникший в начале 40-х гг. XX в. не пу-
тем эволюции, как предшествующие стили 
традиционного джаза и свинга, а как реакция 
на их выразительные средства и эстетические 
критерии» [6, с. 314].

Несмотря на разные точки зрения по пово-
ду существования современного джаза, выше-
названные исследователи уделили внимание 
описанию особенностей бибопа. Чугунов рас-
сматривает эти параметры с точки зрения эво-
люции джазовой гармонии, а Кинус подроб-
но описывает элементы музыкального языка 
бибопа, анализируя фрагменты композиций 
родоначальников стиля «бибоп» – Чарли Пар-
кера и Диззи Гиллеспи [6, с. 317–327]. Так же, в 
учебном пособии И. Бриля можно обнаружить 

описание особенностей исполнения в стиле 
«бибоп» на фортепиано [7].

Интерес представляет интерпретация вы-
явленных элементов в контексте фортепианно-
го исполнительского искусства джаза2 в творче-
стве ведущих пианистов бибопа – Эрла «Бада» 
Пауэлла (1924–1966) и Телониуса «Сфир» Мон-
ка (1917–1982). Пауэлл начинал вместе с Парке-
ром и Гиллеспи и активно претворял их идеи 
в своем пианизме. Его виртуозные импровиза-
ционные линии восьмых нот, четкая артикуля-
ция и фразировка, заимствованные у духовых 
образовали критерий звучание бибопа на фор-
тепиано. 

Монк из-за дефекта правой руки нашел 
уникальный исполнительский стиль, который 
отличался от общепринятых норм бибопа. Он 
не проявлял виртуозности в игре, но усложнял 
гармонию – использовал диссонантные созву-
чия, их разнообразное расположение в проти-
вопоставлении регистров, звукоизобразитель-
ные аккордовые структуры. Его музыкальный 
язык опознаваем в плане интонирования, аго-
гики – именно тех параметров, которые не под-
даются нотной фиксации.

Наряду с новаторами Пауэллом и Монком 
играли бибоп и другие пианисты, принадле-
жавшие ко второй волне музыкантов, но сде-
лавшие важный вклад в формирование нового 
типа джазового фортепианного исполнитель-
ства – Уинтон Келли, Ред Гарланд, Файнес 
Ньюборн, Джо Олбани, Хэмптон Хоуз, Джон 
Льюис, Додо Мармароза, Эл Хэйг, Уолтер Би-
шоп-мл, Оскар Питерсон, Джордж Ширинг, 
Билли Тейлор, Ахмад Джамал, Садик Хаким, 
Хэнк Джонс, Тэд Дэмерон и т. д.

Реформы бибопа проходили в два этапа – 
на первом пионеры стиля интерпретировали 
музыкальный материал свинга, окрашивая его 
новыми средствами выразительности, а вто-
рой этап характеризовался созданием автор-
ских джазовых стандартов с учетом новых кри-
териев. Но на обоих этапах можно заметить 
устойчивые черты музыкального языка бибо-
па – быстрый темп, виртуозные протяженные 
импровизационные линии из восьмых нот, 
хроматизация мелодики за счет опевающих, 
проходящих и вспомогательных неаккордовых 
звуков, гармонические расширения, надстрой-
ки и альтерации аккордов, особая акцентуа-
ция музыкальных фраз. Создание авторских 
тем не исключило для музыкантов бибопа ис-

2 В контексте рассмотрения особенностей 
современного джазового фортепиано представляется 
интересной работа Б. А Стецюка, в которой автором 
раскрываются вопросы стилевых взаимодействий 
творчества современных пианистов джаза [8]
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полнения джазовых стандартов, но свело их к 
минимуму. 

Процесс интерпретации джазовых стан-
дартов сквозь призму критериев бибопа стал 
тотальным как для исполнителей на духовых 
инструментах, так и для пианистов.

Записанная для альбома Чарли Паркера и 
Диззи Гиллеспи «Bird And Diz» (1952, Mercury 
Record) версия песни периода традиционного 
джаза Э. Барнетта «My melancholy baby» де-
монстрирует процесс работы боперов с музы-
кальным материалом. Презентуя тему, Паркер 
преобразует статично изложенную мелодию, 
синкопируя ее. Он так же заполняет простран-
ство между основными фразами альтериро-
ванными построениями из восьмых нот:

Пример 1
E. Burnett. «My melancholy baby»

оригинальный джазовый стандарт

Пример 2
E. Burnett. «My melancholy baby»

версия Ч. Паркера

Таким образом, в пространство темы про-
никает импровизационность, объединяя части 
формы – тему и импровизацию – которые в 
свинговой музыке традиционно являлись кон-
трастными. Прием замещения тематического 
материала импровизационной линией в би-
бопе кардинально отличается от линеарного 
типа импровизации традиционного джаза: 
в первом случае элементы темы упразднены, 
импровизационность занимает их место, а во 
втором – тема и импровизация презентуются 
последовательно, сохраняясь в обособленных 
разделах.

Эти важные изменения можно заметить 
и в творчестве пианистов бибопа. Например, 
в трактовке вокального джазового стандар-
та М. Денниса «Will you still be mine» Редом 
Гарландом (альбом «Groovy», 1957, Prestige 
Records):
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Пример 3.
M. Dennis «Will you still be mine»

оригинальный джазовый стандарт,
 часть А темы

Пример 4.
M. Dennis «Will you still be mine»

 версия Р. Гарланда, часть А темы

Часть «В» в оригинале так же однородно 
изложена четвертями:

Пример 5.
M. Dennis «Will you still be mine»

оригинальный джазовый стандарт, 
часть В темы

Гарланд упраздняет мелодию темы и за-
меняет ее построениями из восьмых нот на 
основе звукорядов аккордов и хроматических 
проходящих фрагментов между основными 
аккордовыми звуками:

Пример 6. 
M. Dennis «Will you still be mine»

 версия Р. Гарланда, 
часть В темы

Следует считать данную схему характерной 
как для общей специфики бибопа, так и для 
джазового пианизма этого стиля.

Создание авторских тем бибопа основы-
валось на его провозглашенных критериях 
и проникло в творчество пианистов бибопа. 
Тема Ч. Паркера 1946 г. «Moose the mooche» де-
монстрирует вышеупомянутые элементы му-
зыкального языка бибопа:
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Пример 7.
Ch. Parker «Moose the mooche»

оригинальный джазовый стандарт

Идентичные по компонентам темы писали 
и пианисты:

Пример 8.
B. Powell «Celia»

оригинальный джазовый стандарт

Процесс переосмысления артикуляции, 
фразировки и акцентуации бибопа в фортепи-
анном джазовом исполнительстве стал осно-
вой для установления нового звукового крите-
рия. В творчестве практически всех пианистов, 
начинавших свой путь с бибопа присутствуют 
его устойчивые стилевые признаки. 

Пианисты восприняли и внедрили фикси-
руемые в нотной записи нововведения бибо-
па в сферу фортепианного джазового испол-
нительства. Нефиксируемые же (характерная 
агогика, разного рода глиссандо, «dirty tones» 
и др.) больше проявлялись в игре джазовых 
музыкантов на духовых инструментах, нежели 
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в творчестве пианистов. Это напрямую связано 
с разным уровнем технических возможностей 
музыкальных инструментов, их темперацией. 

Фактура бибопа окончательно утвержда-
ет аккордовое сопровождение в партии ле-
вой руки, но, учитывая индивидуальный под-
ход музыкантов к трактовке стилистических 
признаков, некоторые музыканты (Б. Пауэлл, 
Б. Харрис) предпочитают наряду с септаккор-
дами в тесном расположении в гармониче-
ской непрерывности использовать и основные 
ступени аккордов. Кроме этих частностей, во 
времена бибопа пианистом Барри Харрисом 
(1929) была создана собственная теория на ос-
нове введения хроматического звука в обще-
принятую гамму бибопа. Так, звукоряд стано-
вился симметричным (8-нотным) и открывал 
широкие возможности для мелодических ли-
ний импровизации.

Реформы бибопа окончательно изменили 
облик джазового фортепиано, новации стали 
базисом для экспериментов в последующих 
стилях джазовой музыки. Внедрения бибопа 
явились основой для развития последующих 
направлений – мэйнстрим, кул, хард-боп, 
афро-кубинский джаз, фри-джаз, авангардный 
джаз, модальный джаз, современный мэйн-
стрим и пост-боп. В основном, преемственность 
проявилась в типе фактурного изложения му-
зыкального материала, в гармонических прин-
ципах, построении импровизационных ли-
ний, штриховой культуре, структуре джазовой 
композиции и т. д. В большей мере основные 
элементы бибопа проявляет стиль «пост-боп», 
который существует и в наши дни.

Средства джазового пианизма, которые 
были найдены боперами, установили новые 
критерии для развития фортепианного искус-
ства джаза, как одного из направлений про-
фессионального исполнительства.
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ПРОБЛЕМЫ МУЗЫКАЛЬНОГО ТЕАТРА
PROBLEMS OF MUSICAL THEATER

УДК 782.1

В настоящей статье рассматриваются те-
оретические основы оперной деятельности 
выдающегося немецкого режиссера второй 
половины ХХ века профессора Вальтера Фель-
зенштейна. Особенностью его постановок 
явилось стремление максимально прибли-
зиться к пониманию замысла композитора, 
обеспечить «подлинное прочтение» партиту-
ры музыкального произведения. Начиная с 
первых постановок Фельзенштейна, критики 
отмечали высокий профессионализм режис-
сера. Театр «Комише опер» неоднократно 
был с гастролями в Советском Союзе и оте-
чественная публика с восторгом принимала 
их спектакли. В 1969 году Фельзенштейн при-
нял приглашение Советского правительства 
поставить оперу Ж. Бизе «Кармен» в музы-
кальном театре имени К. С. Станиславского и 
Н. И. Немировича-Данченко. Репетиционный 
процесс затянулся на год и благодаря этому, 
многие советские артисты и режиссеры смог-
ли познакомиться с постановочными метода-
ми В. Фельзенштейна. Немецкий режиссер не 
оставил после себя целостного теоретического 
труда, обобщающего его взгляды на особенно-
сти постановочного процесса в музыкальном 

театре. Но в многочисленных мастер-классах, 
статьях, интервью он излагал свое видение ос-
новных проблем режиссуры, а также объяснял 
принципы работы над музыкальным произве-
дением. В данной статье сделана попытка ос-
мысления теоретических основ режиссерской 
деятельности В. Фельзенштейна и дано обо-
снование деления творчества режиссера на два 
периода. Автор производит сравнительный 
анализ творческого подхода к музыкальной 
режиссуре В. Фельзенштейна и А. Я. Таирова, 
постановки которого произвели на немецко-
го режиссера огромное впечатление. Впервые 
производится анализ ранее не издававшего-
ся на русском языке проекта оперной студии, 
подготовленного В. Фельзенштейном в 1937 
году, в период исключения его из имперской 
палаты театральных деятелей Германии. Этот 
проект является единственным документом, 
в котором выдающийся немецкий режиссер 
системно излагает свои взгляды на подготовку 
артистов и работников музыкального театра.

Ключевые слова: Фельзенштейн, Таиров, ре-
жиссер-постановщик, опера, оперная студия, 
вокальное искусство, оперный артист, теоре-
тик.
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This article discusses the theoretical founda-
tions of operatic works of the famous German 
director of the second half of the 20th century, 
Professor Walter Felsenstein. One of the features 
of his productions was his desire to get as close 
as possible to understanding the composer’s 
idea, “authentic reading” of the score. All the 
critics, since its first production, noted the high 
level of professionalism. The «Komische Oper» 
theater repeatedly toured the Soviet Union, and 
our audience enthusiastically accepted the the-
ater’s performances. In 1969, the Director ac-
cepted an proposal from the Soviet government 
to staged Bizet’s Carmen at the Stanislavski and 
Nemirovich-Danchenko Moscow Academic Music 
Theatre. The process of rehearsing lasted a whole 
year, but due to this, many directors and artists 
were able to get acquainted with the Felsenstein’s 
method of work. Despite the fact that he did not 
leave behind a single theoretical work where his 
vision of music theater was stated, we can find his 

opinion about problems of music theatre as well 
as his principles of work in the numerous inter-
views, articles, and master classes. This article 
attempts to provide the theoretical foundations 
of the director’s work and to justify the division 
of his work into two periods. A comparative ana- 
lysis of the creative approach to music directing 
of the work of the Felsenstein and Russian direc-
tor A. Tairov, whose productions made a huge 
impression on Felsenstein. For the first time, the 
author analyzes the previously unpublished draft 
of the Opera Studio project, which he prepared 
in 1937, during the period when he was excluded 
from the Imperial Сhamber of theater workers of 
Germany. The project of the Opera Studio is the 
only document in which the he systematically sets 
out his views on the training of artists and em-
ployees of the music theater.

Key words: Felsenstein, Tairov, director, pro-
ducer, opera, opera studio, vocal art, opera sin- 
ger, theorist.
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Процесс развития театрального ис-
кусства убедительно доказывает, 
что достижения исследователей 

(театроведов и музыковедов) в изучении про-
блем теории театра существенно обогащаются 
практиками театрального искусства. Одним из 
крупнейших оперных режиссеров, расширив-
шим границы теории оперной режиссуры, был 
знаменитый немецкий режиссер-постановщик 
профессор Вальтер Фельзенштейн.

Возможность ознакомиться с некоторыми 
теоретическими исследованиями профессо-
ра Фельзенштейна, переведенными на рус-
ский язык, деятели советского музыкально- 
театрального искусства получили в конце ХХ 
века. В 1972 году ленинградским отделением 
издательства «Музыка» была выпущена книга 
В. Фельзенштейна и З. Мельхингера «Беседы 

о музыкальном театре» [1], а в 1984 году мо-
сковским издательством «Радуга» издана мо-
нография В. Фельзенштейна «О музыкальном 
театре» [2]. В послесловии к монографии не-
мецкого режиссера А. Золотов отметил, что 
«переведенная на русский язык книга Фель-
зенштейна, состоящая из его статей, выска-
зываний, выступлений, писем содержит ма-
териалы исключительной научной ценности, 
которые будут служить не одному поколению 
деятелей театра, историков, теоретиков и, ко-
нечно, практиков» [2, с. 367]. 

Каковы же принципы, на которые опирал-
ся немецкий режиссер при создании своего 
музыкального театра? Что хотел передать про-
фессор Фельзенштейн будущему поколению 
театральных деятелей своими постановками, 
статьями и теоретическими разработками? 
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Эти вопросы актуальны и сегодня, поэтому 
предлагаемая статья посвящена попытке отве-
тить на них.

С режиссерскими достижениями основа-
теля и художественного руководителя бер-
линского театра «Комише опер» Вальтера 
Фельзенштейна, творчество которого давно 
приковывало внимание широкой театральной 
критики и специалистов во всем мире, публи-
ка и театральная общественность Советского 
Союза знакомилась трижды. Первое впечат-
ление о немецком режиссере составили спек-
такли «Сказки Гофмана», «Альберт Херринг», 
«Волшебная флейта» (1959 г.); «Отелло», «Сон в 
летнюю ночь», «Синяя борода» (1965 г.). Затем, 
в 1969 году на сцене МАМТ им. К. С. Станис-
лавского и В. И. Немировича-Данченко Фель-
зенштейном была поставлена опера Ж. Бизе 
«Кармен». Здесь известный режиссер также 
проявил свой новаторский подход – прибли-
зил постановку оперы к первоначальному за-
мыслу композитора. 

Вот характеристика Вальтера Фельзенштей-
на, данная ему Л. Д. Михайловым: «Профессор 
Фельзенштейн не просто режиссер громадного 
таланта и творческой воли, огромной эруди-
ции и безупречного вкуса. Выдающийся музы-
кант, он по-юношески романтично влюблен в 
музыку и музыкальный театр» [3, с. 194].

По мнению известного музыкального кри-
тика А. А. Золотова, режиссерские заслуги 
В. Фельзенштейна перед музыкальным теа-
тром сопоставимы с достижениями К. С. Ста-
ниславского: «Его работы, идеи – не подража-
ние Станиславскому, даже не продолжение 
его, но единомыслие» [4, с. 314]. Продолжая 
свои размышления на данную тему, критик 
пишет: «Сопоставление фигур Станиславского 
и Вальтера Фельзенштейна (именно сопостав-
ление, а не сравнение) может идти по многим 
линиям. Это высочайшая преданность театру, 
чистота помыслов, исключительная энергия, 
любовь к публике, к актерам, умение выразить 
через актера самое главное, ценное, уважение 
к автору и актерской воле, способность раство-
риться в актере, раствориться в авторе, в про-
изведении» [2, с. 369].

Вальтер Фельзенштейн оставил после себя 
большое количество материалов, где он изла-
гает свое видение целей и задач музыкально-
го театра, требования к исполнителям, прин-
ципы работы с партитурой и мысли о теории 
оперно-сценического искусства. Ему так и не 
удалось сгруппировать свои размышления, 
представив их в форме «системы Фельзенштей-
на». Тем не менее, размышления режиссера о 

вопросах оперно-сценического искусства, рас-
средоточенные в разных изданиях, неизменно 
привлекают внимание профессионалов.

Теоретическую деятельность В. Фельзен-
штейна условно можно разделить на два пери-
ода: 1927–1937 гг. и 1947–1975 гг. Такое деление 
обусловлено опубликованными в эти периоды 
материалами немецкого режиссера. Началом 
теоретической деятельности мастера можно 
считать 1927 год. После успешной постановки 
«Богемы» Дж. Пуччини Фельзенштейна стали 
воспринимать как молодого перспективного 
оперного режиссера. Именно после дебюта на 
этом поприще появляются статьи режиссера, 
которые свидетельствуют о становлении его 
взглядов на оперный театр того времени. 

Основной задачей театра В. Фельзенштейн 
считал восстановление внутренней драматур-
гической связи между глубокими произведе-
ниями сценического искусства и переживани-
ями современного человека [5]. Начиная свою 
деятельность, он полагал, что режиссер не дол-
жен потакать вкусам публики. Сила режиссера 
как раз и заключается в том, чтобы покорить 
публику режиссерской мыслью и актерской 
игрой. Главным в музыкальном спектакле, по 
мнению немецкого режиссера, является дра-
матургическое решение музыкальных задач 
и соответствие замыслу композитора, чтобы 
добиться «буквального прочтения» произведе-
ния. 

В этот же период значительное влияние 
на творческую и теоретическую деятельность 
Вальтера Фельзенштейна сыграли успешные 
гастроли в Германии Московского «Камерного 
театра» под руководством А. Я. Таирова. В 1923 
году в Потсдаме издательством Г. Кипенхой-
ера были опубликованы «Записки режиссера 
Таирова», которые на немецком языке называ-
лись «Раскрепощенный театр» («Das entfesselte 
Theater»). В 1927 году «Записки» были изданы 
дополнительным тиражом, что свидетельству-
ет о большом интересе театральной публики 
к творческо-теоретическим взглядам русского 
режиссера.

В интервью, данных Фельзенштейном уже 
в зрелые годы, режиссер описывал свои юно-
шеские впечатления от посещений спектаклей 
московского «Камерного театра» и знакомства 
с теоретическими взглядами А. Я. Таирова. 
Позднее эти впечатления и легли в основу про-
екта оперной студии признанного мастера ре-
жиссуры.

В 1971 году в беседе с М. Веквертом Фель-
зенштейн описывал свои впечатления от посе-
щения спектакля А. Таирова так: «…это было 
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очень красиво, и я тотчас понял, что это вер-
шина театрального искусства, где содержит-
ся все, что должен мочь выразить человек» [6, 
S. 83]. Можно предположить, что постановоч-
ные принципы Таирова, его взгляды на мис-
сию актера в спектакле оказали существенное 
влияние на немецкого режиссера. В процессе 
проведения анализа теоретических высказы-
ваний Таирова и Фельзенштейна, невольно 
выявляется следующая схожесть их взглядов. 
Напомним лишь некоторые из них.

Театр – синтез всех искусств. Таиров: 
«Синтетический театр – это театр, сливающий 
органически все разновидности сценического 
искусства так, что в одном и том же спектакле 
все искусственно разъединенные теперь эле-
менты слова, пения, пантомимы, пляса и даже 
цирка гармонически сплетаясь между собой, 
являют в результате единое монолитное теа-
тральное произведение» [7, с. 93; курсив наш. 
– М. В.]. Фельзенштейн: «Прежде чем попасть 
в театр, я внутренне полностью отвергал деле-
ние на драму, оперу, оперетту и цирк. Поэто-
му я так страдал от злоупотребления музыкой 
в опере и ложного “пения” в драме. Артист в 
цирке казался мне намного честнее. Я еще не 
знал пути, как к этому прийти, но я чувствовал, 
что, если заниматься режиссурой, тогда все это 
нужно как-то свести воедино» [6, S. 15].

Актер – центральная фигура театра, 
главный носитель драматического действия. 
Таиров: «…сущностью театра всегда являлось 
действие, единственным носителем которого 
неизменно был активно действующий человек, 
то есть актер» [7, с. 110; курсив наш. – М. В.]. 
Фельзенштейн: «Результатом этого творческо-
го процесса является драматическое действие, 
его экспонентом и совокупным носителем яв-
ляется актер» [8, S. 35].

Эмоция – источник действия, и усло-
вие успешного творчества актера. Таиров: 
«Сценическое действие в его первичном виде, 
форма которого насыщена напряженной 
творческой эмоцией, ищущей вовне выхода в со-
ответственном жесте. “Эмоциональный жест”, 
“эмоциональная форма” – ведь это и есть тот 
сценический синтез, к которому мы ощупью 
шли в нашей работе, вне которого нет исхо-
да современному театру, да и театру вообще» 
[7, с. 91; курсив наш. – М. В.]. Фельзенштейн:  
«…заложенное в музыке драматическое дей-
ствие изначально протекает на более высоком 
и ирреальном уровне, оно заложено уже в са-
мой природе музыки. Также и пение имеет в 
своей природе более высокую эмоцию, чем 
речь» [8, S. 35].

Одной из причин, заставивших предъяв-
лять оперному представлению более высокие 
требования, является, по мнению Фельзен-
штейна, стремительное развитие кинемато-
графа. Чтобы привести в движение застывшие 
картинки старой оперной школы режиссер 
вводит понятие драматического акта («die dra-
matische Aktion»). Носителем и выразителем 
этого действия является актер, в арсенале ко-
торого находится речь и мимика, составными 
частями которой являются маска и костюм. На 
музыкальной сцене речь превращается в пе-
ние, мимика в музыкальный жест и танец.

То, что заложенное в музыке драматиче-
ское действие протекает на более высоком и 
отвлеченном уровне, является сущностью му-
зыкального представления. Пение тоже пред-
полагает более высокий эмоциональный уро-
вень, чем речь. Поэтому драматизм оперы 
может быть передан только в том случае, если 
певец в совершенстве владеет всем арсеналом 
средств выражения, чтобы оправдать музыку и 
пение как естественное средство передачи дра-
матического действия. По утверждению Фель-
зенштейна – ария становится бессмысленной, 
если она не подготовлена предшествующим 
драматическим действием и не стала неотъ-
емлемой составной частью интеллектуальной 
и душевной ситуации действующего лица. 
Концертное исполнение оперы неприемлемо, 
так как отказ от воплощения оперы на сцене 
и концентрация на инструментальной сто-
роне номеров не соответствуют требованиям 
спектакля. Опера, по мнению немецкого ре-
жиссера, это не сумма идеально выполненных 
компетенций, участвующих в постановочном 
процессе профессионалов. Произведение еще 
не существует в партитуре и книге, а возникает 
в процессе полного взаимодействия всех ин-
терпретаторов и авторов в едином творческом 
процессе.

В 1937 году В. Фельзенштейн предложил 
зальцбургскому продюсеру В. Хофштеттеру 
проект создания оперной студии для подго-
товки специалистов в области музыкального 
театра [8, S. 33]. В нем режиссер критически 
оценивает состояние дел в этой сфере и пред-
лагает свои пути решения проблемы. Из-за 
прихода к власти в Германии фашистского 
режима проект оперной студии не был реали-
зован, но явился единственным документом, в 
котором немецкий мастер последовательно и 
подробно описывает свой взгляд на подготовку 
деятелей музыкального театра. Фельзенштейн 
выстраивает четкую концепцию подготовки 
оперных артистов, артистов хора, режиссеров, 
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дирижеров, художников и музыкантов орке-
стра. В этом проявляется комплексный подход 
немецкого режиссера к обучению специали-
стов и его убежденность в необходимой для 
музыкального театра специализации. Остано-
вимся на ключевых моментах режиссерского 
замысла.

Театральное учебное заведение (студия) 
берет на себя обязательства в ходе учебного 
процесса и подготовки выпускных спектаклей 
сформировать необходимые для оперной по-
становки практические навыки и умения сту-
дентов в работе над ролью в опере. Отбор уча-
щихся должен производиться в зависимости 
от принципов и целей будущей постановки 
и предъявляемых ею требований к соответ-
ствующим специальностям. Поэтому прием 
в театральное учебное заведение должен осу-
ществляться в зависимости от таланта и про-
фессиональной пригодности претендента. 
Помимо наличия «более, чем средних спо-
собностей» для выбранной специальности, 
абитуриент должен обладать выдающимися 
физическими данными, чистотой и силой ху-
дожественной и профессиональной мысли, а 
также готовностью к тотальной совместной ра-
боте для целей учебного заведения.

Зачисление в учебное заведение должно 
осуществляться на один год. Дальнейшее обра-
зование студента должно зависеть от успешно-
сти или не успешности учебы в этот период. 
Такой пробный курс следует оставить и для тех 
обучающихся, которые имеют частичное обра-
зование и могли бы уже заниматься профес-
сиональной деятельностью. В данных случаях 
время учебы следует использовать для устра-
нения разницы в программах подготовки и 
«вхождения» в учебный процесс. 

Педагогический коллектив театрального 
учебного заведения должен состоять из пер-
воклассных преподавателей, которые в состо-
янии передать специфику обучения. Кроме 
своего предмета, они обязаны проявлять не 
только полное понимание, но и живейший 
интерес к другим дисциплинам. Деятельность 
педагогов не замыкается только на учебном 
процессе, она должна распространяться и на 
постановочную деятельность оперной студии.

Учебный план включает в себя голосообра-
зование, пение, гимнастику, спорт (фехтование, 
теннис, плавание и определенные виды легкой 
атлетики), танец, курс по индивидуальному и 
групповому актерскому мастерству, костюм, 
историю театра, занятия в студии, участие во 
внутристудийных и публичных простанов-
ках, а также изучение основных иностранных 

языков, которые необходимы для знакомства 
с интернациональной оперной литерату-
рой. Предметы, обязательные для нескольких 
специальностей, преподаются одновременно. 
Не должно существовать строгой градации по 
классам и возрасту. Учебный процесс зависит, 
в первую очередь, от способностей и талан-
та учащихся, продолжительность занятий не 
должна быть жестко регламентирована.

Профессор Вальтер Фельзенштейн прида-
вал огромное значение главному выразитель-
ному средству оперного спектакля – голосу ис-
полнителя. Он считал, что человеческий голос 
это уникальный и очень чувственный орган, 
требующий индивидуального и аккуратного 
подхода. Если голос артиста достаточно кра-
сив и годится для профессионального пения, 
то следует заняться работой над техникой ис-
полнения, чтобы при минимальных затратах 
достигать максимального результата. После 
того, как певец достаточно хорошо овладеет 
техникой вокала, у него уже не будет необходи-
мости все внимание концентрировать только 
на пении. Вокалист должен научиться контро-
лировать свое тело и мимику, поскольку он яв-
ляется не только певческим, но и визуальным 
носителем партии. Певцу необходимо обла-
дать такой техникой исполнения, которая бы 
его раскрепостила и позволила посредством 
мимики и жеста достигать наивысшей смысло-
вой и выразительной силы. 

Данная установка относится к процессу обу- 
чения, но некоторыми вокалистами она вос-
принимается как руководство к действию. Это 
часто ведет к распространенной среди певцов 
ошибке: сначала нужно выучить партию, а по-
том думать об актерской игре. Такое рассуж-
дение приводит к невыразительному, «техни-
ческому пению», а оно не может достичь ни 
силы, ни единства выражения, которые необхо-
димы для оперного спектакля. Нехорошо если 
певец маскирует «красивыми движениями» 
жестикуляцию, необходимую ему для дыха-
ния и голосоведения. Этих опасностей можно 
избежать, если с самого начала обучение будет 
параллельно включать в себя основательное 
овладение и техникой вокала, и сценических 
выразительных средств. Помимо голосообра-
зования, при котором не следует использовать 
музыкальные номера в качестве материала 
для упражнений, ученик должен научиться в 
совершенстве владеть своим телом. Для этого 
следует применять спортивные упражнения и 
элементы гимнастического танца, принимая, 
однако, во внимание певческое дыхание. Сле-
дует развивать понятие человеческой красоты 
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и формирование осознанного контролирова-
ния мускулов тела.

После достижения определенных навыков 
владения голосом и телом, следует перейти 
к упражнениям на выразительность для того, 
чтобы научиться правильно и безошибочно 
воспринимать музыку и уметь пластически вы-
разить это восприятие. Это выражение следует 
развить в собственную художественную форму, 
которую певец может лишь в том случае взять 
на вооружение, если она будет верно переда-
вать публике изначально личное восприятие 
артиста. Данный этап является самым важным 
– только после него станет ясно, в какой степе-
ни ученику доступно «чудо перевоплощения», 
дар который можно развить, но не привить.

К изучению простых оперных партий уче-
ник может приступать только по окончании 
указанного этапа, но при этом следует сохра-
нять единство и одновременность всего образо-
вательного процесса. Затем можно переходить 
к работе над сценами, изменяя, если потре-
буется, свои выразительные средства с учетом 
ансамблевого звучания. Индивидуальные заня-
тия могут включать в себя элементы коллектив-
ной работы и выработки творческих установок. 
Одновременно может начинаться знакомство 
с драматургией сценического пространства, с 
костюмом и гримом. Следующий этап должен 
включать в себя учебные постановки с посто-
янным подключением все большего арсенала 
навыков певца. Помимо занятий по специ-
альности ученик обязан посещать репетиции 
оркестра, которые, дают ему точное звуковое 
представление, способствующее формирова-
нию его профессиональных качеств. Заключи-
тельным этапом обучения является публичное 
представление, которое решает дальнейшую 
судьбу ученика.

Приведенные нами размышления профес-
сора Фельзенштейна об оперно-сценическом 
искусстве имеют большую ценность для про-
фессионалов, ставящих перед собой задачу 
усовершенствования процесса воспитания и 
образования будущих оперных актеров. Этим 
заканчивается первый период исследователь-
ской деятельности выдающегося режиссера в 
области теории оперно-сценического искус-
ства. В период с 1937 по 1947 годы Фельзен-
штейн уже не имел возможности заниматься 
теоретическими исследованиями.

Многое в жизни и деятельности выдающе-
гося немецкого мастера изменилось с прихо-
дом к власти А. Гитлера. Для придания анти-
семитским гонениям законодательной основы 
в сентябре 1935 году были приняты Нюрнберг-

ские законы, призванные «защитить немецкую 
кровь и честь» от неарийцев [9, S. 617]. Элен, 
первая жена Фельзенштейна, была еврейкой 
и в конце первого же театрального сезона во 
Франкфурте у режиссера начались неприятно-
сти. В 1936 году его исключили из Имперской 
палаты театральных деятелей Германии. Не-
сомненно, это повлияло на его дальнейшую 
творческую деятельность. Количество постано-
вок Фельзейнштейна стремительно уменьша-
лось: в 1935 г. – 9, в 1936 г. – 2, 1937 г. – 1. 

После исключения из палаты театральных 
деятелей, каждый режиссер был обязан по-
лучать личное разрешение Й. Геббельса для 
осуществления своих постановок [8, S. 576]. В 
марте 1939 года после ходатайства Г. Георга, 
возглавлявшего в 1938 году Шиллер-театр в 
Берлине, и по разрешению Геббельса, Вальтер 
Фельзенштейн был восстановлен в Имперской 
палате [10, S. 635], и начал вновь работать. Ре-
зультаты были следующими: 1939 г. – 10 поста-
новок, 1940 г. – 8, а с началом военных действий 
против СССР число поставленных спектаклей 
снова сократилось: 1941 г. – 2, 1942 г. – 4, 1943 г. 
– 3, 1944 г. – 2, 1945 г. – 1. 

Второй период исследовательской деятель-
ности Фельзенштейна в области теории оперно- 
сценического искусства начинается со дня по-
лучения лицензии на право театральной де-
ятельности, выданной немецкому режиссеру 
Советской военной администрацией 12 мая 
1947 года и заканчивается 8 октября 1975 года 
в день смерти мастера. Если судить по количе-
ству статей, интервью, выступлений и крити-
ческим материалам, посвященным творчеству 
режиссера и его театра – эти два периода, не-
равнозначны. Но количественный показатель 
уравновешивается качественным. Оба пери-
ода содержат интереснейшие размышления 
профессора Фельзенштейна о формировании 
творческой концепции постановочного плана 
оперного спектакля, приемах и методах под-
готовки будущих профессионалов – оперных 
артистов.

В интервью с Манфредом Кертом на вопрос 
о том, есть ли у маэстро желание записать свой 
метод и преподавать, режиссер ответил: «Да, 
во мне живет эта потребность, и я горю жела-
нием преподавать. Я испытываю безмерную 
радость, когда делюсь своим опытом с моло-
дежью» [2, с. 350]. Служа в берлинском театре 
«Комише опер», профессор Фельзенштейн 
занимался постановочной деятельность и в 
других театрах. Он писал: «Рабочий метод, вы-
работанный мною самолично на основе дли-
тельной режиссерской практики, все же в ос-
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новном связан с берлинской «Комише опер», 
и за 16-летний период моей работы в этом 
театре я понял, что этот метод по причинам, 
не всегда мне известным, относительно мало 
выходил за рамки берлинского учреждения. 
Это обстоятельство способствовало тому, что 
у меня появилась потребность, по меньшей 
мере, один раз в год осуществлять постанов-
ки в других местах и даже за пределами ГДР»  
[2, с. 315].

В рамках гастрольных турне Фельзенштейн 
старался познакомить молодых исполнителей, 
режиссеров и деятелей искусства с принципа-
ми и методами работы своего театра. В Швеции 
(Гетеборг, 1966 г.; Стокгольм, 1970 г.) в государ-
ственном театральном институте и музыкаль-
но-драматической школе он проводил курсы 
для оперных певцов. В ФРГ (Мюнхен, 1969 г.) 

режиссер прочел доклад в театре перформа-
тивных искусств, в том же году в СССР – высту-
пил с сообщением на дискуссии со студентами 
Ленинградской консерватории. В течение 1971 
года в разных городах США Фельзенштейн чи-
тал трехнедельные курсы для оперных певцов. 
В 1973 году маэстро организовал первый семи-
нар для молодых оперных певцов в Союзе те-
атральных деятелей ГДР, в 1975 году – второй 
[8, S. 543].

Б. А. Покровский писал о выдающемся 
немецком режиссере так: «…его постановки 
еще и еще раз подтверждали силу искусства, 
отличного от привычных оперных спектаклей, 
лишенных смысла… В этих условиях междуна-
родный успех и признание искусства театра, 
созданного Фельзенштейном, нельзя переоце-
нить» [11, с. 245].

Проблемы музыкального театра

ЛИТЕРАТУРА

1. Фельзенштейн В., Мельхингер З. Беседы 
о музыкальном театре / Пер. с нем. и примеч. 
С. Барского; [Предисл. М. Слуцкой]. Л.: Музы-
ка, 1972. 80 с.

2. Фельзенштейн В. О музыкальном театре 
/ Пер. с нем. Е. Владимировой и др.; под общ. 
ред. С. Рожновского]. М.: Радуга, 1984. 408 с. 

3. Михайлов Л. Семь глав о театре. Размыш-
ления, воспоминания, диалоги. М.: Искусство, 
1985. 335 с.

4. Золотов А. Листопад, или В минуты му-
зыки: импровизации. Отрывки. Образы. М: 
Современник, 1989. 395 с.

5. Felsenstein W. Etwas über das klassische Dra-
ma und uns. Theater-Zeitung Basel. 30.09.1927. 
Akademie der Künste Berlin. Archiv Darstellende 
Kunst. Felsensteinarchiv. Signatur 6.

6. Kobán I. Walter Felsenstein. Theater. Ge-
spräche. Briefe. Dokumente. Berlin: Edition Hen-
drich, 1991. 216 s.

7. Таиров А. О театре: записки режиссера, 
статьи, беседы, речи, письма / Сост. Ю. А. Го-
ловашенко. М.: ВТО, 1970. 604 с.

8. Felsenstein W. Theater muss immer etwas 
Totales sein. Berlin: Henschelverlag, 1986. 608 s.

9. Hirsch R., Schuder R.-M. Der gelbe Fleck. 
Wurzeln und Wirkungen des Judenhasses in der 
deutschen Geschichte. Essay. Berlin: Verlag Rüt-
ten & Loening, 1990. 751 s.

10. Kehrmann B. Vom Expressionismus zum 
verordneten «Realistischen Musiktheater». Dres-
den: Tectum Verlag, 2015. 1364 s.

11. Покровский Б. Ступени профессии. М.: 
ВТО, 1984. 344 с.

REFERENCES

1. Fel’zenshtein V., Mel’khinger Z. Besedy o 
muzykal’nom teatre [Conversations on Music 
Theater] / Per. s nem. i primech. S. Barskogo; [Pre-
disl. M. Slutskoi]. Leningrad: Muzyka, 1972. 80 p.

2. Fel’zenshtein V. O muzykal’nom teatre 
[About the music theater] / Per. s nem. E. Vladi-
mirovoi i dr.; pod obshch. red. S. Rozhnovskogo]. 
Moscow: Raduga, 1984. 408 p. 

3. Mikhailov L. Sem’ glav o teatre. Razmysh-
leniia, vospominaniia, dialogi. [Seven chapters 

about the theater. Reflections, memories, dialogs]. 
Moscow: Iskusstvo, 1985. 335 p.

4. Zolotov A. Listopad, ili V minuty muzyki: 
improvizatsii. Otryvki. Obrazy [Leaf fall, or In the 
minutes of music: improvisation. Excerpts. The 
images]. Moscow: Sovremennik, 1989. 395 p.

5. Felsenstein W. Etwas über das klassische 
Drama und uns. Theater-Zeitung Basel. 30.09.1927. 
Akademie der Künste Berlin. Archiv Darstellende 
Kunst. Felsensteinarchiv. Signatur 6.



149

Проблемы музыкального театра

6. Kobán I. Walter Felsenstein. Theater. 
Gespräche. Briefe. Dokumente. Berlin: Edition 
Hendrich, 1991. 216 s.

7. Tairov A. O teatre: zapiski rezhissera, stat’i, 
besedy, rechi, pis’ma [About the theater: notes by 
the director, articles, conversations, speeches, let-
ters] / Sost. Iu. A. Golovashenko. Moscow: VTO, 
1970. 604 p.

8. Felsenstein W. Theater muss immer etwas 
Totales sein. Berlin: Henschelverlag, 1986. 608 s.

9. Hirsch R., Schuder R.-M. Der gelbe Fleck. 
Wurzeln und Wirkungen des Judenhasses in der 
deutschen Geschichte. Essay. Berlin: Verlag Rüt-
ten & Loening, 1990. 751 s.

10. Kehrmann B. Vom Expressionismus zum 
verordneten «Realistischen Musiktheater». Dres-
den: Tectum Verlag, 2015. 1364 s.

11. Pokrovskii B. Stupeni professii [Profession 
Steps]. Moscow: VTO, 1984. 344 p.

Виноградов Михаил Юрьевич
стажер кафедры режиссерского мастерства

Московский государственный институт культуры
141406, Россия, Химки

winogradov.michael@yandex.ru
 ORCID: 0000-0001-6753-1111

Mikhail Yu. Vinogradov
intern of the Department of Directorial Skills

Moscow State Institute of Culture
141406, Russia, Khimki

winogradov.michael@yandex.ru
 ORCID: 0000-0001-6753-1111


