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С реди композиторов начала 
XXI века, много и плодотворно 
работающих для музыкального 

театра, можно назвать имя Александра 
Владимировича Чайковского, чей творче-
ский портфель насчитывает 24 произведе-
ния в различных жанрах. Среди них дет-
ские и камерные оперы, полномасштаб-
ные опусы на тексты русских классиков, 
балеты, мюзикл, водевиль, музыкальная 
комедия, опера-буфф и хоровая опера. Не 
всем партитурам была уготована успеш-
ная сценическая судьба, несмотря на то, 
что многие создавались по заказу. Как от-
мечает композитор, «мне не раз “везло” с 
театральными переворотами… У нас в те-
атрах почему-то каждый новый худрук 
должен уничтожить труды предыдущего!! 
Плохие ли, хорошие ли…»1.

И всё же большая часть оперных произ-
ведений А. Чайковского была поставлена 
на различных сценах, премьеры получили 
высокую оценку специалистов и нашли 
отражение в рецензиях ведущих крити-
ков, а опера «Один день Ивана Денисо-
вича» была номинирована на Российскую  
национальную театральную премию 
«Золотая маска» (2010)2. 

Тем не менее специальных исследова-
ний, посвящённых целостному изучению 

этой сферы творчества композитора, до 
сих пор не появилось3. Хотя уже сегодня 
вполне очевидно, что музыкальный те-
атр А. Чайковского представляет собой 
яркое и самобытное явление и требует 
серьёзного внимания опероведов. На 
наш взгляд, оно органично встраивается 
в контекст ведущих тенденций развития 
современного музыкального театра. Под-
тверждением тому может служить опера 
«Ловелас», премьера которой состоялась 
в Красноярске 14 мая 2018 года4. В рам-
ках данной статьи привлечём внимание к 
этому произведению композитора в обо-
значенном выше ракурсе, рассматривая 
историю его создания, особенности ли-
бретто и композиции.

Идея о написании оперы «Ловелас» при-
надлежала известному московскому теа-
тральному критику и журналисту Валерию 
Семеновскому. В 2012 году он был в числе 
зрителей на премьере двухактной оперы 
Александра Чайковского «Альтист Дани-
лов»5, поставленной в Камерном театре 
Бориса Покровского. Сочинение настолько 
восхитило драматурга, что он предложил 
композитору совместную работу и через 
некоторое время принёс текст пьесы «Ло-
велас», которая к тому моменту уже почти 
два десятилетия шла на сценах российских 

fi rst introduces information on the opera’s background; it highlights the features of the libretto and 
structure within the context of modern opera theatre developments. The article compares the libretto 
and the play by V. Semenovsky and explains the reason for the changes the author has made both 
in the original literary source and the play. The complete compositional outline is presented. The 
genre is specifi ed combining those of chamber music and lyrical psychology, which determines the 
development of the main characters, Makar Devushkin and Varen’ka Dobroselova. The authors also 
defi ne the functions of the character called Nekto (Somebody) introduced by V. Semenovsky and 
preserved by A. Chaykovsky. Special attention is given to intertextual meaning of two quotations 
included in the opera music: the song by B. Mokrousov, “The Lonely Accordion”, and the duet of 
Sylva and Edwin from “Sylva” (“The Csardas Princess”), an operetta by E. Kálmán.

Keywords: F.M. Dostoyevsky, Aleksandr Chaykovsky, Valery Semenovsky, the novel “Poor Folk”, 
the opera “Ladies’ Man”.
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театров в Москве, Санкт-Петербурге, Во-
ронеже, Новосибирске, вызывая острую 
полемику в рядах критиков и зрителей6. 
Причиной тому – авторское решение Семе-
новского, взявшего за основу эпистолярный 
роман Фёдора Михайловича Достоевского 
«Бедные люди» и представившего его в 
своей пьесе в весьма преображённом виде.

Обратившись к первому сочинению 
классика русской литературы7, Валерий 
Семеновский значительно изменил его. На 
титульном листе сделана важная ремарка: 
«представление в двух действиях на основе 
романа Ф.М. Достоевского “Бедные люди”» 
(выделено нами. – Л.Г., С.В.). Адапти-
руя прозу Достоевского для современной 
сцены и стараясь сделать повествователь-
ную форму романа действенной, Валерий 
Семеновский не только выбрал для своей 
пьесы основные фрагменты писем главных 
героев, но и ввёл новый персонаж. Поэтому 
героями пьесы, а затем оперы стали мелкий 
чиновник 47 лет Макар Алексеевич Девуш-
кин, его дальняя родственница 19-летняя 
Варвара Алексеевна Добросёлова и Некто. 

Драматургическая роль последнего 
бифункциональна. Некто – и повество-
ватель-резонёр, комментирующий про-
исходящее, он же персонифицируется в 
героев, о которых рассказывают Варенька 
или Макар Алексеевич: кухарку Федору, 
сочинителя Ратоборова8, студента Петю, 
Медного всадника, Нищего, Чёрта и же-
ниха Быкова. То есть он одновременно 
находится и внутри действия, и вне его, 
обозначая тем самым наличие комменти-
рующего плана. В этом отношении опера 
А. Чайковского органично встраивается 
в одну из ведущих тенденций развития 
отечественной музыкально-театральной 
практики, обозначившуюся ещё в 70-х го-
дах ХХ столетия в творчестве С. Слоним-
ского, Р. Щедрина, А. Петрова и др. Она 
проявляется в композиционной много-
плановости и идейно-смысловой много-
мерности, что обусловлено, в том числе, 
введением персонифицированного обоб-
щенно-комментирующего плана9.

Представим композицию оперы в виде 
развёрнутой таблицы:

Таблица 1. Композиционная схема оперы «Ловелас»

Название Персонажи Этап развития 
действия Комментирующий план

Действие первое

Эпизод первый. 
Родственник

Девушкин, 
Варенька, Некто, 
Некто / Федора

Экспозиция. Введение 
в ситуацию. 

Экспозиция линии 
отношений Макар 

Девушкин – Варенька 
Добросёлова

Некто: 1) повествователь, 
который вводит в атмосферу 

действия; 2) комментатор, 
отпускающий реплики 

по ходу действия; 3) Некто 
персонифицируется 
в кухарку Федору

Эпизод второй. 
Сочинитель 
словесности

Девушкин, 
(Варенька), 

Некто / Ратоборов

Характеристика 
Девушкина через 

отношения Девушкин 
– Ратоборов. 

Некто / Ратоборов

Эпизод третий. 
Испытание

Девушкин, 
Варенька, 

Некто / Петя 
Покровский

Появление новой 
сюжетной линии. 

История отношений 
Вареньки и Пети 

Покровского

Некто / Петя Покровский – 
бедный студент, 

возлюбленный Вареньки
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Как видно из Таблицы 1, композиция 
оперы представляет собой 2 действия и 
14 эпизодов. По сравнению с драматиче-
ской пьесой Семеновского в либретто со-
кращаются 2 эпизода.

Полное сокращение двух эпизодов, а 
также значительная корректировка и пере-

именование второго эпизода связаны с ис-
ключением из либретто «двойников» Де-
вушкина: Петра Петровича Покровского 
– отца возлюбленного Вареньки (эпизод 
«Отец») и бедного чиновника Горшкова 
– соседа Макара Алексеевича, о судьбе 
которого чиновник рассказывает своей 

Эпизод четвёртый. 
В театре

Девушкин / 
Подколесин, 

Варенька, Некто

Ситуация Приём 
«театр в театре». 

Вводится фрагмент 
текста 21 явления 

2 акта комедии 
Н.В. Гоголя 
«Женитьба».

Варенька, Некто / Петя – 
функция комментария

Эпизод пятый 
Первый раёк. 

Беспечный

Девушкин, 
Варенька

Развитие линии 
отношений 

Девушкин – Варвара. 

Эпизод шестой. 
Медный всадник

Девушкин, 
Варенька, Некто / 
Медный всадник

Коллизия 
Обман Девушкина

Некто / Медный всадник, 
Некто / Ратоборов

Эпизод седьмой. Бездна
Девушкин, 
Варенька, 

Некто / Федора
Коллизия

Некто / Федора 
Некто / Ратоборов 

Некто / повествователь
Действие второе

Эпизод восьмой. 
Ничего святого

Девушкин, 
Варенька, Некто, 

Некто / 
Ратоборов

Развитие – 
осложнение действия; 

внедрение новых 
персонажей: Анна 

Фёдоровна и Быков.

Некто / Ратоборов 
Некто / Федора

Эпизод девятый. 
Заступник

Девушкин, 
Варенька, Некто

Некто / нищий Петруша 
Некто / Черт 

Некто / Федора

Эпизод десятый. 
В скором времени

Девушкин, 
Варенька

Развитие линии 
Девушкин – Варя. 
Повтор ситуации 

«театр в театре», но 
с другим завершением

Эпизод одиннадцатый. 
Предложение

Девушкин, 
Варенька, Некто / 

Быков

Обозначение 
любовного

 треугольника
Некто / Быков

Эпизод двенадцатый. 
Правда 

и справедливость

Девушкин, 
Варенька Кульминация 

Эпизод тринадцатый. 
Второй раёк. Зловещий

Девушкин, Ва-
ренька, Некто / 

Медный всадник

Некто / Медный всадник, 
потом обращение к публике

Эпизод четырнадца-
тый. Прощание

Варенька, Девуш-
кин Развязка

Продолжение таблицы 1.
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Таблица 2. Сравнение структуры пьесы и либретто

№№ Пьеса В. Семеновского «Ловелас» Либретто оперы «Ловелас»
Действие первое

1. Родственник 1. Родственник
2. Позабавил 2. Сочинитель словесности
3. Испытание 3. Испытание
4. В театре 4. В театре
5. Отец Эпизод отсутствует
6. Первый раёк (беспечный) 5. Первый раёк (беспечный)
7. На островах 6. Медный всадник
8. Бездна 7. Бездна

Действие второе
9. Ничего святого 8. Ничего святого
10. Заступник 9. Заступник
11. В скором времени 10. В скором времени
12. Предложение 11. Предложение
13. Правда и справедливость 12. Правда и справедливость
14. Оправдание Эпизод отсутствует
15. Второй раёк (зловещий) 13. Второй раёк (зловещий)
16. Прощание 14. Прощание

родственнице в эпизодах «Позабавил» и 
«Оправдание». В 14 эпизоде логический 
и эмоциональный «разрыв» смысловых 
связей адресатов становится очевидным, 
т. к. Девушкин сообщает о счастливом 
разрешении судебной тяжбы Горшкова и 
его внезапной смерти, а фразы Вареньки 
выдают её обеспокоенность подготовкой к 
предстоящей свадьбе с Быковым. В опере 
общность между героями сохраняется, и 
тем трагичнее воспринимается пронзи-
тельная сцена прощания Вареньки и ре-
шение Девушкина покончить жизнь само-
убийством. В этом отношении и пьеса, и 
опера кардинально отличаются от романа 
Достоевского, финал произведения ко-
торого можно назвать «открытым», т. к. 
последнее письмо Макара Алексеевича 
уходит как бы в «никуда» и остаётся без 
ответа.

Иные текстовые сокращения коснулись 
различных эпизодов пьесы, которые либо не 
несут принципиально новой информации, 

либо выполняют роль повторов, характер-
ных для стиля Достоевского, либо служат 
нагнетанию эмоциональной атмосферы.

С точки зрения жанровой специфики 
«Ловелас» является весьма оригиналь-
ным образцом камерной оперы: она рас-
считана на небольшой состав исполните-
лей – три персонажа и инструментальный 
ансамбль10. Авторское жанровое опреде-
ление выписывается композитором на ти-
тульной странице партитуры: музыкаль-
ная драма в двух актах. А.В. Чайковский 
отмечает, что в этом плане для него суще-
ственным явилось сочетание приёмов во-
кализации текста, характерных для оперы, 
с разговорными диалогами, типичными 
для драмы. Музыкальная характеристика 
Макара Девушкина и Вареньки Добросё-
ловой представлена как традиционными 
небольшими ариозо, ансамблями, диало-
гами, так и разговорным текстом; Некто 
– исключительно разговорным текстом. 
Как объяснил композитор, «Некто не поёт, 
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потому что должен быть клоун, актёр гиб-
кий, танцующий, обладающий прежде 
всего драматическим талантом. Некто 
говорит, чтоб не сливаться с другими ге-
роями. Макар и Варенька то говорят, то 
поют, потому что оба НЕ УВЕРЕНЫ (вы-
делено А.В. Чайковским) в себе. Они не 
наглые, а Некто – это фатум».

Тем не менее, если рассматривать 
«Ловеласа» с позиций родовых призна-
ков жанра, опираясь на методологию 
О.В. Комарницкой [4], то оперу с полным 
основанием можно назвать лирико-пси-
хологической драмой. При этом доми-
нирующая роль принадлежит лириче-
скому началу: сюжетно-сценическая сто-
рона малособытийна, и, как утверждает 
О.В. Комарницкая, «драматические колли-
зии не выявляются внешними факторами 
сцены, а воплощаются внутренне, через 
духовную жизнь героев» [4, с. 11]. Во мно-
гом это обусловлено литературным перво-
источником, которому свойственен особый 
тон исповедальности. В связи с чем орга-
ничным становится включение ретроспек-
тивных приёмов развития действия. Глав-
ная драматургическая линия отношений 
Вареньки и Девушкина выстраивается не 
линейно-последовательно, а постоянно 
прерывается включениями эпизодов из 
прошлого героев11, обогащая повествова-
ние дополнительными сюжетно-драматур-
гическими линиями: Девушкин – Ратобо-
ров, Варенька – Петя, Варенька – Быков, 
благодаря чему складывается их доста-
точно ёмкая образная характеристика. Не 
случайно экспозиция с соответствующими 
ей разделами – введение в ситуацию, си-
туация и коллизия – занимает практиче-
ски весь первый акт (см. Таблица 1). Соб-
ственно, коллизия во взаимоотношениях 
Вареньки и Девушкина проявляется перво-
начально только в том, что девушка откры-
вает обман Макара Алексеевича, влезшего 
в долги, желая радовать девушку дорогими 

подарками, и гневно отчитывает его (эпи-
зод седьмой «Бездна»).

Главный конфликт обозначается во вто-
ром акте вместе с развитием сюжетной ли-
нии Варенька – Быков (эпизод одиннадца-
тый «Предложение»12), тем самым формируя 
типичный для оперного жанра любовный 
треугольник. Поэтому во втором акте лири-
ческое начало теряет своё доминирующее 
значение и вытесняется признаками драма-
тического рода с подключением важных сю-
жетных моментов: ложного известия о же-
нитьбе Быкова на московской купчихе, по-
явления Быкова у Вареньки с предложением 
выйти за него замуж и выбора девушки, 
который приводит главного героя к трагиче-
скому концу: в отличие от первоисточника 
Девушкин выбрасывается в окно. Важная 
для романа и оперы образная сфера «злых 
людей», которые принесли столько страда-
ний главной героине, также обозначается 
во втором действии. Это как «романные» 
персонажи Анна Федоровна, Быков, так и 
выведенные Семеновским на сцену нищий 
мальчик Петруша, Чёрт и Медный всадник, 
персонифицированные в Некто, призванные 
придать действию динамичность, расши-
рить смысловое поле постановки и переда-
ющие «петербургскую атмосферу».

В этом также усматривается харак-
терная тенденция современного театра 
– «утрата типологической устойчивости 
жанра» [4, с. 17]: в «Ловеласе» происхо-
дит объединение типологических призна-
ков лирического, драматического, эпиче-
ского (наличие персонифицированного 
комментирующего плана) и комического 
начал (комментарии Некто зачастую об-
ретают откровенный глумливо-ирониче-
ский характер13). 

Одной из особенностей пьесы и ли-
бретто является введение внероманных 
текстов, значительно расширяющих об-
разно-смысловое поле первоисточника. 
Так, в речи Некто появляется название 
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более позднего романа Достоев-
ского «Униженные и оскорблён-
ные», звучит фраза Раскольникова 
«Тварь ли я дрожащая или право 
имею?» из «Преступления и нака-
зания» (эпизод третий «Сочини-
тель словесности»), фраза В.Г. Бе-
линского «Любите ли вы театр?» 
(эпизод четвёртый «Испытание»), 
возникает корреляция с рассказом 
В.Ф. Одоевского «Живой мерт-
вец», фрагмент которого исполь-
зован Достоевским в качестве эпи-
графа: «Запретил бы так писать!» 
(начало оперы); в эпизоде четвёр-
том «В театре» используется фраг-
мент 21-го явления II действия 
комедии Н.В. Гоголя «Женитьба», 
в начале второго действия в речи 
Девушкина возникают фразы из по-
вести «Станционный смотритель» 
А.С. Пушкина. Подобный постмодернист-
ский приём заслуживает отдельного вни-
мания и может стать темой отдельной ста-
тьи. В контексте заявленной темы данной 
публикации подчеркнём, что это предо-
пределило органичность включения в му-
зыку оперы целого ряда цитат и аллюзий 
из различных произведений. Укажем лишь 
две из них.

Эпизод пятый «Первый раёк. Беспеч-
ный» представляет Девушкина и Вареньку, 
«фланирующих» по Невскому проспекту. 
В ц. 65 после фразы «А мы даже можем 
канканировать в увеселительных садах» 
звучит фрагмент со следующими сло-
вами: «Ах, Оффенбах – вертопрах. Кумир 
Европы, всех нас он обворожил!» Каза-
лось бы, упоминание фамилии известного 
автора оперетт послужит поводом введе-
ния цитаты из его сочинений. Однако во-
преки ожиданиям Александр Чайковский 
использует тему дуэта Эдвина и Сильвы 
из оперетты «Сильва» другого не менее 
популярного автора – И. Кальмана.

Как признается Александр Владими-
рович, «Сильва» является одной из его 
любимых оперетт. В то же время ему хо-
телось подчеркнуть «кафешантанность» 
этого эпизода, создающего атмосферу 
Невского проспекта, по которому шны-
ряют повесы и прогуливаются девицы, 
«стреляющие глазками». Наконец, в ду-
эте Эдвина и Сильвы герои вспоминают о 
том, «как счастье нам улыбалось»; о том, 
чего (как им кажется) уже не вернуть. Не-
вольно напрашивается аналогия между 
лирической парой из оперетты Кальмана 
и героями музыкальной драмы А.В. Чай-
ковского: счастье Девушкина и Вареньки 
тоже «было возможным», но окажется 
призрачным. В то же время интересной 
представляется другая деталь: возник-
новение музыки одного композитора на 
словах и имени другого как своеобразное 
quid pro quo на музыкальном уровне. В 
этой связи вспомним, что Жак Оффенбах 
нередко использовал в своих сочинениях 
цитаты произведений как своих предше-
ственников, так и современников, апел-

Пример 1.  Эпизод пятый «Первый раёк. Беспечный», 
ц. 65–66



Музыка XX века

14

2 0 2 1 , 2

лируя к музыкальному багажу публики и 
выстраивая тем самым смысловые парал-
лели либо создавая гротесковые ситуации.

Не менее интересно использование ал-
люзии на тему песни Бориса Мокроусова 
«Одинокая гармонь», которая претендует 
в опере на роль сквозного лейтмотива, 
связанного со сферой любви.

Впервые интонации известной мелодии 
звучат на грани второго и третьего эпизо-
дов, где Девушкин предстаёт в нетрезвом 
виде, а затем проводятся ещё трижды: в 
третьем эпизоде «Испытание» (4 т. до 
ц. 36), когда Варенька описывает комнату 
Пети Покровского, куда вошла тайком от 
хозяина; в пятом эпизоде «Первый раёк. 
Беспечный» (ц. 72), когда Девушкин да-
рит Вареньке бельё, подчеркивая: «И та-
кое не всякой подаришь даме»; послед-
ний раз аллюзия встречается в двенадца-
том эпизоде «Правда и справедливость» 
(ц. 44) после того, как Варенька объявляет 
о своём решении выйти замуж за Быкова и 
осекает Девушкина, пытающегося увлечь 
её безосновательными «прожектами». 

Выбор песни советского автора в каче-
стве сквозной лейттемы имеет несколько 
причин. Композитор называет песню Мо-
кроусова одним из «мелодических шедев-
ров», созданных в советские времена, и 
признаётся, что чрезвычайно ценит эту 
песню. Так, в мае 2020 года он написал 

«13 вариаций для альта и фортепи-
ано на тему Мокроусова», которые 
прозвучали на фестивале Юрия 
Башмета в Клину. Появление из-
вестного советского шлягера в 
партитуре «Ловеласа» объясняется 
несколькими причинами. Прежде 
всего, эта песня была чрезвычайно 
популярна и нередко исполнялась 
в часы застолий наряду с «Катю-
шей», «Ой, мороз, мороз», «По 
Дону гуляет» и другими. Немало-
важным представляется и аналогия 

между судьбами оперного героя и созда-
теля песни, который страдал известным 
недугом. Наконец, вспомним слова песни: 
«Одинокая бродит гармонь». Одиноче-
ство – удел влюбленного гармониста, не 
находящего себе пристанища и умеющего 
поведать о собственных чувствах исклю-
чительно игрой на гармони. Так же и Де-
вушкин: косно изъясняющийся в жизни 
и раскрывающийся полноценно только в 
переписке, он остаётся в итоге одиноким.

Активное использование приёма цити-
рования также является одной из значи-
мых примет современной композиторской 
практики. Причём это нельзя причислить к 
авторским чертам стиля А.В. Чайковского, 
однако обращение к «чужому слову» ярко 
проявилось именно в опере «Ловелас», что 
обусловлено особенностями литературного 
первоисточника, расширенными и акценти-
рованными в драматической пьесе В. Семе-
новского.

Все отмеченные выше особенности ли-
бретто и приёмы композиционно-драма-
тургической организации действия под-
тверждают высказанный в начале статьи 
тезис, что опера А. Чайковского «Лове-
лас» органично встраивается в контекст 
ведущих тенденций развития современ-
ного музыкального театра.

Причём, многие из этих тенденций опре-
делились еще в творчестве композиторов 

Пример 2.  Эпизод второй «Сочинитель словесности», 
ц. 29 ц. 65–66
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70-х годов ХХ века и продолжают активно 
развиваться в практике XXI столетия. Это 
касается как обращения к русской класси-
ческой литературе в качестве первоисточ-
ника, так и внимания к жанру камерной 
оперы, в рамках которой объединяются 
типологические признаки лирического, 
драматического, эпического и комического 
начал. Важной особенностью драматургии 
становятся композиционная многоплано-
вость и идейно-смысловая многомерность, 

что проявляется в наличии персонифици-
рованного обобщенно-комментирующего 
плана (в этом отношении показательна 
бифункциональная роль Некто), а также в 
использовании приема ретроспективного 
развития действия. Введение в либретто 
внероманных текстов предопределяет ор-
ганичность включения в партитуру целого 
ряда цитат и аллюзий из различных про-
изведений, обогащая тем самым художе-
ственно-смысловое пространство оперы.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Здесь и далее, если не указан источник 

цитирования, сведения получены лично от 
композитора в ходе бесед и переписки с авто-
рами статьи.

2 Опера «Один день Ивана Денисови-
ча» была представлена в семи номинациях: 
«Лучший спектакль в опере», «Лучшая работа 
композитора в музыкальном театре» (компо-
зитор Александр Чайковский), «Лучшая рабо-
та режиссёра» (режиссёр Георгий Исаакян), 
«Лучшая работа художника» (художник Эрнст 
Гейдебрехт), «Лучшая женская роль» (Татьяна 
Полуэктова за исполнение партии жены Шухо-
ва), «Лучшая мужская роль» (Павел Брагин за 
исполнение партии Шухова), «Лучшая работа 
дирижёра». Дирижёр-постановщик Валерий 
Платонов стал лауреатом «Золотой маски».

3 Можно назвать единичные труды, по-
свящённые конкретным операм композитора: 
дипломную работу И.Р. Бадретдиновой [1] 
и изданную на её основе книгу, статьи 
О.Ю. Колпецкой и А.В. Ютяевой [3], А.В. Ла-
занчиной [5], Е.М. Петрушанской [7].

4 Постановку осуществил Красноярский 
муниципальный коллектив Хоровой ансамбль 
солистов «Тебе поемъ» под управлением за-
служенного деятеля искусств России Кон-
стантина Якобсона, режиссёр – заслуженный 
артист России Василий Вавилов.

5 Либретто композитора по мотивам од-
ноимённого романа В. Орлова.

6 Об этом можно судить по рецензи-
ям на постановки постмодернистской пьесы 
В. Семеновского, осуществлённые в Москве и 
Санкт-Петербурге [6], Воронеже [9], Новоси-

бирске [8].
7 Роман «Бедные люди» стал литератур-

ным дебютом Ф.М. Достоевского. Опублико-
ванный в 1846 году, он был удостоен высокой 
оценки Н.А. Некрасова и В.Г. Белинского. 
54 письма раскрывают историю взаимоот-
ношений петербургского чиновника Макара 
Алексеевича Девушкина и его дальней род-
ственницы Варвары Алексеевны Добросёло-
вой, оставшейся сиротой и опороченной пол-
ковником Быковым. 

8 В романе героя зовут Ратазяев. Досто-
евский критикует современную низкопроб-
ную литературу и выводит в образе этого пер-
сонажа ненавистных ему «писак», ищущих 
сиюминутной славы и не гнушающихся двус-
мысленных тем.

9 Яркими примерами служат оперы и по-
следних десятилетий: «Видения Иоанна Гроз-
ного» и «Король Лир» С. Слонимского, «Лоли-
та» и «Житие и стражданье боярыни Морозовой 
и сестры ее княгини Урусовой» Р. Щедрина, 
«Идиот» М. Вайнберга, «Братья Карамазовы» 
А. Смелкова, «Ермак» А. Чайковского.

10 В красноярской постановке инструмен-
тальный ансамбль составили рояль, ударные и 
орган. В партитуре обозначено, что инструмен-
тальный ансамбль может быть различным. По 
словам композитора, всё зависит от возможно-
стей исполнителей. К примеру, художественный 
руководитель премьеры К.А. Якобсон значи-
тельно расширил состав ударных инструментов 
и ввёл орган, что получило одобрение автора.

11 Приемы ретроспекции наиболее ак-
тивно стали использоваться композитора-
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ми также еще в 70-е – 80-е годы ХХ века: 
можно назвать оперы «Зори здесь тихие» 
К. Молчанова, «Крылатый всадник» В. Ру-
бина; в дальнейшем наиболее интересными 
в этом отношении являются оперы «Видения 
Иоанна Грозного» С.  Слонимского и «Н.Ф.Б.» 
В. Кобекина; использует этот прием и А. Чай-
ковский в опере «Ермак».

12 В красноярском спектакле нумерацию 
эпизодов объявляет Некто именно в таком по-
рядке: «Эпизод одиннадцатый» и т. п.

13 В операх последнего десятилетия эта 
тенденция обозначилась наиболее очевидно: 
интересны эксперименты «Опергруппы», осу-
ществленные в 2012 году под руководством 
режиссера Василия Бархатова (оперы В. Ауэр-
бах, О. Раевой, С. Невского, Л. Филановского), 
поиски Электротеатра Станиславский во гла-
ве с Б. Юханановым, оригинально жанровое 
решение оперы А. Маноцкова «Пир во время 
чумы», поставленной в 2019 году.
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от «Соловья» Стравинского – к «Красному маку» Глиэра
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ХХ века, для чего автор использует сравнительно-исторический, культурно-исторический, 
музыкально-аналитический методы. Несмотря на относительную изученность отдельных 
произведений, связанных со стилем шинуазри, проблема воплощения Китая в русской музыке 
первых десятилетий ХХ века до сих пор не изучалась, чем и обусловлена научная новизна 
статьи. Вместе с тем взаимодействие культур Востока и Запада в последние годы является 
исключительно актуальной темой и вызывает пристальный интерес представителей различных 
областей науки.

Образец музыкального экзотизма и ключевое произведение русского музыкального
 шинуазри – опера И.Ф. Стравинского «Соловей» – вместе с тем обозначила стремление 
к выходу за пределы романтического восприятия Поднебесной. Поворотную роль 
в формировании нового образа Китая сыграл балет Р.М. Глиэра «Красный мак». С одной 
стороны, он завершил собой эпоху романтического экзотизма и традиций шинуазри, с другой 
– обозначил наступление эпохи соцреализма и возникновение нового отношения к Китаю как 
соратнику по борьбе. Пересечение старого и нового в восприятии Китая рассматривается на 
примере музыкальной драматургии «Красного мака». В музыке китайских сцен балета автором 
впервые выделяются три основных пласта. Два из них (восточная экзотика и романтическая 
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from the 1910s – to the 1920s: from Nightingale 

by I.F. Stravinsky Towards Red Poppy by R.M. Gliere

At the turn of the 19th and 20th centuries the interests of European and Russian art workers 
are increasingly directed to the East. China becomes one of the “center of gravity”. The transformation 
of the China image in a domestic musical theater of the early twentieth century is being investigated 
in the article. The author uses comparative-historical, cultural-historical, musical-analytical methods 
for it. Despite the relative knowledge of selected works connected with the chinoiserie style, the problem 
of China embodiment in Russian music of the fi rst decades of the twentieth century has not been studied 
yet, by what it is explained the scientifi c novelty of the article. At the same time, the problem of interaction 
between East and West cultures in recent years is extremely topical and arouses a keen interest of various 
fi elds of science representatives.

The example of musical exoticism and the key work of the Russian musical chinoiserie – the opera 
by I.F. Stravinsky “Nightingale” at the same time marked the desire to go beyond the romantic perception 
of the Celestial Empire. The turning role in forming China new image was played by R.M. Gliere 
ballet “Red Poppy”. On the one hand, the era of romantic exoticism and chinoiserie traditions was over 
by it, on the other hand, it marked the beginning of the socialist realism era and initiated a new attitude 
towards China as a comrade-in-arms in the struggle. The intersection of old and new principles in the 
perception of China by the example of the musical drama “Red Poppy” are discussed in the article. 
In the music of Chinese ballet scenes, the author highlights three main parts. Two of them (oriental 
exoticism and romantic lyrics) are associated with tradition, the third one turns out to be the authorʼs 
musical discovery: based on musical material without national coloring, it creates for the fi rst time 
an ideological image of awakening China as a comrade of the Soviet Russia.

Keywords: perception of China, image of China, chinoiserie, exoticism, orientalism, Stravinsky, 
“Nightingale”, Gliere, “Red Poppy”.

Н а рубеже XIX–XX веков, как пи-
шет В.Д. Конен, «рухнула “ки-
тайская стена”, отделяющая куль-

туру европейских и внеевропейских наро-
дов. “Европоцентристский” подход к 
искусству оказался несостоятельным и 
несовременным» [8, с. 45]. Китай – дале-
кая загадочная страна, огромная Подне-
бесная империя, колыбель конфуцианства 
– становится одной из важнейших «точек 
притяжения» не только для западноевро-

пейской, но и для русской культуры. По-
местив в центр дальнейших рассуждений 
ключевые произведения отечественного 
музыкального театра начала ХХ века и 
опираясь на сравнительно-исторический, 
культурно-исторический, музыкально-а-
налитический методы, рассмотрим, как 
менялись восприятие и интерпретация 
китайской культуры. Несмотря на относи-
тельную изученность отдельных произве-
дений, данная проблема до сих пор оста-
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ется «в тени». Вместе с тем процесс взаи-
модействия культур Востока и Запада в 
последние годы вызывает пристальный 
интерес представителей различных обла-
стей науки.

Европейское искусство конца XIX–на-
чала ХХ века было захвачено новой вол-
ной шинуазри1 – «китайского стиля», ко-
торый возник еще в конце XVII в. Экзо-
тика шинуазри привлекает К. Дебюсси, 
М. Равеля, Г. Малера, А. Веберна, Б. Бар-
тока и многих других. В отечественной 
музыке, после «пробы пера» в творче-
стве Ц.А. Кюи («Сын мандарина», 1859) 
и П.И. Чайковского («Китайский танец» 
из балета «Щелкунчик», 1892)  интерес к 
Китаю был подхвачен И.Ф. Стравинским 
(«Соловей», 1914), Р.М. Глиэром («Крас-
ный мак», 1927), С.Н. Василенко («Китай-
ская сюита», 1928). 

Первым общепризнанным образцом 
русского музыкального шинуазри стал 
«Соловей» Стравинского. Выбирая для 
своей первой оперы сюжет сказки Ан-
дерсена «Соловей», молодой композитор 
следует моде на китайское. В России она 
проявилась особенно отчетливо, чему спо-
собствовали постоянные торговые кон-
такты с Поднебесной и наводнившие ры-
нок товары из Китая. Опера Стравинского 
тесно связана с традициями романтиче-
ского ориентализма, когда дальние страны 
влекли художника возможностью уйти в 
иной, небывалый, почти волшебный мир. 
Образ романтизированного Китая был в 
эти годы закреплен Н. Гумилевым: 
Все мы знавали злое горе,
Бросили все заветный рай,
Все мы, товарищи, верим в море,
Можем отплыть в далекий Китай.
…В розовой пене встретим даль мы,
Нас испугает медный лев.
Что нам пригрезится в ночь у пальмы,
Как опьянят нас соки дерев?2

По словам литературоведов А.А. Заби-
яко и Е.В. Сениной, гумилевский «мифо-
логический экзотизм …стал квинт-эссен-
цией «серебряновековского» образа Ки-
тая» [5, с. 217]. 

Стравинский в «Соловье» следует в це-
лом тем же путем. Культ красоты в изо-
бражении экзотического Востока, статика 
и орнаментальная изысканность линий 
делают его «китайскую» оперу одним из 
музыкальных воплощений стиля модерн 
[12, с. 37]. При этом в процессе работы за-
мысел автора, как указывает Н.А. Брагин-
ская, трансформировался в сторону «кре-
щендирования стилистики chinoiserie» 
[1, с. 194]: от воссоздания обобщенного 
«восточного духа» – к воплощению идей 
и эстетики дальневосточного искусства. В 
то же время Стравинский не только разви-
вает традиции шинуазри, но и обозначает 
стремление выйти за их рамки. 

Под влиянием восстания ихэтуаней и 
обострения отношений Китая с европей-
скими государствами3 образ Поднебес-
ной в начале ХХ века постепенно при-
обретает новые смысловые обертоны и 
становится чуждым и пугающим. Таковы 
в опере изощренно-жестокие угрозы Им-
ператора придворным в первом действии, 
явление призраков и самой Смерти с са-
блей в руках – в третьем. В этом же ряду 
«гипертрофированный, азиатски-непо-
мерный Китай» [1, с. 194] в жестких звуч-
ностях «Китайского марша», механисти-
ческая мертвенность «Церемониального 
шествия», острая интервалика тритонов, 
больших септим и уменьшенных октав в 
репликах Императора и придворных из 
второго действия и т. д. Подобный под-
ход к изображению Китая как опасного и 
угрожающего вслед за Стравинским будут 
развивать в западноевропейской музыке 
Барток в «Чудесном мандарине» (1919) и 
Пуччини в «Турандот» (1926), однако в 
России он продолжения не получил. По-
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сле премьеры «Соловья» здесь начались 
собственные катаклизмы, рядом с кото-
рыми померкли драматические события 
восстания ихэтуаней. 

Опера «Соловей» Стравинского была 
впервые представлена публике в мае 
1914 года. Следующим значительным 
произведением отечественной музыки, 
родившимся на почве шинуазри, стал ба-
лет «Красный мак» Глиэра. Их разделяют 
всего лишь 13 лет, роль которых в исто-
рии России трудно переоценить: между 
«Соловьем» Стравинского и «Красным 
маком» Глиэра пролегла целая эпоха. Она 
коренным образом изменила жизнь целой 
страны и трансформировала ее отноше-
ния с сопредельными государствами. В 
результате образ Китая в короткий срок 
приобрел в глазах отечественных авторов 
и публики новые смыслы. 

В первые послереволюционные годы, 
в условиях разрухи и коренного слома 
привычных ценностей, театральному ис-
кусству пришлось очень тяжело, но сразу 
после окончания Гражданской войны, как 
только жизнь начала входить в новую ко-
лею, отечественный музыкальный театр 
вновь оживился. В частности, возникла 
потребность заново осмыслить отноше-
ния с восточным соседом. Как мы увидим 
в дальнейшем, явный отпечаток на пред-
ставления о Китае накладывает теперь но-
вая, советская идеология. 

Первым композитором, обратившимся 
теме Китая в новых условиях, стал 
Р.М. Глиэр. К началу работы над балетом 
«Красный мак» он уже имел большой опыт 
взаимодействия с восточной музыкой – 
прежде всего, как руководитель хоровых 
кружков в Коммунистическом универси-
тете трудящихся Востока. А за четыре года 
до премьеры «Красного мака» композитор 
был приглашен в Азербайджан для созда-
ния оперы на национальный сюжет, и в 
итоге возникла опера «Шахсенем», тесно 

связанная с азербайджанским музыкаль-
ным фольклором [3, с. 115]. Подготовка к 
ее постановке совпала с временем напи-
сания «Красного мака»: премьеры обоих 
произведений состоялись в 1927 году, с 
разницей в три месяца. 

Ответственность перед лицом слож-
ной задачи, а также дата премьеры, при-
шедшейся на 10-летний  юбилей револю-
ции, – все это обязывало авторов к тому, 
чтобы создать идеологически окрашен-
ное произведение на злобу дня. Основ-
ные контуры сюжета балета был заим-
ствованы из газетной заметки о том, как 
в китайском порту задержан советский 
грузовой пароход «Ленин». 

В музыковедческой литературе тради-
ционно указывается, что «Красный мак» 
доказал возможность создания балета на 
современную тему [3, с. 134]. Однако но-
ваторство композитора заключается не 
только в этом. Глиэр в своей музыке фак-
тически соединяет два различных подхода 
к восприятию образа Китая: он завершает 
эпоху романтического экзотизма и тради-
ций шинуазри и при этом демонстрирует 
наступление эпохи соцреализма, в рамках 
мировосприятия которой Китай – прежде 
всего соратник по борьбе. 

Музыкальная драматургия балета пред-
ставляет синтез традиции прошлого и 
ростков нового. В музыке китайских сцен 
можно выделить три стилистических 
пласта: восточную экзотику (выступления 
танцовщиц, сцены в курильне опиума, ви-
дения Тао Хоа, китайский театр, чайная це-
ремония); романтическую лирику (любов-
ная линия Тао Хоа и русского Капитана); 
плакатные образы пробуждающегося к 
борьбе народа (коллективные эпизоды с 
грузчиками-кули, сцена восстания, апо-
феоз). Первый и второй роскошны и изы-
сканны, но в целом опираются на музы-
кальные традиции XIX века. Для создания 
восточно-экзотического пласта использу-



Музыка XX века

22

2 0 2 1 , 2

ется интонационный словарь Чайковского 
и кучкистов – вплоть до аллюзий. Так, в 
«Победном танце кули» из 1 акта4 (№ 16 
– пример № 1) в басовый голос (такты 14–
18) как бы инкрустируется мелодическая 
линия с движением по трезвучиям из «Ки-
тайского танца» («Чай») из балета «Щел-
кунчик» (пример № 2). 

В обоих случаях композиторы избегают 
пентатоники и явного китайского коло-
рита: перед нами – обобщенный 
Восток, с экзотической угловато-
стью и «варварским» притопы-
ванием.

Чуть позже в этом же номере 
звучит легко опознаваемая на 
слух «пристукивающая» тема 
Пристава из «Бориса Годунова» 
(восьмитакт перед сменой раз-
мера на 3/2). В балете она, как и 
у Мусоргского, ассоциируется с 
грубой силой и с образом заби-

того народа. В свою очередь, № 28б («Та-
нец с мечами») экстатическим вихревым 
движением и многократным звучанием по-
вторяющихся кратких попевок напоминает 
о музыке половцев из «Князя Игоря». 

В некоторых случаях обобщенный ори-
ентализм уступает место национально 
окрашенным пентатоническим темам. В 

отличие от Стравинского – сво-
его главного предшественника 
в сфере русского музыкального 
шинуазри – Глиэр опирался на 
подлинные образцы китайской 
песенности. «Мне очень по-
могли, – писал он, – встречи со 
студентами-китайцами, учивши-
мися в Коммунистическом уни-
верситете трудящихся Востока... 
Я записал там множество на-
родных песен» [13, с.  59]. В на-
чальной теме № 28 («Шествие») 
грузное, «тяжелое» звучание 
пентатонных попевок в соче-
тании с солирующим тембром 
гонга создает яркий националь-
ный колорит. Однако гармони-
зация (параллельные доминант-
септаккорды без разрешений) 
напоминает сцену с курантами 
из «Бориса Годунова» и создает 
не столько китайский или экзо-

тический, сколько мистический, потусто-
ронний эффект (пример № 3). 

Пример № 1. Р.М. Глиэр. «Красный мак». 
«Победный танец кули»

Пример № 2. П.И. Чайковский. «Щелкунчик». 
«Китайский танец» («Чай»)

Пример № 3. Р.М. Глиэр «Красный мак». 
«Шествие»
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Сквозная тема лирического пласта – 
тема любви Тао Хоа (впервые звучит в 
№ 5 «Появление Тао Хоа», эпизод Meno 
mosso) – полностью выдержана в духе ли-
рической романсовой кантилены, с мело-
дией широкого дыхания, с задержаниями 
и опорой на интонации секунды и сексты. 
Все перечисленные примеры свидетель-
ствуют о прочных связах музыки Глиэра 
с традициями музыкального романтизма 
и обобщенного ориентализма. 

Не избежал Глиэр и влияния искусства 
недавнего прошлого, в атмосфере кото-
рого он вырос и сформировался как музы-
кант. Изысканная модерновая самодовле-
ющая красота объединяет «Красный мак» 
и «Соловья», при всем различии стилей 
авторов. Она ощущается во многих но-
мерах балета Глиэра. В «Страданиях Тао 
Хоа» из 2 акта (№ 24) мелодический ре-
льеф из предшествующей номеру интер-
людии превращается в изысканный фигу-
рационный фон, тем самым демонстрируя 
один из приемов, ставших «визитной кар-
точкой» стиля модерн (пример № 4).

В качестве традиционных для начала 
ХХ века музыкальных символов образа 

Китая в балете используются и пентато-
ника, и характерная оркестровка со звеня-
щими в высоком регистре тембрами таких 
ударных инструментов, как челеста, гонг, 
ксилофон, треугольник. 

Внешнее оформление премьерного 
спектакля вызывало у современников 
отчетливые ассоциации с декоративной 
стилистикой шинуазри: задник в виде 
китайского веера с пейзажем, декорации 
чайного домика, ковер с драконами и 
т. д. В декорациях М.И. Курилко шинуазри 
выступал в синтезе с модерновой стили-
стикой. Как писал С. Городецкий, худож-
ник «превзошел мольеровский спектакль 
Бенуа в Александринке, который в свое 
время считался декоративным шедевром» 
[3, с. 130].

Однако, несмотря на очевидную связь 
с традициями недавнего прошлого, Глиэр 
также стремился найти новый подход к 
китайской теме, и это оказалось непросто. 
В «Красном маке» обращает на себя вни-
мание экспериментальность и как бы нео-
кончательность найденных композитором 
музыкальных решений. С одной стороны, в 
музыке доминируют традиции романтизма, 

черты модерна и шинуазри. С дру-
гой, – ощущается явное стремление 
отразить дух нового, советского вре-
мени не только в событиях балета, 
но и в его музыке: «впитывать и 
претворять материал, который дает 
современность, считаю залогом со-
держательности творения», – пишет 
композитор [3, с. 123].

Звуковыми символами рево-
люционной эпохи стали две темы 
русских моряков: цитаты песен 
«Интернационал» и «Яблочко». 
Это был безошибочный ход для 
налаживания контакта с новым 
зрителем, не знакомым ни с балет-
ным жанром, ни с академической 
музыкой. Как известно, билеты на 

Пример № 4. Р.М. Глиэр. «Красный мак». 
Интерлюдия и начало 

№ 24 «Страдания Тао Хоа»
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первые постановки были проданы пред-
ставителям фабрик и заводов Москвы 
[13, с. 60], которых вряд ли могло привлечь 
изящное плетение музыкального орна-
мента в стиле шинуазри. А вот массовые 
песни вызывали у такой публики восторг 
и чувство сопричастности.

Показательно, что отзывы современ-
ников на первые постановки «Красного 
мака» в Москве и Петербурге были двой-
ственными. Наибольшие возражения вы-
звали те разделы балета, где ощущался 
модерновый колорит, где на первом плане 
оказалась не пропаганда новых револю-
ционных идей, а красота «персонажей 
фарфорового Китая» [6, с. 48]. При всех 
музыкальных достоинствах 2 акта, цен-
тром которого стал «Сон Тао Хоа», зна-
чительно больше симпатий вызвали у 
современников 1-й и 3-й, где речь шла о 
встрече двух миров: советского – «про-
грессивного», революционного – и китай-
ского, находящегося в плену традиций,  в 
угнетенном состоянии [13, с. 61]. 

Проявившееся в балете Глиэра (впер-
вые в музыкальном искусстве!) новое вос-
приятие образа Китая, продиктованное 
политической ситуацией 1920-х годов, 
далекое от романтических грез о прекрас-
ном, оказалось созвучным и другим об-
ластям искусства. Владимир Маяковский 
пишет в эти годы:

Эта жизнь
  отплыла сновиденьем,
здесь же –
 только звезды
   поутру утрут –
дым
 уже
  встает над заведением:
«Китайский труд»5.
В советском сознании Китай – это дру-

жественный народ, это рикши и кули, стра-
дающие от притеснений империалистов:
О, есть ли
 привязанность
  большей силищи,
Чем солидарность,
 прессующая
  рабочий улей?
Рукоплещи, ярославец,
 маслобой и текстильщик,
Незнаемым 
 и родным
  китайским кули!6

В третьем из выделенных выше пластов 
музыкальной драматургии Глиэр должен 
был решить абсолютно новую задачу: со-
здать идеологически заостренный образ 
страдающих китайцев-кули. Интересно, 
что здесь композитор вызывает у слуша-
телей ассоциации, далекие и от Китая, 
и от экзотизма как такового. Тема кули 
(№ 2 – «Разгрузка советского корабля») 

напоминает «Дубинушку»: 
тот же образ тяжкого подне-
вольного труда, та же мер-
ная тяжелая ритмическая 
поступь, краткие раскачи-
вающиеся попевки, ощуще-
ние безысходности в мело-
дическом круговращении с 
нисходящими секундовыми 
вздохами (пример № 5).

Эта тема в балете явля-
ется экспозицией, а затем 

Пример № 5. Р.М. Глиэр «Красный мак».
«Разгрузка советского корабля» («Работа кули»)
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и лейтмотивом образа китайского народа. 
В финальном номере («Апофеоз», № 66) 
на смену безысходно-кружащейся теме 
кули приходит тема «Интернационала»: 
теперь она характеризует уже не русских 
моряков, а китайских повстанцев. Тем 
самым в музыке Глиэра стирается грань 
национального, но при этом особое зна-
чение приобретают в интернациональные 
смыслы. Показательно, что и постановки 
балета с конца 1920-х до конца 1950-х го-
дов все больше отходили от сценических 
традиций шинуазри и, как отмечает Чжэн 
Юй, «двигались в сторону преодоления 
образа Старого Китая, вытесняя послед-

ний революционными образами новой 
действительности» [14, с. 29].

Музыкальный театр во все эпохи своего 
существования являлся зеркалом, отражав-
шим умонастроения и взгляды, обществен-
но-политические устремления и эстетиче-
ские поиски своего времени. Рассматривая 
произведения отечественных композиторов 
1910–1920-х годов, можно видеть, как ме-
нялось восприятие и музыкальное вопло-
щение китайской культуры: от романтизма 
– к рождающемуся соцреализму, от образа 
далекой и почти волшебной страны – к иде-
ологизированному изображению Китая как 
союзника и собрата по борьбе.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Шинуазри (фр. chinoiserie – «китайщи-

на») – одно из наиболее популярных направ-
лений ориентализма, связанное с использо-
ванием мотивов и стилистических приёмов 
китайского искусства. Впервые возникло 
в XVII в. во Франции в качестве отдельной 
ветви стиля рококо. В современной науке ши-
нуазри рассматривается как «первый разви-
вающийся поныне интернациональный стиль 
или стилевая надстройка, визуализирующая в 
искусстве диалог культур» [11, с. 332].

2 Н.С. Гумилёв «Путешествие в Китай» 
(1910) [4, с. 133–134].

3 Восстание в 1898–1901 гг. в Китае под 
руководством тайного общества «Ихэтуань» 
(«Отряды справедливости и мира»), также 
названное европейцами «Боксёрским восста-

нием» или «Восстанием ихэтуаней», стало 
широким движением за уничтожение и из-
гнание иностранцев из Китая. В ходе восста-
ния началось повсеместное истребление хри-
стиан, а затем обстрелы миссий европейских 
государств в Пекине и убийство послов. Эти 
трагические события привели к созданию ан-
тикитайской коалиции восьми европейских 
государств, интервенции коалиционных сил 
и взятию императорского дворца в Пекине 
[7, с. 353–356].

4 Номера балета «Красный мак» приво-
дятся по авторскому клавиру [2]. 

5 В.В. Маяковский. «Московский 
Китай» (1926) [9, с. 127]. 

6 В.В. Маяковский. «Лучший стих» 
(1927) [10, с. 59].
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В ысочайшие художественные до-
стоинства и удивительное вну-
треннее богатство прелюдий Де-

бюсси уже давно привлекают к себе самое 
пристальное внимание великого множе-
ства музыкантов разных специальностей. 
Показательно, что эти пьесы, по праву 
ставшие одними из самых исполняемых 
среди пианистов и популярных у слуша-
телей, могут рассматриваться с самых 
различных точек зрения, а научные ре-
зультаты, полученные на основе их ана-
лиза, выходят далеко за пределы стиля 
музыкального импрессионизма, осново-
положником и крупнейшим представите-
лем которого считается Дебюсси. 

Так, в опубликованной в 1971 году ста-
тье Д. Фришмана внимание сосредоточено 
на влиянии на форму пьес программности; 
здесь же встречаем ряд важных замечаний 
о стиле композитора [8]. Ю. Холопов в 
своей довольно развёрнутой статье о музы-
кальной форме прелюдий показывает, что 
при оригинальном и разностороннем нова-
торстве «Клод французский» отнюдь не от-
казывается от традиционной классической 
концепции формы и от опоры на хорошо 
известные типы структур [10]. В вышед-
шей в 2012 году публикации И. Сусидко ин-
тересные аналитические выводы сделаны в 
связи с применением по отношению к пре-
людиям Дебюсси теории метротектонизма. 
Эта теория, созданная в первой трети про-
шлого столетия талантливым педагогом, 
композитором и музыковедом Г. Конюсом 
(1862–1933), позволяет обнаружить в так-
товой структуре прелюдий обеих тетрадей 
осевую симметрию, особую стройность, 
кристалличность структуры (не случайно 
концепция Конюса произвела в своё время 
глубокое впечатление на А. Лосева, лично 
знакомого с ним) [7]. Приведённый пере-
чень публикаций нетрудно продолжить.

Новаторский, неповторимо-своеобраз-
ный стиль французского мастера достиг 

в прелюдиях полного расцвета: проявив-
шись и сложившись сначала в оркестро-
вой музыке, он затем раскрылся и в фор-
тепианном творчестве; две тетради пре-
людий (1910, 1913) по праву считаются 
его кульминацией. 

В центре внимания данной статьи – одна 
из самых известных пьес первой тетради 
–  «Девушка с волосами цвета льна» (к ней 
во многом близок «Вереск» из второй те-
тради). Кратко отметим некоторые из важ-
ных выразительных средств – это доста-
точно тёмная бемольная тональность Ges-
dur, ремарка sans rigueur (фр. – свободно, 
без строгости), относящаяся, конечно, 
к метроритмической стороне. К этому 
следует добавить абсолютное преоблада-
ние тихой звучности (лишь один раз – в 
кульминации – использовано динамиче-
ское обозначение mf). Можно вспомнить 
также давно известный, но, тем не менее, 
удивительный факт помещения названий 
пьес в конце – мелким шрифтом, в скоб-
ках, с многоточиями, смысл чего вполне 
понятен: Дебюсси словно предлагает рас-
шифровку программного содержания как 
один из возможных вариантов, не навязы-
вая её, а «посылая вслед».

В мелодике прелюдии во многом про-
слеживается опора на ангемитонную пен-
татонику, создающую ощущение лёгко-
сти и воздушности (как известно, изредка 
встречаются пятиступенные звукоряды, 
включающие малые секунды). При этом 
пентатоника абсолютно не порождает 
впечатления ориентальности, столь яр-
кого, как, например, в «Дурнушке – им-
ператрице китайских статуэток» из ра-
велевской «Матушки гусыни» (в плане 
отсутствия восточного колорита можно 
напомнить и об этюде Ф. Шопена ор. 10 
№ 5). Черноклавишная пентатоника в 
«Девушке с волосами цвета льна» словно 
предначертана самой тональностью пре-
людии: очевидно, что это единственная 
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бемольная мажорная тональность, в кото-
рой такая пентатоника полностью входит 
в ладовый звукоряд.

Ges-dur у Дебюсси звучит очень мягко, 
приглушённо, будто зыбкие контуры 
предметов на полотнах Клода Моне, тогда 
как энгармонически равный ей Fis-dur в 
«Дурнушке – императрице китайских ста-
туэток» у Равеля воспринимается как яр-
кая и острая тональность.  

Общие контуры трёхчастности прелю-
дии – вне сомнения1. Как указывает К. Ро-
зеншильд, трёхчастность – один их распро-
странённых принципов формообразования 
у французского мастера [6, с. 117]. Этот 
же автор при анализе Паспье из «Берга-
масской сюиты» проницательно отмечает 
тягу Дебюсси не к диалектической логике 
развития, свойственной сонатной форме, 
а к вариантам эпизодического плана; не к 
завершённой композиции периода, пред-
полагающей собранность, энергию и целе-
устремлённость, а к двух- и трёхчастным 
формам, особенно – к трёхчастной реприз-
ной, исторически связанной с традициями 
французской музыки XVIII века [там же]. 
Небольшая, но очень ценная работа Ро-
зеншильда отличается фактологическим 
богатством, тонкостью аналитических за-
мечаний и свидетельствует не только о пре-
красном знании материала, но и о художе-
ственной чуткости автора.

Говоря о репризах у Дебюсси, К. Ро-
зеншильд справедливо отмечает, что «не 
столько фазис развёртывания (классики), 
сколько фазис завершения формы стал 
для него наиболее типическим показате-
лем стиля» [6, с. 118]. Музыковед указы-
вает также на особую важность для фран-
цузского мастера реприз «поникших», 
«угасающих» (здесь же сделана ссылка на 
В. Цуккермана, давшего такое определе-
ние некоторым репризам Шопена; К. Ро-
зеншильд не был учеником В. Цуккер-
мана, однако, несомненно, хорошо знал 

работы этого выдающегося российского 
ученого)2. 

Прежде чем обратиться к кадансам 
знаменитой прелюдии № 8 из первой те-
тради, необходимо коснуться некоторых 
вопросов более общего характера.

Ощущение каданса, как известно, пер-
вично складывается внутри периода и 
создаётся прежде всего двумя способами 
– выбором аккордов и местоположением 
внутри данной формы; последнее генети-
чески связано с европейской песенно-тан-
цевальной практикой и с огромной ролью 
в ней метрической квадратности (внешне, 
за рамками периода, ощущение каданса 
подкрепляется цезурой, сменой фактуры, 
ясным началом нового построения либо 
введением иного тематического матери-
ала). Отметим также различие тоновых 
либо полутоновых, восходящих либо нис-
ходящих мелодических тяготений.

Каданс – «сигнальная» точка в музы-
кальной форме, веха, активно способ-
ствующая ориентировке в её разделах и 
частях. Каданс, отмечающий «узловые» 
пункты сочинения, словно концентрирует 
энергию музыкального движения и может 
как способствовать лёгкости и текучести 
развёртывания музыки (вторгающийся 
каданс с наложением), так и препятство-
вать ей. Несомненно, что данные свойства 
каданса стали для Б. Асафьева одним из 
поводов назвать его «самой мускулистой 
сферой интонации» [1, c. 94]. 

Традиционное подразделение кадан-
сов сложилось достаточно давно – в ин-
струментальной музыке Нового времени 
– и достигло кульминации у венских 
классиков, служа одним из подтверж-
дений рационально-объективного духа 
классицистской эстетики. Как известно, 
принято различать кадансы срединные и 
заключительные, полные и половинные, 
плагальные и автентические, совершен-
ные и несовершенные; двумя главными 
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критериями различий являются положе-
ние в периоде и аккордовое содержание 
[9, cтб. 629–630]. 

Каданс, безусловно, способен нести бога-
тую информацию о стиле, эпохе, националь-
ной принадлежности музыки. Вспомним об 
особом своеобразии плагальных кадансов 
русских авторов XIX века, встречающихся, 
кстати, и в произведениях, пронизанных 
монументально-эпическим духом (см., на-
пример, кадансы, завершающие финал «Бо-
гатырской» симфонии А. Бородина, а также 
последнюю часть кантаты С. Прокофьева 
«Александр Невский», очевидным образом 
наследующей бородинские традиции). Не-
которая важная информация об историче-
ской эволюции кадансов приведена в иссле-
довании В. Беркова [2, с. 190–194]. 

Одной из тенденций исторического 
развития каденций стало сглаживание 
различия автентичности и плагальности, 
обозначившееся с течением времени. Так, 
трудно сказать однозначно, к какой кате-
гории следует относить кадансы, в кото-
рых используются «рахманиновская суб-
доминанта» – ум. VII34 с квартой в миноре 
(С. Рахманинов, романс «О, нет, молю, не 
уходи», последние такты перед фортепи-
анным заключением) или «русская доми-
нанта» – D7 с заменной квартой (С. Рах-
манинов, Этюд-картина c moll ор. 39 № 7, 
окончание первого периода, а также пьесы 
в целом). 

В случае с русской доминантой можно 
говорить о чертах бифункциональности: о 
явном сходстве данной вертикали с септак-

кордом II ступени на доминантовом басу. 
Здесь следует также указать на разницу 
гармонических и мелодических тяготений 
в кадансах, где бас может давать одно ощу-
щение, а верхние голоса – другое. 

Как известно, ощущение автентиче-
ского каданса диктуется прежде всего 
двумя моментами: ходом баса V–I и вос-
ходящим вводнотоновым тяготением 
VII–I, являющимся самым активным 
в классико-романтической тональности, 
в одном из верхних голосов. Однако такая 
автентичность смягчается, ослабевает, 
если взят не гармонический, а натураль-
ный минор.  Например, в заключительном 
кадансе начального периода из менуэта 
в Сонатине Равеля мягкая элегантность 
музыки плохо сочеталась бы с традицион-
ным автентическим кадансом гармониче-
ского минора. Удивительный по свежести 
звучания, красоте и оригинальности ка-
данс встречаем в основной теме «Здра-
вицы» Прокофьева, написанной в солнеч-
ном До мажоре – любимой тональности 
композитора, где парадоксально сочета-
ются мягкость и активность, плагальность 
и автентичность3. 

Пример № 1. С. Рахманинов. 
«О, нет, молю, не уходи» 

(схема каданса).

Пример № 2. С. Рахманинов. 
Этюд-картина c moll ор. 39 № 7; 

заключительный каданс первого периода.

Пример № 3. С. Прокофьев. Здравница 
Вступление, заключительный 

каданс основной темы (перед вступлением хора)
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Ещё один интересный момент заклю-
чается в том, что в ряде случаев бывает 
трудно точно определить количество ак-
кордов в кадансе. Если упорно пытаться 
делать это, то сплошь и рядом приходится 
сталкиваться с ощущением, что проведе-
ние резких границ чревато искажением 
смысла музыки и напоминает грубое рас-
сечение аналитическим скальпелем её 
живой материи.

Перейдём к кадансам прелюдии «Де-
вушка с волосами цвета льна». В главе о 
Дебюсси из книги «Очерки современной 
гармонии» Ю. Холопов писал: «Гармония 
Дебюсси – поучительный пример пере-
рождения тональных функций аккордов 
вследствие избегания традиционных, 
классических принципов формообразо-
вания, преодоления квадратности частей, 
обычных форм мотивного развития, тра-
диционных периодических каденций, 
сглаживания контраста в гармоническом 
изложении частей (например, экспозици-
онных и срединных) – всё это органически 
связано со стремлением придать аккордам 
какие-то новые значения, одновременно 
полностью или частично парализовав 
обычные и казалось бы неизбежные» 
[11, с. 164]. В сноске 5 того же абзаца 
даётся важное примечание: «Сказанное 
лишний раз подтверждает глубинную 
связь между функциональностью гармо-
нии и формообразованием» [там же].

Итак, учёный в данном случае подра-
зумевает сочинения классико-романтиче-
ской традиции, в которых связь гармонии 
и формообразования была исключительно 
тесной. Однако в Новой и Новейшей му-
зыке, где произошли радикальные изме-
нения гармонии и формообразования, где 
ладовая система музыкального мышления 
утратила свою господствующую роль, та-
кая взаимосвязь значительно ослабевает 
либо исчезает вовсе. Мысль Ю. Холопова 
лишний раз подтверждает правомерность 

относить музыку Дебюсси к такой, где 
связь с классико-романтической тради-
цией ещё сохраняется.  

Форму прелюдии, безусловно, следует 
определить как простую трёхчастную 
с развивающей серединой (именно та-
кую её трактовку даёт Ю.Н. Холопов [10, 
с. 537]). Начальный период, согласно Хо-
лопову, складывается из трёх построений 
– 4 + 3 + 4 тт. (по причине широкой до-
ступности нот прелюдий К. Дебюсси счи-
таем возможным не приводить конкрет-
ных нотных примеров из данной пьесы). 

В уже цитированных «Очерках совре-
менной гармонии» отмечается ещё одна 
важная тенденция Дебюсси – «к моза-
ичности формы, к сложению целого из 
большого числа относительно замкну-
тых, структурно самостоятельных еди-
ниц» [11, с. 168]. Данное указание имеет 
самое прямое отношение к форме прелю-
дии «Девушка с волосами цвета льна»: 
при внешних контурах трёхчастности 
можно заметить наличие внутри формы 
довольно большого числа сравнительно 
кратких построений. Их, пожалуй, нельзя 
однозначно отнести ни к предложениям, 
ни к фразам, учитывая тот факт, что пе-
ред нами – сознательное избегание вен-
ско-классических синтактических струк-
тур. Однако можно утверждать, что ка-
ждое из этих построений завершается 
своей каденцией: имеются в виду такты 
2–3, 6–7, 9–10, 15–16, 18–19, 23–24, 27–
28, 31–32, 35–364.

Что в данном случае даёт основания 
классифицировать гармонические обо-
роты, завершающие отмеченные постро-
ения, как кадансы? Главным образом, два 
момента: названные обороты всякий раз 
замыкают небольшие построения (от-
метим, что тенденция распадаться на не-
большие неквадратные построения выра-
жена в пьесе очень отчётливо). Помимо 
этого, они отделены друг от друга цезу-
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рой – ритмической остановкой, а также (в 
трёх случаях) временными замедлениями 
темпа (cédez – movement), не совпадаю-
щими с границами  трёхчастной формы 
(тт. 11–12, 23–24 и 27–28). После каданса 
в тт. 18–19 Дебюсси предписывает незна-
чительное ускорение темпа – при подходе 
к кульминации (данная кульминация от-
мечена, помимо прочего, также и пере-
меной метра: в тт. 22–23 устанавливается 
размер 6/8). Кроме того, аккордовые ком-
плексы, о которых идёт речь, выглядят как 
кадансы, так как содержат кварто-квинто-
вый ход в басу. Лишь дважды – тт. 31–32 и 
35–36 – это терцовый ход es–ges. 

Возникает вопрос, где в трёхчастной 
форме начинается развивающая середина? 
Логично усматривать её начало в такте 12, 
перед которым сделано замедление темпа. 
С другой стороны, тт. 12–13 выглядят как 
дополнение к тт. 10–11, то есть выступают 
не как начало нового раздела, а как нечто 
примыкающее к предыдущему. Иными 
словами, можно говорить о некотором 
вуалировании границы между первой и 
второй частями простой трёхчастной 
формы.

Коснёмся теперь гармонического со-
держания кадансов. Главное, что здесь 
следует отметить – настойчивое, после-
довательное стремление «погасить», 
уменьшить, сгладить энергию восходя-
щего вводного тона VII–I в мажорной ав-
тентической каденции. 

В самом деле, тт. 2–3 – плагальный ка-
данс; тт. 5–6 содержат довольно необыч-
ное взятие тоники на слабую долю5, в 
тт. 15–16, 18–19 доминанта не содержит 
вводного тона в своем составе; в тт. 23–24 
вводный тон появляется на последнюю (!) 
шестнадцатую такта и уходит вопреки тя-
готению не в I, а в VI ступень; тт. 27–28 
– яркий прерванный оборот D–S (тоника 
была бы здесь явно преждевременной, а 
также прямолинейной. Интересно также, 

что оба трезвучия – D и S – взяты после 
изысканного, редкого у европейских ав-
торов нонаккорда II ступени). В тт. 31–32 
и 35–36 – мягкие плагальные кадансы 
VI–I (они очень уместны для завершения 
пьесы). На фоне субдоминанты в тт. 28–30 
в высоком регистре проводится основная 
тема: тематическая реприза, содержащая 
полигармонический эффект, здесь насту-
пает после тональной (с т. 24). 

Как известно, проведение начальной 
темы любой репризной (чаще – сонатной) 
формы внутри неустойчивого развиваю-
щего раздела в виде, близком экспозици-
онному изложению, и обычно не в основ-
ной тональности, называется ложной ре-
призой; вскоре после такого проведения 
вступает настоящая реприза. Данному 
приёму, а также термину, его отражаю-
щему, посвящена недавно опубликован-
ная содержательная статья О. Лосевой [4]. 

Суть ложной репризы можно сфор-
мулировать и более кратко: кроме «не-
правильного» местоположения в форме 
(корректируемого начинающейся вскоре 
подлинной репризой), это несовпадение 
возвращения основной темы и главной 
тональности (как мы помним, тематизм 
и гармония – два основных фактора, фун-
дирующих форму как тип композиции в 
европейской академической музыке Но-
вого времени). И хотя говорить о ложной 
репризе в традиционном значении и пони-
мании в «Девушке с волосами цвета льна» 
нет оснований, тем не менее несовпадение 
возвращения мягкой, «бархатной» мажор-
ной тональности с шестью бемолями при 
ключе и знаменитой темы, начинающейся 
с фигурации по звукам малого минорного 
септаккорда, заметно сразу.

По мнению Д. Фришмана, реприза в 
прелюдии начинается с «музыки переход-
ного характера» [8, с. 138]. С учётом ска-
занного выше, однако, считаем возмож-
ным истолковать форму пьесы иначе – как 
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преднамеренное рассогласование тональ-
ной репризы, идущей вначале, и темати-
ческой, следующей далее. Таким образом, 
перед нами – вуалирование второй важ-
нейшей грани формы (между развиваю-
щей серединой и репризой), осуществля-
емое ещё более последовательно, чем в 
случае с гранью, отделяющей начальный 
период и развивающую середину6. 

Как известно, Дебюсси завершает 
прелюдию двумя плагальными кадан-
сами. Словно в качестве компенсации 
эфемерности, мягкости обоих этих ак-
кордовых последований в тт. 37–38 
в мелодии возникает восходящий квар-
товый ход des–ges – это и своеобразный 
намёк на доминантовость, и, возможно, 
реминисценция мелодического хода 
на тех же звуках в прерванном кадансе 
в тт. 27–28.

Обратимся ещё раз к кадансу в тт. 6–7. 
В данном случае необходимо коснуться 
важного проявления связи гармонии и 
метра, состоящего в том, что при разре-
шении доминанты в тонику доминанта в 
большинстве случаев берётся на слабую, 
тоника же – на сильную долю. Нарушение 
этого принципа, не столь частое у венских 
классиков, создаёт эффект особой лёгко-
сти завершения (например, в медленной 
части 4-й сонаты для фортепиано ор. 7 
Бетховена, завершающейся автентиче-
ским кадансом с доминантсептаккордом 
на сильной и с тоникой на слабой доле 
такта; такое соотношение гармоний было 
намечено уже в первых тактах данной ча-
сти цикла). Перед нами, таким образом, 
образцы известного противоречия гармо-
нии и метра7. 

Итак, подытоживая сказанное о си-
стеме кадансов в «Девушке с волосами 
цвета льна», можно утверждать, что упор-
ное избегание активного вводнотонового 
тяготения в кадансах (либо преднамерен-
ное смягчение его активности) – свиде-

тельство гибкой внутренней координа-
ции мелодии и гармонии. 

В.А. Цуккерман в первой части своей 
замечательной работы «Рондо в его 
историческом развитии» не без удивле-
ния писал о шаблонности, стандартно-
сти каденционных формул у В.А. Мо-
царта, исключительная одарённость ко-
торого легко позволила бы ему избежать 
таковых. В качестве возможных причин 
отмеченного явления названо «стремле-
ние разъяснить форму, указав завершён-
ность предыдущей части и цезуру перед 
следующей», а также нормативность 
как частое проявление классицизма [12, 
с. 86–87]. Приведённый любопытный 
факт, нисколько не умаляющий гени-
альности величайшего европейского 
мастера, даёт возможность несколько в 
ином свете увидеть своеобразие стиля 
Дебюсси – именно сквозь призму отно-
шения к кадансам и их трактовки. 

Нетрудно убедиться, что кадансы в рас-
сматриваемой нами прелюдии, во-первых, 
обнаруживают значительное разнообра-
зие, а во-вторых, парадоксальным обра-
зом не способствуют (либо способствуют 
в небольшой степени) «разъяснению 
формы». Их смысл скорее можно видеть 
в стремлении задержать взгляд и слух 
на том или ином «прекрасном мгнове-
нии» окружающего мира, на небольших, 
но тонких, по-своему чарующих измене-
ниях освещения, очертаний, эмоциональ-
но-выразительных оттенков предметов и 
человеческих фигур вокруг нас, ассоци-
ирующихся с преобразованиями ритма, 
мелодики, гармонии. Возможно, именно 
с этим логично было бы связать отмечен-
ную выше у Дебюсси тенденцию к рас-
паду формы на небольшие построения, 
на близость экспозиционного и развиваю-
щего типов изложения материала. 

Завершая разговор о музыке выдающе-
гося французского композитора, открыв-
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шего для европейского искусства звуков 
новые неизведанные горизонты, обра-
тимся ещё к одному интересному труду. 
Мы имеем в виду работу Рудольфа Рети 
«Тональность в современной музыке» [5]. 
В главе 3 первой части этой книги рас-
сматривается ладотональная организация 
в музыке Дебюсси; глава носит название 
«Тональность у Дебюсси». Рети, как из-
вестно, получил образование в Вене, но с 
1938 года до своей кончины в 1957 году 
жил и работал в США, где и была напи-
сана его книга, во многом сохраняющая 
свою ценность по сей день.

Автор справедливо обозначает здесь 
важные средства гармонической техники 
К. Дебюсси и характеризует несколько 
конкретных признаков, примет его гар-
монического стиля, в которых проявилась 
данная техника (среди них – большая роль 
педальных тонов и органных пунктов, ис-
пользование ленточного движения аккор-
дов с параллелизмами квинт и октав, эле-
менты политональности, так называемая 
мелодическая модуляция) [5, с. 25–27].

Основной вывод, сделанный автором, 
гласит, что Дебюсси отказывается от гла-
венствующей роли тональности, не от-
вергая в то же время самого тонального 
(точнее, ладового) принципа. В этом Де-
бюсси как создатель новой концепции 
гармонического мышления пошёл дальше 
Э. Сати, которого в данном случае непра-
вомерно считать его предшественником 
[5, с. 27–28]. 

Отмечая известный факт влияния на 
Дебюсси Мусоргского, с сочинениями ко-
торого будущий автор прелюдий познако-
мился в России, Рети пишет: для сочине-
ний Мусоргского «характерно то, что они 
проникнуты духом старинного русского 
фольклора, а потому, подобно почти вся-
кой древней народной музыке, восприни-
маются как одна из форм мелодической 
тональности» (курсив мой – М.П.) [5, 

с. 21]. И хотя здесь фактически игнори-
руются заслуги Мусоргского как одного 
из крупнейших мастеров гармонии в рус-
ской и европейской музыке второй поло-
вины XIX века, тем не менее в выводе, 
сделанном Рети, возможно, содержится 
ещё один важный ключ к пониманию вну-
тренней логики музыкального мышления 
«Клода французского».

Здесь, впрочем, следует быть осто-
рожным. Выяснения требует, в част-
ности, вопрос о том, как именно «ме-
лодическая тональность» соотносится 
с гармонией, с красочной аккордикой, 
неотъемлемой от стиля основополож-
ника музыкального импрессионизма. 
И формула, предлагаемая Рети, – «ме-
лодическая тональность плюс модуля-
ция» [5, с. 22] – является, в сущности, 
не чем иным, как интересной гипотезой, 
требующей проверки на основе скрупу-
лёзного анализа множества сочинений 
Дебюсси разных жанров8. 

* * *

Настоящая статья, не претендуя на 
глубину обобщений, представляет со-
бой попытку подытожить некоторые на-
блюдения над стилем Клода Дебюсси, 
а также напомнить о ряде важных выво-
дов, сделанных разными исследовате-
лями творчества одного из самых ярких 
и оригинальных представителей фран-
цузской музыкальной культуры рубежа 
XIX–XX веков. 

С чувством особой признательности 
автор статьи обращается к памяти заме-
чательного музыканта, блестящего педа-
гога, заслуженного учителя РФ Валерии 
Владимировны Базарновой (1940–2021), 
под руководством которой он, будучи в 
конце 1970-х – начале 1980-х годов сту-
дентом музыкального училища при Мо-
сковской консерватории им. П.И. Чай-
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 В упоминавшейся выше статье 

И. Сусидко приводится метротектоническая 
схема прелюдии, свидетельствующая о нали-
чии в ней изящной зеркальной симметрич-
ности. Представленная в виде построений 
с определённым числом тактов, эта схема 
выглядит следующим образом: 7 – 11 – 3 – 
11 – 7 [7, с. 74]. И хотя в данном случае не 
учитывается тематическое содержание и 
функциональная принадлежность указанных 
построений, факт наличия в пьесах скры-
той, но стройной внутренней системы весьма 
примечателен.

2 В данной связи напомним о замеча-
нии В. Цуккермана про сокращённые и в то 
же время динамически нисходящие, угасаю-
щие репризы, очень типичные для Дебюсси 
[13, c. 9]. Здесь же в сноске 8 упоминается ра-
бота Ц. Слуцкой «Проблема формы в симфо-
нических произведениях Дебюсси (рукопись, 
библиотека Московской консерватории), где 
в качестве особо ярких образцов указаны 
«Празднества» и «Ароматы ночи».

3 Чрезвычайно любопытные наблюде-
ния над кадансами С. Прокофьева (отчасти 
восходящие даже к чертам характера компо-
зитора!) приводит в уже упоминавшейся кни-
ге В. Берков [2, с. 194–197].

4 На избегание прямой репризности 
у Дебюсси справедливо указывал Э. Денисов, 
называя в качестве примеров прелюдии «Де-
вушка с волосами цвета льна» и «Вереск». 
В такте 7 репризы «Вереска», по выражению 
Э. Денисова, «отрезается наиболее суще-
ственный раздел темы» [3, с. 105]. Денисов 
отмечал также сходство решения реприз в 
названных пьесах – в плане начала темы в 
репризе на фоне субдоминантовой гармонии 

(любопытно, что такое происходит именно в 
пьесах, весьма близких друг другу по образ-
ности и выразительным средствам).

5 Дебюсси фактически предписал 
здесь пианисту нечто невыполнимое: непо-
нятно, как в тактах 5–6 возможно сделать 
небольшое crescendo, подчеркнуть тонику 
ми-бемоль мажора, одновременно давая по-
чувствовать, что данная тоника появляется 
на лёгком времени такта!

6 На избегание прямой репризности у 
Дебюсси справедливо указывал Э. Денисов, 
называя в качестве примеров прелюдии «Де-
вушка с волосами цвета льна» и «Вереск». 
В такте 7 репризы «Вереска», по выражению 
Э. Денисова, «отрезается наиболее суще-
ственный раздел темы» [3, с. 105]. Денисов 
отмечал также сходство решения реприз в 
названных пьесах – в плане начала темы в 
репризе на фоне субдоминантовой гармонии 
(любопытно, что такое происходит именно в 
пьесах, весьма близких друг другу по образ-
ности и выразительным средствам).

7 Хрестоматийный, по-своему уникаль-
ный пример подобного рода противоречия, 
однако ещё более яркого – в «Грёзах» из цик-
ла Р. Шумана «Детские сцены»: эффект бес-
плотности, эфемерности сновидений в этой 
удивительной пьесе достигается, прежде все-
го, благодаря смене гармонии на не сильную, 
а на слабую долю 2-го такта (и последующих 
аналогичных). Иными словами, первый такт 
логичнее было бы записать на 5 четвертей, 
а второй – на 3, и поступить так же во всех 
остальных случаях. 

8 Напомним следующую важную 
мысль Ю. Холопова: «Гармоническая си-
стема Дебюсси в силу исторической тради-

ковского, имел счастье изучать широчай-
ший круг закономерностей гармонии в 
западноевропейской и русской академи-
ческой музыке.

Клод Дебюсси был одним из любимей-
ших авторов Валерии Владимировны. 

Именно она инициировала в моей душе, 
равно как и в душах великого множества 
студентов «Мерзляковки», пристальный 
интерес к прекрасному в музыке и настой-
чивое стремление по мере сил постигать 
его законы.
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ции (из которой он всё же не может выйти) 
есть, прежде всего, тональность [разрядка 
Ю. Холопова – М.П.] позднеромантического 
типа, эволюционирующая в сторону струк-
тур ХХ века на основе опорного диссонанса 
и полиладовой хроматики, особенно важно 
– в сторону неомодальности, как натураль-

но-ладовой, так и разного рода искусствен-
ных (в частности, симметричных) ладов, а 
также всевозможных ладовых “смесей”» [10, 
с. 489]. А неомодальность всё же нельзя счи-
тать идентичной мелодической тональности 
в том виде, в котором она охарактеризована 
у Р. Рети.
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В ноябре 2021 года исполняется 120 
лет со дня премьеры оперы Це-
заря Антоновича Кюи «Пир во 

время чумы», ставшей первым музыкаль-
ным воплощением одноимённой пьесы 
Александра Сергеевича Пушкина из 
цикла «Маленькие трагедии»1. К сожале-
нию, приходится констатировать тот факт, 
что до настоящего времени многие стра-
ницы творчества композитора, «одна из 
русских слав и один из крупнейших наших 
талантов» (В.В. Стасов) незаслуженно на-
ходятся на периферии профессионального 
внимания музыковедов. Целый ряд произ-
ведений Кюи ждёт своего исследователя. 
Это касается и оперы «Пир во время 

чумы», которая ещё не получила всесто-
роннее освещение в научной литературе 
за исключением очерков А.М. Цукера 
и А.Я. Селицкого, посвящённых аспектам 
музыкальной драматургии оперы 
[10; 13]2. Вместе с тем, сочинение Кюи – 
яркая, самобытная страница не только 
в театральном наследии композитора, но 
и в многоликой оперной «пушкиниане», 
раскрывающей грани эстетико-философ-
ских идей гениального русского писателя. 
В данной работе предпринята попытка 
ввести в научный обиход новые матери-
алы и впервые реконструировать путь от 
замысла до реализации творческой идеи 
Кюи, дерзнувшем представить на музы-

In 1901, on November 11, the premiere of the opera “A Feast in Time of the Plague” 
by C.A. Cui took place on the stage of the Moscow New Theater, which opened the “door” to the 
music stage with the fi nal play from Alexander Pushkinʼs Boldin cycle. This work (as many other 
opuses of the composer) has not yet received comprehensive coverage in the scientifi c literature, 
a number of aspects require careful study. The article focuses on the reconstruction based on 
various sources and biographical facts of the history of the birth of “The Feast”: from the concept 
to the embodiment of the creative idea, the reconstruction of the historiography of the fi rst 
performances of the opera in the musical and theatrical practice of the early XX century. 

The research shows that the composition is a bright page in the composerʼs heritage, where, 
along with innovative searches, Cuiʼs personal experiences were melted. Having been in oblivion 
for more than half a century, “The Feast” has been reviving in recent decades on the Russian and 
foreign stages, proving the enduring relevance of the ideas of Pushkinʼs creation, talentedly embodied 
by the composer in the artistic concept of the opera. The results of the work make it possible 
to clarify the role and place of “The Feast” in Cuiʼs musical theater, which today needs an objective 
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кальной сцене «Пир во время чумы», 
а также воссоздать историографию пер-
вых постановок оперы в музыкально-теа-
тральной практике начала XX века. 

Как известно, «Маленькие трагедии» 
(1830) занимают особое место в литера-
турном наследии Пушкина. Учёные обоб-
щают идею Болдинского цикла мифологе-
мой «человек и судьба» (В.Г. Белинский, 
Г.П. Макогоненко и др.). А.Б. Криницын 
справедливо заключает, что основа цикла 
– «полемическое сопоставление жизнен-
ных установок двух антагонистов перед 
лицом смерти» [4, с. 66]. Кульминацией 
этой полемики является финальная пьеса 
«Пир во время чумы». Она стала своего 
рода «эстетическим манифестом» писа-
теля (выражение Е.З. Тарланова), где та-
натологические3 мотивы (пронизываю-
щие все «маленькие трагедии») зазвучали 
наиболее явственно и зловеще, выражая 
отношение творца к вечной теме противо-
стояния жизни и смерти. 

Идея создания оперы «Пир во время 
чумы» вынашивалась Кюи более 40 лет. 
Анализируя причины его обращения 
к пушкинскому сюжету, обнаруживаем 
любопытный факт, бывший долгое время 
вне поля зрения учёных. А именно: 
мысль о создании «Пира» изначально при-
надлежит не Кюи4, а его товарищу и со-
ратнику – В.А. Крылову5. В письме ком-
позитора к М.А. Балакиреву от 23 июня 
1858 года находим тому подтверждение: 
«На днях Крылов сделал мне милейший 
сюрприз: поднес мне совершенно готовый 
“Пир во время чумы” – как драматическую 
сцену в I действии. Весьма музыкально, 
истинно хорошо и эффектно. Каково 
мое счастье: не покончил с одной оперой, 
а уже второе либретто готово в десять 
раз высшего достоинства!» [5, с. 48]6. 
Композитор не оставил комментариев от-
носительно того, почему он не начал писать 
«Пир», дав столь восторженную характе-

ристику либретто. Обратимся к биографии 
музыканта для выявления возможных при-
чин «отодвигания» сюжета. 

В 1857 году Кюи знакомится в доме 
Даргомыжского со своей будущей женой 
– Мальвиной Рафаиловной Бамберг, кото-
рая брала у Александра Сергеевича уроки 
пения [7, с. 42]. Его пылкую влюбленность 
многие друзья-кучкисты не воспринимали 
всерьёз. Так, В.В. Стасов иронично со-
общал Балакиреву, что «от Кюи я ничего 
другого не добился, кроме того, что в один 
месяц он написал 14 писем, из которых 7 – 
к Матильде7 <…> О любовь! О Матильда!» 
[7, с. 42–43]. Несмотря на колкости това-
рищей, Кюи оказался настроен серьёзно, 
и уже 19 октября 1858 года молодые люди 
обвенчались. На наш взгляд, симптома-
тично, что счастливая пора влюблённости, 
построения планов на будущее – и глубоко 
трагические коллизии пушкинского творе-
ния, в центре которого осмысление темы 
жизни и смерти, оказались несовместимы 
в творческом сознании Кюи. А ведь если бы 
замысел осуществился в ближайшие годы 
после предложения Крыловым либретто, 
это могло бы принести композитору славу 
первооткрывателя Болдинского цикла на 
музыкальной сцене и, возможно, нового 
типа камерной оперы, опередив при этом 
Даргомыжского8. 

Однако тот факт, что первенство в ому-
зыкаливании «маленьких трагедий» Кюи 
«уступил» своему старшему товарищу 
и учителю имеет более глубокие обосно-
вания, нежели чем обстоятельства личной 
жизни. Согласимся с А.М. Цукером, кото-
рый отмечает следующее: «Скорее всего 
без опыта Даргомыжского, его “Камен-
ного гостя” “Пир” Кюи не мог появиться 
на свет. Слишком новым и необычным 
был пушкинский сюжет, требовавший 
от композитора, к нему обратившегося, 
большой новаторской смелости» [13, 
с. 216]. В продолжение мысли исследо-
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вателя подчеркнём, что у Кюи не просто 
не было «новаторской смелости». В от-
личие от Даргомыжского, имевшего, по 
словам самого Цезаря Антоновича, «гро-
мадную подготовку для сознательного 
создания современной оперы-драмы» [5, 
с. 147], Кюи, недавно вступивший на ком-
позиторское поприще, просто не обладал 
подобным профессиональным багажом. 
В то же время, среди других, весомых при-
чин «непоявления» «Пира» имеют место 
идейно-эстетические установки кучкистов 
1860 – начала 1870-х годов на «полноме-
тражную» оперу. Потому-то следующим 
сочинением Кюи для музыкального театра 
стал «Вильям Ратклиф» (1868) – оперный 
«первенец» «Могучей кучки» (выражение 
Е. Гордеевой), где он «осуществил все тре-
бования, которые предъявлялись к опер-
ному жанру в “балакиревском кружке”» 
[2, с. 85]: «“Ратклиф” не только Ваш, но 
и наш. Он выползал из Вашего худож-
нического чрева на наших глазах <…> 
и ни разу не изменил нашим ожиданиям» 
(М.П. Мусоргский [7, с. 56]). 

Вероятно, желание вплотную «подойти 
к Пушкину» у композитора усилилось 
в период завершения (совместно с Рим-
ским-Корсаковым) «Каменного гостя» 
(1870), которого он считал «верхом со-
вершенства» [5, с. 205]. Но «Пир» из-под 
пера Кюи вновь не вышел. Лишь в начале 
XX века композитор окончательно воз-
вращается к сюжету «маленькой траге-
дии»9, закончив оперу в летние месяцы 
1900 года, о чём сообщает в письме от 
9 августа М.М. Ипполитову-Иванову [5, 
с. 208]. За несколько лет до начала работы 
над «Пиром» появились Гимн Вальсин-
гама (1892, опубликован в нотных при-
ложениях к журналу «Артист») и песня 
Мери (1895)10, свидетельствующие о 
внутренних побуждениях Кюи осмыс-
лить пушкинский текст, создать его му-
зыкальное прочтение, что вскоре и осу-

ществилось. К тому времени композитор 
– уже признанный мастер, автор шести 
опер, которые обрели сценическую жизнь 
в России и за рубежом. Теперь «Пир» по-
пал на «подготовленную почву», где Кюи 
органично встраивается в пространство 
смелых творческих исканий Даргомыж-
ского, Мусоргского, Римского-Корсакова, 
связанных с камернизацией жанра, созда-
нием нового типа «литературной» оперы. 

Среди внехудожественных факторов, 
ставших, возможно, дополнительным 
стимулом для возвращения композитора 
к сюжету «Пира», назовём реальную 
эпидемию чумы, охватившую восточные 
страны (Китай, Япония, Индия и др.) 
в последние десятилетия XIX века и по-
добравшуюся к 1900-му году к Европе, 
о чём оповещали все газеты того вре-
мени  [11, с. 9–27, 349–350]. Однако 
ключевой факт, объясняющий, на наш 
взгляд, актуализацию пушкинской тра-
гедии в творческом сознании Кюи, вновь 
кроется в его биографии. В 1899 году 
в семье случилось большое несчастье 
– внезапно скончалась жена Мальвина, 
что стало для Кюи большим ударом: 
«Невозможность вернуть дорогое про-
шлое <…> свое бессилие перед неумо-
лимым ликом смерти что-либо изменить 
или исправить – эти мысли мелькали 
в его сознании во время похоронного 
обряда» [7, с. 155]. Как не вспомнить 
душевную боль Председателя, главного 
героя пушкинского «Пира», который, 
потеряв любимую, охвачен «отчаянием, 
воспоминаньем страшным <…> И ужа-
сом той мертвой пустоты, которую 
в моем дому встречаю…» [9, с. 7]. 

Из писем композитора можно узнать, 
что он счёл новый опус удачным, скромно 
отдавая «львиную» долю успеха лите-
ратурному первоисточнику. «„Пиром” 
я доволен, “Пир” – “вышел”, но нет ли 
в этом заслуги Пушкина в значительной 
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степени?..» [5, с. 234]. Первое исполне-
ние оперы состоялось 4 декабря 1900 года 
в доме Кюи. По воспоминаниям Г.Н. Ти-
мофеева, присутствовавшего на этой 
аван-премьере, вокальные партии оперы 
пел сам Цезарь Антонович, на фортепи-
ано аккомпанировала его дочь Лидия: 
«Музыка “Пира во время чумы”, – отмечал 
критик, – производит большое впечатле-
ние и, кроме того, чрезвычайно цельное: 
она написана на чудный текст Пушкина 
без всяких изменений» [7, с. 162–163]. 

Положительное решение о постановке 
оперы в Москве сообщила Кюи М.С. Кер-
зина11 (находясь в столице, она всегда 
слала ему свежие новости), о чём компо-
зитор упоминает в письме от 23 февраля 
1901 года: «Очень вы меня порадовали 
сообщением насчет “Пира” и “Cына”12. 
Я об этом ничего не знал. Лишь бы это 
осуществилось: ведь на обещание и пред-
положения дирекции слепо полагаться не 
следует» [5, с. 226]. Боязнь срыва поста-
новки усугублялась небезосновательной 
тревогой композитора о том, что в один 
вечер планировалось представить пу-
блике две его оперы, слишком разные по 
жанру и музыкальному языку – искромет-
ная «китайская» комедия в духе оперетт 
Ж. Оффенбаха и трагедия, затрагивающая 
краеугольные вопросы человеческого бы-
тия. «Начинаю опасаться, – сетует Кюи, 
– что контраст между “Пиром” и “Сы-
ном” будет резкий: что тот, на кого 
“Пир” произведёт сильное впечатление, 
отвернется с презрением от “Сына”, 
а тот, кому “Сын” придется по душе, бу-
дет на “Пире” скучать» [5, с. 228].

Композитор, трепетно относясь к но-
вой опере, старался знакомить с её стра-
ницами всех своих петербуржских гостей 
«по случаю». Так, в книге Р. Ньюмарч13 (не 
изданной на русском языке) находим лю-
бопытные сведения, содержащие одну из 
первых критических оценок сочинения: 

«Когда я была в России весной 1901 года, 
Кюи сыграл мне “драматические сцены” 
или одноактную оперу под названием 
“Пир во время чумы”. <…> Это неболь-
шое произведение более точно построено 
по образцу “Каменного гостя” Дарго-
мыжского, чем любая другая из его опер» 
[15, с. 277]. 

В письме от 10 мая 1910 года Кюи 
сообщает Керзиной о том, что на днях 
у него был «директор театров кн. Вол-
конский. Я ему, по его же желанию, по-
казывал “Пир”. Прослушав его, он очень 
сдержанно выразился, что это интересно. 
Очень возможно, для того, чтобы не взять 
на себя обязательство его поставить…» 
[курсив автора. – 5, с. 239–240.]. Несмо-
тря на столичные «закулисные» интриги, 
«Пир» всё же взялись репетировать. 
О творческом процессе Кюи, находив-
шемуся в Петербурге, известий из Мо-
сквы не приходило совсем. Лишь дири-
жер У.С. Авранек, готовивший спектакль, 
написал композитору в октябре: «… опера 
идёт 11-го» [5, с. 254]. 

Официальная премьера «Пира во время 
чумы» в постановке В.С. Тютюнника14 со-
стоялась 11 ноября 1901 года в сборном 
спектакле Большого театра на сцене Но-
вого театра (см. фото № 1). Вместе с «Пи-
ром» Кюи шли, как и планировалось, его 
же «Сын мандарина», а также «Моцарт 
и Сальери» Римского-Корсакова. Состав 
солистов «Пира» был подобран прекрас-
ный15: Иван Гончаров (Председатель), 
Василий Севастьянов (Молодой чело-
век), Серафима Синицына (Мери), Мария 
Дейша-Сионицкая (Луиза). Партию Свя-
щенника, к великому удовольствию Кюи, 
давно преклонявшегося перед «крупным 
талантом певца и актера», исполнил 
Фёдор Шаляпин [3, с. 354], который в тот 
вечер блистал в двух образах пушкинских 
«маленьких трагедий» (имеется в виду 
партия Сальери). 
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Счастливое сочетание талантливых ар-
тистов с романтическим пафосом музыки 
Кюи обеспечили «Пиру» определенный 
успех. Историк русской оперы В.Е. Чеши-
хин, вероятно, живой свидетель премьер-
ного спектакля, сообщает, что «компози-
тору была сделана овация» [14, с. 241]16. 
Спустя год, 7 ноября 1902 года, «Пир» был 
показан на сцене Императорского Большого 
театра, и вновь шёл в один вечер с «Моцар-
том и Сальери» Римского-Корсакова [14, 
с. 241]. В «Московских ведомостях» отме-
чалось, что «публика, узнав о присутствии 
композитора в театре, стала звать госпо-
дина Кюи. Композитор обменялся привет-
ствиями, и единодушные призывы превра-
тились в бурную, бесконечную овацию» [6, 
с. 7]. 26 ноября спектакль повторили с тем 
же успехом, однако впоследствии «Пир» 
в репертуаре театра не закрепился. Свои 
переживания об этом Кюи изливает «ми-
лому сердцу другу» Керзиной: «Из всех на-
ших композиторов я самый непопулярный. 
В самом деле, в Москве на императорской 
[сцене] дали в свое время “Анджело”, 
“Пир”, “Сына” и бросили. <…> А ведь 

осознаю, что мое дарование, хотя и дру-
гого рода, никак не слабее Направника, 
а быть может, и Корсакова» [5, с. 372]. 

В «Северной столице» премьера «Пира» 
прошла лишь в 1915 году, 14 декабря. По-
становку осуществил не так давно откры-
тый Петроградский театр музыкальной 
драмы, где режиссёр И.М. Лапицкий объ-
единил оперы Кюи и Даргомыжского в так 
называемый «Пушкинский спектакль» (ди-
рижер M.А. Бихтер). На премьере собрался 
весь «музыкальный мир», в том числе 
и 80-летний Кюи. В отзывах отмечалось, 
что «Пир» имел меньший успех, нежели 
чем «Каменный гость». Вероятно, мнение 
было сформировано тем обстоятельством, 
что центральное внимание в постановке 
Лапицкий уделил опере Даргомыжского 
– именно к ней оказались устремлены но-
ваторски-«самовластные» режиссерские 
решения, шедшие от переосмысления пуш-
кинской драматургии [1, с. 101–102]. Ско-
рее всего, «Пир» был взят к постановке из 
уважения прогрессивной молодежи к пре-
старелому композитору, который, согласно 
завещанию «великого учителя правды 

Фото № 1. Участники сборного спектакля, 1901 год
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в музыке», дописывал «Каменного гостя» 
и был живым свидетелем его исторической 
премьеры в 1872 году. Хотя насколько акту-
ален был пушкинский сюжет в свете про-
исходящих в то время общественно-поли-
тических событий в мире! Так или иначе, 
после двух повторов в Петрограде 17 
и 21 декабря 1915 года, опера Кюи надолго 
исчезла с театрального «горизонта».

Находившись 84 года в полном забве-
нии, «Пир» в последние три десятилетия 
возрождается на российских и зарубеж-
ных музыкальных сценах17, побуждая 
исследовательский интерес для дальней-
ших поисков ответов на множество не-

решённых вопросов. Но главное в том, 
что будучи забытой почти на век, «Пир», 
появившись в оперном «пантеоне» 
Кюи как сочинение глубоко личност-
ного характера, завершающее в русской 
опере «путь музыкального романтизма 
XIX века» [13, с. 237], находит сегодня 
своего режиссёра – и своего зрителя, за-
ново открывающих философскую глу-
бину пушкинского творения18 в содру-
жестве с талантливой музыкой яркого 
представителя «Новой русской школы», 
чье театральное наследие должно под-
вергнуться объективному пересмотру 
и комплексному изучению.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 На тот момент публике уже были 

представлены другие «маленькие трагедии»: 
«Каменный гость» А.С. Даргомыжского 
в 1872 году и «Моцарт и Сальери» Н.А. Рим-
ского-Корсакова – в 1898. Музыкальное во-
площение Болдинского цикла завершилось
в 1906 году премьерой оперы С.В. Рахмани-
нова «Скупой рыцарь».

2 Из зарубежных работ, посвящённых 
оперному театру Ц.А. Кюи, назовём един-
ственное исследование американского уче-
ного Л. Неффа [Lyle K. Neff . Story, Style and 
Structure in the Operas of César Cui, 2002], где 
«Пиру» уделён небольшой раздел диссерта-
ции, содержащий ряд беглых критических 
замечаний относительно музыкального языка 
сочинения в контексте оперного творчества 
композитора в целом.

3 Танатология (от греч. ϑάνατος – 
смерть) – учение о смерти в различных науч-
ных сферах.

4 Впервые на это обратил внимание 
А.М. Цукер [13, с. 216], оставив факт без объ-
яснений.

5 Крылов Виктор Александрович – 
русский драматург, литературный критик. 
Младший товарищ и сокурсник Кюи по Пе-
тербургскому инженерному училищу. Автор 

либретто таких его опер, как «Замок Нейгау-
зен», «Кавказский пленник», «Сын мандари-
на», «Вильям Ратклиф».

6 Ко времени преподнесения «милей-
шего сюрприза», 23-летний Кюи в содруже-
стве с Крыловым только что завершил свою 
первую оперу «Кавказский пленник» по по-
эме Пушкина.

7 Стасов с юмором называл невесту 
Кюи не Мальвиной, а Матильдой – име-
нем героини из популярной в то время 
оперы «Вильгельм Телль» Дж. Россини 
[7, с. 42–43].

8 Как известно, Даргомыжский начал 
работу над оперой по пьесе Пушкина «Дон 
Гуан» в 1866 году.

9 Отметим немаловажный факт, что 
с 1886 года «Пир во время чумы» Пушкина 
был под запретом цензуры, который сняли 
только в юбилейный 1899, после чего в Петер-
бурге уже в апреле прошла серия спектаклей.

10 Они были представлены публике 
3 апреля 1899 года в Мариинском театре 
в качестве музыкальных вставных номеров, 
прозвучавших в процессе чтения трагедии 
Пушкина в рамках юбилейных мероприятий 
в честь поэта. Исполнители – Н.А. Фриде, 
И.В. Тартаков [14, с. 241].
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11 Керзина Мария Семёновна – талант-
ливая пианистка, организатор в 1896 году 
«Кружка любителей русской музыки». Имен-
но она в последние годы жизни Кюи горячо 
поддерживала своего «любимого композито-
ра», включала его музыку в концерты кружка 
[7, с. 150–151]. 

12 Имеется в виду комическая опера Кюи 
«Сын мандарина» (1859).

13 Ньюмарч Роза – британский музыко-
вед, работала над изучением русской музы-
кальной культуры, стремясь «найти новую, 
более подлинно “русскую” музыку, в произ-
ведениях композиторов национального на-
правления, особенно “Кучки”» [8, с. 125].

14 «Пир» стал дебютным спектаклем 
Василия Саввича Тютюнника, солиста Боль-
шого театра, выступившего здесь в качестве 
режиссера-постановщика.

15 В марте 1901 года в гостях у Кюи был 
главный режиссер Большого театра А.И. Бар-
цал, с которым «они вместе распределяли 
роли в “Сыне” и “Пире”» [5, с. 228]. Компо-
зитор не мог упустить такой «карт-бланш», 
а потому в постановке были задействованы 
ведущие артисты Большого.

16 Исходя из «Хронографа» Ю. Котляро-
ва о выступлениях Ф.И. Шаляпина, можно за-
ключить, что «Пир» в Новом театре прошел 
в 1901 году трижды: 11, 18 и 25 ноября [3, с. 354].

17 Возвращение оперы Кюи на сце-
ну состоялось в 1999 году в рамках про-
екта «Оперная Пушкиниана» Пермско-
го академического театра оперы и балета 
им. П.И. Чайковского (режиссер Г.Г. Иса-
акян). За рубежом «Пир» был впервые по-
ставлен 14 октября 2009 года в Малом 
оперном театре Нью-Йорка. Оригинальную 
трактовку оперы предложил в 2018 году 
Башкирский театр оперы и балета, где ре-
жиссёр Р. Галеев «скрестил» оперу Кюи 
и «Моцарта и Сальери» Римского-Корса-
кова в едином сюжетно-сценическом про-
странстве. В условиях всемирной пандемии 
«Пир» Кюи симптоматично привлек вни-
мание артистов и режиссеров. В 2020 году 
опера, помимо «домашних» онлайн-по-
становок, предстала в жанре screenlife: 
свои версии «Пира» предложили режиссёр 
Дм. Отяковский, компания «Opera AID» 
и бразильская труппа “Opera na pandemia” 
(«Опера в пандемию»).

18 Пушкинский сюжет, которому Кюи 
«открыл дверь» на музыкальную сцену, стал 
объектом внимания в XX–XXI вв. широкого 
круга отечественных композиторов. Пред-
ставленный преимущественно камерной опе-
рой, «Пир» находит воплощение и в рамках 
несценических жанров – симфонии, камер-
но-вокальных опусах (см. об этом: [12]).
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Музыкальный текст как целостная информационная 
структура виртуальной реальности

Автор считает, что единый подход к пониманию музыкального текста возможен, если 
рассматривать его как целостную информационную структуру виртуальной реальности и как 
внешнюю форму диалога космических сознаний, возникающих на основе общечеловеческого 
опыта познания информационной сущности Вселенной. Обоснование информационному 
подходу даёт современная философия, которая относит информацию к таким же атрибутам 
материи, как вещество, энергия, пространство и время. Данный подход открывает путь 
к скрытой от непосредственного наблюдения виртуальной реальности музыкального текста. 
Автор убежден в существовании специфически музыкально-информационного поля, каким 
является мелос, что расходится с общепринятым его толкованием. В статье высказана мысль 
о том, что информационный подход способствует преодолению дефрагментации интерпретации  
музыкального текста и объяснению характера его взаимодействия с другими разновидностями 
художественных текстов, шире – всеми функционально-смысловыми типами речи, включая 
«тексты реального мира».
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Musical Text as an Integral Information Structure
of Virtual Reality

The author believes that a unifi ed approach to comprehending a musical text is possible 
if we consider it as an integral information structure of virtual reality and as an external form 
of a dialogue of cosmic consciousnesses arising on the basis of the universal experience 
of cognizing the information essence of the Universe. The ground for the information approach 
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is given by modern philosophy, which relates information to the same attributes of matter as substance, 
energy, space and time. Such an approach opens the way to the virtual reality of a musical text 
hidden from direct observation. The author is convinced of existing such a specifi c 
musical-informational fi eld as melos, which is at odds with its generally accepted interpretation. 
The article suggests that the information approach helps to overcome the defragmentation 
of its interpretation and explains the nature of the interaction of a musical text with other types 
of literary texts, more broadly with all functional and semantic types of speech, including “real 
world texts”.

Keywords: musical text, virtual reality, typology of virtual realities of musical text, informational 
nature of melos, isomorphism of musical notation, basic principles of subordination of sheet music 
signs.

П роблема интерпретации музы-
кального текста все больше при-
влекает внимание современных 

ученых, однако единый подход к нему 
пока не выработан. Другими словами, 
каждый исследователь, опираясь на из-
бранную им методологию, следует инди-
видуальной интерпретации музыкального 
текста или же применяет методы анализа, 
заимствованные из других гуманитарных 
областей, в частности, такие, как психоло-
гический, исторический, логико-семанти-
ческий, феноменологический, структура-
листский, герменевтический и некоторые 
другие, что, однако, не всегда даёт воз-
можность уловить содержание целост-
ного музыкального текста. 

Фрагментацию музыкальных текстов 
путем рассмотрения их отдельных сторон 
демонстрируют, на пример, исследования 
А.О. Акопяна, Ю.Н. Галатенко, О.Ю. Осад-
чей, И.С. Стогний и др. [1, 12, 17, 19].

Так, в наиболее ранней по времени 
написания монографии Акопяна акцент 
смещается в область недоступной непо-
средственному наблюдению «глубинной 
структуры» текста, которую автор рассма-
тривает в качестве основы «поверхност-
ного» слоя музыкального текста. Опира-
ясь на теорию структурализма, Акопян 
обращается к жанрам взаимодействую-
щей музыки (термин О.В. Соколова), в 
частности, оперы, применяя технику им-

манентного анализа музыкального текста. 
Вместе с тем он не затрагивает так назы-
ваемые жанры чистой музыки.

Обращение к жанрам чистой музыки 
можно найти в монографии И.С. Стогний, 
которые автор рассматривает через при-
зму семиотического подх ода. 

Подтверждая многомерный смысл музы-
кального текста, Стогний обращает внима-
ние на теневые структуры художественно 
организованного текста (коннотаты), смыс-
ловая функция которых определяется кон-
текстом. Ориентирами выявления теневой 
структуры коннотации, с точки зрения 
Стогний, являются внешние малозаметные 
элементы второго плана: мелкие мотивы, 
подголоски и другие импульсы [19, с. 33]. 
Автор не исключает и нетекстового проис-
хождения коннотаций – результата эмоцио-
нальных оценок и ассоциаций. 

Оставляя за рамками исследования во-
просы целостности музыкального текста, 
Стогний, однако, подчеркивает базовую 
роль синтеза в образовании коннотаций, 
углубляющих и расширяющих смысл 
произведения на структурно-композици-
онном (синтактики коннотаций), образ-
ном и сюжетообразующем (семантики 
коннотаций), лексическом (поэтики кон-
нотаций), интерпретационном (прагма-
тики коннотаций) уровнях.

Между тем в последние десятилетия всё 
чаще появляются работы, авторы которых 
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исходят из понимания музыкального тек-
ста как целостной структуры (М.Г. Ара-
новский, М.Ш. Бонфельд, А.В. Денисов) 
[2, 6, 14]. Особое место в этом ряду за-
нимают монографии (учебные пособия) 
А.Ю. Кудряшова и В.Н. Холоповой, под-
ходящих к музыкальному тексту с пози-
ций музыки как вида искусства и теории 
музыкального содержания [15, 20].

Особое внимание заслуживают ра-
боты Бонфельда, который целенаправ-
ленно поднимал вопросы интерпретации 
музыкального текста как единого знака, 
функционирующего в коммуникативной 
ситуации. Бонфельд призывает к четкому, 
системному соотнесению вербальной 
и музыкальной коммуникаций, а также 
установлению специфики «музыкального 
языка» и «музыкальной речи». Следует 
особо подчеркнуть, что Бонфельд предо-
стерегает исследователей от каталогиза-
ции «устойчивых смыслов» и определён-
ных звукосочетаний, считая этот процесс 
не только трудным, но и бессмысленным, 
«ибо любой новый контекст в состоянии 
разрушить предложенную шкалу значе-
ний» [6, с. 76]. 

Выход из этой ситуации, на наш взгляд, 
следует искать в поиске единого подхода 
к музыкальному тексту как  к целост-
ному явлению, что не только даёт воз-
можность преодолеть дефрагментацию 
при его истолковании, но и объяснит ха-
рактер взаимодействия с другими раз-
новидностями художественных текстов, 
шире – со всеми функционально-смысло-
выми типами речи, включая «тексты реаль-
ного мира», например, явлений природы 
или социальных процессов. Таким единым 
подходом, на наш взгляд, будет рассмотре-
ние музыкального текста через призму ин-
формационной картины Вселенной. 

Напомним, что современная филосо-
фия относит информацию к таким же 
атрибутам материи, как вещество, энер-

гия, пространство и время. Подробно этот 
вопрос рассматривается в монографии 
В.П. Попова «Организация. Тектология 
ХХI» [18]. В частности, учёный акценти-
рует внимание на основных трендах раз-
вития Вселенной, которые направлены на 
создание универсальной теории органи-
зации и теории систем. На этой же науч-
ной базе формируется представление об 
информационной картине мира и косми-
ческом сознании, что, подчеркнём, вол-
новало композиторов XX века, например, 
А.Н. Скрябина. 

Во «Второй аналитике» Аристотель 
высказал мысль о том, что искусство и 
наука берут своё начало из опыта, то есть 
из всего общего, сохраняющегося в душе 
[3, с. 345–346]. Развивая суждение Ари-
стотеля, можно утверждать, что обмен 
опытом лежит в основе любой художе-
ственной деятельности. С учётом совре-
менных представлений о мире, переф-
разируя П. Рикёра, следует определить 
музыкальный текст как внешнюю форму 
диалога космических сознаний, возникаю-
щих на основе общечеловеческого опыта 
познания информационной сущности Все-
ленной.

Другой отличительной чертой музы-
кального текста является его предметная 
недостоверность, за которой скрываются, 
однако, «глубочайшие значения». Г.В. Чи-
черин пишет по поводу концентрации 
мысли в музыкальных текстах Моцарта, 
что её внутренняя сложность начинает от-
крываться только в результате серьёзного 
погружения в музыкальный текст: «Что 
казалось весёленьким, – замечает, в част-
ности, он, – оказывается глубочайшим 
пессимизмом и таинственной проблема-
тикой» [21, с. 83].  

C точкой зрения Чичерина переклика-
ется высказывание Е.В. Назайкинского: 
«...даже на самом общем уровне все звуки 
приобретают два значения, составляющие 
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пару типа “неизвестное – известное”», и 
далее – «конкретные доказательства… 
связей звукового мира музыки с теми или 
иными явлениями внешнего контекста – 
не только трудны, но и кажутся малоэф-
фективными» [16, с. 144, 146]. 

Следовательно, к определению музы-
кального текста следует добавить, что мы 
имеем дело с виртуальной реальностью, 
не имеющей предметно-сущностного со-
держания. Многие исследователи счи-
тают, что виртуальная реальность явля-
ется ареной свободной воли человека, что 
она определена программой, которая за-
даёт данную виртуальную реальность, по-
этому человек внутри неё принципиально 
ничего не может изменить [см. подробнее: 
13, с. 4-5]. 

Едины учёные и в том, что восприятие 
виртуальной реальности носит ассоциа-
тивный характер, поэтому, с точки зрения 
информационного подхода, все нотные 
знаки музыкального текста мы рассма-
триваем как изоморфные (замещающие) 
структуры.

При интерпретации музыкального тек-
ста (и устного, и письменного) как осяза-
емой структуры виртуальной реальности 
мы будем исходить из того, что в наиболее 
полном виде его (текста) информацион-
ная природа представлена в актуальн ом 
состоянии, то есть в процессе воспроиз-
ведения (исполнения). Другими словами, 
музыкальный текст рассматривается нами 
как сообщение посредством изоморфизма 
нотных знаков об опыте познания музы-
кально-информационного поля.

В одной из своих работ, а именно: «Ме-
лос как специфическая разновидность 
информационного поля», автор данной 
статьи писала о том, что в качестве му-
зыкально-информационного поля можно 
рассматривать мелос. В частности, в ста-
тье говорилось о том, что, с точки зре-
ния доминирующих теорий информации, 

мелос может рассматриваться как специ-
фически музыкальная информация, не со-
впадающая с музыкальным «веществом» 
(тематизмом) и «энергией» (жанровым 
интонированием) [8, с. 28-29].

Напомним, что очень близко к инфор-
мационному пониманию мелоса подошёл 
Асафьев, о чём свидетельствуют следую-
щие его высказывания: «…мелос высту-
пает как то, что мыслится (то есть и чув-
ствуется и постигается), но высказывается 
в интонации, то есть поётся со словом 
и без слова» [5, с. 83], и далее: «Итак, я 
остановился на названии “Мелос”, в чём 
для меня акцентировалось смысловое по-
знавательное проявление музыки…» [4, 
с. 504].

Исходя из того, что мелос даёт нам 
представление о компонентах виртуаль-
ной реальности посредством изомор-
физма нотных знаков, установление их 
соподчинённости открывает возможность 
проникновения в недоступную непосред-
ственному наблюдению область «глубин-
ной структуры» музыкального текста. 

Остановимся на двух базовых принци-
пах соподчинения нотных знаков: 

— состояния, которые изоморфны не-
изменяемым нормам структурирования 
мелоса, своего рода музыкальным кано-
нам: системе ладов, гармоническим функ-
циям, ритмическим модусам и т. п.;

— движения, которые изоморфны 
изменяющимся структурам мелоса, воз-
никающим (равно исчезающим) под воз-
действием конкретных «информационных 
программ»: индивидуальности автора, 
своеобразия замысла, изменения обще-
принятых норм музыкального языка и т. п.  

Как следствие, распознание соотноше-
ний «состояний» и «движений» в конкрет-
ном музыкальном тексте становится одним 
из главных факторов диалога сознаний. В 
рамках конкретного музыкального текста 
нотные знаки допускают вариативность ин-
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терпретации по сравнению с их «архетипи-
ческим» значением. Наглядным примером 
может служить переменность диатониче-
ской и хроматической функций музыкаль-
ного знака си бекар в начале Сонаты c-moll 
Моцарта, свидетельствующая о концентра-
ции эмоциональной энергетики мелоса в 
творчестве венского классика: 

В своеобразный информационный те-
заурус конкретного нотного знака может 
входить его направленность на тип лично-
сти – участников диалога сознаний (интуит 
или сенсорик; экстраверт или интроверт 
и т. д.). Эта соотнесённость способствует 
пониманию качества (типа) виртуальной 
реальности музыкального текста. 

А. Швейцер, анализируя музыкальный 
язык кантат И.С. Баха, пишет об особой 
любви композитора к передаче «движения 
волн», приводя в качестве примера кан-
тату «Крадитесь, игривые волны», мело-
дический рисунок главного мотива кото-
рой перекликается с инструментальным 
сопровождением «Баркаролы» Ф. Шу-
берта [22, с. 374].

И Бах, и Шуберт тяготеют к визуализа-
ции виртуальной реальности (визуальной 
наглядности мелоса), однако природа ди-
алога сознаний у них существенно раз-
личается. Швейцер постоянно подчёрки-
вает наличие живописности в музыкаль-
ных текстах Баха, причем это касается 
не только музыкальных картин, но и осо-
бенностей речевых реплик, например, в 
ариях басов в кантатах № 205 «Как весело 
буду смеяться», № 40 «...Ныне родился 

тот, кто, победив, размозжит тебе голову» 
и др. [22, с. 376–377]. В свою очередь, 
Шуберт применяет визуализацию мелоса 
для достижения эффекта декорационной 
сценографии   ̶   иллюзия «скачки через 
лес» в балладе «Лесной царь» на стихи 
И.В. Гёте, «замёрзший дом» в песне 
«Двойник» на стихи Г. Гейне и др.

Как уже говорилось выше, изоморфизм 
нотных знаков неоднозначен. Помимо со-
стояний и движений, признаки которых 
можно обнаружить в стилевых и жанро-
вых структурах музыкальных текстов, 
изоморфизм нотных знаков обусловлен и 
тем, в какой из трёх принципиально раз-
личающихся виртуальных реальностях 
(бытовой, философской и художествен-
ной) пребывает композитор в момент 
творческого акта.

В виртуальной бытовой (бытийной) 
реальности мелос структурируется в нот-
ных знаках изоморфно господствующему 
в данный исторический период ритуалу 
(традиции). Например, многие современ-
ники недоумевали по поводу непривыч-
ных приемов формообразования в музы-
кальных текстах поздних произведений 
Бетховена. Дело в том, что в этот период 
композитор обратился, например, Arietta в 
фортепианной сонате op. 111, к напевному 
тематизму, изоморфному усилившемуся 
психологизму, возвышенно-созерцатель-
ному мировосприятию, в то время когда 
в сознании многих современников Бетхо-
вена всё еще сильны были ощущения пас-
сионарности времен Французской буржу-
азной революции. Ф.Г. Вегелер, описывая 
мнение Бетховена о других композиторах, 
весьма проницательно заметил: «...Бетхо-
вен охотнее всего возвышается до сверх-
чувственного; Моцарт же наиболее велик, 
когда проникает в полноту чувственной 
естественной жизни, в сумасбродства 
и страсти, коренящиеся в человеческом 
сердце» [10, с. 82]. 

Пример № 1. В.А. Моцарт. 
Соната для ф-п c-moll, I часть
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Вышеприведенный пример свидетель-
ствует о неразрывном единстве самосо-
знания творческой личности (личности 
композитора) с виртуальной бытовой (бы-
тийной) реальностью.

Философская виртуальная реальность 
предполагает структурирование мелоса 
изоморфно «внутренней жизни созна-
ния». В этом случае центр диалога созна-
ний смещается в сферу «автобиографич-
ности» («лицо автора просвечивает сквозь 
музыкальный текст»), а сам музыкальный 
текст становится концептом актуальных 
духовных запросов. 

Вспомним, какой общественный резо-
нанс вызвало цитирование мелодии «Мар-
сельезы» в «Венском карнавале» Р. Шу-
мана. Другой пример – рождение новой 
виртуальной философской реальности в 
творчестве Арво Пярта, одного из наибо-
лее ярких композиторов XX века. После 
принятия православия он резко изменил 
не только свой образ жизни, но и вирту-
альную философскую реальность, назы-
вая это “tintinnabuli” (лат. – «колоколь-
чик»). Композитор исходил из того, что в 
музыкальном тексте достаточно изомор-
физма простейших нотных знаков, чтобы 
включить мелос в виртуальный философ-
ский диалог смирения и самоотречённо-
сти, как это произошло, например, в его 
“Pari intervallo” («Равных интервалах») 
для четырёх блокфлейт. Говоря словами 
композитора, осуществилось «бегство в 
добровольную бедность»:

Виртуальная художественная реаль-
ность предстает в музыкальном тексте 
как «процесс оформления звучащего ве-
щества», иначе, как поиск уникальных 
нотных знаков, изоморфных персонифи-
цированной музыкальной поэтике. В этом 
случае мелос структурируется с учетом 
поставленной композитором сверхзадачи 
на уровне, по В.П. Бобровскому, компози-
ционного и драматургического профилей.

В современном социуме особенно за-
метно тяготение к тишине в сакральном 
смысле. В этом случае изоморфизм са-
кральности рождается на основе сопри-
частности мелоса к высшему, идеальному 
миру, что постигается путём «виртуаль-
ного осязания божественной гармонии». 

Именно здесь диалог сознаний выхо-
дит на уровень познания информацион-
ной сущности Вселенной, а музыкальный 
текст становится изоморфным космиче-
ским процессам.  

Одним из наиболее распространённых 
приемов создания изоморфизма нотных 
знаков виртуальной художественной ре-
альности выступает метафора. В качестве 
наглядного примера приведём «Тихие 
песни» В. Сильвестрова для фортепиано 
и баритона на стихи русских поэтов, за-
нявших особое место в творчестве ком-
позитора. Каждая песня цикла является 
«метафорой безмолвия», когда человек 
погружён в виртуальный процесс самопо-
знания, концентрируя внимание на очи-
щении от любого шума, от «безмыслен-
ной мышьей беготни». Отсюда приглу-
шённый тон высказывания – sotto voce, 
«тихая динамическая шкала» (р – рр) с 
тонкой и детализированной нюансиров-
кой [9, с. 34-37; 11, с. 39]. В целом же му-
зыкальный текст цикла, с точки зрения 
виртуальной художественной реально-
сти, представляет собой своего рода по-
лилог сознаний; по мысли композитора, 
это «...“духовная Вавилонская башня” в 

Пример № 2. А. Пярт. Pari intervallo 
для четырёх блокфлейт
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виде “большой формы”, маргинальность 
обитателей которой Сильвестров пыта-
ется преодолеть погружением в тишину 
посредством “приглушенного” слова, но 
не безмолвным созерцанием сакральной 
реальности» [9, с. 36].

В свою очередь, В. Мартынов выявляет 
виртуальную художественную реаль-
ность как «единый многомерный текст», 
целостность которого мешает осознать 
маргинальность мышления [7, с. 206].

Подводя итог вышесказанному, под-
черкнем, что рассмотрение музыкаль-
ного текста с позиции информационной 
теории открывает не только глубинные 
уровни музыкального текста в виде вир-
туальной реальности, но и расширяет 
горизонт постижения мелоса как музы-
кально-информационного поля путем 
включения новых источников музыкаль-
ной информации в практику создания му-
зыкальных текстов.
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compositions, the scores of which were compiled in the Synodal School under Stepan Vasilyevich 
Smolensky direction are critically examined. Thanks to discovering Fyodor Redrikov’s monogram 
it became possible, at least, presumably, to establish the time and geographical scope of his activity. 
The monogram is found in a manuscript originating from the city of Pereslavl-Zalessky, which 
dates from the late 1740s – early 1750s. Apparently, Redrikovʼs activity belonged to that period; 
and the composer himself originated from the Pereslavl branch of the noble Redrikovs family. 
Fyodor Redrikov’s musical style can be outlined on the basis of the concerto “Rejoice, people, while 
waiting”, the score of which is posted by us in the public domain. It testifi es to the high level of the 
collectives with which the composer worked and to the wide use of imitation technique as well as 
about the complexity of the harmonic language in the part-singing music in the middle of the 18th 
century, some features of which still have no theoretical explanation. 

Keywords: Fyodor Redrikov, Stepan Vasilyevich Smolensky, Russian Baroque, Liturgy, 
part-singing concerto, attribution 

Ф ёдор Редриков – один из десят-
ков русских композиторов эпохи 
барокко, чьё имя почти неиз-

менно упоминается в связи с партесным 
пением, но с чьим творчеством познако-
миться пока нет возможности1. Отправной 
точкой для исследователей стало упомина-
ние Редрикова в статье Степана Василье-
вича Смоленского «О собрании русских 
древнепевческих рукописей в Московском 
Синодальном училище церковного пения», 
где помещён список русских композиторов 
конца XVII – начала XVIII столетий, со-
ставленный по материалам Синодального 
певческого собрания. В нём тридцать семь 
имён и монограмм. Редриков занимает в 
этом списке почётное второе место после 
Василия Титова [6, с. 231]. Объяснение 
этому находится в более ранней работе 
Смоленского, где Редриков назван «более 
других встречаемым» в рукописях 
[7, с. 200]. О том, что отдельные сочинения 
композитора предполагалось включить в 
программы Исторических концертов 
Синодального училища, свидетельствуют 
их партитуры, составленные под руковод-
ством Смоленского и сохранившиеся 
в его архиве. 

О наследии авторов партесных сочине-
ний Смоленский сказал: «…может быть, 

большая часть этих трудов есть бездар-
ные писания, стоящие не более потрачен-
ной на них бумаги, но кто поручится, что 
в малой оставшейся части не найдутся 
прекрасные произведения, забытые у нас 
под напором иностранных музыкантов?» 
[6, с. 231]. В наше время трудно встретить 
столь суровое отношение к старинной му-
зыке. Чем больше сочинений XVII–XVIII 
веков возвращается к жизни, тем больше 
обнаруживается среди них «прекрасных 
произведений». 

Основным источником сведений о 
Редрикове до недавнего времени служили 
строки из монументального труда Ни-
колая Фёдоровича Финдейзена «Очерки 
по истории музыки в России с древней-
ших времен до конца XVIII века». На его 
страницах имя композитора встречается 
трижды: он упомянут среди московских 
композиторов партесного стиля [8, с. 295], 
назван «московским регентом» и «автором 
2-х концертов и 8 служб на 12 голосов» [8, 
с. 302] и помещён в «Кратком обзоре пев-
чих дьяков, композиторов и теоретиков 
XVI–XVII веков». В обзоре о нём гово-
рится: «Редриков Фёдор, регент и компо-
зитор московский. Соч[инения] 8 служб 
божиих, 2 концерта (в библ[иотеке] б[ыв-
шего] Синод[ального] учил[ища] церк[ов-
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ного] пения в Москве2). В 1795 г. муз[ы-
кальный] маг[азин] Христ[иана] Гене в 
Москве объявлял о продаже его стихир 
на 12 праздников, на 2 хора (8 гол[осов]), 
см. “Моск[овские] вед[омости]” 1795, 
№ 98. По-видимому, отец или родствен-
ник Ф. Редрикова – Боголеп Редриков, со-
борный старец (ум. в 1636 г.), погребён в 
Троице-Сергиевой лавре (“Моск[овский] 
Некрополь”, I, с. 117)» [8, с. 333]. К сожа-
лению, Финдейзен не указал источника 
сведений о том, что Фёдор Редриков жил 
в Москве и был регентом. Прочая же со-
общаемая им информация должна быть, 
как минимум, скорректирована. 

Целиком посвящена композитору ста-
тья Наталии Валерьевны Гурьевой [5]. 
Исследователь пишет о двух ветвях рода 
Редриковых – переславской и новгород-
ской, резюмируя: «Мы склоняемся ко вто-
рой версии – о новгородских корнях ком-
позитора Фёдора Редрикова» [5, с. 164]. 
В статье отмечается, что представители 
рода Редриковых появились в Москве в 
конце XVII века. Относительно хроноло-
гии высказывается два предположения: 
он мог жить и работать либо в годы прав-
ления Елизаветы Петровны (1741–1762), 
либо «во второй половине XVII – начале 
XVIII века» [5, с. 164]. Число обнаружен-
ных Гурьевой сочинений Редрикова почти 
совпадает с данными Финдейзена: восемь 
Служб Божиих и три концерта. 

В процессе составления каталога ду-
ховной музыки русского барокко я встре-
тила сочинения Фёдора Редрикова в двад-
цати пяти рукописях из пяти музеев и биб-
лиотек Москвы, Петербурга и Киева. Их 
изучение позволило уточнить как время 
и место деятельности композитора, так и 
число его произведений. 

Ключевым источником оказалась ру-
копись из Государственного историче-
ского музея, в которой под номером 100 
помещён концерт на двенадцать голосов 
«Людие, предиграйте»3. В каждой из пар-
тий концерт сопровождается киноварной 
монограммой «к fр» (см. илл. 1; только 
в партии третьего альта монограмма – с 
кириллической «ф»). Буква «к» в моно-
граммах из партесных рукописей озна-
чает «композиция» или «компоновал», 
а из композиторов русского барокко из-
вестен лишь один с инициалами «Ф. Р.». 
Согласно маргиналиям, рукопись проис-
ходит из Спасо-Преображенского собора 
города Переславль-Залесский и по фили-
граням датируется концом 1740-х – нача-
лом 1750-х годов4. Наличие монограммы 
позволяет предположить, что перед нами 
либо автограф, либо авторизованная ко-
пия. А значит, велика вероятность того, 
что Фёдор Редриков происходил из перес-
лавских дворян и работал в 1740–1750-х 
годах, то есть в годы правления Елиза-
веты Петровны5. 

Ил. 1. Монограмма Фёдора Редрикова. Государственный исторический музей, 
Синодальное певческое собрание, ед. хр. 111/1, л. 108.
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Предположение о переславском проис-
хождении Редрикова и о времени его дея-
тельности подтверждается тем, что среди 
всех партесных сборников, содержащих 
его сочинения, упомянутый является наи-
более ранним. Другие рукописи, по кото-
рым во второй половине XVIII века пели 
в Петербурге, Москве, Киеве, Алексан-
дрове, Ярославле, Костроме, в Дорого-
бужском уезде Смоленской губернии и в 
Пыскорском монастыре (Пермский край), 
были созданы между концом 1750-х и на-
чалом 1790-х годов. Имя Редрикова (либо 
его монограмма) присутствует в семи 
источниках. Помимо уже названной руко-
писи это один сборник из находившегося в 
Петербурге Новгородского архиерейского 
дома6, один сборник из Александрова7, 
один – неустановленного происхождения8 
и три, вышедшие из семейного скрипто-
рия Ивашевых9. Согласно маргиналиям в 
рукописях, члены этой семьи работали в 
Москве, а затем в Александрове, откуда 
до Переславля-Залесского всего сорок ки-
лометров. 

Переславская ветвь дворян Редриковых 
была весьма многочисленной. И сегодня в 
двадцати километрах от Сергиева Посада 
(по пути в Переславль) существует де-
ревня Редриковы Горы. В Смутное время 
воеводы Юрий и Афанасий Редриковы, 
старец Боголеп Редриков и их младшие 
родственники обороняли Троице-Сер-
гиеву лавру. Увы, другие представители 
рода служили в войске гетмана Сапеги 
и были среди осаждавших монастырь. 
Александр Николаевич Островский пока-
зал этот трагический раскол семьи в дра-
матической хронике «Тушино» (1866), где 
действуют Дементий Редриков, его без-
ымянная жена, сыновья Максим и Нико-
лай. На сюжет пьесы Островского напи-
сана опера Павла Ивановича Бларамберга 
«Тушинцы», в 1895 году поставленная в 
Москве в Большом театре. Когда Смолен-

ский проводил Исторические концерты и 
составлял список композиторов русского 
барокко, на сцене Большого пели Степан, 
Марфа, Максим и Николай Редриковы, 
прототипами которых послужили род-
ственники композитора. 

Ничто не противоречит словам Фин-
дейзена о Редрикове как о «московском 
регенте», но и доказательств этому на 
сегодня нет. Фёдор Редриков равным об-
разом мог жить в Переславле, Алексан-
дрове, Сергиевом Посаде или в одном из 
родовых имений. Деятельность профес-
сионального певчего, регента и даже свя-
щенника была для человека дворянского 
происхождения малотипичной. Однако 
избравшим военную или гражданскую 
службу не возбранялось сочинять музыку. 

В сохранившихся до наших дней ру-
кописях именем Редрикова подписаны 
в общей сложности пять Служб Божиих 
на двенадцать голосов, две Службы на 6 
голосов, девять концертов на двенадцать 
голосов, одна Херувимская для того же 
состава и один трёхголосный концерт. Та-
кой круг жанров – Службы, концерты и 
отдельная, не входящая в состав Службы 
Херувимская – типичен для партесной 
музыки середины XVIII века. А вот пар-
тесные стихиры в этот период являются 
огромной редкостью. В объявлении о про-
даже нот, обнаруженном Финдейзеном 
на страницах «Московских ведомостей», 
«Стихеры на 12 праздников» Редрикова 
упомянуты вслед за концертами Бортнян-
ского и Щербакова, сочинёнными уже не 
в старом (партесном, барочном), а в новом 
(классическом) стиле. Объявление было 
напечатано в № 98 за 1795 год и повто-
рено в № 100 и 10110. 

Каких-либо следов стихир Редрикова 
обнаружить пока не удалось. Из его де-
сяти концертов восемь написаны на 
слова псалмов. Это концерты «Блажен 
муж, бояйся Господа», «Воспойте Госпо-
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деви песнь нову», «Вси языцы воспле-
щите руками», «Господи, силою Твоею», 
«Господь просвещение мое», «Изми мя, 
Господи», «Услышит тя Господь в день 
печали». Текст трёхголосного концерта 
«Скажи ми, Господи, путь» является па-
рафразой 142 псалма11. Концерт «Людие, 
предиграйте» написан на слова тропаря 
предпразденству Успения Богородицы, а 
единственный известный концерт Редри-
кова на слова стихиры – «Благий рабе вер-
ный» – посвящён не Двунадесятым празд-
никам, но святителю Николаю. 

Наиболее достоверной можно считать 
атрибуцию Редрикову двух концертов 
– «Благий рабе верный» и «Людие, пре-
диграйте». Они дошли до нас, соответ-
ственно, в тринадцати и в пяти списках, 
а также в переложении на шестнадцать 
голосов. Имя композитора указано в руко-
писи из Переславля-Залесского12. 

Число списков концертов «Блажен 
муж, бояйся Господа», «Воспойте Госпо-
деви песнь нову», «Господь просвещение 
мое»13, «Изми мя, Господи» и «Услышит 
тя Господь в день печали» колеблется от 
двух до семи (концерт «Господь просве-
щение мое» сохранился также в перело-
жении на три голоса). Наиболее ранние 
источники текста первых двух сочинений 
датируются 1750–1760-ми, остальных 
трёх – 1760–1770-ми годами. Авторство 
Редрикова в четырёх случаях впервые ука-
зано в рукописи из скриптория Ивашевых, 
созданной в 1774 году14. Автор концерта 
«Изми мя, Господи» упомянут в поздней-
шем сборнике из этого скриптория15, ко-
торый по филиграням датируется 1780-ми 
годами [1, с. 29], но маргиналии Николая 
Ивашева указывают на возможность его 
составления вплоть до 1794 года. 

Наконец, концерты «Вси языцы воспле-
щите руками», «Господи, силою Твоею» и 
Херувимская записаны только в этом по-
следнем источнике. Они сохранились не 

полностью (в комплекте отсутствует пар-
тия третьего баса), а их атрибуцию Редри-
кову можно поставить под сомнение в 
силу некоторых особенностей сборника. 
Так, Службы Редрикова представлены 
здесь лишь в виде фрагментов (см. ниже), 
а «Всенощная господина Титова» в этой 
рукописи включает девять песнопений, 
из которых Василию Титову принадлежат 
только три [1, с. 37]. 

К этому же позднейшему источнику, 
главным образом, обращался при рекон-
струкции партитур Редрикова Смолен-
ский. В его архиве, хранящемся в Отделе 
письменных источников Государствен-
ного исторического музея (ф. 379) на-
ходятся партитуры концерта «Господи, 
силою Твоею», Херувимской (ед. хр. 22) 
и концерта «Господь просвещение мое» 
(ед. хр. 48) – все без партии третьего баса. 
Автором Херувимской указан Редри-
ков, автором концерта «Господи, силою 
Твоею» – Василий Виноградов16, концерт 
«Господь просвещение мое» записан как 
анонимный. Там же (ед. хр. 48) помещена 
семиголосная партитура под названием 
«Херувимская веселого распева с выход-
ками. Соч. Фёдора Редрикова». Выяснить, 
по какому источнику была составлена эта 
партитура и имеет ли она какое-либо от-
ношение к Редрикову, пока не удалось. 

Обратимся к двенадцатиголосному кон-
церту Редрикова «Людие, предиграйте». 
Партитура, размещённая на сайте «Хо-
рист.ру», составлена нами по наиболее 
раннему источнику – предполагаемому 
автографу композитора17. Недостающие 
в комплекте партии второго дисканта и 
третьего баса приведены по единствен-
ному полному комплекту голосов18. Редак-
торские знаки добавлены в скобках. Над 
нотными строками помещены случайные 
знаки, присутствующие в рукописных 
партиях, но вступающие в противоречие 
с гармонией. Наиболее сложен для чтения 
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такт 47, где гармонию можно трактовать 
по-разному (проставленные в рукописи 
знаки позволяют представить этот такт 
также в тональности си-бемоль мажор). В 
такте 90 встречается типичное для партес-
ного стиля середины XVIII века сочетание 
в одном аккорде звуков си-бемоль, ре-диез 
и фа-диез. Теоретического объяснения ему 
пока нет, при редактировании партитур 
приходится руководствоваться ладовым 
контекстом и собственным вкусом. 

Концерт написан в тоне G19. В 132 так-
тах музыки распет текст из тридцати слов, 
таким образом, отношение числа тактов к 
числу слов равно 4,4. Для сравнения, сред-
нее соотношение числа тактов и слов в 
концертах Василия Титова Двунадесятым 
праздникам – около 2, лишь в концерте 
«Богоотец убо Давид» оно иное – 5,1 [2, 
с. 124–125], то есть у Редрикова слова по-
вторяются гораздо более интенсивно. 

Концерт «Людие, предиграйте» откры-
вается двенадцатиголосной стреттной 
имитацией. В соответствии с традициями 
русской партесной музыки применена 
квартовая имитация (в данном случае в 
нижнюю квинту). Редриков интенсивно 
использует каноническую технику и 
строит форму, отчасти близкую мотетной, 
в которой противопоставление ансамбле-
вых эпизодов и tutti играет скорее подчи-
нённую роль. Конечно, нельзя судить о 
стиле композитора по одному сочинению. 
Но на основании знакомства с концертом 
«Людие, предиграйте» можно, по край-
ней мере, утверждать, что Редриков на 
высоком уровне владел полифонической 
техникой и был продолжателем традиций 
Василия Титова. 

Наибольшую трудность представляет 
атрибуция Служб Божиих Редрикова. 
Финдейзен получил число восемь, сложив 
все подписанные именем композитора со-
чинения из двенадцатиголосных рукопи-
сей, собранных в Синодальном училище. 

Ситуация со Службами Редрикова в своем 
роде уникальна: все дошедшие до наших 
дней списки содержат имя автора (хотя в 
музыке русского барокко указаниями на 
авторство, как правило, сопровождаются 
лишь отдельные копии сочинений). Имя 
Редрикова отсутствует, если Служба по-
мещена в переложении для другого числа 
голосов либо списаны только отдельные 
части. В двух случаях именем Редрикова 
помечены циклы, скомпилированные ко-
пиистом из фрагментов разных сочине-
ний. Кроме того, Финдейзен, возможно, 
принял два списка одной Службы за раз-
личные сочинения. 

Перечислим двенадцатиголосные 
Службы Божии Редрикова, начав с тех, 
которые дошли до нас в наиболее ранних 
источниках. 

Первая Служба в тоне G целиком 
представлена в трёх рукописях. В первой 
из них, которая датируется 1750–1760-ми 
годами и происходит из Александрова20, 
она записана как № 2 и названа «Служба 
Редрикова». Две другие рукописи поя-
вились чуть позже и датируются 1760-
ми – началом 1770-х годов. Нумерация в 
них более дробная, Служба разделена на 
пять частей, каждая из которых имеет от-
дельный номер21. Цикл включает в себя 
следующие части: «Слава и ныне… Еди-
нородный Сыне» (G), «Кирие элейсон» 
(С), «Придите, поклонимся» (G), Трисвя-
тое (G), «Херувимская» (G) и «Достойно 
есть» (G). Служба также сохранилась в 
переложении на шестнадцать голосов22. 
В этом списке отсутствуют «Придите, по-
клонимся» и Трисвятое. 

В более поздних сборниках присут-
ствуют лишь отдельные части из этой 
Службы. В уже упоминавшейся руко-
писи из скриптория Ивашевых23 «Слава 
и ныне… Единородный Сыне», «Кирие 
элейсон» и «Херувимская» входят в со-
став двух различных циклов, каждый 
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из которых озаглавлен «Служба Божия 
Редрикова» (подробнее о них будет ска-
зано ниже). «Достойно есть» входит в со-
став анонимного цикла, помещённого под 
№ 8 и озаглавленного «Херувимская с До-
стойном малая», причём «Херувимская» 
принадлежит другому композитору – Ни-
колаю Калачникову. В позднейшей руко-
писи24 «Достойно есть» входит в состав 
анонимной «Херувимской з Достойном» 
(№ 21, автор «Херувимской» неизвестен). 

Вторая Служба в тоне G сохранилась 
в единственном списке25. Сочинение по-
мещено под названием «Служба Божия, 
творение Федора Редрикова», причём 
имя Фёдор начинается с латинской “f” (в 
этом можно усмотреть связь с монограм-
мой «к fр» в партиях концерта «Людие, 
предиграйте»). В цикле только три части: 
«Слава и ныне… Единородный Сыне» 
(G), «Кирие элейсон» (С) и «Херувимская 
песнь» (G). 

Служба в тоне D записана в упомя-
нутых выше сборниках26. В ней четыре 
части: «Слава и ныне… Единородный 
Сыне», «Кирие элейсон», «Херувимская» 
и «Достойно есть». Все они – в тоне D. 
Отсутствующую партию второго баса ча-
стично можно восстановить, поскольку 
две части Службы помещены под назва-
нием «Херувимская с Достойном» (без 
указания авторства) в более позднем 
источнике27. 

Служба в тоне а целиком записана 
в единственном источнике, от которого 
сохранилась лишь партия первого дис-
канта28. В цикле пять частей: «Слава и 
ныне… Единородный Сыне», «Кирие 
элейсон», Трисвятое, «Херувимская» и 
«Достойно есть». Все они написаны в ос-
новном тоне. Можно восстановить парти-
туры двух последних частей, поскольку 
Ивашевы включили их в состав одной из 
скомпилированных ими Служб29. Кроме 
того, «Херувимская» записана как отдель-

ное сочинение в одном из поздних партес-
ных сборников30. «Достойно есть» – тоже 
как отдельное сочинение – присутствует в 
другом сборнике31. 

Служба в тоне С находится в неод-
нократно упоминавшейся рукописи32, 
где она записана как № 30 под назва-
нием «Служба Божия Редрикова». В этом 
сборнике нам уже встретилось несколько 
компиляций, явно не соответствующих 
авторскому замыслу. Однако все четыре 
части данной Службы – «Слава и ныне… 
Единородный Сыне», «Кирие элейсон», 
«Херувимская» и «Достойно есть» – на-
писаны в одном тоне, что свидетельствует 
в пользу единства цикла. Две последние 
части помещены также в позднейшем 
сборнике33 под названием «Херувимская с 
Достойном». 

Возможно, «Херувимская» (С), поме-
щённая в позднейшем из двенадцатиго-
лосных сборников34 и в своё время обра-
тившая на себя внимание Смоленского, 
является фрагментом ещё одной, несохра-
нившейся Службы. 

Что же представляют собой две 
«Службы Божии Редрикова»35, принятые 
Финдейзеном за подлинные сочинения 
этого композитора? Цикл, помещённый 
под № 3, представляет собой компиляцию 
из музыки разных авторов, написанной в 
разных тонах. «Слава и ныне… Единород-
ный Сыне» и «Кирие элейсон» (G) взяты 
из Службы Иоанна Колпенского36. Три-
святое (С) заимствовано из Службы Васи-
лия Титова на 24 голоса, при этом размер 
изменён с 3/1 на 3/2. «Херувимская» (G) – 
единственная часть, которая принадлежит 
Редрикову (см. Первую Службу в тоне G). 
«Достойно есть» (С) в другой рукописи 
из скриптория Ивашевых находится в со-
ставе анонимной «Службы полной»37. 

Значительно проще составлен цикл, 
помещённый под № 5. Все его части при-
надлежат Редрикову: «Слава и ныне… 



Music History and Theory

65

2 0 2 1 , 2

Единородный Сыне» и «Кирие элейсон» 
заимствованы из Первой Службы в тоне 
G, «Херувимская» и «Достойно есть» – из 
Службы в тоне а. 

Вышедшие из-под пера Ивашевых 
партесные рукописи тщательно перепи-
саны, красиво оформлены и, в сравне-
нии с большинством источников музыки 
русского барокко, хорошо сохранились. 
Поэтому изучение наследия Редрикова 
обычно начинают с них. Однако сравне-
ние с другими источниками Служб ком-
позитора ставит в тупик. Оказывается, 
что наиболее ранняя рукопись38 не входит 
в противоречие с материалами других 
сборников. Но в более поздней рукописи 
из отдельных частей Служб составлены 
новые циклы, а в позднейшей присут-
ствуют только отдельные фрагменты39. 
Все эти сборники составлены одним и 
тем же человеком – Николаем Ивашевым, 
при участии его сына Петра и, возможно, 
также сына Ивана. Что же побудило копи-
истов настолько по-разному представлять 
одни и те же сочинения? Единственное 
объяснение, которое можно предложить, 
состоит в том, что сборники, составляв-
шиеся Ивашевыми в разные десятилетия 
(от 1760-х до начала 1790-х годов), отра-
зили изменения, с годами происходившие 
в клиросной практике. 

Две Службы на шесть голосов (для 
двух дискантов, двух теноров и двух ба-
сов) также представляют загадку. Они за-
писаны в единственной рукописи40, кото-
рая по филиграням датируется второй по-
ловиной 1780 – началом 1790-х годов [3, 
с. 89]. На полях партий по слогам записаны 
фразы, которые чередуются в различном 
порядке: «Сии шестиголосныя книги ре-
гистратора Фёдора Сивцова», «Писал сам 
своею рукою» и «1790 году». Таким обра-
зом, сборник является одним из поздней-
ших источников партесного репертуара. 
Он появился, когда уже третье десятиле-

тие шло вытеснение духовной музыки в 
партесном стиле новыми «итальянскими» 
сочинениями, на первых порах зачастую 
написанными иностранными авторами. 
Сборник интересен также тем, что в 
партии первого баса находится реестр с 
указаниями «Петь сколько минут»: обо-
значена продолжительность сочинений. 
Общий объём записанной музыки Фёдор 
Сивцов оценил в 10 часов 48 минут. Ру-
копись могла бы стать бесценным (едва 
ли не единственным!) свидетельством о 
темпе партесной музыки. Однако попытка 
петь, укладываясь в указанный хрономе-
траж, показывает, что составитель, по-ви-
димому, руководствовался числом тактов, 
но ошибся и указал продолжительность 
вдвое больше реальной. 

Шестиголосная Служба в тоне С 
(№ 12–14) в реестрах в партиях первого 
баса и второго тенора обозначена как 
«Редрикова», кроме того, в партии пер-
вого баса она озаглавлена «Служба Бо-
жия Фёдора Редрикова». № 12 объединяет 
части «Слава и ныне… Единородный 
Сыне»41, «Кирие элейсон», «Приидите, 
поклонимся» и Трисвятое, которые, со-
гласно указанию в реестре, в совокупно-
сти длятся три минуты. Под № 13 поме-
щена «Херувимская» (пять минут), под 
№ 14 – «Достойно есть» (три минуты). 
Ещё одна Служба, обозначенная в рее-
стре в партии первого баса как «евожъ 
2-я», включает части: «Слава и ныне… 
Единородный Сыне» и «Кирие элейсон» 
(№ 15, тоны С и G, четыре минуты), «Хе-
рувимская» (№ 16, тон G, пять минут) и 
«Достойно есть» (№ 17, тон G, пять ми-
нут). Тональный план второй Службы за-
ставляет предположить, что она является 
позднейшей компиляцией частей разных 
литургических циклов. 

Пока не удалось обнаружить тождества 
какой-либо из частей этих двух Служб 
иным сочинениям Редрикова. Совпадений 
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с музыкой других авторов или анонимов 
также не найдено. Н. Гурьева отмечает 
в музыке обоих циклов «многократные 
каденционные остановки на неполных 
трезвучиях – как правило, без квинтового 
тона» [5, с. 168]. Это можно объяснить 
двояко. Возможно, Службы предназна-
чены для восьми голосов, но партии аль-
тов были утеряны [5, с. 168]. В пользу этой 
версии говорят не только пропущенные 
тоны аккордов, но и тесситурный разрыв 
между вторым дискантом и первым тено-
ром, часто превышающий октаву. Но есть 
и вторая возможность: «Мы не исключаем 
и вероятность того, что восьми- и двенад-
цатиголосные Службы Редрикова были 
адаптированы для шестиголосного со-
става, поэтому аккордовая вертикаль ино-
гда и оказывается неполной» [5, с. 169]. В 
пользу этой версии говорят и маргиналии 
Фёдора Сивцова: «Сии шестиголосныя 
книги…». Также нужно отметить, что в 
этом позднем сборнике немало переложе-
ний старинных двенадцатиголосных кон-
цертов. Так, под № 33 помещён концерт 
Василия Титова «Прежде шести дней 
бытия Пасхи», весьма топорно переде-
ланный на шесть голосов. Из 122 тактов 
оригинала оставлен только 91 (при этом 

указана совершенно невероятная продол-
жительность исполнения – семь минут 
вместо трёх). Вполне возможно, что и 
Службы Редрикова в годы, когда барочная 
традиция многохорного пения уходила в 
историю, были переложены для меньшего 
числа партий, причём сделано это было 
далеко небезукоризненно. 

Сочинения Редрикова жили в певче-
ской практике с 1740-х годов, по мень-
шей мере, до конца XVIII века. Попытке 
Смоленского возродить их помешало 
прекращение в 1895 году Исторических 
концертов Синодального училища. Как 
удалось установить, в наследии компози-
тора – не менее восемнадцати сочинений. 
Большая часть их может быть целиком 
восстановлена по источникам, при усло-
вии же реконструкции отдельных партий 
восстановить можно почти все. Нет ника-
ких сомнений, что в процессе этой работы 
«найдутся прекрасные произведения» 
русского барокко. 

Статья подготовлена в рамках иссле-
дования, выполняемого при финансовой 
поддержке Российского фонда фундамен-
тальных исследований (проект 19-012-
00174\19 «Русская духовная музыка эпохи 
барокко: инципитный каталог»).

ПРИМЕЧАНИЯ
1 В качестве шага к изменению этой 

ситуации партитура концерта на двенадцать 
голосов «Людие, предиграйте» размещена 
на сайте «Хорист.ру»: https://horist.ru/forum/
index.php?showtopic=24397. (Дата обраще-
ния: 10.05.2021). 

2 Ныне хранится в фондах Государ-
ственного исторического музея и Российско-
го национального музея музыки. 

3 Собрание концертов и партесных со-
чинений // ГИМ, Синодальное певческое со-

брание, ед. хр. 111. Орфография приводится 
в соответствии с наиболее ранним нотным 
источником. 

4 Благодарю Александру Валентиновну 
Александрину за помощь в датировке этой и 
других упоминаемых в статье рукописей. 

5 Финдейзен отнёс деятельность Редри-
кова к XVII веку, но это скорее досадная 
случайность. Ведь следом за Редриковым в 
«Кратком обзоре певчих… XVI–XVII веков» 
идет Яков Резвицкий, в 1723 году сочинив-
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ший Службу на восемь голосов, о чем упоми-
нает сам Финдейзен [8, с. 333]. Столь явное 
хронологическое противоречие возникло из-
за того, что в выпусках, посвященных XVIII 
веку, Финдейзен уже ничего не говорит о ду-
ховной музыке: для него её развитие словно 
бы завершилось в XVII столетии. 

6 Собрание 12-тиголосных сочинений // 
ГИМ, Син. певч., ед. хр. 355. 

7 Собрание партесных сочинений // 
ГИМ, Син. певч., ед. хр. 112. 

8 Песнопения Литургии на линейных 
нотах // Российская государственная библио-
тека, ф. 379, ед. хр. 121.1. 

9 Сборник Служб, концертов и др. // 
ГИМ, Син. певч., ед. хр. 90; Собрание 12-ти-
голосных сочинений // ГИМ, Епархиальное 
певческое собрание, ед. хр. 1; Сборник бо-
гослужебных песнопений на 12 голосов // 
Российский национальный музей музыки, 
ф. 283, ед. хр. 174–176, 663–670. 

10 Благодарю Антонину Викторовну Ле-
бедеву-Емелину за эти сведения. 

11 Концерт для двух теноров и баса, 
по-видимому, сохранился в единственном 
списке (ГИМ, Епарх. певч., ед. хр. 6). Благо-
дарю Ирину Валерьевну Герасимову за ин-
формацию об этом сочинении. 

12 Собрание концертов и партесных со-
чинений // ГИМ, Син. певч., ед. хр. 111. 

13 Этот концерт упоминает Татьяна Фео-
досьевна Владышевская [4, с. 87]. 

14 Сборник Служб, концертов и др. // 
ГИМ, Син. певч., ед. хр. 90. 

15 Собрание 12-тиголосных сочинений // 
ГИМ, Епарх. певч., ед. хр. 1. 

16 Вероятно, контаминация имен компо-
зитора середины XVIII века Василия Вино-
градского и протоиерея Михаила Александро-
вича Виноградова (1809–1888), чей концерт 
«Ныне вся исполнишася света» (1887) испол-
нялся Синодальным хором. Партитура кон-
церта хранится в одной папке с указанными 
сочинениями (ед. хр. 22). 

17 Собрание концертов и партесных со-
чинений // ГИМ, Син. певч., ед. хр. 111. 

18 Сборник Служб, концертов и др. // 
ГИМ, Син. певч., ед. хр. 90. 

19 Теория лада в музыке русского барокко 
ещё требует разработки. Автор придерживает-
ся следующей гипотезы: при появлении в Рос-
сии партесного пения была принята и адапти-
рована для пения a cappella распространённая 
в Западной Европе на протяжении XVII века 
система восьми церковных тонов: d, g, a, e, C, 
F, d (D), G. Если расположить их по частоте 
употребления в партесной музыке, порядок бу-
дет следующим: G, C, a, d, g, F, e, D. 

20 Собрание партесных сочинений // ГИМ, 
Син. певч., ед. хр. 112, неполный комплект пар-
тий без второго альта и третьего хора. 

21 «Служба 3-я творения Фёдора Редри-
кова» // РНММ, ф. 283, ед. хр. 174–176 и 663–
670, № 24–28, неполный комплект партий без 
второго баса; «Служба 12-я, Фёдора Редри-
кова» // РГБ, ф. 379, ед. хр. 121.1, № 71–75, 
партия первого дисканта. 

22 «Служба Божия № 9» // РНБ, ф. 775, 
Q 2982, партия четвёртого альта. 

23 Сборник Служб, концертов и др. // 
ГИМ, Син. певч., ед. хр. 90. 

24 Собрание 12-тиголосных сочинений // 
ГИМ, Епарх. певч., ед. хр. 1. 

25 Собрание партесных сочинений // 
ГИМ, Син. певч., ед. хр. 112 № 5. 

26 «Служба 4-я творения Фёдора Редри-
кова» // РНММ, ф. 283, ед. хр. 174–176 и 663–
670, № 29–31; «Служба 11-я, Фёдора Редри-
кова» // РГБ, ф. 379, ед. хр. 121.1, № 68–70. 

27 Сборник Служб, концертов и др. // 
ГИМ, Син. певч., ед. хр. 90, № 21. 

28 «Служба 10-я, Редрикова» // РГБ, 
ф. 379, ед. хр. 121.1, № 64–67. 

29 Сборник Служб, концертов и др. // 
ГИМ, Син. певч., ед. хр. 90, № 5. 

30 Концерты на 16 голосов // РНММ, 
ф. 283, ед. хр. 282, № 8, партия второго баса. 

31 Литургия 16-тиголосная // ГИМ, Син. 
певч., ед. хр. 1316, III, № [23], неполный ком-
плект партий без первого баса. 

32 Сборник Служб, концертов и др. // 
ГИМ, Син. певч., ед. хр. 90. 

33 Собрание 12-тиголосных сочинений // 
ГИМ, Епарх. певч., ед. хр. 1, № 23. 

34 Собрание 12-тиголосных сочинений // 
ГИМ, Епарх. певч., ед. хр. 1, № 313. 
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Музыка и художественная проза: процессы взаимодействия

Музыку и художественную прозу объединяет не только непосредственное влияние музыки 
на литературу, но и общность эстетических законов. В статье рассматриваются различные 
аспекты взаимодействия музыки и художественной прозы. В ней две части: о воздействии 
музыки на литературу и о воздействии литературы на музыку. Анализ осуществляется 
с позиций стиховедения с учетом специфики прозаического текста.

Музыкальность художественной прозы, согласно теории иерархии масштабно-временных 
уровней Е.В. Назайкинского, прослеживается на фоническом, синтаксическом, композиционном 
уровнях. При этом литературный фрагмент членится на колоны (по принципу смыслового 
ударения), в которых, в зависимости от расстановки акцентов, определяется размер, подобный 
стихотворному. Конечно, эта метрическая и ритмическая организация более свободна, 
чем в поэзии. Однако, безусловно, некоторые аналогии возможны. В статье анализируется 
конкретный пример – отрывок из рассказа А.И. Куприна «Золотой петух». 

Взаимодействие музыки и литературы на композиционном уровне – более сложная проблема: 
часто встречающееся в гуманитарных науках выявление в литературных произведениях 
музыкальных форм представляется спорным. Что касается влияния литературы на музыку, 
то в музыке нередко используются литературоведческие термины. Кроме того, в эпоху 
романтизма такая связь проявляется на уровне жанров. Но особенно это важно для некоторых 
стилей ХХ века, по отношению к которым используется понятие «музыкальная проза». Имеются 
в виду музыкальные произведения, в которых отсутствуют периодичность, квадратность, 
повторы, «рифмованные» каденции и т. д.

Ключевые слова: «музыкальная проза», стиховедение, фонический, синтаксический, 
композиционный уровни, метрическая и ритмическая организация.
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Music and fi ction are united not only by the direct infl uence of music on literature, but also 
by the fact that both types of art go back to common aesthetic laws. In the article various aspects 
of the interaction of music and fi ction are consiedered. There are two parts: on the impact of music 
on literature and on the impact of literature on music. The article analyzes prose from the standpoint 
of poetry, taking into account the specifi cs of the prosaic text. The musicality of fi ction prose 
is considered in the article at various levels – phonic, syntactic, and compositional (according 
to the theory of E.V. Nazaykinsky). In this case, the literary fragment is divided into columns 
(according to the principle of semantic stress), and in the columns, depending on the placement 
of accents, a size similar to that of a poem is determined. Of course, this metrical and rhythmic 
organization is freer than in poetry. But of course, some analogies are possible.

The article analyzes a specifi c example, an excerpt from the story of A.I. Kuprin “Golden Rooster”.
The interaction of music and literature at the compositional level is a more complex problem: 

the identifi cation of musical forms in literary works, which is often found in the humanities, 
is controversial.

As for the impact of literature on music, literary terms are often used in music. In addition, 
in the era of romanticism, this is manifested at the level of genres. But especially interesting is the 
concept of “musical prose”, which is characteristic of some musical styles of the twentieth century. 
This refers to musical compositions that lack periodicity, squariness, repetitions, the “rhymed” 
cadences, etc.

Keywords: мusicality of fi ction, study of poetry, the specifi cs of prose text, phonic, syntactic, 
compositional levels, metric and rhythmic organization, “musical prose”.

EVGENIYA I. CHIGAREVA

Moscow State Tchaikovsky Conservatory, Moscow, Russia
ORCID: 0000-0003-0500-1427 

Music and Artistic Prose: Processes of Interaction

Ц ель статьи – подытожить и по 
возможности систематизировать 
наблюдения, которые накопились 

у автора за многие годы изучения про-
блемы «Музыка и слово». Две части ста-
тьи, соответственно, посвящены воздей-
ствию музыки на литературу и – литера-
туры на музыку. Это взаимодействие, в 
каком-то смысле единение – процесс 
культурно-исторический, обусловленный 
длительным периодом совместного син-
кретического существования. 

Влияние музыки на литературу оче-
видно: об этом много пишут и фило-
логи, и музыковеды. Не случайно доклад 

А.В. Михайлова на первой конференции 
«Слово и музыка», которая проводилась 
в 1994 году совместно филологами и му-
зыкантами в ИМЛИ им. Горького, был 
назван: «Слово и музыка: музыка как со-
бытие в истории слова». Вот, например, 
развёрнутая цитата из его доклада: «На-
чавшееся отделение музыки от слова – это 
всегда событие и в самом языке. Поначалу 
музыка, отделяясь от литературы, высту-
пает как “скраденное” прононсирование, 
как речь, внезапно обнаруживающая, что 
она может переместить слово вовнутрь 
себя, интериоризировать его, делая его 
прямое произнесение ненужным, излиш-
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ним. Отсюда берёт начало история вну-
тренних, «скраденных», взаимосвязей 
музыки и слова…».  И далее, переходя 
к литературе: «Выходит, что слово тоже 
уставлено, или установлено на музыку, 
что оно изнутри самого себя, если рассма-
тривать дело в историко-культурном раз-
резе, имеет в виду музыку как свою же, 
слова, конечную запечатлённость вну-
три созидаемого им смысла» [8, с. 9, 13] 
(курсив автора. – Е. Ч.).
Музыкальность художественной прозы 

– не обязательно результат непосредствен-
ного воздействия музыки на литературу. 
Это могут быть параллельные явления, 
восходящие к общим эстетическим зако-
нам или объясняющиеся сходными прин-
ципами психологии восприятия.

При анализе музыкальности художествен-
ной прозы, как правило, пользуются терми-
нами стиховедения. В результате возникает 
некая триада: музыка – поэзия – проза. 

Действительно, несмотря на безуслов-
ную специфику прозаической речи, при 
мысленном чтении мы невольно струк-
турируем текст, наподобие сихотворного, 
членим его на определённые отрезки (ко-
лоны1 [7, стб. 370]), на строфы (анало-
гично поэтическим строфам), находим 
там свободно претворённый поэтиче-
ский метр и различные повторы гласных 
и согласных (об этом речь пойдёт ниже). 
И конечно, такой анализ невозможен без 
применения стиховедческой терминоло-
гии: ведь с точки зрения структуры, зву-
ковых особенностей стихи кажутся более 
близкими к музыке, чем проза. Например, 
пушкинское четверостишие с перекрёст-
ными рифмами (из Пролога «Руслана и 
Людмилы») весьма напоминает квадрат-
ный период повторного строения.
У лукоморья дуб зелёный,
Златая цепь на дубе том.
И днём, и ночью кот учёный
Все ходит по цепи кругом.

Сопоставим пушкинское четверости-
шие с периодом Моцарта – главной темой  
1-й части Клавирной сонаты Моцарта 
№ 17 KV 576 (редакция А.Б. Гольденвей-
зера). Обозначенная буквами структура 
периода вызывает аналогию со строением 
пушкинской строфы: а b а1 b1. Рифмы 
второго и четвёртого стиха подобны ка-
денциям – серединной и заключитель-
ной; второй и четвёртый стихи – сходным 
(чаще всего транспонированным) началам 
первого и второго предложений. Конечно, 
это соответствие внешнее и мы знаем, что 
музыкальный период и поэтический – по-
нятия различные. Ведь, как известно, пе-
риод в риторике и художественной литера-
туре – «развёрнутое сложноподчинённое 
предложение, отличающееся полнотой 
раскрытия мысли и законченностью ин-
тонации» [7, cтб. 740]. Однако близость 
поэзии и музыки в подобном простеньком 
примере очевидна.

Рассмотрим проблему музыкальности 
прозы на разных уровнях. При этом мы 
используем теорию иерархии масштаб-
но-временных уровней Е.В. Назайкин-
ского [9, с. 49–54; 10, с. 96–99]: хотя она 
ориентирована на музыку, исследователь 
использует филологические термины, тем 
самым включаясь в проблему «Слово и 
музыка».  Как известно, он пишет о фо-
ническом, синтаксическом и композици-
онном уровнях.

Начнём с фонического уровня: по На-
зайкинскому, «уровень отдельных звуков, 
мотивов, а иногда также и фраз» [10, с. 96] 
– как бы музыкальные фонемы, фониче-
ски значимые единицы, которые охваты-
ваются слухом одномоментно. Исходя из 
понятий, используемых в стиховедении, 
выделим относящиеся к области фоники 
разного рода звуковые повторы: аллите-
рации (повторы согласных); ассонансы 
(повторы гласных); анафоры («едино-
начатие, в начале нескольких стихов, 
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строф, колонов или фраз» [7, стб. 32–33]); 
эпифору (повтор слов или группы слов в 
конце стихов, строф, колонов или фраз 
[7, стб. 1236]). Эти явления, особенно ха-
рактерные для поэзии, могут быть орга-
низующим фактором и в художественной 
прозе (например, в так называемых лири-
ческих отступлениях или в особенно важ-
ных, эмоционально насыщенных фраг-
ментах повествования).

Известно, что поэзию, как и художе-
ственную прозу, с музыкой роднят также 
метр и ритм. Ритм художественной 
прозы – особое явление, которое часто ис-
следуют филологи2. Мы также знаем, что 
в силлабо-тоническом стихосложении по-
этический метр обладает регулярностью. 
Исключение составляют такие явления, 
как, например, в двухдольном размере 
спондей (два ударных слога подряд) или 
пиррихий (пропуск схемного ударения), а 
также смешанные размеры (например, хо-
риямб). В прозе поэтический размер тоже 
может быть, но он переменный, нерегу-
лярный. Конечно, особенно ощутимо вза-
имодействие размера поэтического и му-
зыкального в вокальной музыке, однако и 
оно никогда не бывает прямым переводом 
с одного художественного языка на дру-
гой, поэтического размера в музыкальный. 

Таким образом, соответствие музыки и 
литературы здесь несомненно, хотя спец-
ифика каждого вида искусств диктует 
свои закономерности.

Обратимся теперь к синтаксическому 
уровню предложений, периодов, а часто и 
фраз, по Назайкинскому, опирающемуся 
на «речевой опыт, ассоциации с логикой 
и синтаксисом речи» [10, с. 98]. Из поэти-
ческих приёмов, которые имеют значение 
и для прозы, можно выделить синтакси-
ческий параллелизм, в какой-то мере – пе-
ренос (фр. еnjambement – «несовпадение 
синтаксической и ритмической паузы» 
[7, стб. 738]), а также частично рифмы3. 

Примеров в поэзии, в которых исполь-
зуют все эти приёмы, немало. Один из хре-
стоматийных – стихотворение Лермонтова 
«Когда волнуется желтеющая нива». Здесь 
налицо анафоры, которые одновременно 
создают синтаксический параллелизм. 
Имеются в виду три строфы, начинаю-
щиеся со слова «когда» (три придаточных 
предложения), которые «разрешаются» в 
кульминационное, главное предложение – 
утверждение «тогда», повторённое в начале 
первого и второго стихов (тоже анафора). В 
результате всё стихотворение представляет 
собой поэтический период, единое целое.

Подобная, хотя и более свободная, рит-
мическая организация возможна и в прозе. В 
качестве примера приведу рассказ А.И. Ку-
прина, который так выразительно и красиво 
называется «Золотой петух» [6]. Это от на-
чала до конца гимн весенней природе и её 
обитателям, сплошная восторженная куль-
минация. Выпишу развёрнутый отрывок4.

«Вот и солнце. / Ещё никогда никто/ – 
ни человек, ни зверь, ни птица/ не сумел 
уловить момента/, когда оно появляется/, 
и подметить секунды, / когда всё в мире 
становится из бледного, розового/ – розо-
во-золотым, золотым./ Вот уже золотой 
огонь пронизал всё: /и небо, и воздух, и 
землю/. Напрягая последние силы, / в 
самозабвенном экстазе,/ трепеща от бла-
женства,/ закрыв в упоении глаза/, поёт 
великолепное славословие/ бесчислен-
ный петушиный хор!/ И теперь я уже 
не понимаю /– звенят ли золотыми тру-
бами солнечные лучи/, или петушиный 
гимн сияет солнечными лучами?/ Великий 
Золотой Петух/ выплывает на небо в 
своём огненном одиночестве/. Вот он, ста-
рый прекрасный миф о Фениксе/ – таин-
ственной птице/, которая вчера вечером 
сожгла себя/ на пышном костре вечерней 
зари,/ а сегодня вновь восстала на востоке 
/из пепла, дыма и раскалённых углей!» 
[6, с. 642].
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В данном отрывке, как обычно в худо-
жественной прозе, чередуются колоны с 
различным количеством слогов5: 2, 3, 3, 3, 
3, 2, 4, 3, 5, 3, 3, 2, 2, 3, 3, 3, 3, 5, 5, 3, 5, 5, 2, 
4, 4, 4, 4. На фоне обилия коротких коло-
нов (по два  и по три слога: 5+12), ускоря-
ющих ритм и темп повествования, выде-
ляются длинные (по 4 или по 5 ударных6 
слогов). Особенно важны пятисложные 
колоны, оказывающиеся внутри отрывка, 
например: «Вот уже золотой огонь про-
низал всё // Вот он, старый прекрасный 
миф о Фениксе. // Звенят ли золотыми 
трубами солнечные лучи/, или петушиный 
гимн сияет солнечными лучами?»// 

Обращает на себя  внимание синтакси-
ческое подобие в последней фразе, под-
чёркнутое повторяющимися словами – 
строки, по значению и характеру звучания 
почти стихотворные. Однако и короткие 
колоны очень выразительны, как, напри-
мер, в четвёртом предложении («Напрягая 
последние силы…»), где синтаксический 
параллелизм (деепричастные обороты) 
создаёт своеобразное crescendo, «разре-
шающееся» в основной части предложе-
ния (два последних колона).

Существенную роль в тексте играют 
повторяющиеся слова и образы: «золо-
той» (5 раз), «солнце» и производные от 
него, а также слова, близкие по смыслу, 
составляющие семантическое гнездо (см. 
курсив и подчеркнутые слова в тексте. С 
ключевыми словами (солнце, огонь) свя-
заны ассонансы звука О–Ё, самого по себе 
солнечного и огненного: 30 ударных (вы-
делены жирным  курсивом), 39 – безудар-
ных (выделены жирным шрифтом).

В этом фрагменте есть и ассонансы 
звука А и Я–А – тоже открытые гласные 
(выделено наиболее  важное для семан-
тики текста).
Композиционный уровень – самый 

специфический для двух видов искусств, 
так как композиционные закономерности 

здесь весьма различны. В музыке – невер-
бальном искусстве – форма опирается на 
тонально-гармонические закономерно-
сти, восходящие к акустике, чего не может 
быть в невербальном искусстве – литера-
туре.  Тем не менее многие филологи и 
некоторые музыковеды стремятся найти 
в литературном сочинении музыкальную 
форму7. Осoбенное внимание исследова-
телей привлекает сoнатная композиция, 
универсальная, лoгически выстроенная, 
сoдeржащая в  концентрированном виде 
oбoбщённо  структурные принципы мно-
гих музыкальных (и, возможно, не только 
музыкальных) фoрм. 

Закономерности различных музыкаль-
ных форм исследователи обнаруживают и 
в художественной прозе (например, у Че-
хова)8. Так, толчком для работ Н.М. Форту-
натова, связанных с проблемой музыкаль-
ности чеховской прозы, послужила мысль 
Д. Шостаковича о том, что «Чёрный мо-
нах» Чехова написан в сонатной форме. В 
ответ на прямой вопрос В.П. Бобровского, 
действительно ли oн так думает, Дмитрий 
Дмитриевич скaзал: «Да-да! Когда Кoврин 
в конце кричит: “Таня, Таня!” – это по-
бочная партия в репризе». Известно, что у 
Шостаковича даже был замысел создания 
оперы «Чёрный монах», так и неосущест-
влённый [5]. Эти слова композитора вдох-
новили В.П. Бобровского на своеобразное 
«хобби» – он находит различные музы-
кальные формы в рассказах Чехова [14].

Конечно, все эти поиски интересны 
и свидетельствуют о родстве двух видов 
искусства, но следует признать, что ком-
позиционная организация музыки и лите-
ратуры весьма различна и некое подобие 
условно, оно восходит к общим эстетиче-
ским законам, которые, однако, в каждом 
искусстве проявляются индивидуально. 

Об опасности прямолинейности при 
сравнении двух видов искусства предупреж-
дает и Михайлов: «…Непременно нужно от 
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таких “форм” восходить на некоторый бо-
лее высокий уровень – тот, где между по-
строением смысла во всей его полноте, со-
ответственно в литературных/поэтических 
и музыкальных произведениях, будут выяв-
ляться действительно оправданные парал-
лелизмы внутреннего свойства. Задача не в 
том, чтобы думать, что литературное произ-
ведение может быть построено как соната 
или как фуга, а в том, чтобы рассмотреть 
некоторое общее порождающее “форму” в 
одном и в другом случае начало» (курсив 
автора. – Е. Ч.) [8, с. 14]. 

Перейдём ко второй части статьи – воз-
действие литературы на музыку. При 
этом не имеется в виду программная му-
зыка или музыка с какими-то конкрет-
ными названиями, так или иначе «наме-
кающими» на её скрытый или  «не скры-
тый», конкретный сюжет.

Как известно, наиболее очевидно такое 
воздействие обнаруживается на уровне 
жанров – например, появляющихся в 
эпоху романтизма жанров фортепиан-
ной  миниатюры. Музыкальным пьесам, 
имеющим названия «Легенда», «Сказка», 
«Новелла» («Новеллетта»), «Баллада», 
«Поэма» и так далее, свойственна пове-
ствовательность, иногда приводящая к 
сквозному развитию. Причем в романти-
ческих жанрах баллады, поэмы сквозное 
развитие может венчать неожиданная 
катастрофическая развязка; характерны 
также внезапные повороты музыкального 
сюжета, пролог и эпилог. 

Можно подойти к проблеме с другой 
стороны – с точки зрения внутреннего 
строения музыкальной (литературной) 
речи. Самый ощутимый вид воздействия 
художественной прозы на музыку – поня-
тие «музыкальная проза»9, которое стало 
популярным в ХХ веке. При этом, разуме-
ется, имеется в виду не вокальная музыка 
на прозаический текст, а особым образом 
организованная инструментальная.

Понятие «музыкальная проза» вошло 
в обиход музыкальной науки во второй 
половине ХХ века – в исследованиях 
Т. Адорно (1960), Х. Бесселера (1953), 
далее Х. Эггебрехта (1961), Х. Дальха-
уза [20], Г. Данузера (1975) [21]. Однако 
ещё раньше это явление и понятие раз-
вивалось Шёнбергом  и его школой [17]. 
Как пишет Дальхауз, «обращение Шён-
берга к прозе … в ритмике и мело-
дике выполняет функции, аналогичные 
эмансипации диссонанса в гармонии» 
[20, с. 176]. Для музыкальной прозы ха-
рактерно отсутствие периодичности, 
квадратности, повторов, «рифмован-
ных» каденций и т. д.

Шёнберг выдвигает требование, со-
гласно которому музыкальная проза 
должна иметь определённость значений 
максимы, поговорки, афоризма [17, с. 91] 
и, прежде всего, требование точности и 
краткости. 

По словам Данузера, «в противополож-
ность стиху, принцип структурной орга-
низации которого намеренно отвлекает 
от понимания смысла и привлекает вни-
мание к прекрасному и благозвучному, 
прямое, неприкрашенное, отчасти грубое 
выражение смысла является сущностью 
прозы» [21, с. 128]. Аналогичным обра-
зом и Шёнберг определяет «музыкальную 
прозу» как «прямое, непосредственное 
представление музыкальных мыслей, ко-
торое отказывается от всего орнаменталь-
ного, всего избыточного» [Там же]. 

Такое понимание музыкальной прозы 
и в результате –  предпочтение, которое 
Шёнберг отдает прозе перед поэзией, свя-
зано с эстетическим принципом, выдви-
нутым им еще в 1911 году: «Музыка не 
должна украшать, она должна быть прав-
дивой» (“Die Musik soll nicht schmücken, 
sie soll wahr sein”) [21, с. 126–127]. От-
сюда мысль о прямом, непосредственном 
выражении мысли10.
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Здесь и далее ссылки на энциклопеди-

ческие статьи М.Л. Гаспарова в «Литератур-
ной энциклопедии терминов и понятий»[7].

2 Об этом, например, пишут А. Белый 
[1], М.М. Гиршман [4], Н.М. Фортунатов [13]. 
В данной статье используется методика ана-
лиза ритма художественной прозы, впервые 
предложенная А. Белым.

3 Прежде всего звуковые соответствия 
(первый уровень). Кроме того, рифмовка 
(парная, перекрёстная, кольцевая) выстраи-
вает строчки в строфу, выполняя синтаксиче-
скую функцию.

4 В вышедшей недавно  чрезвычайно ин-
тересной книге И.В. Степановой, посвящённой 
Куприну [12], также ставится проблема музы-
кальности художественной прозы, но решает-

ся она с иных позиций, с применением других 
методов исследования – в широком культурно-
историческом контексте. Исследователь пишет о 
«расширенном контексте», «точнее, контекстах, 
один из которых является общелитературным, 
другой общемузыкальным» [12, с. 7]. Нас же 
прежде всего интересует музыкальность само-
го текста (музыка слова), ритм прозы, его сход-
ство и отличие от поэтического ритма, мотивное 
строение текста, его звуковая организация. Каж-
дый из этих подходов равно важен для понима-
ния музыкальности купринского слова. Это раз-
ные акценты в одном художественном явлении.

5 Колоны отделены друг от друга косы-
ми чертами.

6 Имеются в виду в первую очередь 
смысловые ударения.

Данузер считает  представление о му-
зыкальной прозе у Шёнберга уникальным, 
так как он впервые осмысливает «место 
музыкального материала в истории как 
историческую категорию» и на этом осно-
вании намеренно использует при рассмо-
трении единства прозаического матери-
ала примеры из музыки Моцарта, Брамса 
и свои собственные [21, с. 129]. Следова-
тельно, понимание Шёнбергом музыкаль-
ной прозы и музыкальной поэзии – ти-
пологическое, относящееся к различным 
типам музыкального мышления.

Эти типы – музыкальной поэзии и му-
зыкальной прозы – исторически сменяют 
друг друга (хотя и могут сосуществовать 
в одно время). Таким образом, «проза-
изация» в начале XX века происходила, 
естественно, не только в творчестве Шён-
берга11. Вот что говорит Альфред Шнитке 
по поводу данного циклического процесса 
в литературе и музыке: «Музыка перестала 
быть стихами, грубыми стихами, и стала 
прозой  или стихами тонкими: это стихи 
даже не Лермонтова и Пушкина, а Рильке, 
или Тракля, или Бодлера. Это поэты, у 

которых стихи – это “опять” стихи, но на 
другом уровне. И вот нечто подобное с 
музыкой и со всей этой рациональной тех-
никой музыки, периодичностью, традици-
онными формами – они возвращаются, но 
на новом уровне. Вот такое возвращение 
произошло, и оно в последние годы ощу-
щается еще сильнее, чем раньше, и у очень 
многих композиторов. И у Пендерецкого 
это было, и у Лютославского, и в какой-то 
степени у Ноно, у Штокхаузена, у Берио и 
т. д.» [2, с. 131–132]. 

Таким образом, понятие музыкальной 
прозы ещё раз демонстрирует воздействие 
литературы на музыку и тесную взаимос-
вязь двух видов искусства – при всём их 
различии. 

В заключение хотелось бы процитиро-
вать высказывание крупнейшего ученого 
Е. Эткинда: «У поэзии и музыки и меньше 
общего, чем принято думать, и гораздо 
больше, чем кажется» [18, с. 367]. Зага-
дочный афоризм – стимул для размышле-
ния! И хотя Эткинд говорит о поэзии, но 
в равной степени это можно отнести и к 
художественной прозе.
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В ажнейшей задачей государствен-
ной политики Российской Федера-
ции в области культуры является 

сохранение богатого культурного наследия 
страны, включая все её национальные со-
ставляющие и музыкальную культуру на-
родов России. 

Чувашия вошла в историю XX века как 
«край ста тысяч песен», и это не просто 
слова. С использованием национальных 
сюжетов и музыкальных образов компо-
зиторы Чувашии создали огромное число 
песен, хоровых произведений, а также во-
кально-симфонические сочинения и от-
носительно небольшое число романсов 
(см. об этом: [2, 6]). На сценах театров ста-
вились музыкальные комедии – один из 
любимых слушателем жанров. Но как вер-
шину композиторского творчества можно 
рассматривать национальное оперное на-
следие. Оперная музыка чувашских ком-
позиторов, равно как и других компози-
торов СССР, создавших оперы на сюжеты 
национальной тематики, является высшей 
профессиональной формой представления 
музыкальной и вокальной культуры на-
рода, показателем уровня её развития – то, 
что, без сомнения, необходимо сохранять 
как непреходящие человеческие ценности. 

К сожалению, приходится констатиро-
вать, что «высокая», классическая чуваш-

ская вокальная музыка не всегда занимает 
достойное место в воспитании и обучении 
молодого поколения на уроках музыки 
в школах, в средних специальных учеб-
ных заведениях и в вузах Чувашии. Увы, 
и некоторые представители интеллиген-
ции не очень понимают отличия разных 
жанров национальной музыки, не интере-
суются изучением чувашской вокальной 
музыки, поверхностно знают вокальное 
творчество композиторов, тем более – их 
оперные произведения. А кто как не они 
должны заботиться о сохранении высокой 
национальной культуры?

Задача данной статьи – в связи со сто-
летием образования Чувашской автоно-
мии ещё раз подчеркнуть необходимость 
сохранения и пропаганды этнической во-
кальной культуры не популярного уровня, 
а настоящего, высокого академического 
плана. Сохранение вокального (в том 
числе и оперного) наследия композито-
ров Чувашии требует его активной пропа-
ганды – регулярного исполнения на раз-
личных сценических площадках. Здесь 
певцам, как говорится, надо «начинать с 
себя». Автор данной статьи является пер-
вым русским певцом, подготовившим и 
организовавшим концертную программу 
избранных произведений чувашских ком-
позиторов для тенора в двух отделениях 

the manifestation of the traditions of the Russian opera school in the Chuvash opera, notes 
the diffi  culties of performing national music (including language), in particular, tenor roles 
in Chuvash operas. The main task of the work is to study the main vocal and performing features 
of tenor parts. The article analyzes the part of Setner in the most popular opera on the Chuvash stage 
– “Narspi” by G. Hirby (created in 1967) and the part of Kosinsky in the opera by A. Vasiliev “Ivan 
Yakovlev” (world premiere in 2007). For the fi rst time, vocal and methodological recommendations 
for the preparation of tenor roles by performers are formulated. This work will undoubtedly 
be useful to all those who study the history of the national vocal art of the nations of Russia and 
of the former USSR, to vocal teachers, young singers and students of vocal departments 
of the diff erent educational institutions.

Keywords: History of vocal art, vocal performance, Chuvash music, Chuvash Opera, Chuvash 
State Opera and Ballet Theatre.
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под названием «Сохраним музыкальное 
богатство», прошедшую на сцене Чуваш-
ского государственного театра оперы и 
балета 4 апреля 2014 года [7], а также кон-
цертную программу «Слава тебе, Отчизна 
отваги и счастья», исполненную 29 фев-
раля 2020 года, постоянно включает про-
изведения чувашских авторов в текущий 
репертуар (песни Ф. Лукина, Г. Лебедева, 
романсы В. Ходяшева, А. Асламаса и др.). 

Подчеркнём, что для современной, до-
вольно требовательной, публики уровень 
и качество вокального исполнения наци-
ональных произведений должны быть до-
статочно высокими, чтобы увлечь слуша-
теля, не разочаровать его. Поэтому и яв-
ляется актуальной работа по успешному 
решению вокально-исполнительских за-
дач при подготовке произведений.  

Если мы отмечаем сегодня век нацио-
нального профессионального музыкаль-
ного искусства Чувашии, то чувашская 
опера насчитывает максимум 70 лет. Без 
сомнения, необходимо с большой бла-
годарностью вспомнить творения рус-
ских композиторов – оперы «Нарспи» 
Владимира Иванишина (1938–1940) и 
Иосифа Пустыльника (1950-е гг.) на сю-
жет одноимённой классической поэмы 
К.В. Иванова. Однако, оказав положи-
тельное влияние на формирование нацио-
нальной оперы, эти произведения ещё не 
решали вопросов национального стиля и 
оперного языка [12]. Они, к сожалению, 
не имели воплощения на оперной сцене. 

Первыми композиторами Чувашии, об-
ратившимися к жанру оперы, стали А. Ор-
лов-Шузьм, Ф. Васильев и А. Асламас 
[2, 12]. На сцене Чувашского театра оперы 
и балета [4, 8, 11, 12] увидели свет оперы 
«Шывармань» Ф. Васильева (постановка 
1960 г.), «Хамаръял» Ф. Васильева (1962), 
«Прерванный вальс» А. Асламаса (1963), 
«Звёздный путь» А. Орлова-Шузьма 
(1966), «Нарспи» Г. Хирбю (1967), 

«Сеспель» А. Асламаса (1971), «Священ-
ная дубрава» А. Асламаса (1976), «Чакка» 
А. Васильева (1983), «Птица счастья» 
Г. Максимова (1998), «Иван Яковлев» 
А. Васильева (2007). 

Отрадно отметить, что в текущем ре-
пертуаре Чувашского государственного 
театра оперы и балета есть оперы «Нар-
спи» (постановка 2014 года) и «Шывар-
мань» (постановка 2010 года), сохранена 
видеозапись не так давно исполненной 
оперы «Прерванный вальс» А. Асламаса. 
Таким количеством может похвастаться 
далеко не каждый национальный субъект 
Российской Федерации.

Лицо любой оперы – это, конечно, ис-
полнители сольных партий. Тенор в опере 
(да и не только в ней) занимает особое 
место, видимо, ввиду яркости, полётно-
сти, вокальной красоты и своеобразия 
тембра этого высокого мужского голоса. 
Трудность постановки и развития таких 
голосов наряду с другими причинами 
определяет меньшую распространён-
ность и большую ценность таких голосов 
сегодня [10, 13]. 

В мировой классической опере 
XIX – начала XX веков партии главных 
героев поручались, как правило, тенорам. 
По распространённому мнению, оперы, 
обходящиеся без главных теноровых пар-
тий, менее удачны в своей сценической 
жизни. Вспомним, что в русских класси-
ческих операх главные герои обычно на-
делялись более низкими голосами (напри-
мер, Руслан в опере «Руслан и Людмила» 
и Иван Сусанин М. Глинки, Грязной в 
«Царской невесте» и Мизгирь в «Сне-
гурочке» Н. Римского-Корсакова, Князь 
Игорь А. Бородина, Онегин П. Чайков-
ского и др.). В этом смысле оперы, создан-
ные чувашскими композиторами, близки 
к традициям русской оперы: партии Ат-
нера в «Шывармани» Ф. Васильева, Юма-
нова в «Земляках» того же композитора, 
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заглавные партии  Чакки и Ивана Яков-
лева в одноимённых операх А. Васильева 
отданы баритонам. 

Среди первых профессиональных пев-
цов Чувашии (А. Токсина, А. Казакова, 
И. Васильев и другие) [4] мы видим мало 
теноров. Это можно объяснить и отсут-
ствием до 90-х гг. XX века развитой си-
стемы вокального образования в Чува-
шии, и особенностями чувашского языка 
и песенной мелодики, и, как уже было 
отмечено, большей трудностью в поста-
новке таких голосов [10, 13]. Проблемы 
при подготовке национальных певцов 
для национальных опер известны: необ-
ходимо убрать горловой характер звука, 
устранить зажатости голосового аппарата 
и правильно освоить приём «прикрытия», 
без которого трудно овладеть верхними 
звуками диапазона [1, 3]. 

Среди наиболее значимых теноровых 
партий в чувашских операх мы выделяем 
партии Сетнера (Г. Хирбю «Нарспи»), 
Сендиера («Священная дубрава» А. Ас-
ламаса), Палли («Шывармань» Ф. Ва-
сильева), Косинского («Иван Яковлев» 
А. Васильева). Рассмотрим подробнее 
героическую партию Сетнера и партию 
Косинского, имеющую более тонкую дра-
матургическую основу. 

Опера Григория Хирбю «Нарспи» вы-
держала испытание временем и имеет 
наибольшее число исполнений среди всех 
чувашских опер [2, 11, 12]. Она создана по 
бессмертной поэме классика чувашской 
литературы К.В. Иванова (либретто напи-
сал сам композитор). В музыкально-дра-
матическом содержании оперы тесно свя-
заны эпическое и драматическое начала. 
Трудно представить оперу с ещё большим 
накалом драматизма в финале. Именно 
эта опера представляла чувашскую опер-
ную культуру на гастролях Чувашского 
музыкального театра в 1989 и 1990 годах 
в Ленинграде и Москве. 

Главные герои оперы – люди смелые, 
чистые и благородные, искренне любя-
щие друг друга. Это Нарспи (сопрано) и 
Сетнер (тенор).

Партия Сетнера состоит из следующих 
пяти основных частей:

1) сцена «У родника», включая дуэт, 
первую арию Сетнера и финал сцены (по 
клавиру – это «Дуэт Нарспи и Сетнера», 
по нашему мнению, его можно подразде-
лить на взаимосвязанные фрагменты);

2) сцена хоровода, включая «эпизод 
побега»;

3) два эпизода, в начале и в конце 
сцены «Свадьба»;

4) сцена «В лесу», включая вторую 
арию Сетнера и дуэт;

5) сцена смерти (в финале оперы). 
Сетнер в опере – сильный и гордый чело-

век, страстно и глубоко любящий Нарспи, 
простой и естественный в своих поступ-
ках. Но, в отличие от поэмы, в опере не так 
сильно подчёркнута социальная направлен-
ность этого образа в пользу человеческих 
качеств. Прежде всего представлены личные 
драмы героев. Сила характера Сетнера про-
является в страстных, убедительных и дина-
мичных высказываниях (вторая картина и 
первая ария – см. пример 1). Ария Сетнера в 
пятой картине раскрывает не только его глу-
бокие переживания, но и решимость отстаи-
вать право на личное счастье (см. пример 2). 
Партия Сетнера построена в основном на 
интонациях ариозно-песенного склада (пер-
вый и второй дуэты Нарспи и Сетнера – 
см. пример 3, и др.). Особое выразительное 
значение в музыке, характеризующей Сет-
нера, имеет острый ритмический рисунок 
(первая ария – пример 1). Отметим также, 
что, стремясь воспроизвести образно-стили-
стические черты народных плачей, Г. Хирбю 
фактически создал ариозо-плач. Не только в 
партии Матери Сетнера, но и в партии Сет-
нера использован такой приём (в конце кар-
тины «Свадьба» – см. пример 4). 



Музыкальное исполнительство

84

2 0 2 1 , 2

В связи с драматизацией действия му-
зыкальные характеристики героев меня-
ются, но, тем не менее, чувашский песен-
ный фольклор пронизывает всю оперу. 
Г. Хирбю обратился к народно-песенным 
жанрам: хороводным, лирическим, сва-
дебным, гостевым песням [2, 11]. Такие 
жанрово-стилистические пласты легли в 
основу музыкального языка главных ге-
роев оперы. Главная выразительная роль 
в партии Сетнера принадлежит вокальной 
мелодии, на которую оказал влияние ре-
читативно-ариозный стиль русской клас-
сической оперы. 

В вокально-техническом плане партия 
Сетнера, безусловно, предъявляет к ис-
полнителю высокие требования. Партия 
не является лирической, требует доста-
точно сильного и выносливого голоса. 
Она предусматривает для певца владение 
обширным диапазоном, включая верхний 
си-бекар (первый дуэт Сетнера и Нар-
спи), а также хорошее умение держать 
высокую тесситуру (второй дуэт Нарспи 
и Сетнера). Вместе с тем во многих ме-
стах (вторая ария Сетнера – см. пример 2) 
необходимо насыщенное звучание в низ-
кой тесситуре (ре, ми, фа малой октавы). 
Однако наиболее важно и сложно то, что 
партия предусматривает мастерское вла-
дение приёмом «прикрытия» при испол-
нении большого числа переходных нот (в 
основном фа-диез), имеющих довольно 
продолжительную длительность (обе арии 
Сетнера, второй дуэт Нарспи и Сетнера 
и др.). Безусловно, должно присутство-
вать также и глубокое проникновение в 
образ переживающего и горячо любящего 
героя, выражающееся использованием 
различных тембральных красок.

Партия Косинского на сегодняшний 
день – самая «молодая» теноровая пар-
тия в чувашских операх. Мировая пре-
мьера оперы «Иван Яковлев» Александра 
Васильева (1948–2012) [5] прошла в Чу-

вашском государственном театре оперы и 
балета 5 декабря 2007 года. Художествен-
ный образ Косинского существенно отли-
чается от своего реального исторического 
прототипа. Косинский в опере – польский 
помещик, который «уводит» с собой де-
вушку Яковлева Катерину, не разделяю-
щую веру Ивана Яковлева в возрождение 
чувашского народа, языка и культуры. 
Безусловно, культурный и высокообра-
зованный человек, Косинский понимает 
проблемы национальной культуры и 
языка, но он приветствует желание Кате-
рины получить русское образование. Ге-
рой не испытывает особо глубоких чувств 
к ней. Поэтому образ довольно сложен и 
тонок для трактовки. Именно из уст Ко-
синского в опере мы слышим важное вы-
сказывание о том, что делает народ или 
нацию сильной, – грамотность, культура, 
и это внимательно воспринимает молодой 
Иван Яковлев.  

Косинский – поляк, поэтому музыкаль-
ная характеристика образа не имеет чёт-
кого национально-колористического вы-
ражения, но несёт с первого появления 
Косинского на сцене некоторый «европей-
ский» отпечаток. Несмотря на то, что пар-
тия невелика по объёму, она предъявляет 
высокопрофессиональные требования к 
исполнителю, включает сложный ансамбль 
– терцет Яковлева, Косинского и Катерины, 
сцену в доме Ильминского, дуэт Катерины 
и Косинского. Косинский также участвует в 
заключительном ансамбле солистов и хора.   

Опера «Иван Яковлев» в целом, воз-
можно, непроста для исполнения и не так 
уж доступна для восприятия «простым» 
слушателем [5]. Но партия Косинского 
написана вполне удобно для вокального 
исполнения, музыкальный материал её 
интересен, при этом предусматривает 
внимательную работу. Так, например, в 
терцете из первого действия оперы партия 
Косинского требует от вокалиста очень 
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аккуратного, точного интонирования в 
ряде сложных мелодических фраз, вклю-
чая и хроматический ход (см. пример 5), 
упомянутый терцет вообще имеет слож-
ную ритмическую основу. В ряде мест 
исполнитель должен владеть свободным 
звукоизвлечением верхнего тенорового 
ля-бекар, с которого нередко начинается 
музыкальная фраза (таких мест в парти-
туре – три). Кроме того, нельзя допускать 
ни малейшего форсирования голоса. 

Более того, необходимо специально ра-
ботать над словесным текстом оперы (она 
написана на чувашском языке), это во-
прос не только дикции. По мнению автора 
статьи, любому исполнителю желательно 
понимать и знать текст любой оперы на 
любом языке дословно, а в идеале, в со-
временных постановках, нужно понимать 
даже подтекст, скрытый смысл текста, 
чтобы как можно более полно и много-
гранно раскрыть образ своего героя…

Одной из лучших страниц партии яв-
ляется красивый и, что важно отметить, 
вокально удобный дуэт Катерины и Ко-
синского, он всегда пользуется успехом у 
публики (см. пример 6).   

Каковы в целом особенности работы 
над оперными партиями в чувашских 
операх? Прежде всего, напомним, чуваш-
ский язык, в отличие от итальянского и 
русского, – подобно немецкому языку – 
не является полностью удобным для ака-
демического пения ввиду наличия часто 
используемых пяти закрытых гласных и 
некоторых иных нюансов произношения, 
как и в других языках тюркской группы 
(небольшое напряжение гортани при про-
изношении ряда звуков). Поэтому при-
менение общих принципов исполнения 
итальянской и русской вокальной школы 
при сохранении национальной идентич-
ности и стилистики требует кропотливой 
работы (сходные проблемы рассматри-
вались в статье В.А. Воронова [3]). При 

сохранении свободы голосового аппарата 
надо тщательно следить за дикцией, про-
изнесением чувашского текста. Тем более 
необходимо это делать русским певцам, 
исполняющим национальные произведе-
ния, что нередко случалось в истории во-
кального искусства Чувашии. 

Руководствуясь собственным опытом 
и подтверждёнными певческой практи-
кой эмпирическими фактами, уверенно 
подчеркнём, что и чувашская вокальная 
музыка со своими сложными фонемами 
успешно осваивается на основе хорошо 
известных принципов общемировой 
школы академического пения (техника 
дыхания, свобода гортани и аппарата в це-
лом, резонаторные ощущения [9] и т.д.). 

В заключение на основе вокально-ис-
полнительского анализа, приведённых 
нотных примеров из авторских клавиров 
отметим следующие особенности теноро-
вых партий в чувашских операх:

1) обилие переходных звуков, име-
ющихся в диапазоне голоса, ввиду есте-
ственного использования пентатонических 
ладов национальной музыки и типичных 
ладоинтонационных оборотов и мотивов;

2) требуется специальная, присталь-
ная работа над чувашским текстом про-
изведения, включая закрытые гласные, с 
целью устранения всех нюансов, мешаю-
щих хорошему звукоизвлечению во всём 
диапазоне партии, особенно в области 
переходных звуков, – для сохранения пра-
вильного «прикрытия» соответствующего 
участка диапазона, однако не в ущерб со-
хранению чёткой и ясной дикции, понят-
ной артикуляции всех чувашских слов; 

3) нередко тесситура теноровых пар-
тий в ансамблях выше, чем у сопрано 
(как во втором дуэте Нарспи и Сетнера, 
а также в дуэте Пинерби и Сендиера из 
первого действия и в квартете из второго 
действия оперы «Священная дубрава» 
А. Асламаса);
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4) определённая однотипность и по-
рой недостаточное развитие драматурги-
ческой основы некоторых опер наклады-
вает дополнительную ответственность 
на исполнителя в раскрытии музыкаль-
но-сценического образа.  

На основе предложенного здесь вокаль-
но-исполнительского анализа партии Сет-
нера в опере Г. Хирбю «Нарспи» можно 
добавить следующие вокально-исполни-
тельские особенности теноровой партии:

1) насыщенная и плотная оркестровка, 
порой провоцирующая на форсирование 
звука, требующая наличия хорошо выра-
женной высокой певческой форманты в 
голосе солиста;

2)  нередко сложный ритмический ри-
сунок партии (например, в арии Сетнера 
из первого действия оперы «Нарспи»; 
можно также обратиться и к произведе-
ниям А. Асламаса с его характерным рит-
мическим построением фраз);

3) высокая тесситура партии тенора, 
причём в ансамблях она бывает выше, чем 
у сопрано (как во втором дуэте Нарспи и 
Сетнера из оперы «Нарспи» или в дуэте 

Нади и Евгения из музыкальной комедии 
«Сваха из Шоршел» А. Асламаса);

4) преобладающая драматичность 
музыки требует от исполнителя одновре-
менно с хорошим вокалом более полного 
актёрского раскрытия музыкально-сцени-
ческого образа. 

На все эти факторы надо обращать вни-
мание и при обучении студентов.

Разумеется, в ограниченном объёме 
статьи нельзя произвести исчерпываю-
щий анализ всех тонкостей исполнения 
теноровых партий, но важно, что здесь 
впервые затронуты вокально-исполни-
тельские особенности чувашской опер-
ной музыки. 

Безусловно, важнейшей задачей се-
годня – как для певцов, так и для всей 
музыкальной общественности – явля-
ется привлечение внимания сообщества 
(начиная со студентов-вокалистов, за-
канчивая педагогами разных уровней, 
любителями вокального искусства) к 
сохранению лучших страниц чувашской 
оперной музыки и национальной вокаль-
ной классики в целом.  
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Пример 2. Вторая ария Сетнера. 
Г. Хирбю «Нарспи»

Нотные примеры, взятые из оригинальных авторских клавиров

Пример 1. Первая ария Сетнера. 
Г. Хирбю «Нарспи»

Пример 3. Второй дуэт Нарспи 
и Сетнера (начало). Г. Хирбю «Нарспи»
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Пример 4. Ариозо (плач) Сетнера 
из финала картины «Свадьба». 

Г. Хирбю «Нарспи»

Пример 5. Фрагмент партии Косинского 
(из терцета). А. Васильев 

«Иван Яковлев»

Пример 6. Дуэт Катерины и Косинского. 
А. Васильев «Иван Яковлев»
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Из школы В.М. Блажевича: 
А.К. Лебедев и его сочинение для тубы

Статья посвящена одному образцу композиторского творчества профессора Московской 
государственной консерватории имени П.И. Чайковского Алексея Константиновича Лебедева 
(1924–1993). Известный исполнитель и педагог, основатель специального класса тубы в 
консерватории, А.К. Лебедев явился одним из самых крупных представителей отечественной 
школы игры на тубе и тромбоне, созданной В.М. Блажевичем. А.К. Лебедеву принадлежат 
оригинальные концертные композиции для тубы и тромбона, которые вошли в репертуар, 
получили широкую известность и подвигли других авторов к созданию сочинений для этих, 
казалось бы, совсем не концертных инструментов. 

Автор статьи, тромбонист и педагог, представляя сочинение А.К. Лебедева – Концерт для 
тубы и фортепиано № 1 a-moll (соч. 1947 года), который до сих пор не исследован и требует 
специального рассмотрения, даёт краткую характеристику в сравнении с известным Концертом 
В.М. Блажевича. 

Речь идет о сходном понимании А.К. Лебедевым, вслед за В.М. Блажевичем, драматургии 
концертного жанра, которая обусловливает художественную ценность этих произведений. 
Подчеркнуто, что в творчестве А.К. Лебедева, опирающегося на опыт В.М. Блажевича, 
проявились новые возможности создания образов и развития исполнительской техники, 
зафиксированные в его концертных композициях.

Актуальность данной статьи обусловлена острым запросом на формирование целостной 
системы знаний о сущности искусства игры на духовых инструментах, прежде всего, в целях 
совершенствования процесса профессиональной подготовки музыкантов-исполнителей. 
В исполнительском искусстве игры на тромбоне и тубе существует ещё много пробелов, 
одним из которых представляется отсутствие исследований об использующихся в практике 
произведениях А.К. Лебедева.

Ключевые слова: традиции Блажевича, новые тенденции развития концертного жанра для 
тубы и тромбона, характеристика Концерта для тубы А.К. Лебедева.
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The article is devoted to one sample of the composerʼs creativity of the professor of the Moscow 
State Conservatory named after P.I. Tchaikovsky Alexei Konstantinovich Lebedev (1924–1993), 
Professor of the Tchaikovsky Moscow State Music University. Famous performer and teacher, 
founder of the special tuba class at the Conservatory, Lebedev is one of the greatest representatives 
of the Russian school of playing the tuba and trombone, created by V.M. Blazhevich. Lebedev 
owns original concert compositions for trumpet and trombone, which are included in the repertoire, 
they became widely known and encouraged other authors to create compositions for these instruments, 
those would seem not to be concert instruments at all. 

The author of the article, a trombonist and teacher, presenting the work of A.K. Lebedev-Concerto 
for tuba and Piano No. 1 a-moll (Op. 1947), which has not yet been studied and requires special 
consideration, gives a brief description in comparison with the famous Concerto by V.M. Blazhevich.

The author tells about Lebedevʼs special understanding of the concert genre drama, which 
determines the artistic value of these works. The article emphasizes that in Lebedev’s work, based 
on the experience of Blazhevich, new possibilities of creating images and performing techniques, 
recorded in his concert compositions, were revealed.

The relevance of this article is due to the acute demand for the formation of an integral system 
of knowledge about the essence of the art of playing wind instruments, fi rst of all, in order to 
improve the process of professional training of musicians-performers. There are still many gaps 
in the performing art of playing the trombone and tuba, one of which is the lack of research 
on the works of A.K. Lebedev.

Keywords: traditions of Blazhevich, new trends in the development of the concert genre for tuba 
and trombone, characteristics of the Concerto for tuba by A.K. Lebedev.

ALEXANDER I. IVANOV

Orenburg State Institute of Arts named after L. and M. Rostropovich
Orenburg, Russia

ORCID: 0000-0002-8692-6669

From the School of V.M. Blazhevich:
A.K. Lebedev and His Compositions for the Tuba

В  настоящее время растёт интерес 
к творчеству Алексея Константи-
новича Лебедева. Опубликован 

ряд научных статей, посвящённых вопро-
сам его методики, среди них – публика-
ции двух его учеников – В.А. Горбенко 
[3, с. 41] и А.П. Казаченкова [4, с. 38]. В 
этих материалах, как и в известной моно-
графии Ю.А. Усова «История отечествен-
ного исполнительства на духовых ин-
струментах» [7], концертные композиции 
А.К. Лебедева охарактеризованы в самом 
общем плане. Настало время внимательно 
изучить концертные опусы известного 

тубиста, рассмотреть их образно-драма-
тургическое развитие, принципы формо-
образования, технические задачи испол-
нителя. Этим вопросам и посвящена дан-
ная статья. 

Прежде чем приступить к изучению 
проблемы, уточним понятие «исполни-
тельская школа». В современном научном 
педагогическом дискурсе оно относится к 
терминам с наиболее размытыми грани-
цами. Представляется важным привести 
рассуждения по этому поводу Д.И. Варла-
мова и Е.С. Виноградовой, которые на ос-
новании сравнительного анализа теорий 
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и взглядов целого ряда учёных пришли к 
выводу, что под понятием «исполнитель-
ская школа» следует понимать систему 
«художественных, музыкально-эстети-
ческих, исполнительских принципов 
и порождаемых ими методов работы» 
[2, с. 1410]. Это, по их убеждению, си-
стема, «сформированная субъектом с вы-
сокой способностью к персонализации, 
передаваемая посредством преемствен-
ности при непосредственном взаимодей-
ствии учителя и ученика в процессе обу-
чения» [там же]. Уточним: московская ис-
полнительская школа искусства игры на 
тубе, тромбоне представляет опыт обра-
зовательных и исполнительских практик 
тромбонистов и тубистов, сложившийся в 
конце XIX – начале XX веков, и прежде 
всего – опыт основателя школы, выдаю-
щегося тромбониста и педагога по классу 
тромбона и тубы Владислава Михайло-
вича Блажевича (1881–1942).

Сущность школы В.М. Блажевича тре-
бует отдельного и весьма обширного опи-
сания, поэтому здесь предельно кратко 
охарактеризуем её основные компоненты:

— опора в развитии музыкального 
мышления исполнителя на интонацион-
ный тезаурус русской национальной куль-
туры;

— нахождение максимально насы-
щенного, густого звучания (прежде всего 
за счёт техники дыхания);

— обретение наибольшей выносливо-
сти исполнительского аппарата, прежде 
всего – амбушюра;

— виртуозная мелкая техника, при ко-
торой сохраняется тембровое насыщение 
звука.

В.М. Блажевич вошёл в историю как 
композитор, обогативший оригиналь-
ный учебный репертуар духовиков це-
лым рядом сочинений весьма необыч-
ного жанра – концертами для тромбона 
и фортепиано. Создавая их, В.М. Блаже-

вич, конечно, прежде всего, ставил перед 
собой задачу сформировать высокоху-
дожественный музыкальный материал, 
на котором бы учащиеся-тромбонисты 
могли оттачивать весь комплекс испол-
нительских навыков. На практике их ис-
полняют не только тромбонисты, но и 
тубисты, играя на октаву ниже.

Автор концертов для тромбона пи-
сал эти произведения в условиях жесто-
чайшего репертуарного кризиса. В XIX 
– первой половине XX веков тромбон (а 
тем более туба) как сольный голос инте-
ресовал весьма незначительное количе-
ство профессиональных композиторов. 
Так, за весь XIX век появились и закре-
пились в практике два по-настоящему 
ярких и оригинальных произведения для 
инструмента – Концертино для тромбона 
с оркестром соч. 4 немецкого скрипача, 
композитора Фердинанда Давида (1837, 
партитура длительное время считалась 
утраченной) и Концерт для тромбона с ду-
ховым оркестром Николая Римского-Кор-
сакова (1877).

Педагоги и исполнители сами были 
вынуждены восполнять существующие 
репертуарные пробелы, создавать кон-
цертные сочинения, устанавливая своей 
главной задачей развитие виртуозности. 
И это касалось в целом исполнительства 
на всех духовых инструментах. Один из 
самых авторитетных специалистов-духо-
виков, Ю.А. Усов видит здесь не только 
положительный момент, но и проблему. 
Он пишет: «Основное противоречие, выя-
вившееся в педагогике и исполнительстве 
на духовых инструментах – это расцвет 
виртуозности в узком смысле и обеднение 
музыкального содержания» [6, с. 136].

Сочинения В.М. Блажевича в этом 
плане выгодно отличались. Их стиль вы-
глядел интересным благодаря крепкой 
опоре на песенно-танцевальный фоль-
клор, интонационные элементы револю-
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ционных песен и маршей, городского ро-
манса. И поэтому музыка В.М. Блажевича 
заняла своё прочное место в учебном ре-
пертуаре тромбонистов и тубистов. 

Особым явлением в концертном жанре 
для тубы стали сочинения А.К. Лебедева. 
В первую очередь это Первый концерт 
для тубы (или бас-тромбона) и фортепи-
ано, который вошёл в золотой фонд ис-
полнительского искусства. Известность 
получил и Второй концерт для тубы с ор-
кестром, написанный музыкантом уже на 
закате его творческой деятельности. За-
метим, что полный список произведений, 
созданных А.К. Лебедевым, до конца не 
составлен: его архив в РГАЛИ ещё ждёт 
своего изучения. Важно следующее: про-
изведения Лебедева дали мощный им-
пульс развитию оригинального реперту-
ара для тубы и бас-тромбона.

Кратко представим творческую биогра-
фию Алексея Константиновича Лебедева, 
используя материалы архива Московской 
государственной консерватории имени 
П.И. Чайковского. 

Одарённый, чрезвычайно тонкий музы-
кант, владеющий несколькими инструмен-
тами и уже в молодости имеющий опыт 
руководства духовым оркестром, ветеран 
Великой Отечественной войны, в 1949 
году Алексей Константинович Лебедев 

оканчивает Московскую консерваторию 
по классу тромбона и тубы Владимира 
Арнольдовича Щербинина (1896–1963) – 
одного из лучших учеников В.М. Блаже-
вича. А.К. Лебедев учился затем и на ком-
позиторском факультете консерватории, 
но в силу огромной занятости на должно-
сти солиста-тубиста симфонического ор-
кестра Большого театра и преподавателя 
класса тубы Московской консерватории 
провёл там всего три года. 

Первый концерт для тубы и фортепи-
ано написан А.К. Лебедевым ещё в годы 
учебы в консерватории. В нём прояви-
лось уже не только мастерство музыкан-
та-исполнителя, но и его талант раскры-
тия глубоких художественных образов, 
понимания концертного жанра. Концерт 
воспринимался им как произведение, в 
котором роль солирующего инструмента 
заключается не столько в технической 
изобретательности, сколько в выразитель-
ных сольных «высказываниях», близких 
монологу-размышлению. 

Сразу же отметим достаточно сложный 
в Концерте А.К. Лебедева интонацион-
ный рисунок партии тубы. Сравним его, 
например, с мелодией солирующего ин-
струмента в концерте № 8 для тромбона 
и фортепиано В.М. Блажевича (нотные 
примеры 1, 2):

Пример 1. Блажевич В.М. Концерт для тромбона и фортепиано № 8. 
Цифра 25 полностью [1]
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Как видим, Блажевич пользуется абсо-
лютно типичным для музыкантов-испол-
нителей-композиторов того времени при-
ёмом развёртывания одной интонации, из 
которой прорастает тема. И в дальнейшем 
образ не претерпевает изменений.

Главная партия Первого концерта для 
тубы и фортепиано А.К. Лебедева изложена 
иначе: по мере развёртывания «монолога» 
появляются контрастные элементы, создаю-
щие напряжение, конфликт. Первый, лири-
ческий элемент, открывает сольную партию 
тубы. Второй развивается вариационно, 
причём изменяются все параметры темати-
ческого материала и происходит постоянная 
смена тембровых красок тубы. Это создаёт 
динамику развития и подчёркивает слож-
ный характер музыкального образа. 

Концерт А.К. Лебедева одночастный, 
что характерно для многих сочинений 
этого жанра его предшественников, в том 
числе, например, Ж.Б. Арбана. Но если 
концерты В.М. Блажевича представляют 
собой одночастные композиции, напоми-

нающие о свободных по стро-
ению рапсодиях Ф. Листа, то у 
А.К. Лебедева использована со-
натная форма с ярким, вырази-
тельным музыкальным материа-
лом, контрастными образами и их 
развитием. По взаимодействию 
тубы с фортепиано (или орке-
стром1) они не уступают слож-
ным современным концертным 
опусам. Композиции А.К. Ле-
бедева отличаются лаконизмом, 
высокой степенью концентрации 
музыкальной мысли. При этом 
автор полностью отказывается от 

самоценных виртуозных эпизодов. Вир-
туозность композитор понимает прежде 
всего, как максимально точное донесение 
смысла, содержания, как показ внутрен-
него развития, контрастных столкновений, 
что, в частности, свойственно каденции 
Первого концерта для тубы. Виртуозность 
– это раскрытие возможностей инстру-
мента, и она необязательно должна быть 
выявлена в стремительном движении и 
демонстративном показе разнообразных 
технических приёмов. Это была позиция 
А.К. Лебедева. 

Главный вывод заключается в том, что 
А.К. Лебедев, опираясь на традиции, ис-
пользуя опыт школы В.М. Блажевича, 
направлял концертный жанр для тубы и 
тромбона как особого рода солирующих 
инструментов в сторону всё большей кон-
цептуализации, глубины содержания и 
при этом – оригинальности развития, ин-
терпретации достаточно яркого музыкаль-
ного материала.

Пример 2. А.К. Лебедев. 
Концерт № 1 для тубы 

(или бас-тромбона) и фортепиано. 
Партия солирующего инструмента. Такты: 1–15 [5, c. 2].

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Лебедеву принадлежит авторское переложение для тубы с оркестром своего Первого 

концерта.
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Композитор языком музыки о собственном жизнетворчестве

Предметом исследования в настоящей статье является музыкальная автобиография, 
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The subject of researching in the article is a musical autobiography, which is one of the genre 
varieties of autobiographical compositions. The autobiography, typical of art in general, let hear from 
itself in the 20th century, which resulted in a number of works where the author consciously and 
deliberately “is present” as the main character. Such opuses are the result of personal introspection, 
perception and assessment of oneself as a person and as an artist and serve as a kind of mirror 
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О тражение личности автора в соб-
ственном творчестве – одна из 
характерных особенностей ис-

кусства. Об этом говорят сами творцы, 
подчёркивая, что обозначенный процесс 
может происходить как сознательно, так и 
бессознательно: «в картине ли, в рассказе 
ли, в музыкальном ли произведении не-
пременно виден будет он сам; он отраз-
ится невольно, даже против воли, выска-
жется со всеми своими взглядами, своим 
характером, с степенью своего развития» 
[3, с. 153]. Схожую с Ф.М. Достоевским 
мысль высказывает американский поэт 
У. Уитмен: «Пойми, что в твоих писаниях 
не может быть ни единой черты, которой 
не было бы в тебе самом. Если ты злой 
или пошлый, это не укроется от них. Если 
ты любишь, чтобы во время обеда за сту-
лом у тебя стоял лакей, это скажется в 
твоих писаниях… Нет такой уловки, та-
кого приёма, такого рецепта, чтобы скрыть 
от твоих писаний хоть какой-нибудь изъян 
твоего сердца» (цит. по: [4, с. 6]).

Творческие люди, в силу присущих им 
интеллектуально-психологических осо-
бенностей (эмоциональность, активность 
воображения, медитативность, чувстви-
тельность), склонны вести внутренний 
диалог с собой, предметом которого яв-
ляется восприятие и оценка себя как лич-
ности и как творца. Причём эти оценки 

могут быть диаметрально противополож-
ными – от позиционирования себя как 
демиурга и видения личностного «Я» в 
неразрывном единстве со своей деятель-
ностью: «Я – поэт. Этим и интересен. Об 
этом и пишу» [5, с. 23], до психологиче-
ской раздвоенности и поиска себя настоя-
щего. Так, в рассказе «Борхес и Я» автор 
заключает, что имя Хорхе Борхес достоин 
носить писатель, создатель «Алефа», 
«Мертвеца», «Вавилонской библиотеки», 
«Розы Парацельса» и т. д., поскольку он 
более известен, и это явление гораздо зна-
чительнее, нежели просто его существо-
вание как человека: «<…> мы не враги – я 
живу, остаюсь в живых, чтобы Борхес мог 
сочинять свою литературу и доказывать 
ею моё существование. <…> Я обречён 
исчезнуть, и, быть может, лишь какая-то 
частица меня уцелеет в нём. <…> Мне су-
ждено остаться Борхесом, а не мной (если 
я вообще есть), но я куда реже узнаю 
себя в его книгах, чем во многих других 
или в самозабвенных переборах гитары. 
Однажды я попытался освободиться от 
него и сменил мифологию окраин на 
игры со временем и пространством. Те-
перь и эти игры принадлежат Борхесу, а 
мне нужно придумывать что-то новое. 
И потому моя жизнь – бегство, и всё для 
меня – утрата, и всё достается забвенью 
или ему, другому.

of the author’s life creative work. The analytical sketches “Lebenslauf” by A. Schnittke and 
“Metamusics” by V. Silvestrov, presented in the article, enable to reveal the peculiarities of musical 
autobiography, where composers, in contrast to its “traditional” variety, speak the language of music. 
For some artists, self-understanding lies exclusively in the essence of creative processes, while 
for others, a personal, existential commencement predominates.

The yardstick and instrument of self-representation are quotations from their own and other 
peopleʼs works, which musically “document” the authors’ life. The problem of text borrowings and 
self-borrowings, which serve as the main way of implementing a conceptual artistic idea obtain 
particular relevance in connection with the point previously mentioned. 

Keywords: musical autobiography, A. Schnittke, V. Silvestrov, quotation, author quotation, 
self-borrowing, autobiography
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Я не знаю, кто из нас двоих пишет эту 
страницу» [1, с. 233–234].

Признания деятелей искусств и су-
ществование огромного числа авто-
биографических сочинений вызвали 
необходимость обсуждения феномена 
«присутствия» автора в собственном про-
изведении в качестве отдельной научной 
проблемы, которая, по ряду затрагивае-
мых вопросов, близка актуальным направ-
лениям современного исследовательского 
поиска  – феномену авторства, индиви-
дуального стиля, психологии творчества, 
эстетических основ искусства. Различные 
области гуманитарной науки активно за-
нимаются исследованием проблемы «ав-
тор и произведение». В музыкознании 
значительных успехов в этом направле-
нии добилась Л. Казанцева, ряд публи-
каций которой посвящён сознательному 
и бессознательному проявлению автор-
ского «Я» в музыкальном опусе: «Автор 
в музыкальном содержании», «Авторское 
начало в поликультурном пространстве 
музыкального произведения», «Созна-
тельное и бессознательное присутствие 
автора в музыкальном содержании: поста-
новка вопроса». В контексте обозначен-
ной проблематики заслуживают внима-
ния сочинения, в которых творец является 
главным действующим лицом и объектом 
изображения, а его наследие – мерилом 
видения себя. 

Как уже было отмечено, в широком 
смысле слова всё искусство автобиогра-
фично, и музыка не исключение. Доста-
точно вспомнить «Флорестана» и «Эвзе-
бия» Р. Шумана, «Шарманщика» Ф. Шу-
берта, «Фантастическую симфонию» 
Г. Берлиоза, «Жизнь героя» Р. Штрауса, 
«Песни странствующего подмастерья» 
Г. Малера и мн. др. – во всех этих произве-
дениях проступают лики их создателей. В 
ХХ веке тенденция к личностному само-
анализу и «самопредставлению» прояви-

лась ещё более значительно и явственно. 
Теперь авторы, в отличие от своих пред-
шественников, уже не говорят о себе в 
третьем лице, постулируя автобиографи-
ческое содержание своих опусов в самом 
названии: «Автопортрет» А. Лурье (1912), 
Дж. Крама (1945), Д. Лигети (1976), Т. Си-
корского (1983), Р. Щедрина (1984), «Жиз-
неописание» А. Шнитке (1982), «Воло-
кос» И. Соколова (1988). Вследствие этого 
в музыкальном искусстве сформирова-
лась особая группа сочинений, основной 
темой которых стало размышление о себе 
как о личности и художнике. К их числу 
относится музыкальный автопортрет, му-
зыкальный автомемориал1 и музыкальная 
автобиография, которой и посвящена дан-
ная статья.

Автобиография, один из жанров ме-
муарной литературы, получила широкое 
распространение среди композиторов и 
исполнителей как в традиционном виде 
(например, «Автобиография» С. Проко-
фьева), так и в документальных опусах под 
другими наименованиями, содержание ко-
торых составляет описание собственного 
жизнетворчества («Летопись моей музы-
кальной жизни» Н. Римского-Корсакова, 
«Диалоги» и «Хроника моей музыкальной 
жизни» И. Стравинского, «Моя жизнь» 
А. Гречанинова, «Темы с вариациями» 
Н. Каретникова, «Годы учения» С. Майка-
пара, «Галина» Г. Вишневской, «Я – ком-
позитор» А. Онеггера и др.). Важно отме-
тить, что в какие бы формы музыканты 
ни облекали описание своей жизни, они 
оперировали вербальными средствами. 
Во второй половине ХХ века А. Шнитке 
расширил возможности данного жанра и 
впервые создал музыкальную автобиогра-
фию, задействовав не использованные до 
сих пор резервы этого вида искусства. 

Последовательность в описании ре-
альных фактов, документальность, пред-
ставление событий частной и творческой 
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жизни в тесной связи с социокультурным 
контекстом, характерные для художествен-
ной автобиографии, свойственны и музы-
кальной её разновидности. Отличитель-
ным признаком последней является то, что 
в ней собственное творчество выступает не 
просто объектом познания, но и «инстру-
ментом», своеобразным критерием виде-
ния и представления себя. В результате 
этого ведущую роль в ней (как и в иных 
музыкальных автобиографических сочи-
нениях) играет приём автоцитирования, 
который становится главнейшим способом 
реализации концептуальной идеи. 

Шнитке написал автобиографию в 
преддверии своего приближающегося 
полувекового юбилея (в 48 лет), «число 
“48”, – отмечает В. Холопова, – предрас-
положило к разнообразным размышле-
ниям – биографического порядка <…> 
также конструктивно-арифметического, 
в связи с многоделимостью числа 48 – на 
1, 2, 3, 4, 6, 8, 12, 24, 48 (целая “серия” 
делителей!). Число определило и продол-
жительность пьесы – 8 минут 40 секунд» 
[10, с. 155]. Её название – “Lebenslauf” 
(дословно – бег жизни) – в переводе с не-
мецкого означает «Жизнеописание»2, что 
является словообразовательной калькой 
дословного перевода с греческого языка 
слова «биография» (bio – жизнь, graphia – 
описание). Можно предположить, что для 
Шнитке слова биография – жизнеописа-
ние – автобиография составляют единый 
синонимичный ряд жанровых наименова-
ний, суть которых – описание своего или 
чужого жизненного пути.

Произведение написано для четырёх 
метрономов, трёх ударников и рояля. 
Метрономы, записанные на пленку, вы-
полняют функцию остинатного метриче-
ского пульса, не замолкая ни на секунду 
на протяжении всего звучания музыки. 
Темп четвёртого метронома, вступаю-
щего первым, равен пульсу здорового че-

ловека в спокойном состоянии – 60 ударов 
в минуту, остальные подвижнее: 80, 90 и 
120 ударов. Вступление очередного «тай-
мера» совпадает с началом следующего 
хронологического этапа, которых в авто-
биографии Шнитке четыре (по 12 лет). 
Каждый последующий короче, но собы-
тийно насыщеннее предыдущего: био-
логический год в первом 12-летии равен 
12 тактам, во втором – 9, в третьем – 8, в 
четвёртом – 6. Цифры в партитуре, мар-
кирующие повествование, соответствуют 
жизненным летам автора. 

Важнейшие вехи творческой и личной 
биографии иллюстрируются в «Жизнео-
писании» фрагментами своих и чужих со-
чинений. Перечень самозаимствований в 
произведении весьма внушителен: Скри-
пичный концерт № 1 и № 2, Концерт для 
фортепиано с оркестром № 1, Соната для 
скрипки № 1 и № 2, Симфония № 1, № 2 
и № 3, Соната для виолончели и форте-
пиано, «Реквием», «Диалог» для виолон-
чели с оркестром, Кончерто гроссо № 1, 
балет «Пер Гюнт», Фортепианный квин-
тет и музыка к фильму «Вступление».

Не менее впечатляющ и список за-
имствований: «В лесу родилась ёлочка» 
Л. Бекмана, «Священная война» А. Алек-
сандрова, «Большая крокодила», «Если 
б я был султан» А. Зацепина, «Сулико» 
В. Церетели, «Марсельеза» Р. де Лиля, ме-
лодия Dies irae, «Славься» из «Ивана Су-
санина» М. Глинки, «Полёт Валькирий» 
Р. Вагнера, «Турецкий марш» и Концерт 
d-moll В.А. Моцарта, «Похоронный марш» 
Ф. Шопена, «Свадебный марш» Ф. Мен-
дельсона, Соната D-dur Й. Гайдна, Кон-
церт для фортепиано с оркестром Э. Грига, 
Второй фортепианный концерт С. Рахма-
нинова, лейтмотив Деда Мороза из оперы 
«Снегурочка» Н. Римского-Корсакова3.

Говоря о цитатах, встречающихся в 
«Жизнеописании», следует отметить не 
только широкий жанрово-стилевой охват 
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задействованного материала, но и различ-
ное функциональное назначение, которое 
они выполняют в концепции анализиру-
емого сочинения. Одни призваны проде-
монстрировать основные этапы жизни 
композитора в контексте эпохи, другие – 
становление его как музыканта.

Цитаты, условно объединённые в 
группу под названием «Жизнь во времени», 
маркируют внешние стороны бытия в со-
циально-исторической действительности. 
Детский шлягер Л. Бекмана «В лесу ро-
дилась ёлочка», являющийся неизменным 
атрибутом новогодних утренников, вы-
ступает знаком беззаботного детства ком-
позитора, которое прервалось с началом 
Великой Отечественной войны. Шнитке 
было 7 лет, когда немецкая армия напала 
на СССР, изменив жизнь большой страны 
и каждого её жителя. Печатью военных 
лет служит целая серия цитат. Песня 
А. Александрова «Священная война» 
(т. 8 –12, ц. 7) «опредмечивает» начало 
страшных событий; трагический 1943 
год, известный по Курской дуге, прорыву 
блокадного кольца Ленинграда и многим 
другим военным операциям, ознаменован 
мотивом Dies irae (т. 25, ц. 9); окончание 
войны с радостью от долгожданной по-
беды и горечью от пережитых утрат обо-
значено темами хора «Славься» из оперы 
«Иван Сусанин» М. Глинки (т. 79, ц. 11) 
и «Траурного марша» из Сонаты для фор-
тепиано № 2 Ф. Шопена (т. 11–12, ц. 11 
и т. 1, ц. 12). 

Две женитьбы музыканта – на одно-
курснице Галине Кольциной (1956), а по-
сле на пианистке Ирине Катаевой (1961) – 
проиллюстрированы темой «Свадебного 
марша» Ф. Мендельсона, повторяющейся 
дважды (т. 46, ц. 22 и т. 25, ц. 27). И хотя 
второй брак Шнитке продлился гораздо 
дольше первого (тридцать восемь лет), в 
автобиографии композитор «сообщает», 
что после свадьбы размышлял о «пре-

лестях многожёнства». Свидетельством 
этого выступает фрагмент знаменитой 
песни А. Зацепина «Если б я был султан» 
(т. 47, ц. 28).

К данной группе заимствований можно 
также отнести цитату песни «Сулико» 
В. Церетели, столь любимой И. Стали-
ным. Она выступает своеобразным симво-
лом эпохи, периода послевоенных лет, от-
меченного идеологическими и эстетиче-
скими догмами, широко развернувшейся 
кампанией борьбы с «формализмом», к 
чему великий «вождь народа» имел не-
посредственное отношение. Сходную 
семантику фрагмент этой песни имеет в 
«Антиформалистическом райке» Д. Шо-
стаковича, где на её теме строится речь 
товарища И.С. Единицына, под псевдони-
мом которого скрывается И. Сталин. 

Цитаты блока «Путь к творчеству» в 
тексте музыкальной автобиографии отме-
чают этапы профессионального станов-
ления композитора. Они маркированы: 
гаммой C-dur (т. 3, ц. 6); частушечным 
наигрышем у ксилофона, имитирующего 
губную гармошку (тт. 7–11, ц. 10), и те-
мами из популярных классических про-
изведений, которые воспроизведены об-
рывочно, словно воссозданы по памяти 
– тема Деда Мороза из «Пролога» оперы 
«Снегурочка» Н. Римского-Корсакова 
(т. 69, ц. 13), «Полёт Валькирий» из те-
тралогии Р. Вагнера «Кольцо нибелунга» 
(т. 25, ц. 15). Как отмечает В. Холопова, 
приобщение Шнитке к занятиям музыкой 
в послевоенной России происходило по-
средством прослушивания радиопередач. 
Шедевры мировой классики всколыхнули 
сознание мальчика и пробудили желание 
творить, юный музыкант создавал музы-
кальные фантазии и подолгу импровизи-
ровал на губной гармонике [9].

Профессиональное обучение ком-
позитор получил на дирижёрско-хоро-
вом отделении музыкального училища 
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им. Октябрьской революции, а затем в 
Московской консерватории (1953–1958) и 
аспирантуре при МГК (1958–1961). Путь 
в профессию, связанный с постижением 
теории и практики музыкального искус-
ства, отмечен цитатами из Сонаты D-dur 
Й. Гайдна (тт. 8–9, ц. 15), Клавирного 
концерта d-moll В. А. Моцарта (тт. 5–6, 
ц. 16), Концерта для фортепиано с орке-
стром Э. Грига (тт. 1–5, ц. 17) и Второго 
фортепианного концерта С. Рахманинова 
(тт. 6–9, ц. 17). 

В отношении границ цитат отметим, 
что в новом тексте фрагменты чужих про-
изведений воспроизводятся в виде крат-
ких, тонально и структурно «разомкну-
тых» музыкальных построений, которые, 
тем не менее, улавливаются слухом и с 
«выгодной» стороны репрезентируют пер-
воисточники. Исполнительский состав, 
включающий только инструменты удар-
ной группы (в их числе и рояль), вызвал 
необходимость тембрового перекрашива-
ния заимствованного материала, однако 
звуковысотный, ритмический и ладовый 
параметры остаются без изменений.

Текстами-донорами автоцитат высту-
пают начала (за исключением автоцитаты 
из Concerto grosso № 1) наиболее ярких, 
этапных сочинений Шнитке, которые по-
даются в хронологическом порядке и му-
зыкально документируют путь к творче-
ской зрелости и признанию. Названием 
этой группы предлагаем считать «Шнитке 
– композитор, творческая реализация».

Становление автора как композитора 
ознаменовано фрагментами Скрипичного 
концерта № 1 (1957), Первого фортепи-
анного концерта (1960), музыки к кино-
фильму «Вступление» (1962), Сонаты для 
скрипки и фортепиано № 1 (1963), «Диа-
лога» для виолончели и семи инструмен-
тов (1965), Второго скрипичного концерта 
(1966), Сонаты для скрипки и фортепиано 
№ 2 (1968) – все они выступают своео-

бразными штрихами к красочному твор-
ческому портрету музыканта. 

Скрипичный концерт № 1 (тт. 6–8, 
ц. 22), который начинает и «музыкантское 
летоисчисление» и список сочинений 
А. Шнитке, был первым произведением 
композитора, прозвучавшим со сцены 
Большого зала консерватории, и стал се-
рьёзной заявкой студента-четверокурс-
ника на вхождение во взрослый мир ис-
кусства. 

Автоцитата из музыки к фильму И. Та-
ланкина «Вступление» (т. 13, ц. 28) репре-
зентирует важную сферу деятельности 
композитора – киномузыку, которая явля-
лась своеобразной лабораторией испыта-
ния смелых художественных идей и од-
новременно служила средством заработка 
для молодого автора. И хотя в начале ра-
боты на этом поприще Шнитке сравнивал 
свою деятельность с «продажей тела», 
позже он признал её второй своей задачей, 
в которой «реализовал <…> свой талант, 
не менее редкий и значительный, чем пер-
вый» [9].

Поворот композитора к полистилистике 
иллюстрируется динамически ярким (sff f) 
вступительным аккордом Сонаты для 
скрипки и фортепиано № 2 (т. 3, ц. 34) – 
первого произведения композитора в этой 
технике. Соната стала своеобразным ком-
пасом, не только указавшим путь дальней-
шего развития творческих устремлений 
самого Шнитке, но и во многом опреде-
лившим направление движения всего от-
ечественного искусства 1960–70-х годов. 

В первоисточнике «хлёсткому» 
g-moll’ному аккорду фортепиано отвечает 
скрипка. Обмен репликами происходит 
дважды с различным временным проме-
жутком (сначала 10 секунд, а после без 
паузы). Из вступительной «перебранки» 
скрипки и фортепиано в текст-реципиент 
вошёл только вступительный аккорд, дли-
тельность звучания которого увеличилась 
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в три раза. Автоцитата появляется у кси-
лофона на фоне «всеобщего молчания» 
инструментов (лишь только метрономы 
неустанно отсчитывают пульс музыкаль-
ной композиции). Яркость динамики, тем-
бровый контраст, точность воспроизведе-
ния – всё это выделяет микроавтоцитату 
в тексте, через которую опознаётся перво-
источник, служащий её текстом-донором.

Воспроизведение фрагментов сочи-
нений зрелого периода показательно для 
заключительного, четвёртого, раздела 
автобиографического опуса. Первая сим-
фония (1972), «Реквием» (1975), Форте-
пианный квинтет (1976), Concerto grosso 
№ 1 (1977), Соната для виолончели и фор-
тепиано (1978), Вторая симфония (1979) 
и Третья (1981) – яркое свидетельство ав-
торских достижений мастера.

Наряду с автоцитированием, одним из 
важных средств раскрытия личностного 
«Я» в «Жизнеописании» А. Шнитке явля-
ется воспроизведение темы-монограммы, 
выступающей своеобразным авторским 
знаком. Её контуры постепенно просту-
пают с первых тактов сочинения, однако 
свои явственные очертания она приоб-
ретает лишь в тт. 5–12, ц. 4 и т. 15, ц. 5 
–A-F-E-D-Es-C-H. Монограмма выпол-
няет функцию остинатного фона, непре-
рывно сопровождающего музыкальное 
движение до появления цитаты из песни 
А. Александрова «Священная война».

Таким образом, посредством пёстрого 
коллажа цитат и автоцитат А. Шнитке 
представил слушателю свою музыкально 
задокументированную жизнь от первых 
воспоминаний до 48 лет: факты частной 
жизни, путь к творчеству и восприятие 
действительности. 

Видение себя сугубо в существе твор-
ческого процесса отражено в «Метаму-
зыке» (1992) В. Сильвестрова – симфо-
нии для фортепиано и оркестра. Хроно-
логический принцип подачи автоцитат 

свидетельствует о последовательности 
описания событий, что является одним 
из признаков музыкальной автобиогра-
фии. Материалом самозаимствования 
послужили: «Пять пьес» для фортепи-
ано (1961) (тт. 235–244), цикл «Триада» 
(1962) (тт. 259–261), «Элегия» (1967) 
(тт. 283–285), Соната для фортепиано 
№ 2 (1975) (тт. 307–312) и «Китч-музыка» 
(1977) (тт. 326–330). Помимо перечис-
ленных конкретных текстовых ссылок в 
сочинении угадываются мотивы песни 
«Болящий дух врачует песнопенье» из 
вокального цикла «Тихие песни». Заим-
ствованные фрагменты подаются в Сим-
фонии в фортепианном звучании на фоне 
«застывших» созвучий у оркестра – секст, 
квинт и кварт – практически без измене-
ний. Корректуре подверглась метрорит-
мическая сторона музыки, что в одних 
случаях не влияет на структуру мотивов 
(например, автоцитата начального номера 
цикла «Пять пьес» для фортепиано), в 
других – приводит к их деформации (ци-
тата первой пьесы из цикла «Триада»). 

В автобиографию Сильвестров вводит 
разномасштабные фрагменты собствен-
ных сочинений. Можно заметить, что ве-
личина автоцитаты зависит от степени её 
известности и близости к моменту созда-
ния автобиографического опуса. Если из 
более поздних и популярных сочинений 
заимствуется краткий узнаваемый фраг-
мент, то из ранних сочинений воспроиз-
водятся целые композиционные разделы 
формы. В качестве примеров можно на-
звать начальный двутакт «Китч-музыки» 
(характерные баркарольные покачивания 
g-moll’ного трезвучия, звучащие в тактах 
326–330) и первый номер из «Пяти пьес» 
для фортепиано, треть материала которого 
(экспозиция простой трехчастной формы) 
вошла в текст-реципиент (тт. 235–244).

Как и Шнитке, Сильвестров посред-
ством автоцитирования размышляет о 
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себе как об авторе-творце. Избранные 
им в качестве текстов-доноров сочине-
ния служат своеобразными «верстовыми 
столбами», знаменующими переход ком-
позитора из числа отечественных авангар-
дистов 1960-х годов4 через неоромантизм 
1970-х к авторитарной концепции искус-
ства: «Музыка – это пение мира о самом 
себе» [8]. Ярким подтверждением этого 
тезиса как раз и выступает «Метамузыка». 

Очевидно, что музыкальная автобио-
графия представляет собой оригинальную 
художественную форму самопредстав-
ления творческой и личностной ипоста-
сей композитора. Авторские намерения 
могут фиксироваться в программном за-
головке сочинения либо быть завуалиро-
ванными (как в случае с «Метамузыкой» 
Сильвестрова). Более отчётливым сви-
детельством осознанного и намеренного 
проявления авторского «Я» в тексте про-
изведения на тематическом уровне вы-
ступают тема-монограмма и фрагменты 
из собственных, ранее написанных со-

чинений. Они отсылают нас к событиям 
творческой биографии автора, стоящим 
за тем или иным творением. Тем самым 
формируется особая семантическая зона 
значений автоцитаты, которая выходит за 
контекстуальные рамки первоисточника, 
простираясь до пределов всего жизнет-
ворчества автора. 

Настоящая статья не исчерпывает воз-
можности сложной и многогранной про-
блемы сознательного отражения лич-
ности автора в собственном сочинении. 
Думается, что существование большого 
количества автобиографических опусов 
(иногда композиторы не ограничиваются 
одним творением такой направленности), 
преобразование способов самоидентифи-
кации в зависимости от жанрового ста-
туса произведения, видоизменение со-
знания творца в процессе исторической 
эволюции и ряд других аспектов позволят 
ещё не раз возвратиться к проблеме «ав-
тор и произведение» с целью её научного 
осмысления.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Как правило, мемориалы создаются 

постфактум, для увековечивания чьей-либо 
памяти. Однако в 1960 году Д. Шостакович 
написал Струнный квартет № 8, который по-
святил самому себе, о чём сообщает в письме 
И. Гликману: «Я размышлял о том, что если 
я когда-нибудь помру, то вряд ли кто напи-
шет произведение, посвящённое моей памя-
ти. Потому я сам решил написать таковое. 
Можно было бы на обложке так и написать: 
“Посвящается памяти автора этого кварте-
та”» [6, с. 159]. Использование во всех частях 
сочинения темы-монограммы и цитат из соб-
ственных произведений проясняет авторский 
замысел. Все вышеперечисленные факты по-
зволяют считать данное сочинение уникаль-
ным в своём роде примером музыкального 
автомемориала.

2 Немецкое название автобиографии 
объясняется билингвизмом, царившим в се-
мье Шнитке. Порой эта особенность вызы-
вала недоумение у товарищей композитора. 
Из воспоминаний А. Петрова: «Альфред при-
гласил меня на свое 19-летие <…>. Я попал 
в Валентиновку <…> и познакомился с его 
семьей <…>. Скоро увидел, что в бытовом 
общении они, произнеся 200 слов по-русски, 
с 201-го по 240-е говорят по-немецки. Или – 
мама и папа с Витей говорят по-немецки, а он 
отвечает им по-русски и т. д. На все серьёз-
ные, высокие темы рассуждают по-русски, а 
на бытовые – сходи в булочную, сдай в стирку 
бельё, заплати за квартиру – почему-то по-не-
мецки» (цит. по : [9]).

3 Перечень источников заимствований 
и самозаимствований составлен на основе 
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исследований В. Холоповой [10], В. Ценовой 
[11] и личных наблюдений. 

4 В студенческие годы Сильвестров 
увлекался современными композиторски-
ми техниками и вместе с Л. Грабовским, В. 
Годзяцким, И. Блажковым, Г. Мокреевой 

и др. был участником группы «Киевский 
авангард». За Первую симфонию, написан-
ную в новой стилистике и представленную 
в качестве дипломной работы на государ-
ственном экзамене, был исключён из кон-
серватории.
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The article examines the educational potential of the problem of the classical heritage actualization 
in contemporary culture from the viewpoint of art history and cultural studies. The authors have 
identifi ed signifi cant theoretical and methodological foundations and have proposed practical-
oriented methodological solutions, that promote studentsʼ research into the existence of classics 
in contemporary culture, and the direct actualization of classical heritage in modern texts. Results 
of integrative analysis of key intents of modern culture to classics are presented: actualization, 
representation, oscillation, interpretation. The article presents methodological solutions that record 
the actualization of Russian classics universals by contemporary culture in its vertex manifestations 
on global and local material of world art (musical theme from the ballet by S. Prokofi ev, advertising 
products, a feature fi lm, a single by R. Williams) and the art of the Russian province (poem 
by Yu. Zhadovskaya, the architectural complex of the Peter and Paul Park in Yaroslavl) as well 
as situational actualization of the classical heritage in connection with the anniversary of the poet 
N. Nekrasov. The authors have proved that the purposeful emphasis of modern formats and images 
of Russian classics when teaching the social and humanitarian disciplines contributes to the 
eff ectiveness of forming competencies in the fi eld of critical analysis of the modern culture 
phenomena.

Keywords: Classical heritage, modern culture, educational potential, representation, interpretation, 
actualization, S. Prokofi ev, regional component, N. Nekrasov.
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Р епрезентация классического насле-
дия в современной культуре – это и 
закономерный, и парадоксальный 

процесс. Нынешняя эпоха открыла ранее 
неведомую степень свободы в обращении с 
классикой. Для постмодернизма наследие 
прошлого  вечно как неисчерпаемый источ-
ник культурных ценностей и смыслов, и ар-
хаично как утверждение информационной 
исчерпанности классических текстов [3]. 
Метамодернизм, позиционируемый в каче-
стве культурной парадигмы, сменившей 
постмодернизм, задаёт культурную ма-
трицу XXI века на уровне практик, в том 
числе актуализации классики. Принципи-
альное противоречие лежит в основе отно-

шений неизменно актуальной для культуры 
«вечной» классики и постоянно «самоакту-
ализирующейся» медиакультуры – пере-
менчивой, подвижной, устаревающей и об-
новляющейся в каждый момент времени 
[4]. В современной культуре различные 
аспекты взаимодействия с классическим 
наследием характеризует постоянно рас-
ширяющийся комплекс концептов – актуа-
лизация, интерпретация, репрезентация, 
рецепция, интеграция, диалог / полилог, 
интертекст, игра, деконструкция. Одним из 
наиболее универсальных является понятие 
осцилляции, характерное для теории мета-
модернизма. Но если для основателей тео-
рии это колебание между “a modern 
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enthusiasm and a postmodern irony, 
metamodernism” [11], то мы предлагаем ин-
терпретировать осцилляцию шире, как ко-
лебание между двумя или несколькими 
культурными дискурсами, парадигмами, 
практиками, одной из которых может вы-
ступать и классика.

В массовом формате современной куль-
туры репрезентация классического насле-
дия осуществляется в парадоксальном мо-
дусе «присвоение-отторжение»: классика 
привлекательна для массовой культуры, 
ибо искушает красотой и гармонией, ма-
нит высокими образами и вечными смыс-
лами, к которым хочется приобщиться и 
приобщать, но вместе с тем массовому 
сознанию классика представляется ар-
хаичной и анахроничной, устаревшей и 
старомодной, а потому она маргинализи-
руется и «отторгается» [2]. Производи-
тели продукции массовой культуры видят 
классические тексты табуизированными 
«по умолчанию», а потому стремятся к их 
модернизации (радикальной, в русле по-
стмодернистской вседозволенности), пы-
таются проложить новые пути к массовой 
аудитории [1].

В ракурсе обозначенной проблемы 
«текст» – это ключевое понятие, от трак-
товки которого будет зависеть и методо-
логия его анализа, и специфика его интер-
претации. Для лингвистики характерно 
узкоспециальное понимание текста как 
корпуса вербальных знаков, объединён-
ных смыслом, логикой, завершённостью. 
К вербальным текстам применим тексто-
логический и / или литературоведческий 
подход. Произведение любого вида искус-
ства как знаковая система является тек-
стом. В искусствоведении и музыкозна-
нии художественный текст мыслится 
как произведение и как «художествен-
но-смысловой процесс, в котором кон-
кретное событие личного опыта начинает 
жить как форма воплощения абсолютной 

ценности… как одухотворение матери-
ально-чувственного» [9, с. 15]. При ана-
лизе текстов классических произведений 
на первый план выходит искусствоведче-
ский подход [10], в том числе артикулиру-
ется важный в контексте проблемы интер-
претации концепт «авторского замысла» 
[7]. Текст в широком смысле – текст куль-
туры как системы знаков (макроуровень) 
и текст-образ, артефакт (микроуровень), 
подразумевает культурологический под-
ход, предполагающий интегративную ме-
тодологию [8].

Актуальность изучения бытования 
классического наследия как симптома-
тичного и закономерного феномена со-
временной культуры обусловлена прак-
тическим – культурно-образовательным 
модусом данной проблемы. Именно прак-
тико-ориентированный уровень позволяет 
в рамках учебных курсов формировать 
компетенции студентов в сфере изуче-
ния актуальных по своему социокультур-
ному статусу явлений художественной 
культуры. В условиях компетентностного 
подхода к образовательному процессу в 
вузе, в том числе для подготовки будущих 
учителей гуманитарно-искусствоведче-
ских предметных областей, предлагаемые 
методические решения могут оказаться 
эффективными в целях формирования си-
стемно-критического мышления, универ-
сальных компетенций в сфере межкуль-
турного взаимодействия, общекультурных 
компетенций, нацеленных на построение 
воспитывающей образовательной среды, 
профессиональных компетенций, связан-
ных с использованием потенциала внеу-
рочной деятельности для решения задач 
воспитания и развития детей.

Предлагаемая методология изучения 
классического наследия в актуальном 
культурно-образовательном ракурсе бази-
руется на сочетании искусствоведческого 
и культурологического подходов. Междис-
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циплинарная методология позволяет учи-
тывать своеобразие эмпирического мате-
риала, обеспечить комплексность подхода, 
отвечающего современным культурным, 
научным, образовательным вызовам в це-
лом и конкретным задачам формирования 
образовательного контента для студентов 
социально-гуманитарной направленности, 
с которыми связана профессиональная де-
ятельность авторов, в частности. Искус-
ствоведческий компонент позволит сфор-
мировать аналитическое глубинное виде-
ние художественной ткани произведения, 
культурологический – концептуализацию 
его эстетических, историко-культурных, 
социокультурных, культурно-психологи-
ческих и культурфилософских аспектов.

Выстраивая методологию работы с эм-
пирическим материалом в культурно-об-
разовательном процессе, важно также учи-
тывать личностный контекст, определяю-
щий индивидуальность ситуации отбора 
анализируемого контента, уникальность 
его восприятия, понимания, релевантно-
сти. Условие эффективной учебной мо-
тивации – личностно-ориентированный 
подход – реализуется на уровне отбора 
эмпирического материала и проявляется 
в специфике его анализа. Субъективное 
отношение и личная заинтересованность 
достигается через опыт организованного 
амбивалентного погружения в изучаемое 
пространство современной культуры как 
части аудитории и эксперта.

Методологический аспект проблемы 
интерпретации классики в современной 
культуре мы предлагаем решать ситуа-
тивно. В процессе любой интерпретации 
возникает диалог эпох, стилей, идеоло-
гий, что влечёт переосмысление объекта 
рецепции, актуализации и интерпретации, 
однако степень влияния процедур на объ-
ект может быть различной: от сохранения 
текста первоисточника до преобладания 
в продукте интерпретации новых элемен-

тов текста. В различных образовательных 
ситуациях, обусловленных спецификой 
преподаваемой дисциплины, специально-
стью обучающихся, компетентностными 
приоритетами, мы предлагаем студентам 
для осмысления широкий спектр меха-
низмов взаимодействия с классикой – от 
актуализации и рецепции до интерпрета-
ции и осцилляции.

Первый блок предлагаемых методиче-
ских решений направлен на фиксацию и 
раскрытие актуализируемых современной 
культурой универсалий русской классики 
в её вершинных проявлениях – романса, 
балета, храмового зодчества на глобаль-
ном и локальном материале мирового ис-
кусства и искусства русской провинции. 
Второй блок методических решений свя-
зан с ситуативной юбилейной актуализа-
цией классического наследия, закономер-
ности которой авторы целенаправленно 
изучают [2; 6]. Закономерно, что в год 
200-летия поэта Н.А. Некрасова интересы 
массовой культуры обращены и к текстам 
поэта, ставшим классикой русской лите-
ратуры, и к художественным образам его 
произведений, ставшим для русской куль-
туры даже не типами (в искусствоведче-
ском понимании реализма), а архетипами 
(в пространстве современной массовой 
культуры), и к образу самого поэта.

В современной ситуации пандемии, 
когда импульсы глобализации оказались 
исчерпанными, а значение локуса места 
жительства возросло, роль региональ-
ного вуза и участников его деятельно-
сти может и должна быть направлена 
на задачу развития региона. В такой си-
туации местное классическое наследие 
является важным предметом не только 
исследовательского интереса, но и со-
циокультурных практик. Среди методи-
ческих решений, направленных на акту-
ализацию классики в образовательном 
процессе, мы предлагаем два примера 
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заданий на материале культурного на-
следия Ярославля.

Первое задание: презентация примера 
корректной адаптации произведений рус-
ской классики на материале современного 
отечественного сериала, мюзикла, музы-
кального фильма (с обязательным нали-
чием музыкального саундтрека). Пред-
варяет выполнение данного задания со-
вместный анализ реализации механизма 
адаптации в романсе из сериала «Бедная 
Настя» (2003–2004). В начале XXI века 
текст провинциальной поэтессы Ю. Жа-
довской «Безумная! Я всё ещё тебя лю-
блю» оказался актуализирован в качестве 
элемента романса «Мне не жаль» (компо-
зитор А. Акопов) сериала «Бедная Настя». 
Текст данного романса сконструирован из 
двух классических произведений, транс-
формированного стихотворения Ю. Жа-
довской и аутентичного текста «Мне не 
жаль, что тобою я не был любим» её млад-
шего современника А. Апухтина. Присут-
ствует сдвиг в исполнительском решении 
(мелодраматический пафос городского ро-
манса и мюзикла, приём «оперного трио», 
эффекты концертного номера). Выявля-
ется смешение историко-культурных дис-
курсов: сентиментализм, романтизм, по-
стмодернизм, массовое искусство. Пред-
ложенная логика – от лингвистического и 
литературоведческого анализа текста, че-
рез искусствоведческий или музыковед-
ческий анализ исполнения / основ музы-
кального текста, к культурологическому 
анализу контекстов и итоговому синтезу 
вывода, – должна составить алгоритм ра-
боты над предложенным заданием.

Второе задание – групповой проект: 
разработать концепцию, маршрут, струк-
туру и основу контента экскурсии по Пе-
тропавловскому парку и Петропавлов-
скому храму города Ярославля. Петропав-
ловский парк и храм аннинского барокко 
(1736–1744) – уникальное для Ярославля 

явление – построены как часть комплекса 
Ярославской Большой мануфактуры куп-
цов Затрапезновых. Культурное и художе-
ственное значение комплекса для региона 
сложно переоценить: связь с промышлен-
ными реформами и участием Петра I; ми-
фологизация владельца как «птенца гнезда 
Петрова», а места ансамбля Большой ма-
нуфактуры как ярославского «окна в Ев-
ропу»; рубежная эстетическая, этическая, 
символическая программы. Цель задания: 
участие студентов в практической ассими-
ляции артефактов / элементов культурного 
наследия Ярославля в формате проекта. 
В результате выполнения предполагается 
создание готового информационного про-
дукта, который можно будет использовать 
в культурно-просветительской, туристи-
ческой, образовательной деятельности.

В современной медийной культуре ак-
туализация русской классики нередко со-
относится с конкретными видами искус-
ства, в частности, обращением к русскому 
балету. Студентам предложен комплекс 
взаимосвязанных заданий по микрогруп-
пам. Первое: провести количественный 
анализ и контент-анализ результатов по-
искового запроса в Internet (поисковая 
система Яндекс или Google) по ключе-
вым словам: балет, русский балет, рус-
ский классический балет. Цель: составить 
представление о степени актуальности 
русского балета для современной меди-
асреды и выявить наличие / отсутствие 
привязанности балета к русской идентич-
ности. Второй микрогруппе предложено 
расширить перечень ключевых слов для 
поиска, добавив фамилии выдающихся 
композиторов и названия «популярных» 
русских балетов. Цель: выявление наибо-
лее актуальных для медиасреды компози-
торов и произведений русского балетного 
искусства. В результате выполнения зада-
ний подтвердилась актуальность балета 
для медийного дискурса русской классики 
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и установлено лидирование П.И. Чайков-
ского и его произведений. Третьей ми-
рокгруппе дано задание выявить спектр 
и характер актуализаций фрагмента кон-
кретного произведения в современной ме-
диакультуре, а именно, «Танца рыцарей» 
из балета «Ромео и Джульетта» С.С. Про-
кофьева. Предварительно со студентами 
был просмотрен эпизод из 2-й картины 
балета и определены искусствоведческий, 
музыковедческий и культурологический 
подходы к пониманию фрагмента. В ре-
зультате выполнения третьего задания 
студенты предъявляют перечень совре-
менных актуализаций классической му-
зыкальной темы, в котором могут присут-
ствовать фильм «Уличные танцы» (“Street 
Dance”, Великобритания, 2010), реклам-
ные ролики Aqua Minerale commercial 
2009, Nissan Murano Commercial 2011, 
Pampers (2017, «Спокойно спать ночью»), 
концертные номера Bel Suono и Red 
Square Band шоу «Вечерний Ургант» от 
12.02.2016, сингл “Party Like a Russian” 
Р. Вильямса (2017) [5]. Анализ механиз-
мов взаимодействия с классикой, опреде-
ление их художественного и культурного 
статуса осуществляются в ходе занятия в 
комплексной парадигме искусствоведче-
ского и культурологического подходов. В 
ходе общей дискуссии педагогу важно по-
мочь студентам обнаружить присутствие 
атмосферной экстраполяции в рекламе 
Aqua Minerale и иронической – в рекламе 
Pampers; корректной художественной 
адаптации в рекламе Nissan Murano и ис-
полнительской в решении концертного 
номера; эстетически непротиворечивой 
ассимиляции в финале фильма «Уличные 
танцы» и перекодирующей многогранной 
постиронической с гротескно-сатириче-
скими акцентами ассимиляции в сингле 
Р. Вильямса.

Задание для студентов: подобрать три 
художественных произведения времен-

ного (музыка, литература) и / или про-
странственно-временного (театр, кино) 
искусства, базирующихся на классиче-
ских первоисточниках и являющихся 
примерами актуализации в творческом 
процессе трёх уровней интерпретации – 
экстраполяция (перенос), адаптация (при-
способление) и ассимиляция (поглоще-
ние), обосновать уровень интерпретации. 

При работе с современными художе-
ственными текстами, основанными на 
интерпретации произведений Н.А. Не-
красова, можно обсудить ряд опытов те-
атральной постановки поэмы «Кому на 
Руси жить хорошо». Примером экстрапо-
ляции может стать спектакль режиссёра 
В. Спесивцева из театрального проекта 
«Классика в классе» Московского моло-
дёжного театра. Постановщики ориен-
тировалсь на школьную аудиторию, что 
определило художественную специфику 
постановки: авторский текст сохранён, 
нет явной временнóй актуализации дей-
ствия, но костюмы эклектично сочетают 
элементы традиционной крестьянской 
и современной одежды, в музыкаль-
ном оформлении использованы рок- и 
поп-звучания. Постановка реализует не-
красовский дискурс массовой культуры, 
решая две задачи: культурно-просвети-
тельскую – представить средствами теа-
трального искусства классический текст 
из школьной программы по литературе; 
маркетинговую – удовлетворить запросу 
молодёжной аудитории на эффектное зре-
лище с элементами шоу.

Пример адаптации литературного про-
изведения к средствам художественной 
выразительности театрального искусства 
– спектакль ярославского Театра кукол 
«Кому на Руси жить хорошо?», приурочен-
ный к 200-летию со дня рождения Н.А. Не-
красова, которым театр планирует открыть 
новый сезон в сентябре 2021 года. Режис-
сёр П. Васильев и сценограф А. Торик ухо-
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дят от школьной программы и адресуют 
спектакль зрителям 16+, расширяя трак-
товку некрасовского текста в философском 
русле, дополняя текст Н.А. Некрасова ци-
татами из произведений М.Е. Салтыко-
ва-Щедрина, Н.В. Гоголя, Л.Н. Толстого, 
В.В. Ерофеева. Авторы не отказываются 
от постмодернистской иронии и игровых 
приёмов, например, в отсылках к комедии 
Г.Н. Данелии «Кин-дза-дза!».

Ассимиляцию некрасовской классики 
эпатажно-провокационным художествен-
ным пространством режиссёрского теа-
тра осуществил К. Серебренников в 2015 
году, представив на сцене «Гоголь-центра» 
экспериментальный спектакль-коллаж, 
эклектично соединивший драму, перфор-
манс и мюзикл. Режиссёр инсценирует 
поэму, перенося сюжет в современные 
реалии, насыщая некрасовский текст 
собственными смыслами, сопровождая 
действие яркими визуальными деталями, 
невербальными интертекстуальными эле-
ментами и аллюзиями, эксцентричной 
пластикой, громкими звучаниями. Соз-
даётся парадоксальная ситуация – сам 
классический текст почти не меняется, но 
переосмыслен настолько, что почти не уз-
наётся в потоке режиссёрской фантазии.

С целью анализа взаимодействия 
классики и массовой культуры студен-
там нужно подобрать примеры продук-
ции массовой культуры, содержащие на 
интертекстуальном уровне узнаваемые 
фрагменты, элементы произведений ис-
кусства и / или примеры того, как целост-
ное классическое произведение искусства 
интерпретируется в массовой культуре. 
Обозначить, что происходит с классиче-
ским произведением, как и с какой целью 
массовая культура использует классику, 
как представляет её массовому сознанию, 
что и почему заимствует, с каким резуль-
татом происходит эксплуатация-транс-
формация-интерпретация.

В некрасовском дискурсе современ-
ной массовой культуры обнаруживаются 
различные грани использования текстов 
писателя, живых образов и смыслов его 
произведений, не теряющих своей акту-
альности. Поэзия Н.А. Некрасова звучит 
интертекстом в современном искусстве и 
в массовой культуре. В медиапростран-
стве широко представлены известнейшие 
цитаты из произведений Н.А. Некрасова. 
В интернете опубликованы различные 
сборники и рейтинги «крылатых» фраз 
поэта. Узнаваемые строки используются 
в виде названий мероприятий и конкур-
сов, например, интернет-портал «ГодЛи-
тературы.РФ» объявил «новогодний кон-
курс горящих коней и скачущих изб – в 
виде коротких стихотворений и мемов» 
«Некрасов-200: есть женщины в русских 
селеньях?» Некрасовские строки интер-
претируются и репрезентируются в виде 
интернет-мемов и рекламных слоганов: 
«Спортсменом можешь ты не быть, но 
«Адидас» носить обязан», «Свободным 
можешь ты не быть, но патриотом быть 
обязан», «Героем можешь ты не быть, но 
человеком быть обязан».

В локальном пространстве ярослав-
ского региона личность и образ поэта 
Н.А. Некрасова трансформируется в мест-
ный бренд, который актуализируется в то-
понимах (Некрасовский район, посёлок 
Некрасовское, улица Некрасова), в назва-
ниях учреждений культуры (библиотека 
имени Н.А. Некрасова, Музей-заповедник 
Н.А. Некрасова «Карабиха»). Массовую 
адресацию носят культурные события: 
Некрасовский праздник поэзии в Кара-
бихе, фотоконкурс «В объективе Н.А. Не-
красов», фестиваль Дни Н.А. Некрасова 
в Вятском. Некрасовский дискурс массо-
вой культуры определяется даже в совре-
менной скульптуре. Например, в Музее 
русских забав села Вятское образы кре-
стьян и самого поэта воплощены в дере-
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вянной скульптурной композиции, пред-
ставляющей собой странное до абсурда 
сочетание наивного искусства и китча. 
На нижней части центральной фигуры 
композиции, отдалённо напоминающей 
памятник-бюст Н.А. Некрасову, располо-
женный в Санкт-Петербурге на Литейном 
проспекте, золотыми буквами цитата: «Я 
лиру посвятил народу своему», рядом – 
семь мужичков из поэмы «Кому на Руси 
жить хорошо», по всей видимости, яв-
ляющихся олицетворением того народа, 
которому посвящена лира поэта. Образ-
ная вторичность, смысловая прямолиней-
ность и низкое художественное и техниче-
ское качество скульптуры балансирует на 
грани постмодернистской антиэстетики и 
масскультовской упрощённости.

Выразительный пример адаптации об-
разов некрасовской классики к реалиям 
современной массовой культуры – город-
ская скульптура художника А. Таратынова 
«Дедушка Мазай и зайцы», находящаяся в 
парке искусств Музеон (Москва). Скуль-
птурная композиция представляет собой 
лодку, в которую помещены парадийно-ан-
тропоморфные зайцы, в кормовой части – 
фигура дедушки Мазая с веслом, одетого в 
тулуп, сапоги и шапку-ушанку, «уши» ко-
торой пластически и динамически «рифму-
ются» с ушами зайцев. Гротескные образы 
Мазая и зайцев отсылают к визуальной 
эстетике пластилиновой мультипликации 

А. Татарского. Иронично-карикатурный 
характер скульптурной композиции при-
даёт ещё одна узнаваемая реминисценция к 
массовой культуре XX века: фигурки двух 
зайцев в передней части лодки цитируют 
романтическую сцену «полёта над океа-
ном» главных героев фильма Дж. Кэмерона 
«Титаник». Скульптура воплощает некра-
совский дискурс современной культуры, 
соединяя в себе постмодернистскую игру и 
масскультовскую прагматику.

Таким образом, мы фиксируем высо-
кую значимость русской классики в со-
временном культурном пространстве, её 
вневременную актуальность и востребо-
ванность. Данное обстоятельство обуслав-
ливает необходимость фиксации контента 
и методик образовательного процесса на 
специальной верификации и изучении 
присутствия классического наследия не 
только в историко-культурной ретроспек-
тиве, но и современном художественном 
дискурсе (актуализация, рецепция, интер-
претация, интертекстуальность, «следы» 
классики). Осознанное акцентирование 
современных форматов и образов русской 
классики при преподавании дисциплин 
социально-гуманитарного цикла, несо-
мненно, будет способствовать эффектив-
ности формирования гуманитарных ком-
петенций, связанных с навыками крити-
ческого осмысления и анализа феноменов 
современной культуры.
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Статья посвящена исследованию лексической составляющей образа «Дамы с камелиями» 
и его трансформации от Маргариты во французском литературном первоисточнике 
Александра Дюма-сына к Виолетте в итальянском либретто Франческо Марии Пьяве к опере 
Джузеппе Верди «Травиата». Впервые проводится сравнительно-сопоставительный анализ 
лингвистического аспекта образов двух героинь. Во введении указывается исследовательское 
поле либреттологии как раздела современного музыкознания, вопросы преобразования текста 
литературного произведения при воплощении в синтетических жанрах. В основном разделе 
через выделение и лингвистический анализ флористической и анималистической символики 
первоисточника и либретто оперы, определение мотивов безумия, веселья, страдания, веры, 
раскаяния, организованных вокруг главной героини, прослеживается новая расстановка 
смысловых акцентов. Авторы приходят к выводу, что уже на уровне либретто образ главной 
героини трансформируется, следуя не только воле Ф. Пьяве, но и, скорее всего, согласно 
главной идее композитора, который тесно сотрудничал с либреттистом. В статье используются 
общенаучные сравнительный и описательный методы, методы анализа и индукции, а также 
системный метод; уделяется внимание семантическому, морфологическому, грамматическому 
аспектам, а также поиску стилистических приемов и изобразительно-выразительных средств.

Ключевые слова: Дама с камелиями, Александр Дюма-сын, Джузеппе Верди, Травиата, 
Франческо Пьяве.
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Либретто и литературный первоисточник: 
трансформация смысловой структуры 

(на примере образа Виолетты 
в опере Дж. Верди «Травиата»)

A n important component of modern 
musicology is librettology, a 
discipline that studies operatic 

librettos, which includes analysis of the ratio 
of an opera’s verbal and musical facets, the 
role of the libretto in the history of culture, 
and so on. One of the problems for those 
studying librettology is defi ning the 
relationship between the libretto and the 
literary source.

The plot of a non-dramatic literary work 
will inevitably undergo adjustments, when 

staged in the theatre or when embodied in 
other forms of art (opera, ballet, cinema, 
etc.). As a rule, while the principal storyline 
is maintained, the secondary storylines are 
reduced; on occasion, the original source is 
changed completely. 

There are few examples of librettos that 
exactly reproduce the text of the original 
source or make only minor changes. These are 
primarily operas based on drama works such 
as The Stone Guest1 by A.S. Dargomyzhsky 
and Mozart and Salieri by N.A. Rimsky-



Международный отдел

120

2 0 2 1 , 2

Korsakov, both based on plays in A. Pushkin’s 
Little Tragedies; Pelléas and Mélisande by 
Claude Debussy, based on the eponymous 
play by Maurice Maeterlinck; and Salome 
by Richard Strauss, based on the drama by 
Oscar Wilde. 

But most often, only the plot and the 
general composition of the literary source 
are borrowed for the libretto, whereas the 
character’s age and motivations and the very 
concept of the work may change. And even 
if the main storyline of the literary source is 
preserved in the libretto, semantic accents can 
be placed in a diff erent way [2] – especially 
when the language changes, for example, 
from French to Italian. 

To illustrate this concept, the paper will 
examine one of the most popular characters 
created for opera – the character of Violetta in 
Giuseppe Verdi’s La traviata – and compare 
it to its literary prototype, Marguerite, as 
found in the novel and play La Dame aux 
Camélias by Alexandre Dumas (son). 

The play La Dame aux Camélias was the 
primary source for the opera. Presented on 
the stage of Théâtre du Vaudeville in 1852 in 
Paris, it was a brilliant debut2 for Dumas and 
could not fail to attract the attention of Verdi, 
who was also in Paris at that time.

Writing the libretto under Verdi’s direction, 
Piave created a much smaller script for the 
opera compared that of the play, but he left 
the main plot line – the drama of Violetta and 
Alfredo – almost unchanged. Thus, he placed 
the tragic fate of the main character and the 
transformation of her spiritual world in the 
center of the opera. When transcribing the 
French original into the Italian libretto, new 
lexical and semantic constructions appeared 
in the text of the opera, which this study will 
examine in greater detail. 

The main characters of La Dame aux 
Camélias – Marguerite and Armand – 
appear in the Italian libretto as Violetta and 
Alfredo. Dumas chooses a “fl ower” name 

for his heroine as a way of emphasizing the 
important dramatic role that fl owers play in 
the novel. The famous French courtesan Marie 
Duplessis served as the prototype for Dumas’ 
character Marguerite Gaultier. Part of her 
fame arose from her habit of never appearing 
in public without a bouquet of camellias. 
However, due to her illness, Duplessis could 
not tolerate the scent of other fl owers. At the 
same time, camellias acted as a secret signal 
for potential lovers. White fl owers meant that 
Duplessis was free that evening and open to 
amorous proposals, while red ones meant that 
she was busy [4, 136]. 

The name “Marguerite” can be translated 
from French into both a proper name and as the 
name for the fl ower known as the chamomile, or 
daisy. Cette courtisane, qui avait fait dépenser 
en bouquets plus d’argent qu’il n’en faudrait 
pour faire vivre dans la joie une famille entière, 
s’asseyait quelquefois sur la pelouse, pendant 
une heure, pour examiner la simple fl eur dont 
elle portait le nom3 [6, 203].

Piave also develops the “fl ower” idea in 
his libretto. Violetta means violet in Italian. 
Perhaps, the choice of such a name was 
associated with the symbolism of spring, 
modesty and, according to some stories, the 
death of girls [5, 59]. Moreover, in French, the 
word violette, apart from its main meaning 
violet, also has the colloquial meaning of 
“humble,” which can be correlated with 
one of the heroine’s characteristics given 
by Dumas: Charme, douceur, expansion, 
Marguerite avait tout4 [6, 153].

In addition, in Dumasʼs novel, Marguerite 
writes in her diary about the awakening of 
spring and about meekness: Je suis sortie hier 
de ma voiture. Il faisait un temps magnifi que… 
On eût dit le premier sourire du printemps… 
Je n’avais jamais soupçonné dans un rayon 
de soleil tout ce que j’y ai trouvé hier de 
joie, de douceur et de consolation5 [6, 296]. 
Similarly, the violet eye color of Duplessis is 
emphasized in her biography [4, 134].
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Flowers are one of the key dramatic 
markers of the plot of both the novel and the 
opera. The scene when the courtesan gives 
the hero a fl ower is a kind of boundary in the 
heroineʼs life before and after meeting the 
young man.

In the novel, alluding to the color of 
the bouquet [4, 136], Marguerite thereby 
makes Armand her dearie one: Et quand 
vous reverrai-je? Dis-je en la pressant dans 
mes bras. – Quand ce camélia changera 
de couleur6 [6, 119]. In the Italian libretto, 
Violetta also points out the color change to 
Alfredo: Prendete questo fi ore per riportarlo 
... quando sarà appassito7 [1, 62]. The 
participle appassito is often translated as 
withered. In this regard, Piave provides some 
semantic expansion: the wilting of the fl ower 
gives Alfredo hope for a future meeting, and 
it also anticipates some development in the 
heroineʼs soul, as her attitude towards love 
is changing. Before this scene, the Italian 
libretto quotes Violetta, who compares dried 
fl owers with the completion of love: L’amore 
è un fi ore che nasce e muore, ne più si può 
goder8 [1, 37].

At the end of the libretto Piave introduces 
another “fl oral” image – namely wilting roses, 
identifying them with Violetta’s life coming 
to an end: Addio del passato bei sogni ridenti, 
le rose del volto già sono pallenti9 [1, 263].

Perhaps Piave “picked up” the image of 
the rose for the fi nal scene from Dumas, 
who introduces the adjective rose (which 
in French means pink) homonymous to the 
noun rose (a fl ower) when describing the 
deceased Marguerite, recalling the heroine’s 
lifetime complexion: Les longs cheveux 
noirs et secs étaient collés sur les tempes et 
volaient un peu les cavités vertes des joues, 
et cependant je reconnaissais dans ce visage 
le visage blanc, rose et joyeux que j’avais vu 
souvent10 [6, 69].

In addition to fl oristic symbolism, two 
other important parts of the plot for both 

the novel and the libretto are the motifs of 
madness and fun.

In the novel, both Armand and Marguerite 
speak of their love as madness: … mon idée 
de vivre tout à fait avec elle. C’était de la 
folie11 [6, 260]; C’est peut-être la folie, mais 
je l’aime!12 [6, 200].

The motif of madness is also found in 
Piave’s libretto. At the beginning of the 
opera, Violetta proclaims that to live without 
entertainment and pleasures is equal to 
madness: Tutto è follia nel mondo ciò che 
non è piacer13 [1, 31]. Describing the scene 
of the declaration of love, Violetta says: 
Si folleggiava. The choice of the verb is 
interesting. In Italian the verb folleggiare 
has a double meaning, and this phrase can be 
translated either as We were mad, or as We had 
fun. Obviously, conversations about love for 
Violetta are similar to madness. Moreover, 
the choice of a verb with a double meaning 
shows that love for her is both entertainment, 
and madness.

The novel also contains the root word 
fun (in French gai) many times, but this 
word and its cognates usually characterize 
the courtesans’ lifestyle, as evidenced, for 
example, by the remark of the gardener at the 
grave of Marguerite: “...il paraît que c’était 
une gaillarde”14 [6, 57].

It is noteworthy that Marguerite’s attitude 
to the “fun life” changes throughout the 
story. At fi rst the fun for her is an opportunity 
to become lost and to forget herself: On rit, 
on but et l’on mangea beaucoup… la gaiété 
était descendue aux dernières limites… Un 
moment, j’avais voulu m’étourdir, faire mon 
cœur et ma pensée indiff érents au spectacle 
que j’avais sous les yeux et prendre ma part 
de cette gaiété qui semblait un des mets 
du repas; mais, peu à peu… j’étais devenu 
presque triste… Cependant cette gaiété, 
cette façon de parler et de boire, qui me 
paraissaient chez les autres convives les 
résultats de la débauche, de l’habitude ou de 
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la force, me semblaient chez Marguerite un 
besoin d’oublier15 [6, 106].

Furthermore, as Marguerite gives up 
secular pleasures, the fun-concept words in 
the meaning of carefree to characterize the 
former life of the courtesan are used with 
increased frequency. Dumas strengthens 
the eff ect of Margueriteʼs isolation from her 
former friends by placing her on the other side 
of the fun, outside the window: … derrière 
les rideaux de ma fenêtre, j’ai regardé passer 
cette vie de Paris avec laquelle je crois bien 
avoir tout à fait rompu. Quelques visages de 
connaissance sont passés dans la rue, rapides, 
joyeux, insouciants16 [6, 293].

Finally, in the auction scene after the death 
of Marguerite, there is the impression of a full 
stop – the author uses a combination of the 
above words to characterize the cynical and 
soulless representatives of her past life: ... 
tout le monde était d’une gaiété folle… parmi 
toutes celles qui se trouvaient là, beaucoup 
avaient connu la morte, et ne paraissaient pas 
s’en souvenir17 [6, 33].

Thus, Dumas often uses fun-concept 
words next to madness-concept ones, while 
Piave introduces the verb folleggiare, which 
incorporates both meanings, sometimes even 
reinforcing them with the word gioia (which 
means fun, gaiety) used nearby: Sempre 
libera degg’io folleggiare di gioia in gioia… 
sempre lieta ne’ ritrovi, a diletti sempre 
nuovi del volare il mio pensier18 [1, 91]. We 
consider it possible to draw an associative 
link between the motif of fl uttering (volare) 
and the image of butterfl y emphasized in the 
libretto by one of the characteristics given 
to the heroine by Dumas: Cette femme avait 
des étonnements d’enfant pour les moindres 
choses. Il y avaient des jours où elle courait 
dans le jardin, comme une fi lle de dix ans, 
après un papillon ou une demoiselle19 [6, 
203].

The heroine also receives her 
characterization through her attitude towards 

herself. There is a clear diff erence in Dumas 
and Piaveʼs texts. When reading the novel, 
it becomes obvious that Marguerite is a 
self-confi dent, rather mercantile, sometimes 
vulgar, and businesslike woman. She mocks 
Armand in the open when meeting him, and 
subsequently puts forward clear requirements 
for a potential partner: ... je veux être libre 
de faire ce que bon me semblera, sans vous 
donner le moindre détail sur ma vie. Il y a 
longtemps que je cherche un amant jeune, 
sans volonté, amoureux sans défi ance, aimé 
sans droits... Si je me décide à prendre un 
nouveau amant maintenant, je veux qu’il ait 
trois qualités bien rares, quʼil soit confi ant, 
soumis et discret20 [6, 119].

However, in the libretto, attention is drawn 
to Violettaʼs reaction to the news of Alfredoʼs 
feelings for her, or rather her words: ... nulla 
son io per lui21 [1, 19]. That is, Violetta 
sincerely considers herself a “fallen” woman 
(in relation to the name of the opera – La 
Traviata, which means “a fallen woman”), 
unworthy of sincere, true love. As for the 
novel, it also contains the word nothing, but 
it is Armand who considers himself nothing 
as compared to Marguerite: Il est vrai que je 
ne vous suis rien22 [6, 110].

Despite the above characterization of 
Marguerite, Dumas gives the heroine the 
ability to sacrifi ce herself, emphasizing her 
original innocence: ...on reconnaissait dans 
cette fi lle la vierge qu’un rien avait faite 
courtisane, et la courtisane dont un rien eût 
fait la vierge la plus amoureuse et la plus 
pure23 [6, 102].

Piave develops the image of Violetta as 
the suff erer, but he gives her portrait a more 
exalted character and the aura of Christian 
martyrdom. The librettist introduces the 
antonymous word-combination croce e 
delizia, which can be found repeatedly 
throughout the opera. In Italian croce literally 
means cross or crucifi xion, while fi guratively 
it denotes cross, punishment, or torment. 
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The heroine must bear her cross as payment 
for her former way of life. As for delizia, it 
means joy, delight, and pleasure and, in the 
authorsʼ opinion, this word is indicative of 
Violettaʼs carefree way of life, – as opposed 
to just carnal pleasure – which she gave up 
for love. On the other hand, the interpretation 
of delizia as divine love is also possible: A 
me, fanciulla, un candido e trepido desire, 
questʼeffi  gio dolcissimo signor dellʼavvenire, 
quando neʼ cieli il raggio di sua belta vedea, 
e tutta me pascea di quell divino error. Sentia 
che amore è palpito dellʼuniverso intero 
misterioso, misterioso, altero, croce e delizia, 
croce e delizia, delizia al cor24 [1, 87].

Violetta takes the path of purifi cation 
through repentance and faith in true love: Or 
amo Alfredo, e dio lo cancellò col pentimento 
mio!25 [1, 118]. Parting with her beloved is 
akin to physical torture: Chʼio mi separi da 
Alfredo! Ah, il supplizio è si spietato, che a 
morir preferirò26 [1, 123]. Piave uses the noun 
supplizio, which means not only torture, but 
also corporal punishment. Violetta travels 
the path of purifi cation and rebirth from a 
“fallen” woman to a sacrifi cial woman. And, 
after having taken this path from joy and 

pleasure, through the cross, to suff ering and 
repentance, she comes to humility and peace: 
...della Traviata sorridi al desio, a lei, deh 
perdona, tu accogliela, o Dio!27 [1, 264].

From the linguistic point of view, a 
comparative structural and typological 
analysis of the two charactersʼ images 
reveals that one should not talk about 
a fundamental modifi cation, but about 
a certain transformation of the image – 
from Marguerite to Violetta. The changes 
concern such aspects of the artistic 
image as nomination, fl oristic (roses) and 
animalistic (butterfl y) symbolism, and motif 
organization of the plot around the heroines 
(motifs of madness, fun, suff ering, faith, 
remorse). Thus, though Piave follows the 
French original by Dumas rather accurately, 
his semantic accents, which fi nd their 
representation in lexical and semantic 
constructions, lead to an original, “authorʼs” 
vision of La Traviata. Libretto is the basis for 
the opera, but it does not transmit the ideas of 
the artwork independently. An integral piece 
of art is born only while combining libretto 
and music. Thus, the composerʼs ideas are 
transmitted through the music.

NOTES
1 Hereinafter the words are italicized by 

the authors.
2 Before that, one-act comedy in verse La 

Dame aux perles and the comedy Le Bijoux de 
la reine were staged. Also the lyrical scene Atala 
was written. However, La Dame aux Camélias 
became the fi rst multi-act play presented on 
stage.

3 This courtesan, who made them spend 
more money on bouquets than was necessary for 
the carefree life of a whole family, sometimes 
sat on the lawn for an hour, looking at the 
simple fl ower bearing her name (hereinafter the 
translation is made by the authors).

4 Marguerite was full of charm, meekness, 
responsiveness.

5 Yesterday I was leaving in a carriage. 
It was wonderful weather ... One might 
have thought that this was the fi rst smile 
of spring ... I never suspected that in one sunbeam 
one can fi nd so much joy, meekness, consolation.

6 And when will I see you again? I asked 
holding her in my arms. – When the camellia 
becomes a diff erent color.

7 Take this fl ower to return it when it fades.
8 Love is a fl ower that is born and dies and 

one can no longer enjoy it.
9 Farewell to the past, beautiful, cheerful 

dreams, roses have already faded.
10 Long, dry black hair stuck to her temples 

and slightly covered the green hollow cheeks, 
and yet I recognized in this face the white-pink, 
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cheerful face that I had seen so often.
11 ...my plan to live exclusively with her. It 

was crazy.
12 Maybe itʼs crazy, but I love him!
13 Everything that is not a pleasure is 

madness in the world.
14 ...she was, apparently, of cheerful 

behaviour.
15 We laughed, drank and ate a lot ... the 

fun crossed all bounds ... There was a minute 
when I wanted to forget, not to think about what 
was happening, and take part in the general fun, 
which seemed to be included in the dinner menu, 
but little by little ... I became sad ... While this 
gaiety, this manner of talking and drinking in 
others, seemed to come from their licentiousness, 
habit and excess energy, in Marguerite they gave 
the impression of a need to forget herself.

16 Through the curtains on the windows I saw 
the Parisian life, which I had already done away 
with. Some acquaintances of mine have passed – 
they were fast, cheerful, carefree.

17 ...everyone was in insane fun… among 
those who were there, many knew the deceased, 
but apparently, did not remember her.

18 Always free to go mad, from fun to fun 
... always cheerful at meetings, all my thoughts 
always fl it around new pleasures.

19 This woman, like a child, was happy 
about every trivial thing. There were days when 

she ran around the garden like a ten-year-old girl 
chasing a butterfl y or a dragonfl y.

20 I want to be free in my actions and will 
never report to you in anything. For a long 
time I have been looking for a lover, a young, 
submissive, selfl essly in love, demanding 
nothing but my love ... I decide to take a new 
lover, provided that he has three rare qualities: 
credulity, obedience and modesty.

21 I am nothing for him.
22 I know that I am nothing for you.
23 She was seen as a virginal girl, whom 

an insignifi cant chance made a courtesan, and a 
courtesan, whom an insignifi cant chance could 
turn into the most loving, purest woman.

24 In me, simple-minded, this dear 
gentleman from the future embodied a bright and 
quivering desire when I saw a ray of his beauty 
in the sky. And he fi lled all of me with this divine 
mistake. I heard that love fl utters in the whole 
universe, in the whole mysterious universe, 
mysterious, generous, cross and pleasure, cross 
and pleasure, pleasure in my heart.

25 Now I love Alfredo, and only God will 
cancel it with my repentance!

26 Leave Alfredo! Ah, this torture is 
merciless, I would rather die.

27 O Lord, smile at the desire of La Traviata 
(fallen), forgive her, accept her!
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Подготовка вокального аппарата к занятиям
как проблема обучения певца

Упражнения, предназначенные для подготовки вокального аппарата к пению, называемые 
«распевки», составляют важнейшее условие успешности при обучении певцов. Этот факт 
общепризнан: такие упражнения поются всеми вокалистами на протяжении многих столетий. 
Однако в научной и учебно-методической литературе столь важный аспект не получил 
должного освещения. Анализ наиболее известных вокальных школ и сборников упражнений 
показал, что «распевки», как правило, в них не рассматриваются. В результате подготовка 
певческого аппарата к каждодневным занятиям в вокальной педагогике осмысливается 
только на эмпирическом уровне. Отсутствие серьезного научного анализа привело к тому, что 
упражнения на развитие вокальной техники не отделяются от «распевок» и даже составляют 
с ними синкретическое единство. Между тем «распевки» – это не формальный атрибут в 
профессиональной деятельности вокалиста. От них зависит результативность занятий. Более 
того, «распевки», определяя готовность вокального аппарата к пению, способны повлиять на 
успех концертного выступления. При этом они не должны выглядеть как фиксированный набор 
привычных упражнений, а требуют специального подхода к их использованию в учебном 
процессе. Специфика последнего обусловливается как содержанием комплекса упражнений, 
так и специальной организацией их выполнения
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Exercises to prepare the vocal apparatus for singing, “preparation for singing”, are the most 
important condition for the success of teaching solo singing. This fact is generally recognized: such 
exercises have been sung by all vocalists for many centuries. However, in the scientifi c and educational 
literature, this most important aspect of the singerʼs work has not received proper coverage. An 
analysis of the most famous vocal schools and collections of exercises showed that “preparation 
for singing”, as a rule, are not considered in them. As a result, the preparation of the singing 
apparatus for everyday classes in vocal pedagogy is understood only on an empirical level. The lack 
of serious scientifi c analysis has led to the fact that exercises for the development of vocal technique 
are not diff erentiated from “preparation for singing”, and even form a syncretic unity with them. 
Meanwhile, “preparation for singing” are not a formal attribute in the vocalistʼs professional activity. 
The eff ectiveness of classes depends on them. Moreover, “preparation for singing”, determining 
the readiness of the vocal apparatus for singing, can aff ect the success of a concert performance. 
At the same time, they do not constitute a fi xed set of habitual exercises, but require a special 
approach to their use in the educational process. Its specifi city is determined both by the content 
of the set of exercises, and by the special organization of their implementation.

Keywords: vocalist training, vocal exercises, preparation for singing, preparation of the singing 
apparatus for classes.
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Preparing the Vocal Apparatus for Classes
as a Singer's Training Problem

В каждодневной работе вокалиста 
существует раздел, необходи-
мость которого не вызывает со-

мнения ни у преподавателей, ни у студен-
тов вне зависимости от их творческих, 
теоретических и методических убежде-
ний. Это упражнения, подготавливающие 
вокальный аппарат к работе. В обыден-
ных представлениях они получили не на-
учное, но довольно точное название «рас-
певки». «Вокальные распевки – это си-
стема упражнений для укрепления и 
развития основных навыков пения» [сайт 
В.Д. Рыбакова, 16]. Существуют и другие 
определения. Но все они, являясь, по сути, 
вокальными упражнениями, в силу своей 

популярности и специфичности назначе-
ния, обрели столь выразительное наиме-
нование.

Нужно подчеркнуть, что ни одно дру-
гое певческое упражнение или их ком-
плекс не получили в практике вокальной 
педагогики подобного популярного тер-
мина. Это наталкивает на размышление 
об особой роли этого феномена в обуче-
нии певца. И действительно, на каждо-
дневных занятиях вокалист может варьи-
ровать выполнение различных заданий, 
акцентировать одну их часть, переносить 
работу над другой на другое время и т. д. 
Другое дело упражнения, подготавливаю-
щие певческий аппарат к работе. Они не 
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могут применяться эпизодически. Такие 
упражнения являются обязательной ча-
стью, предваряющей вокальные занятия. 

Приведём данные, полученные в ре-
зультате эксперимента. При опросе сту-
дентов-вокалистов вузов Белгорода и 
Крыма, прошедшего в режиме «online» 
на базе платформы «Google Forms», было 
установлено, что в 100% случаев обуча-
ющиеся активно используют вокальные 
упражнения в учебном процессе. При 
этом анализ полученных данных пока-
зал, что 40% опрошенных на каждоднев-
ных занятиях поют упражнения от 5 до 15 
минут. Ещё 35% молодых певцов увели-
чивают этот срок до 15–20 минут1. Итак, 
75% опрошенных уделяют пению упраж-
нений на своих занятиях от 5 до 20 минут. 

Ещё одним важным фактором характе-
ристики вокально-технического обучения 
является количество упражнений, которые 
включаются в ежедневную работу вокали-
стами. Почти половина опрошенных (45%) 
используют лишь 2–3 упражнения, а ещё 
25% – 3–4. При таких параметрах можно с 
большой долей вероятности предположить, 
что упражнения, включенные в работу 
опрошенных, носят характер «распевок»2. 

При этом важно понять, насколько юные 
вокалисты умеют распеваться самостоя-
тельно. Конечно, на основании анкетного 
опроса об этом можно судить с большой 
долей условности. Респонденты показали, 
что 65% опрошенных способны распе-
ваться как сами, так и под руководством 
педагога. 35% вокалистов заявили, что 
распеваться самостоятельно не умеют. Но 
при этом мнение тех, кто указал, что рас-
певается самостоятельно, не отвечает тре-
бованиям репрезентативности. Таких тре-
бований много. Одно из главных связано с 
тем, что, при отсутствии «очной» проверки 
практических действий на основании со-
ответствующих критериев, оценить объек-
тивно степень этого умения сложно.

Таким образом, можно констатировать: 
1. «Распевки» поют 100% обучающихся. 
2. Часть вокалистов (по результатам 
опроса каждый третий) не умеет распе-
ваться самостоятельно3. 3. Несмотря на 
то, что 65% опрошенных утверждают, что 
умеют распеваться самостоятельно, это 
не всегда соответствует реальному поло-
жению из-за крайне обобщенного пред-
ставления о критериях, с помощью кото-
рых «распевки» оцениваются. 

Причин этого много. Но одна из глав-
ных заключается в теоретической не-
разработанности условий и конкрет-
ных целей «распевок». Это проступает и 
в практической деятельности педагогов 
со студентами-вокалистами, и в мето-
дических и теоретических работах. В 
результате открытым остаётся вопрос: 
«распевки» – это один из видов упраж-
нений, реализуемых на общих основа-
ниях, или они функционально столь от-
личны от других упражнений, что тре-
буют особого подхода? Вопрос далеко 
не праздный. От ответа на него будут 
зависеть сами методы работы над «рас-
певками». Попробуем выявить ситуа-
цию на основе анализа наиболее извест-
ных «школ» и сборников упражнений. В 
вокальной педагогике они составляют 
важнейшую часть. 

Созданием различных вокальных школ, 
пособий, сборников упражнений занима-
лись известные педагоги на протяжении 
нескольких веков. Рассмотрим, как в этих 
трудах освещён важнейший для учебного 
процесса раздел, связанный с подготовкой 
вокального аппарата к занятиям. Понятно, 
что анализ всех (или максимально доступ-
ных) сборников упражнений был бы из-
лишним. Здесь важно определить общую 
тенденцию, оказывающую влияние как на 
теорию и методику преподавания вокала, 
так и на практику современного обучения 
вокалиста.
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В «Практическом методе итальянского 
пения» известного итальянского педагога 
Николо Ваккаи (1790–1848) большое вни-
мание уделяется отработке технологиче-
ских навыков и умений вокалистов [3]. 
Это упражнения на пение гамм, интерва-
лов, различных мелизмов, на овладение 
всевозможными штрихами и даже на раз-
витие беглости («Введение к руладам»). 
Сами упражнения немногочисленны. Они 
скорее представляют собой «образцы», по 
которым можно ориентироваться в тех-
нической работе и создавать новые, по 
подобию предложенных Н. Ваккаи. Эти 
упражнения нацелены на подготовку во-
кального аппарата, но только не к началу 
ежедневных занятий вокалом, а к певче-
ской деятельности в целом. 

Современник Н. Ваккаи, композитор, 
певец и вокальный педагог Александр 
Егорович Варламов (1801–1848) издал 
в 1840 году «Полную школу пения» [4]. 
Ценность его труда не только в том, что 
это было первое в России пособие по обу-
чению пению. Прежде всего, нужно отме-
тить стремление вокального педагога не 
ограничиваться отдельными «рецептами», 
помогающими вокалисту. Планы А. Вар-
ламова масштабнее: создать «Школу», в 
которой излагались бы в систематизиро-
ванном виде важнейшие педагогические 
и методические установки, охватываю-
щие основные стороны воспитания певца. 
Многие положения его «Школы» вошли в 
историю вокальной педагогики и имеют 
важное практическое значение и сегодня. 

Естественно, сама идея создать «Школу 
пения» обусловила её разностороннее со-
держание. Не вдаваясь в подробности, 
отметим указания, относящиеся к упраж-
нениям. Они охватывают многие вопросы 
постановки голоса и вокально-техниче-
ского развития певца. Исходя из рекомен-
даций, можно сделать вывод, что про-
блема «распевок» как таковых Варламо-

вым не рассматривалась. Скорее всего, он 
воспринимал распевки и упражнения как 
единое целое, применяемое в процессе об-
учения певца. Это видно из его методиче-
ских указаний: «Ежедневное упражнение 
должно продолжаться не более двух часов 
или много уж двух с половиной. Время 
можно распределить следующим обра-
зом: Утром. Два упражнения в гаммах: для 
одного пять минут, а для другого десять; 
потом упражнения в сольфеджиях или во-
кализациях: для одного четверть часа, а 
для другого полчаса. Надобно наблюдать, 
чтобы после каждого из сих упражнений 
давалось четверть часа на отдых. После 
обеда. Десять минут на гаммы и четверть 
часа на небольшие упражнения, потом 
четверть часа и полчаса на сольфеджии 
и вокализации, с наблюдением десяти-
минутного отдыха после каждого упраж-
нения» [4, c. 15–16]. Очевидно, что здесь 
речь идёт не о распевках как таковых, а о 
пении упражнений, направленных на во-
кально-техническое развитие певца. 

Вместе с тем советы и установки А. Вар-
ламова по пению упражнений свидетель-
ствуют о том, что в реальной педагогиче-
ской практике он различал упражнения на 
развитие техники и распевки. Достаточно 
обратиться к другим его указаниям: «При 
утренних упражнениях надобно наблю-
дать большие предосторожности, – пишет 
А. Варламов. – В особенности должно 
воздерживаться от напевов [интонаций] 
резких [высоких] нот, но начинать пением 
в продолжение получаса средних звуков, 
которые не требуют никакого усилия; по-
том переходить к звукам более трудным и 
оканчивать резкими [высокими] звуками, 
упражняя, таким образом, голос во всем 
его [объёме] пространстве. Только чрез 
такую постепенность можно достигнуть 
высокого развития голоса, без утомления 
учащегося – условие, которого требует 
не только сбережение голоса, но и сохра-
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нение здоровья» [4, c. 15]. Пение утром, 
полчаса, петь «средние звуки», но не вы-
сокие, петь без «усилий» – всё это харак-
терные практические требования, предъ-
являемые к «распевкам». На уровне раз-
вития вокальной педагогики того времени 
синкретичное представление о содержа-
нии вокальных упражнений представля-
ется вполне естественным.

Наряду с автором «Полной школы пе-
ния» А. Варламовым можно упомянуть 
М. Глинку и А. Даргомыжского. Правда, 
необходимо учесть, что, как справедливо 
пишет А.П. Юдин, «в области музыкаль-
ной педагогики Даргомыжский, как, впро-
чем, и Глинка, не оставил практически 
никаких работ, сколько-нибудь полно и 
систематично отражающих его педагоги-
ческие взгляды, идеи, методы» [17].

В ещё одной «Практической школе пе-
ния» немецкого композитора, вокального 
педагога, дирижёра Франца Абта (1819–
1885) также имеется целый ряд упраж-
нений, предназначенных для обучения 
певца вокальному мастерству [1 и другие 
издания]. Последовательность предла-
гаемого материала, изобретательность, 
с которой не только выписаны конкрет-
ные упражнения, но видна системность 
в их усвоении, представляют большую 
методическую ценность и в наше время. 
Разделы «Школы»: выработка тона (диа-
тоническая и хроматическая последова-
тельность, пение интервалов, трезвучий, 
септаккордов) последовательно приви-
вают молодому певцу начальные вокаль-
ные навыки. Эти навыки включают в себя 
отработку управления вокальным аппара-
том в упражнениях на постепенное уси-
ление и ослабление тона, выдерживание 
тона [1, с. 17]. Далее идут упражнения для 
обретения беглости (в основном на мате-
риале диатонических и хроматических 
гамм), упражнения на мелизматику и т. д. 
Очень важным представляетcя раздел «20 

сольфеджио», куда включены задания не 
на двигательное развитие вокального ап-
парата как такового, а на воспитание пер-
вичных навыков выразительнсти (упраж-
нения, поющиеся andantino, portamento, 
allegretto, allegro marcato и т. д.). Заве-
шают сборник довольно развёрнутые во-
кализы, включающие наработанные ранее 
навыки. Но при всей системности предла-
гаемых упражнений о распевках Ф. Абт 
всё же не упоминает. 

В «Школе пения» испанского певца и 
известного вокального педагога Мануэля 
Гарсиа (сына) (1805–1906), созданной в 
1847 году, присутствуют все компоненты, 
обеспечивающие освоение вокально-тех-
нических и исполнительских навыков [8]. 
В первой части даётся краткое описание 
голосового аппарата, звукообразования. 
Представлена классификация голосов, их 
качества. В этой же части присутствует 
описание разного рода вокализаций, ис-
полнение гамм и пассажей, группетто, 
трелей. 

В рамках данного исследования инте-
ресна глава VIII (с. 27–30) о способах изу-
чения упражнений. В заявленных задачах 
М. Гарсиа вполне обстоятельно объяс-
няет все действия вокалиста, даёт нуж-
ные советы по исполнению упражнений: 
«Нужно строго сохранить на всех нотах 
одинаковый тембр, а также одинаковую 
силу и качество звука. Все упражнения 
должны исполняться правильно в такт… 
Ученик не должен брать дыхание неровно 
и шумно в середине пассажа» [8, c. 27] и 
т.д. Вместе с тем в этом разделе ни прямо, 
ни косвенно проблемы, связанные с «рас-
певками», не упоминаются. Нет даже 
намёка на то, как нужно подготавливать 
певческий аппарат к пению. Понятно, что 
на начальном этапе обучения «распевки» 
далеко не так актуальны, как в более позд-
ний период. Но, тем не менее, вопросы 
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«разогрева» вокального аппарата в этой 
«Школе» игнорировались полностью.  

В «Новейшей школе для пения» немец-
ко-австрийской певицы и вокального пе-
дагога М. Маркези (1821–1913) наблюда-
ется та же картина, что и в других школах 
XIX века [9]. Начинается школа с «По-
становочных упражнений для развития 
голоса». Предваряет упражнения «Прак-
тическое руководство для учащихся», где 
описаны положение корпуса и рта при пе-
нии, основные задачи начального звукоиз-
влечения и т.д. Затем говорится о форми-
ровании голосового аппарата на матери-
але гамм, прежде всего хроматических. По 
убеждению М. Маркези, «изучение гамм 
способствует развитию звучности, силы и 
объёма голосового аппарата, выравнива-
нию регистров» [10, c. 10]. Предлагаемый 
темп овладения вокально-техническими 
приёмами довольно высок. Вместе с тем о 
том, что существуют специальные упраж-
нения для подготовки вокального аппа-
рата к занятиям, которые должны приме-
няться ежедневно, даже когда идёт работа 
не над упражнениями, а над вокальными 
произведениями, в «Школе пения» не го-
ворится.     

Основательное руководство «Искус-
ство пения» оперного певца и вокального 
педагога Ж. Дюпре (1806–1896), издан-
ное в XIX веке, является смелым шагом 
в музыкальную педагогику ХХ века [7]. 
Как и любая другая школа, «Искусство 
пения» Ж. Дюпре подразумевает под-
готовку вокалиста к профессиональной 
певческой карьере. Руководство состоит 
из трёх частей. Его отличительной осо-
бенностью является нацеленность на вы-
разительное пение. В своих упражнениях 
педагог стремится не просто к решению 
сугубо технических задач, но и увязывает 
формирование технических навыков с 
музыкально-художественным развитием 
певца. Любопытны его комментарии ко 

второму занятию: «Ученики бывают на-
пыщены там, где нужно быть наивным 
или простым; порывисты и грубы там, где 
нужно быть изящным… Но чаще всего 
они ничего себе не представляют и рас-
сматривают ноты как последовательность 
звуков, которым не придают никакого 
смысла. …Фразировать, акцентировать, 
разукрашивать – это детали творческой 
работы, их нужно искать и приобретать 
в процессе разучивания» [7, c. 8–9]. Эта 
установка, чрезвычайно прогрессивная 
для вокальной и, шире, музыкальной пе-
дагогики, высказанная в XIX веке, стано-
вится отличительной чертой всего труда 
Ж. Дюпре. В целом, его творение пред-
стаёт в виде не «Школы пения», что есть 
обычное явление в вокальной педагогике, 
а как ИСКУССТВО пения. Вместе с тем, 
несмотря на исключительные достоин-
ства этого труда, проблема «распевок» в 
нём даже не упомянута.

Наконец, ещё одна работа, из числа 
творений выдающихся вокальных педа-
гогов XIX века, связана с немецким ком-
позитором, скрипачом и вокальным пе-
дагогом Генрихом Пановкой (1807–1887) 
[11]. Автор определил цель своей работы 
как «изложение необходимых правил для 
формирования, развития и выравнива-
ния голоса» [там же, c. 9]. В своей основе 
труд Пановки весьма традиционен. В нём 
присутствуют разделы, позволяющие 
певцу освоить вокально-исполнитель-
ские навыки. Здесь имеются упражнения 
на подачу звука, на пение legato, стак-
като, упражнения на триоли, арпеджио, 
беглость и т.д. Как отмечает автор, эта 
часть «содержит необходимые указания в 
отношении культуры голоса и его совер-
шенствования» [11]. Предваряет эту часть 
теоретический раздел, в котором рассма-
триваются различные актуальные для об-
учения вокалиста правила и методические 
положения.
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Вместе с тем для нас исключительно 
важен XVI раздел второй части. Он на-
зван: «ЕЖЕДНЕВНЫЕ УПРАЖНЕНИЯ». 
В нём имеется восемь позиций для ка-
ждодневной работы вокалиста, связанных 
с номером упражнения: «I. Подача звука. 
Упражнения № 1. II. Упражнения № 2. 
III. Упражнение № 4, состоящее из после-
довательности пяти нот для выравнива-
ния двух регистров. IV. Гаммы. V. Арпед-
жио Россини, упражнение № 14. VI. Ряд 
гамм, № 28. VII. № 34. VIII. Филирован-
ные звуки, №№ 42, 43, 44» [там же, c. 29].

Отметим два обстоятельства, связанные 
с данной рекомендацией. Первое, Пановка 
предлагал эти упражнения в качестве еже-
дневных. Второе, они помогут в техниче-
ском развитии. Как пишет автор: «Выпол-
няя эти упражнения разумно, а не механи-
чески, в течение одного часа в день, певец 
получит уверенность правильной интона-
ции, разовьет необходимую гибкость го-
лоса» [там же]. Другими словами, вокаль-
ный педагог рассчитывал с помощью этих 
упражнений формировать технику вока-
листа. Анализ предлагаемых Г. Пановкой 
упражнений с большой долей вероятности 
позволяет утверждать, что они хоть и не 
называются «распевками», но, тем не ме-
нее, способны выполнять их функции. 

Если обратиться к вокальным упраж-
нениям педагогов ХХ века, то ничего 
принципиально нового в вопросах «рас-
певок» не обнаруживается. Так, сборник 
вокальных упражнений А. Трояновской 
затрагивает большинство аспектов фор-
мирования вокальной техники [15]. В на-
чале сборника автор пишет: «Задача этих 
упражнений дать вокалистам – педагогам 
и ученикам – новый материал для работы 
в каждой области техники голосообразо-
вания» [там же, c. 3]. «Распевки» в эти об-
ласти не входят.

В опубликованной несколькими годами 
позже «Школе пения» А.Т. Гречанинова 

[5] чётко выдержана основная цель: «дать 
педагогический материал: 1) для усвоения 
технической стороны искусства пения, 
2) для развития слуха, 3) для развития 
художественного вкуса» [там же, с. 8]. И 
нужно заметить, что с поставленной зада-
чей Гречанинов справился блестяще. Его 
упражнения, вокализы на развитие музы-
кальности певца внесли достойный вклад 
в вокальную педагогику. Что же касается 
«распевок», то они остались за пределами 
интересов композитора.

Наконец, «Сборник упражнений и во-
кализов» Н. Бахуташвили [2], изданный 
полвека назад, отличается прекрасным 
подбором материала для технического 
развития певца. И опять же, вопросам под-
готовки голосового аппарата к занятиям в 
сборнике не уделено никакого внимания.

Итак, налицо противоречие: повсемест-
ное ежедневное применение «распевок» в 
практике и, по сути, полное игнорирование 
этого процесса в вокально-теоретической и 
педагогической литературе. Главной при-
чиной этого противоречия служит неопре-
деленный статус этих упражнений. То, что 
«распевки» – это упражнения, сомнения 
ни у кого не вызывает. Но сами вокальные 
упражнения в сознании вокалистов и препо-
давателей, чаще всего, воспринимаются как 
синкретическое понятие, включающее в себя 
различные их виды, скажем, упражнения на 
стаккато, упражнение на подвижность го-
лоса, упражнение на филировку звука и 
многое другое. В этом же ключе восприни-
маются упражнения на подготовку певче-
ского аппарата к работе, то есть «распевки». 
Однако если целевые назначения различных 
технических упражнений чётко осознаются 
и обозначены в соответствующих разделах 
сборников, то пение «распевок» рассматри-
вается как «само собой разумеющееся», как 
некое неизбежное дополнение к техниче-
ской работе, и потому в учебных пособиях, 
как правило, не упоминается.
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Одна из причин этого заключается в 
том, что часто на уроке «распевки» могут 
пластично переходить в пение специаль-
ных вокально-технических упражнений, 
что вполне объяснимо и естественно. Од-
нако обнаружить тонкую грань этого пе-
рехода сложно. Поэтому в сознании вока-
листов упражнения закрепляются как син-
кретическое действие, как единое целое. 

Вторая причина заключается в логиче-
ской ошибке, связанной с определением 
«распевок» и упражнений. Из вполне обо-
снованного утверждения: «распевки есть 
упражнения», делается ошибочный вы-
вод: «упражнения – это распевки». Про-
иллюстрируем сказанное примером.

Возьмем весьма популярный, судя по 
четырём переизданиям, сборник «распе-
вок» О.Л. Сафроновой [12]. В нём ярко 
представлена концепция, опирающаяся 
на «синкретическое» понимание техни-
ческих упражнений и, как следствие, со-
храняющая все имеющиеся в методике и 
практике вокальной педагогики противо-
речия. Начнем с того, что название хресто-
матии «РАСПЕВКИ» ориентирует чита-
теля на то, что в центре внимания автора 
будут находиться упражнения, подготав-
ливающие вокальный аппарат к занятиям. 
Сама О.Л. Сафронова даёт недвусмыслен-
ное понимание этого термина. Она пишет: 
«Распевка – это: 1) специальное вокаль-
но-техническое упражнение для подго-
товки голосового аппарата и слуха певцов; 
2) проба голоса, разогрев и его тренировка 
– целенаправленно, с учётом индивиду-
альных задач; приведение голоса в рабо-
чее состояние» [там же, c. 5]. В доказа-
тельство данных установок сочувственно 
цитируется Л.Б. Дмитриев, описываются 
функции подобных упражнений, ставятся 
соответствующие задачи [там же, c. 9]. 

Но здесь мы встречаемся с удивитель-
ным фактом. Автор «Хрестоматии» не 
только оценивает «распевки» как любые 

другие упражнения. Она идёт дальше: все 
упражнения, вне зависимости от целевой 
направленности, называются распевками. 
«В книге, – пишет О.Л. Сафронова, – со-
брано около трёхсот распевок, многие из 
которых опубликованы впервые…» [там 
же, c. 2]. Таким образом, несмотря на за-
явленное название «Распевки» и наличие 
раздела «Разогрев и разминка», реально 
этот опус представляет собой обычный 
сборник упражнений, менее всего наце-
ленный на освоение навыков эффектив-
ной подготовки вокального аппарата к за-
нятиям пением.

Интересная оценка распевания дана 
Л.Б. Дмитриевым. Он подходит к этому 
вопросу с системных позиций. По его 
мнению, успешность выступления зави-
сит, помимо прочих факторов, от «враба-
тываемости» и «распевания». «Для того 
чтобы хорошо, полноценно работать, 
надо “втянуться в работу”, “настроиться”, 
“собраться”, “разогреться”, “размяться”, 
“распеться” и т. п.», – считал Л.Б. Дми-
триев [6, c. 270]. Этот механизм он и на-
звал «врабатываемостью». Легко заме-
тить, что распевание включается в него 
в качестве одного из компонентов. «На-
ряду с внутренней настройкой к предсто-
ящему исполнению, – пишет Л.Б. Дми-
триев, – необходимо  хорошо распеться, 
т. е. привести мышечную систему в рабо-
чее состояние» [там же, с. 273]. Другими 
словами, «распевка» – это «разогревание» 
мышц певческого аппарата. 

Но пение «распевок» – более широкий 
процесс, чем разогрев мышц. Он должен 
затрагивать все механизмы, обеспечива-
ющие певческую деятельность. Попытка 
вывести часть этих функций за пределы 
распевок, даже опираясь на термин «вра-
батываемость», не решает проблему. В 
зависимости от условий, функции этой 
«врабатываемости» могут довольно су-
щественно меняться, что затруднит их 
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применение в певческой практике. Поэ-
тому мы будем опираться на дефиницию 
В.П. Сраджева: «Распевки» – «это ком-
плекс технических упражнений, вводя-
щих исполнительский аппарат вокалиста 
в состояние готовности к певческой де-
ятельности» [13, с. 163]. Поскольку ис-
полнительский аппарат певца – широкое, 
многосоставное понятие, то его подго-
товка к пению как раз и затрагивает акти-
визацию всех компонентов, обеспечиваю-
щих совместное функционирование.  

Анализ результатов анкетного опроса, 
различных школ и сборников вокальных 
упражнений, теоретических и методиче-
ских работ, относящихся к «распевкам», 
позволят сделать выводы, включающие 
теоретические и методико-педагогиче-
ские обобщения:

В теоретико-методической литературе 
упражнения, получившие название «рас-
певки», не получили должного освещения.

В оценке «распевок» возникают неточ-
ности из-за синкретического представле-
ния об их положении в комплексе вокаль-
но-технических упражнений.

В понимании содержания термина «рас-
певка» допускается логическая ошибка. 
Из вполне обоснованного утверждения 
«распевки есть упражнения» делается 
ложный вывод: «упражнения – это рас-
певки». Тогда получается, что любое 
упражнение – суть «распевка». А это не 
соответствует действительности, приво-
дит к неоправданному расширению зна-
чения термина, мешает адекватному ис-
пользованию «распевок» в процессе тех-
нического развития вокалиста.

Из области методико-педагогических 
обобщений можно выделить:

Недостаточное внимание к процессу рас-
певания в практике вокальной педагогики.

Теоретическая неразработанность про-
цесса распевания приводит к незнанию и 
игнорированию основ и принципов подго-

товки вокального аппарата к практической 
вокально-исполнительской деятельности.

По этой же причине применение «распе-
вок» в учебных занятиях носит, чаще всего, 
спонтанный и механический характер.

В целом можно констатировать недо-
статочное умение самостоятельно распе-
ваться у студентов-вокалистов. 

Поэтому вполне предсказуемым в 
практической вокальной педагогике яв-
ляется то, что выбор упражнений для 
подготовки к работе певческого аппарата 
опирается, в большей степени, на инди-
видуальный опыт вокалиста, препода-
вателя. Не случайно каждый наставник 
для «распевания» студентов использует 
«свой набор упражнений»4. Этот опыт 
определяет содержание «распевок», 
применяемых преподавателями в своей 
работе, строящейся на личностных пред-
ставлениях о путях технического разви-
тия певца. Сами представления детер-
минируются разными обстоятельствами. 
Они могут составлять гармоничную 
часть индивидуальной методики обуче-
ния вокалу или возникнуть в результате 
усвоенного в процессе обучения алго-
ритма технических действий.  

Изучение практики вокального обуче-
ния показало тенденцию в пении «распе-
вок», априори предполагающую ведущую 
роль преподавателя, который тщательно 
контролирует процесс «разогрева» во-
кального аппарата и «дозирует» нужную 
нагрузку. Именно поэтому каждый во-
кальный урок начинается с «распевок». 
Нужно заметить, что в практике вокаль-
ного обучения крайне редко встречается 
ситуация, когда вокалист приходит на 
урок уже «распетый» в результате само-
стоятельных занятий.

Вместе с тем большое количество во-
просов, связанных с подготовкой вокаль-
ного аппарата к работе, остаётся неизу-
ченным. «Распевки» – это не стабильный, 
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привычный набор упражнений, предна-
значенный для пения всеми вокалистами 
в различных обстоятельствах. Наоборот, 
в рамках индивидуального подхода они 
будут определяться многими факторами: 
это уровень вокально-технической под-
готовки певца, состояние вокального ап-

парата, содержание урока, характер пред-
стоящей вокально-исполнительской дея-
тельности и т.д. Изучение этих вопросов 
не только представляет собой теоретиче-
ский интерес, но и будет способствовать 
повышению качества подготовки вокали-
стов к профессиональной работе. 
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Остальные 25% опрошенных поют 

упражнения от 20–30 минут и более.
2 Такие результаты резко контрасти-

руют с весьма малочисленными данными 
опроса, которые свидетельствуют о при-
менении в самостоятельных занятиях 8 и 
более упражнений в течение 30 минут и 
более (10–15% опрошенных). В этом слу-
чае можно с большой долей уверенности 
утверждать, что «распевки» вместе с дру-
гими упражнениями составляют единый 
комплекс.

3 Кстати, это крайне тревожный пока-
затель. Учитывая, что «самостоятельность 
предстаёт как свойство личности человека, 
приобретённое в процессе его развития и вос-
питания» [14, с. 32], отсутствие самостоятель-
ности в применении такого важного навыка, 
как умение распеваться, косвенно свидетель-
ствует о проблемах с самостоятельным музы-
кальным мышлением вокалиста в целом.

4 Другое дело, что реальная работа над 
ними предполагает учёт индивидуальных 
особенностей учеников.   
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З а последние два десятилетия воз-
рождённый национальный струн-
но-щипковый инструмент думбыра 

утвердился в башкирском народно-ин-
струментальном исполнительстве. Он на-
шёл широкое применение во всех сферах 
музыкального искусства – концертной 
практике, учебном процессе, любитель-
ском музицировании. Думбыра органично 
используется не только в областях этниче-
ской (фольклорной) музыки, но и активно 
проникает в академические жанры, а 
также рок- и поп-музыку. Однако с её тес-
ситурной разновидностью – думбы-
рой-сопрано знакомы немногие. И это не-

удивительно, так как этот инструмент 
только недавно (в 2016 году) вошёл в кон-
цертно-исполнительскую практику. Прои-
зошло это в Национальном оркестре на-
родных инструментов (НОНИ) Респу-
блики Башкортостан. Закономерно, что 
введение нового инструмента состоялось 
именно в сфере оркестрового исполни-
тельства, так как со времени своего созда-
ния оркестр не только является площад-
кой для апробации теоретических и кон-
структивных разработок башкирского 
национального инструментария в усло-
виях практического опыта, но и находится 
в их авангарде. 

The article examines the development of the national Bashkir instrumentation at the present 
time, analyzes the historical prerequisites for the inclusion of the dumbra-soprano in the orchestral 
sphere of the Bashkir folk-instrumental performance. The process of reconstruction of the Bashkir 
national dumbyra, as well as the ways of formation of its structural and morphological parameters, 
is studied from the position of mutual infl uence of the instruments. The reconstructed dumbira in all 
respects (original appearance, timbre, performance techniques, repertoire) became a representative 
of the modern musical Bashkir culture. However, even today, the process of fi nding its optimal 
structure continues. The creation of a new instrument in 2016 – the dumbyra-soprano-is quite natural 
and is in line with the process of academization of folk instruments in general. On the example 
of the transformation of the instrumental composition of the National Orchestra of Folk 
Instruments of the Republic of Bashkortostan, the role of the dumbyra-soprano in the musical art 
of is comprehended. Its inclusion in the orchestra gave uniformity and completeness to the family 
of orchestral dumbras, provided an acoustically balanced sound. The authors come to the conclusion 
that, despite the fact that the path of the dumbra-soprano in Bashkir folk instrumental performance 
is just beginning, the prospects for its functioning as a tessitur variety of the dumbra 
in the orchestral sphere seem unquestionable.

Keywords: Bashkir dumbira, dumbira-soprano, Bashkir folk-instrumental performance, National 
Orchestra of Folk Instruments, Russian domra.
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Актуальность статьи обусловлена ин-
тенсивностью процессов развития баш-
кирского национального инструментария, 
происходящих сегодня в народно-инстру-
ментальном искусстве Башкортостана. 
Цель статьи заключается в осмыслении 
причин появления думбыры-сопрано и 
выявлении её роли в современном баш-
кирском оркестровом исполнительстве. 

Первоначально, ещё на этапе форми-
рования НОНИ (2001 год) оркестровую 
группу струнно-щипковых инструментов 
планировалось составить только из пред-
ставителей семейства думбыры (сопрано, 
альт, бас). Процесс реконструкции баш-
кирской думбыры начался в 1982 году. 
Первый инструмент изготовил мастер Ва-
киль Шакирович Шугаюпов. К середине 
1980-х годов он же сконструировал и раз-
ные тесситурные разновидности думбыры 
– сопрано (малую), альтовую и басовую. 
Однако к массовому производству были 
приняты образцы альтовой думбыры гру-
шевидной формы, изготовленной другим 
мастером – Г.С. Кубагушевым. Именно 
альтовая тесситура в наибольшей сте-
пени соответствовала функциональному 
применению древней башкирской дум-
быры: под её аккомпанемент, как сви-
детельствуют специалисты, выступали 
певцы-сказители (сэсэны) – профессио-
нальные музыканты в русле башкирской 
устной традиции [3, с. 44].

Как утверждает доктор историче-
ских наук Валерий Иванович Яковлев, 
на территории исторического Башкорто-
стана инструмент «типа тунбура – дом-
бры (домры)» применялся уже в X веке 
[8, с. 43]. Однако полукочевой образ 
жизни башкир оказал фундаментальное 
влияние на назначение думбыры в духов-
ной жизни народа, традиции её примене-
ния и бытования. В частности, такой об-
раз жизни препятствовал формированию 
ансамблевой культуры игры, поэтому в 

башкирском народно-инструментальном 
исполнительстве устной традиции рас-
пространение получила практика соль-
ного музицирования на думбыре.

Одним из наиболее древних жанров 
башкирского музыкального творчества, 
востребовавших думбыру, стал кубаир – 
короткий поэтический сказ, традиционно 
исполняемый речитативом [3]. Наиболее 
вероятным игровым приёмом сэсэнов 
было бряцание по всем трём струнам од-
новременно [3, с. 44; 6, с. 36]. На струнных 
инструментах музыканты извлекали тоны, 
обертоны и даже микротоны – микрото-
новые «вибрации», придающие звучанию 
особый утонченный колорит [1, с. 7]. 

Как же выглядела в старину думбыра? 
Точных сведений о конструкции древней 
башкирской думбыры, её строе, игровых 
приёмах почти нет. Известные данные но-
сят отрывочный характер. Инструменты 
могли быть клеёными или выдолблен-
ными из целого куска дерева. Форма 
корпуса-резонатора также встречалась 
разная: овальная, круглая, треугольная 
[5, с. 3]. Ценность старинной техноло-
гии изготовления думбыры заключалась 
в использовании подручных материалов. 
Существовала практика создания инстру-
мента самими исполнителями. Однако 
именно она и затруднила приведение дум-
быры к определённому конструктивному 
стандарту: каждый инструмент был инди-
видуален. Значимые свидетельства о кон-
струкции думбыры приводятся в замет-
ках Руфа Гавриловича Игнатьева (1880-е 
годы), историка-краеведа, долгое время 
жившего в Уфе. Он так описывает ин-
струмент: «Бандура в виде небольшой ги-
тары, но круглой формы о 5 струнах» [4, 
с. 11]. В те же годы упоминает о бытова-
нии у башкир «трёхструнной домбры» и 
фольклорист Сергей Гаврилович Рыбаков 
[7]. С постепенной утратой исполнитель-
ского искусства сэсэнов, а позже, с конца 
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XIX века, и с начавшимися гонениями на 
них произошло забвение думбыры. 

Однако потребность в этом инструменте 
сохранялась все дальнейшие годы. Поэтому, 
как только стала возможной реконструкция 
думбыры, началось её ускоренное вхожде-
ние во все области исполнительства (1980-е 
годы). Этому процессу способствовали со-
действие региональных властей и деятель-
ность профессионалов-энтузиастов, заин-
тересованных в развитии национального 
инструментария. Думбыра нашла широкое 
применение в ансамблях и оркестрах, кото-
рые стали формироваться во всех учебных 
заведениях республики, где начал функци-
онировать класс думбыры. 

Довольно быстро возрождённая дум-
быра обрела «художественный комплекс 
инструмента» (термин доктора искусство-
ведения Дмитрия Ивановича Варламова). 
В общественном сознании сформирова-
лось восприятие инструмента «как мате-
риальной субстанции, носителя характер-
ного тембра и интонации, ориентирован-
ного на определённые жанры» [2, с. 78]. 
Репрезентантом современной музыкаль-
ной башкирской культуры по всем пара-
метрам: оригинальному внешнему виду, 
тембру, исполнительским приёмам, репер-
туару стала думбыра-альт.

Первая попытка применения думбы-
ры-сопрано в НОНИ не увенчалась успе-
хом. Инструменты, изготовленные масте-
ром А.Н. Владимировым специально для 
оркестра в 2001 году, не прижились в ис-
полнительской практике. Поэтому было 
решено заменить думбыру-сопрано на 
русскую трёхструнную малую домру. Яр-
кость звука домры, связанная и с плектор-
ным способом игры, и с металлическими 
струнами, а также иными конструктив-
ными особенностями (в частности, более 
узким и коротким грифом), обеспечивав-
шими инструменту большую техническую 
подвижность, – всё это влияло и на общее 

звучание оркестра. Благодаря участию 
домры складывался самобытный тем-
бровый колорит оркестра. Становилось 
возможным вести речь об уникальном 
составе оркестра, где соединены тембры 
старинных башкирских народных инстру-
ментов с инструментами симфонического 
(деревянные духовые, струнные смычко-
вые) и русского народного оркестров.

Такая замена была оправданной и с 
акустической точки зрения. Дело здесь 
заключается в следующем. Башкирская 
думбыра образцов 1980-х – 2010-х годов, 
которая применялась в оркестре, по струк-
турно-морфологическим признакам была 
весьма близка русской домре. Сходство 
можно выделить по четырём параметрам:

– конструкция инструмента. Думбыра, 
как и домра, имела относительно корот-
кий гриф, сферическую форму, панцирь 
(защитный щиток);

– строй. У думбыры строй кварто-квин-
товый е–а–е1, у домры – квартовый е1–а1–d2;

– материал для струн – металл, а не 
синтетика (как, например, нейлон, капрон 
у казахской домбры), широкое примене-
ние струн, предназначенных для альтовой 
домры; 

– приёмы игры (преимущественно 
играли медиатором, в отличие, например, 
от казахской домбры, где используется 
приём бряцания). 

Поэтому яркое звучание русской домры 
поддерживалось соответствующим ей 
звучанием альтовой думбыры (также с 
металлическими струнами).

Известно, что в оркестре русских на-
родных инструментов основной функ-
цией малой домры является ведение ме-
лодической линии. Исторически сфера 
применения домры в русской народно-ин-
струментальной культуре устной тра-
диции сложилась как ансамблевая, что 
имело значение при возрождении домры 
уже в русле академической культуры Ва-
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силием Васильевичем Андреевым и его 
соратниками (1896). Ещё одним её ключе-
вым признаком стала относительно высо-
кая, сопрановая тесситура возрождённой 
домры, определившая её мелодическую 
функцию в коллективном музицировании.

В НОНИ домра, помимо мелодической, 
выполняла и иные важные функции: вы-
ступала в качестве яркой темброкраски, 
демонстрировала виртуозность, техниче-
скую подвижность, краткость звучащего 
тона, так называемую «ударность», обе-
спечивала акцентную сторону тематизма. 

В 2016 году художественный руково-
дитель и главный дирижёр НОНИ Линар 
Талгатович Давлетбаев осуществил идею 
применения в составе только башкирских 
инструментов, что потребовало замены 
домры на сходный по оркестровой функ-
ции инструмент. В Москве в мастерской 
Валерия Васильевича Гребенникова был 
изготовлен комплект оркестровых разно-
видностей думбыры. Эти инструменты 
новой конструкции, разработанные в ре-
спублике инициативной группой (в неё 
вошли А.Х. Зубайдуллин, Л.Т. Давлет-
баев, А.М. Аиткулов, С.С. Абхалимов, 
Г.И. Умергалина), помимо альтовой, басо-
вой и контрабасовой разновидности дум-
быры, включали также думбыру-сопрано.

Изготовленная думбыра-сопрано кон-
структивно весьма близка русской ма-
лой домре (она имеет сходную форму, 
идентичный строй e1–a1–d2). Однако это 
– другой инструмент, репрезентирую-
щий именно башкирскую культуру. От-
личие подчёркивается внешним обликом 
инструмента: корпус более вытянутой 
формы, головка грифа выполнена в виде 
головы коня – одного из символов баш-
кирского этноса. Гриф широкий, он более 
располагает к игре аккордами, нежели к 
подвижной виртуозной технике. За счёт 
изменения конструкции инструмента по 
сравнению с домрой, тембр думбыры-со-

прано стал приглушённым во всей тесси-
туре, имеющим меньше обертонов. 

Указанные различия очень важны. Оче-
видно, в новой конструктивной версии 
думбыры усилилось её сходство с казах-
ской домброй. Корпус приобрёл сильно 
вытянутую грушевидную форму, удли-
нился гриф, были установлены нейло-
новые струны. На таких мягких струнах 
удобно играть бряцанием, но при исполь-
зовании медиатора звук маловыразителен. 
Подобная конструкция думбыры в наи-
большей степени соответствует выполне-
нию аккомпанирующей функции, свой-
ственной башкирской музыке устной тра-
диции. Поэтому музыканты чаще играют 
приёмом бряцание. Благодаря таким из-
менениям группа струнно-щипковых ин-
струментов – группа думбыр – получила 
более тихое, но акустически сбаланси-
рованное звучание. Тембр инструментов 
следует признать по-своему выразитель-
ным, самобытным, даже уникальным. 

Прошедшие четыре года применения по-
следней представительницы группы – дум-
быры-сопрано – в концертной оркестровой 
практике показали положительный опыт 
её включения в состав коллектива. Группа 
получила единообразие и завершённость. 
Думбыра-сопрано органично дополнила 
семейство оркестровых думбыр и стала од-
ним из ведущих инструментов в оркестре. 
Несмотря на то, что путь думбыры-сопрано 
в башкирском народном инструменталь-
ном исполнительстве только начинается, 
видятся большие перспективы её функци-
онирования именно в оркестровой сфере. 
Закрепление инструмента нового вида не 
только способствовало расширению функ-
ций инструментов семейства думбыры, но 
и, в целом, повысило социальный статус 
инструмента. Сегодня углубляется процесс 
академизации в оркестровом исполнитель-
стве на думбыре, усиливается её значи-
мость в башкирской музыкальной культуре.
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Ил. 1
Думбыра-сопрано образца 2017 года (слева) и домра-малая

Ил. 2
Слева направо: русская трёхструнная домра, башкирская 

думбыра-альт образца начала 2000-х годов,
башкирская думбыра-альт образца 2017 года
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Организация музыкально-театральной досуговой 
деятельности жителей Красноярского края в годы 

Великой Отечественной войны (1941–1945 гг.)

Проведено исследование феномена художественной культуры в годы войны в Красноярском 
крае на базе архивных, периодических, научных источников. Использовался синхронистический 
подход, позволяющий изучить разные формы художественной культуры, главной из которых 
является искусство. Основные методы, используемые в статье, – описательный, сравнительный. 
Главный акцент ставился на исследовании музыки и театра в их взаимодействии. Актуальность 
и научная новизна статьи заключается в том, что многие исторические факты, приведённые 
здесь, ранее никогда не публиковались.

Целью настоящей статьи являлось исследование особенностей организации музыкально-
театральной досуговой деятельности жителей Красноярского края в условиях Великой 
Отечественной войны. Выбор научной темы обоснован необходимостью осмысления 
исторических событий, ставших продуктом идеологической борьбы и политических 
манипуляций в угоду конъюнктурным целям советского государства. Существует объективная 
необходимость восстановить историко-культурные события этого времени в региональном 
разрезе, так как данная тема до сего дня практически не освещалась в работах специалистов. 

В военный период перестраивалась социокультурная работа в крае. Библиотеки, музеи, 
Дома культуры стали центрами агитационно-массовой и просветительской работы. В область 
тыловой деятельности входили все виды искусств: театр, кино, музыка, изобразительное 
искусство, литература. Большую роль в организации досуга населения в тылу, в поддержке его 
моральных сил сыграли концертные бригады, гастролирующие коллективы Русского народного 
хора, эвакуированных Днепропетровского, Одесского, Ворошиловградского, Грозненского 
театров, музыкальных театров Иркутска и Красноярска.

Концертная бригада стала доступной формой организации музыкальной и театральной 
деятельности. В программу выступлений включались арии из опер, оперетт, песни советских 
композиторов. Пользовались популярностью балы-концерты, бал-маскарады с вечерами танцев 
в сопровождении джаз-оркестра. Летом местом отдыха становился ЦПКиО с площадками для 
оркестров, игр и танцев, выступления артистов, самодеятельных коллективов.
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The paper is devoted to the artistic culture phenomenon during the war years in the Krasnoyarsk 
Territory on the basis of archival, periodical and scientifi c sources. Due to the synchronistic approach, 
various forms of artistic culture, art in particular, were studied. The descriptive and comparative 
methods are used. The article emphasizes music and theatre in their interaction. The scientifi c novelty 
of the research lies in the fact that some unpublished archival data are submitted here.

The purpose of the study is to explore the features of organizing musical and theatrical leisure 
activities of the Krasnoyarsk Territory residents during the Great Patriotic War. The choice 
of the research subject is justifi ed by the need to understand the historical events that were the result 
of ideological struggle and political manipulation to satisfy the opportunistic needs of the Soviet state. 
There is an objective necessity for restoring the historical and cultural events of that time on a regional 
scale, as this subject has been almost outside the scientifi c investigations up to the present time.

During the war the regional sociocultural activities were reorganized. Libraries, museums, Houses 
of Culture became the centres of mass propaganda and educational work. The rear cultural activities 
included all kinds of arts: theatre, cinema, music, fi ne arts, and literature. Concert brigades, touring 
groups of the Russian Folk Choir, evacuated Dnepropetrovsk, Odessa, Voroshilovgrad, Grozny 
theatres, Irkutsk and Krasnoyarsk musical theatres made a great contribution to organizing leisure 
time for maintaining moral force in the rear.

Concert brigade was a popular form of organizing musical and theatrical activities. Musical 
programmes included arias from operas, operettas, as well as songs by Soviet composers. Cultural 
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Н ачало Великой Отечественной 
войны потребовало мобилиза-
ции всех сил и средств для от-

пора нашествию нацистской Германии. 
Досуговая сфера тоже работала на обо-
рону. Она была важным звеном в жизни 
тружеников тыла. В период войны Крас-
ноярский крайком ВКП(б), исполком 
Красноярского Совета депутатов трудя-
щихся Красноярского края, Краевой отдел 
искусств исполкома, Краевое концертно-э-
страдное бюро (КЭБ) решали вопросы те-
атрально-концертной и гастрольной дея-
тельности, используя для выступлений 
площадки Дворцов культуры, театров, го-
спиталей, библиотек, цехов заводов, лет-
него театра Центрального парка культуры 
и отдыха (ЦПКиО) им. А.М. Горького.

Драматический театр им. А.С. Пуш-
кина был важнейшей составляющей 
культурной жизни краевого центра. Ин-
тересными документами военной эпохи 
являются театральные программки. Их 
анализ показывает, что сотрудники теа-
тра стремились вести активную работу 
со зрителем, причем всеми доступными 
средствами: подробно комментировали 
сюжеты пьес, создавали и распростра-
няли рекламные тексты. В программках 
не только были указаны цены на билеты 
в партере, на балконе и ярусах, но и от-
ражены различные формы работы со зри-
телями с учётом их социального статуса 
(например, билеты на дом), имуществен-
ного положения (скидки студентам), ме-
ста проживания1.

Большую роль в просвещении и па-
триотическом воспитании красноярцев 
сыграли постановки драматического теа-
тра. В газете «Красноярский рабочий» от 
10 сентября 1941 г. приводятся следующие 
сведения: первый военный театральный 
сезон начался со спектакля «Любовь Яро-
вая» К. Тренёва в постановке художествен-
ного руководителя театра Н.Н. Буторина, 
в течение сезона были показаны пьесы 
«Продолжение следует» А. Бруштейн, 
«Хозяйка гостиницы» К. Гольдони, «Я 
сын трудового народа» В. Катаева, «Много 
шума из ничего» У. Шекспира2.

В октябре 1944 г. театральный сезон 
краевого драматического театра откры-
вался пьесами Ю.П. Чепурина «Сталин-
градцы» в постановке И.Г. Громова и 
А.П. Чехова «Дядя Ваня» в постановке 
А.Я. Волгина. Первая пьеса посвящалась 
героям Сталинградской битвы и была на-
писана одним из её участников. В патри-
отическом спектакле правдиво отражено 
величие подвига сталинградцев [4, с. 17].

Согласно архивным данным фон-
дов музея драматического театра имени 
А.С. Пушкина, своеобразным знаковым 
спектаклем окончания войны становится 
«Иван Грозный» А.Н. Толстого в сезоне 
1945–1946 гг.3 Написанная в 1941–1942 гг. 
пьеса решена с определённой долей иде-
ализации образа Ивана Грозного (кото-
рый частично ассоциировался с образом 
И.В. Сталина), призвана показать величие 
истории России, что отвечало чётким иде-
ологическим установкам и художествен-

institutions regularly held art exhibitions, balls-concerts, and masked balls with dancing evenings 
to the accompaniment of a jazz orchestra. In summer, the Central Park for Culture and Leisure 
with its venues for orchestras, games and dances, performances of artists and amateur groups became 
a favourite place for recreation.

Keywords: musical and theatrical activities during the Great Patriotic War, leisure activities 
in the rear, concert brigade, amateur performances.
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ным трактовкам того времени. По свиде-
тельству современников, в режиссёрской 
и актёрской работе, в оформлении, в му-
зыке звучал этот единый план спектакля 
[5, с. 2–8].

Площадка театра служила для прове-
дения лекций-концертов о творчестве 
русских композиторов. В марте 1944 года 
состоялся концерт учеников Краснояр-
ского музыкального училища Кети Ме-
ламедовой (вокал), Риммы Яблоковой 
(фортепиано) – классы профессоров 
М.И. Михайлова, Н.Б. Ландесмана. В те-
атре часто организовывались вечера са-
тиры, юмора и пародий, а также старин-
ного романса; устраивались концерты, 
посвящённые памятным датам. Музыка 
наполняла жизнь людей духовным содер-
жанием, формировала патриотические 
чувства и призывала направить все силы 
на изгнание врага с территории нашей 
Родины. В период Великой Отечествен-
ной войны жители края могли посмо-
треть оперетты «Баядера» И. Кальмана, 
«Роз-Мари» Р. Фримля и Г. Стотхарта 
(Иркутская музкомедия) [7, с. 9].

Невозможно переоценить роль эвакуи-
рованных в Красноярск театров из других 
регионов. В 1941 году начался первый се-
зон Днепропетровского оперного театра. 
Позднее к нему присоединились артисты 
Одесского театра оперы и балета. Через 
месяц после начала работы Объединён-
ный Днепропетровский и Одесский театр 
оперы и балета показал постановку оперы 
Т. Хренникова «В бурю». Оркестр Объеди-
нённого театра давал концерты в сопрово-
ждении просветительских комментариев 
профессора Харьковской консерватории 
С.С. Богатырёва. Артисты выступали 
в великолепных костюмах, изготовлен-
ных ещё до войны, зритель имел воз-
можность увидеть гармоничное, яркое, 
зрелищное музыкальное представление 
[3, с. 4–5].

В соответствии с приказом Нарком-
проса РСФСР «О работе политико-про-
светительных учреждений» в сентябре 
1941 года театры, Дома культуры, би-
блиотеки, избы-читальни, школы, ин-
тернаты, госпитали становились цен-
трами культурно-просветительской и 
агитационной работы. Художественная 
самодеятельность в клубах до войны 
играла роль массовой отрасли куль-
туры. Функция эстетического воспита-
ния в клубной самодеятельной работе 
с начала войны обретает гражданское 
звучание.

Самодеятельно-любительский тип до-
суга – занятия художественным творче-
ством – создавался силами индивидуаль-
ных любителей или коллективов. В крае, 
согласно заявкам от участников в район-
ные комитеты ВЛКСМ или РОНО (район-
ные отделы народного образования), по 
решению Совета народных комиссаров 
СССР с октября по апрель 1943–1944 гг. 
проводились смотры выступлений само-
деятельных коллективов. Участниками 
становились любительские музыкаль-
ные коллективы, театральные, литера-
турные студии, выступали дети блокад-
ного Ленинграда (в сентябре 1942 года 
Красноярский край принял 1500 юных 
ленинградцев). Весной 1945 года только 
в Тюльковском сельсовете Балахтинского 
района количество участников самоде-
ятельности насчитывало более 50 чело-
век. В программах выступлений большое 
место занимало творчество А.С. Пуш-
кина и М.Ю. Лермонтова, П.И. Чайков-
ского и М.И. Глинки, классиков народов 
СССР, произведений советских авторов, 
особенно посвящённых Великой Отече-
ственной войне. В газетах края публико-
вались стихи и боевые частушки, которые 
использовали самодеятельные коллек-
тивы. В качестве примера приведём сле-
дующую:
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Дал народу мудрый Сталин
Силу львиную свою.
Мы вовеки не устанем
Ни в работе, ни в бою.

С нами Сталин, вождь народа,
Нас в стальных рядах не счесть,
Отстоим свою свободу,
Славу, Родину и честь [2].

Среди гастролирующих коллективов 
большой интерес в Красноярске вызвал 
Русский народный хор под руководством 
русского и советского поэта, певца-им-
провизатора, знатока и собирателя рус-
ских народных песен П.Г. Яркова. У хора 
был яркий и близкий простым людям ре-
пертуар: русские народные песни, игро-
вые, свадебные, шуточные, плясовые, 
народные героические и песни Великой 
Отечественной войны, русские народные 
пляски, частушки и припевы.

Концертное бюро края занималось 
вопросами организации выступления 
бригад, состоящих из красноярских ар-
тистов и эвакуированных театральных 
коллективов. Ведущие певцы Одесского 
и Днепропетровского театров О.Н. Благо-
видова, С.И. Ильин, Л.Д. Крыжановская, 
И.П. Богданов, М.П. Стефанович и другие 
выступали в залах театров, клубов, Домов 
культуры Красной Армии, в госпиталях, 
Центральном парке культуры и отдыха 
(ЦПКиО), городах края, выезжали на пе-
редовую линию фронта. В концертную 
программу входили отрывки из опер «На-
талка-Полтавка» Лысенко, «Запорожец за 
Дунаем» Гулак-Артемовского, «Евгений 
Онегин» и «Пиковая дама» Чайковского, 
«Русалка» Даргомыжского, попурри из 
украинских песен, а также включались 
патриотические песни советских компо-
зиторов [6, с. 24–25].

В годы Великой Отечественной во-
йны традиционными в Красноярске стали 

балы-концерты, бал-маскарады, вечера 
танцев с «пиано-джазом» и новогодние 
вечера.

Несмотря на неутешительные новости 
с фронта, люди надеялись на лучшее и на-
ходили в себе силы устраивать праздники. 
В местной прессе так освещали культур-
ные события: в декабре 1941 года со-
стоялся бал-маскарад и концерт в театре 
имени А.С. Пушкина с призами за лучшие 
костюмы и исполнение народных танцев. 
Концерт проведён силами артистов театра 
им. Пушкина, Днепропетровского театра 
оперы и балета и Концертного бюро, весь 
сбор поступал в фонд обороны4; в газете 
«Красноярский рабочий» от 4 апреля 
1943 года писали, что в клубе им. Дзер-
жинского прошел большой киновечер 
«Лауреаты на экране» (через каждый час 
танцев показ отдельных частей из лучших 
кинофильмов) с танцами в двух залах под 
джаз-оркестр5.

К началу ХХ в. в городе практически 
исчезают хороводы как праздничная куль-
тура, но были распространены городские 
вечеринки, близкие к «вечёркам». Они 
устраивались в воскресенье и празднич-
ные дни с играми «в колечко», «флирт 
цветов», «испорченный телефон», сопро-
вождавшимися танцами – вальсом, поль-
кой, кадрилью и краковяком. Эта тради-
ция сохранилась в несколько изменённом 
виде и в более позднее время.

Народные гулянья по воскресеньям и 
праздникам были распространённой фор-
мой досуга в Центральном парке куль-
туры и отдыха им. Горького (ЦПКиО). 
Как правило, это были разные площадки 
для трёх оркестров, игры и танцы, с уча-
стием до 100 артистов. В газете «Крас-
ноярский рабочий» от 25 июля 1941 года 
находим описание больших гуляний: в 
празднике приняли участие красноярские 
коллективы – артисты театров, эстрады, 
ансамбль песни и пляски Дворца куль-
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туры железнодорожников, а также гастро-
лирующие коллективы – Белостокский 
ансамбль песни и танца6.

Безусловно, неоценимую роль в орга-
низации досуга в тылу и поднятии бое-
вого духа на фронте сыграли артистиче-
ские бригады. Их специфика состояла в 
мобильности и форме организации вы-
ступления (сборные концертные номера). 
Концертные бригады Москвы, Ленин-
града, Киева, посещая части действую-
щей армии, бывали с выступлениями в 
Красноярском крае.

С 1941 по 1945 год в составе бригад 
в крае выступили: солист Московского 
государственного музыкального театра 
им. К.С. Станиславского и В.И. Неми-
ровича-Данченко, заслуженный артист 
РСФСР А. Аникиенко (баритон); солистка 
Всесоюзного гастрольного концертного 
объединения, ассистент Московской го-
сударственной консерватории Т. Заорская 
(фортепиано) с программой из произведе-
ний Л. Бетховена, Ф. Листа, М.И. Глинки, 
С.В. Рахманинова; Семён Каган (форте-
пиано); Иосиф Каган (скрипка); лауреат 
Международного конкурса пианистов 
И. Аптекарев; лауреат Всесоюзного кон-
курса им. П.И. Чайковского О. Могилев-
ская (сопрано); доцент Киевской ордена 
Ленина консерватории пианист Натан 
Шульман с программой из произведений 
Ф. Шопена, Ф. Листа, С.В. Рахманинова, 
А.Н. Скрябина, Н. Шульмана и многие 
другие. Выступления артистов станови-
лись частью художественной жизни ре-
гиона, неизменно освещались в местных 
средствах массовой информации. В за-
метке под заголовком «Замечательный 
концерт» в местной прессе сообщалось 
о том, что в июле 1942 года состоялся 
открытый концерт солистки Ленинград-
ского ордена Ленина академического те-
атра оперы и балета им. Кирова, заслу-
женной артистки РСФСР, орденоносца 

Е. Вербицкой (меццо-сопрано). Певица 
поразила слушателей широким диапазо-
ном и сильным, красивым тембром го-
лоса, а также разнообразной программой 
выступления7.

Существенную роль в развитие музы-
кальной культуры края внесли учащиеся 
и педагоги Красноярского государствен-
ного музыкального училища. В концерт-
ном зале училища 28 декабря 1941 года 
состоялся закрытый концерт, организо-
ванный силами студентов и преподава-
телей – профессором Н.Б. Ландесманом 
(фортепиано), Н.И. Либером (скрипка). В 
залах училища, Дворца Красной Армии, 
на концертных площадках в 1943–1944 гг. 
выступали лучшие ученики и преподава-
тели музыкального учебного заведения. 
В июле 1943 года «творческим рапортом» 
стал концерт с программой, включавшей 
в себя концерт Л. Бетховена, экспромт 
Ф. Шуберта, вальс Ф. Шопена в испол-
нении юной пианистки Любы Едлиной 
(фортепиано) – ученицы педагога М.Г. Зо-
роховича [7, с. 14].

Заметная активизация концертно-га-
строльной деятельности начинается с 
1944 года. Богатая по содержанию теа-
трально-концертная, гастрольная дея-
тельность, музыкальная жизнь в тылу 
способствовала тому, что Красноярский 
крайком ВКП(б) обратился к начальнику 
Управления по делам искусств при СНК 
СССР с просьбой о создании в Красно-
ярске театра музыкальной комедии, и в 
ноябре 1944 года он был открыт8. Театр 
располагался во Дворце культуры желез-
нодорожников. К открытию была подго-
товлена оперетта И. Кальмана «Марица», 
о чем сообщалось в краевой газете9. За 
неимением собственного помещения и 
труппы на постоянной основе, театр за-
крылся в 1950 г. Музыкальный театр с 
его эстетикой оказался близок и поня-
тен красноярцам. Но только 20 февраля 
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1959 года премьерой оперетты И.О. Ду-
наевского «Вольный ветер» открывается 
постоянно действующий Красноярский 
театр музыкальной комедии. Главным ре-
жиссёром становится Я.М. Корблит, глав-
ным дирижёром – С.Н. Бедерак, художни-
ком – М.М. Цибаровский, чьё творчество 
в красноярских театрах наиболее полно 
было представлено уже в послевоенное 
время, но именно драматичные события 
военного периода дали толчок тому, чтобы 
наполнить его работы радостью жизни и 
пониманием ценности мирного бытия [1, 
с. 81–86].

Особенность музыкальной, театраль-
но-концертной деятельности в Красно-
ярском крае в годы войны заключалась 
в адаптации сферы культуры к военным 
условиям. В функции музыкально-теа-
трального досуга входили задачи эсте-

тического воздействия на зрителя, под-
держки его психологической устойчи-
вости в период войны. Свою специфику 
имела организация музыкального и те-
атрального досуга в крае. Основными 
задачами Краевого отдела искусств ста-
новились обслуживание как солдат в го-
спиталях и в действующей армии, так и 
тружеников тыла, а также шефская ра-
бота. Применялся компилятивный под-
ход в подборе концертных номеров, рас-
считанных на массового зрителя. Эваку-
ированные музыкальные и театральные 
коллективы плодотворно продолжали 
работу в новых условиях, они способ-
ствовали качественному изменению ре-
гиональной культуры, планированию и 
открытию новых театров (Красноярский 
театр музыкальной комедии), концерт-
ных площадок.
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The article is devoted to the history of the musical culture of one of the largest Russian regions 
– the southern part of the Yenisei province. On the basis of a wide range of previously unpublished 
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Революционные события 1905 и осо-
бенно 1917 годов привнесли суще-
ственные изменения практически 

во все сферы жизни российского государ-
ства. Несмотря на тяжёлый социально-по-
литический и экономический кризис в 
России, обусловленный Первой мировой 
(1914–1918) и Гражданской (1917–1922) 
войнами, эпохой «военного коммунизма», 
сменой государственного строя, в сфере 
музыкальной культуры происходили ко-
лоссальные изменения. Цель данной ста-
тьи – проследить развитие культурно-му-
зыкальной жизни обозначенного сибир-
ского региона в аспекте становления 
системы специального музыкального об-
разования и концертной деятельности.

На юге Енисейской губернии с центром 
в городе Минусинске организационная ра-
бота в области музыкального искусства 
развернулась лишь к началу 1920 года, что 
было вызвано затянувшейся Гражданской 
войной на территории региона. В короткие 
сроки и с невиданной скоростью произошли 
существенные преобразования во всех от-
раслях музыкальной культуры. Как уда-
лось установить, ведущие творческие силы 
Минусинска были объединены в местный 
отдел Всероссийского профессионального 
союза работников искусства – Всерабис. 
В крупномасштабное культурное учрежде-
ние вошли: Советский и Ново-Пролетар-
ский театры, два оркестра (симфонический 
и духовой), музыканты-инструменталисты 
и вокалисты, музыкальная школа, нот-
но-театральная библиотека. На основании 
обнаруженных нами архивных документов 

можно заключить, что значительную часть 
нового большого творческого коллектива 
составили участники функционирующего 
до революции Минусинского литератур-
но-музыкально-драматического общества, 
выпускники столичных консерваторий и 
местных учебных заведений (Городского и 
Высшего начального училища, приходских 
училищ, Женской гимназии), музыканты 
– любители и профессионалы, бывшие во-
еннопленные, получившие музыкальное 
образование за рубежом. Благодаря этому 
сложился мощный культурный центр, осу-
ществляющий и курирующий музыкаль-
но-просветительскую деятельность на 
территории всей южной части Енисейской 
губернии. 

Важнейшим показателем уровня раз-
вития культурно-общественной жизни в 
Енисейской губернии в целом и Мину-
синском уезде в частности является уч-
реждение первых профессиональных му-
зыкальных учебных заведений: Народной 
консерватории в Красноярске, музыкаль-
ных школ в Минусинске (1920), Канске 
(1921). Их открытие руководством орга-
нов власти осуществлялось планомерно 
и входило в важнейшие стратегические 
задачи государства на пути строительства 
«новой жизни» [8, с. 235]. 

Музыкальная школа в Минусинске 
стала первым профессиональным музы-
кально-образовательным учреждением 
на юге губернии. Решение о необходимо-
сти организации её деятельности было 
принято на первом заседании Музыкаль-
но-хоровой секции Профессионального 

texts, etc.), introduced into scientifi c circulation for the fi rst time, allowed to present an objective 
picture of cultural and musical life in the considered Siberian region in the diffi  cult political and 
economic period of Russian history.

Keywords: Yenisei province, Minusinsk district, revolution, music, concerts, musical education, 
musical and theatrical communities, creative groups, army prisoners of the First World War, touring 
musicians.
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союза работников искусства в марте 1920 
года. Целью школы являлось предостав-
ление всем желающим возможности по-
лучить профильные музыкальные знания 
и навыки, а также подготовка к поступле-
нию в музыкальные техникумы, консер-
ватории и формирование собственного 
педагогического коллектива. 

Согласно документам, обнаруженным 
в минусинском государственном архиве, 
первым заведующим городской музыкаль-
ной школой был назначен Онисим Ивано-
вич Петров – руководитель Хоровой сек-
ции, дирижёр Народного Показательного 
хора, выпускник минусинского Высшего 
начального училища1. Запись абитуриен-
тов, а затем приёмные испытания прово-
дились с 1 по 12 апреля 1920 года. Офици-
альной датой открытия школы, вероятно, 
можно считать 23 апреля 1920 года. В этот 
день состоялись первые занятия по эле-
ментарной теории и сольфеджио – пред-
метам, «имеющим целью дать ученикам 
знания к практическим урокам на рояле»2. 

Новому учебному заведению в отдель-
ном здании были предоставлены четыре 
комнаты, оборудованные музыкальными 
инструментами. Имеющихся роялей, как 
и помещений, было явно недостаточно. В 
связи с этим, как сообщалось в отчётах о 
работе школы, уроки нередко проходили 
в библиотеке, на частных квартирах, у 
преподавателей на дому – словом, везде, 
где только для этого предоставлялась воз-
можность3. На протяжении первых двух 
месяцев занятия проводились преимуще-
ственно по классу рояля и теории музыки. 
Не сразу удалось организовать обучение 
игре на струнных инструментах: «по при-
чине отсутствия смычков, струн, а также 
и скрипок за недостатком» [там же]. В 
ближайшее время планировалось открыть 
класс сольного пения. 

Благодаря сосредоточению в Минусин-
ске значительного числа образованных 

музыкантов школа имела возможность 
принять на работу высококвалифици-
рованных специалистов. По данным на 
1 января 1921 года, на 75 учеников прихо-
дилось восемь штатных преподавателей: 
7 по классу рояля и 1 по классу скрипки. 
Как удалось установить, класс рояля 
вели: М.Н. Бахарева (Московская консер-
ватория), Ф.И. Алексеев (Певческая ка-
пелла, музыкальные курсы Е.П. Рапгофа 
в Санкт-Петербурге), В.Д. Кожанчиков 
(Санкт-Петербургская консерватория, 
двухгодичный курс обучения у Т. Леше-
тицкого в Вене), М.А. Герасимов, Пе-
тровская, Васильева, Круковская4, класс 
скрипки – С.Я. Мальчевский5. 

Таким образом, можно с уверенностью 
утверждать, что в числе первых препода-
вателей минусинской музыкальной школы 
были настоящие профессионалы, имев-
шие за плечами не только хорошее обра-
зование, но и опыт ведения музыкальной 
исполнительской и педагогической дея-
тельности в столичных городах России. В 
качестве примера приведём упомянутого 
выше В.Д. Кожанчикова – концертирую-
щего пианиста, блиставшего на сценах 
Санкт-Петербурга (1892–1915), и талант-
ливого педагога. По минусинским кон-
цертным афишам известны также имена 
других преподавателей школы – солистов 
М.А. Герасимова и Ф.И. Алексеева. 

На основании имеющихся в нашем 
распоряжении архивных материалов 
можно заключить, что работа первого в 
городе профильного музыкального уч-
реждения была сопряжена с большими 
материальными трудностями: не хватало 
инструментов, нотного материала, отсут-
ствовали учебные пособия (а порой даже 
и отопление). Из 75-ти учеников, значив-
шихся по списку, в реальности обучалось 
меньше половины (34). К концу января 
1921 года деятельность школы оказалась 
буквально «на точке замерзания»6. По-
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ложительные изменения наметились с 
середины февраля 1921 года. Новому за-
ведующему, а именно Якову Сергеевичу 
Фомичеву-Антоновскому – преподава-
телю по классу сольного пения – удалось 
значительно улучшить работу возглав-
ляемого им учебного заведения. Занятия 
по классу скрипки и вокала стали прово-
диться регулярно, открылось отделение 
народных инструментов, был переформи-
рован педагогический состав, выделены 
дополнительные аудитории, увеличилось 
количество музыкальных инструментов, 
нотного материала, теоретических учеб-
ников и пр. 

Таким образом, к марту 1921 года в му-
зыкальной школе Минусинска система-
тическое обучение велось по следующим 
направлениям: инструментальному ис-
полнительству (фортепианное, струнное, 
народное) и сольному пению. Был про-
ведён дополнительный набор учащихся, 
в результате которого в школу «из среды 
крестьян и рабочих» зачислили ещё 103 
ученика. К обучению принимались не 
только дети, но и взрослые. 

Постепенно музыкальная школа рас-
ширялась, увеличивался спрос на обуче-
ние в ней горожан. В ближайшее время 
планировалось решение серьёзных мас-
штабных задач: обеспечить резко возрас-
тающий контингент учащихся необхо-
димым инструментарием и нотами, уве-
личить штатный педагогический состав 
через привлечение профессиональных 
музыкантов из Красноярской Народной 
консерватории и других музыкальных 
учебных заведений России. 

К сожалению, ни одной из программ ми-
нусинской музыкальной школы, функцио-
нировавшей в 1920-е годы, обнаружить не 
удалось. Судя по отчётным документам, 
«доминирующими предметами препода-
вания… были теория музыки и игра на ро-
яле»7. Полагаем, что программа по классу 

игры на рояле музыкальной школы Мину-
синска в общих чертах была схожа с ана-
логичными программами других музы-
кальных школ Сибири, открывавшихся на 
рубеже 1910–1920-х годов повсеместно. 
По всей вероятности, она включала в себя 
обучение комплексу навыков – от поста-
новки рук и игры гамм и упражнений до 
этюдов, небольших концертных пьес, со-
нат Гайдна, Моцарта, Бетховена и других 
музыкальных сочинений. 

Учитывая профессионализм препода-
вателей музыкальной школы, можно по-
лагать, что при должном усердии со сто-
роны учащихся к концу обучения у них 
формировалась неплохая исполнительская 
техника. На это в какой-то степени указы-
вает проведение регулярных ученических 
отчётных вечеров, а также небольших пу-
бличных концертов, устраиваемых ежене-
дельно по воскресеньям. Такая практика 
приносила большую пользу как высту-
пающим, так и слушателям: с одной сто-
роны, способствовала творческому росту 
учащихся, демонстрируя успехи каждого, 
с другой – знакомила публику с наследием 
отечественных и зарубежных композито-
ров, формируя её музыкальный вкус. 

Вскоре после установления советской 
власти широкое распространение полу-
чили различные культурно-просвети-
тельские союзы (так называемые куль-
тпросветы) и «Народные дома», на что 
указывает множество отчётных докумен-
тов. Согласно уставу, целью таких объе-
динений являлось «развитие образования 
и доставление народу разумных развле-
чений», «содействие умственному, нрав-
ственному, физическому и художествен-
ному развитию»8, «привлечение в ряды 
исполнителей молодёжи по возможности 
из трудового класса»9. Для этого регу-
лярно устраивались спектакли, концерты, 
лекции, беседы, музыкальные утренники 
и вечера, учреждались детские и моло-
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дёжные клубы, открывались библиотеки, 
музеи. Повсеместно формировались раз-
личные творческие коллективы, находив-
шиеся, правда, в прямой зависимости от 
имеющихся местных сил, организатор-
ской инициативы музыкантов, наличия 
тех или иных музыкальных инструментов 
и пр. Так, например, в Минусинском уезде 
«из имеющихся сил и инструментов» сло-
жился струнный оркестр в Шушенском, 
Малороссийский хор и «оркестр из ба-
лалайки, скрипки и гармонии» в деревне 
Новомихайловской, струнный оркестр в 
Новосёлово, «Великорусский оркестр» 
в Курагино. В селе Имисском из членов 
культпросвета был организован хор в 
составе около 20 человек и смешанный 
струнный оркестр, для чего дополни-
тельно подотчётно брались музыкальные 
инструменты: балалайки (5), мандолины 
(2), гитары (2) [9, с. 2]. 

Не вызывает сомнений тот факт, что в 
уездных деревнях и сёлах, как и в городе 
Минусинске, велась крупномасштабная 
культурно-просветительская работа. Всё 
большее число граждан приобщалось к 
высоким образцам классического музы-
кального искусства, становясь не только 
активными слушателями, но и деятель-
ными участниками формирования акаде-
мической музыкальной культуры. Воспи-
танию художественного вкуса жителей 
уезда способствовали выездные концерты 
преподавателей минусинской музыкаль-
ной школы и музыкальных городских 
коллективов – Духового оркестра и На-
родного Показательного хора10. 

Весомый вклад в обогащение музы-
кальной жизни Минусинска внесла де-
ятельность европейских специалистов. 
Музыканты из числа бывших военноплен-
ных, попавших сюда в ходе Первой миро-
вой войны, концертировали отдельными 
творческими группами, а также входили 
в состав исполнителей городского сим-

фонического и духового оркестров, вы-
ступая наряду с местными музыкантами. 
Среди них, по установленным нами дан-
ным, были: польский музыкант, флейтист, 
дирижёр и композитор С.Я. Полотынский 
(Краковская консерватория), австрийцы 
Нандоль Перцель (контрабас), Балуц 
Абраг (альт), Филимон Гобор (скрипка), 
Франц Штарк (скрипка), Элишер Аль-
фонс (флейта), Видеман Венцель (дири-
жёр) и многие другие11 [см. об этом: (7)].

Таким образом, уже в начале 1920-х 
годов культурно-музыкальная жизнь на 
юге Енисейской губернии достигла не-
бывалого размаха. Главными событиями, 
обусловившими столь феноменальный 
подъём, стали учреждение музыкальной 
школы в Минусинске (1920) и объедине-
ние в единый сплочённый коллектив лю-
бителей и профессиональных музыкан-
тов, развернувших крупномасштабную 
творческую деятельность по всему Мину-
синскому уезду. К революционным изме-
нениям в сфере локального музыкального 
искусства привело «удачное совпадение 
инициативы творческих сил (местных и 
“пришлых”) “снизу” и политики совет-
ской власти, и как следствие – экономи-
ческой и юридической государственной 
поддержки социальных институтов музы-
кальной культуры города – “сверху”» [10, 
с. 21]. 

К сожалению, такое взаимодополня-
ющее тесное сотрудничество представи-
телей интеллигенции и органов власти 
было недолгим. Вскоре Минусинск раз-
делил участь многих других сибирских 
городов: за кульминационным подъёмом 
музыкальной культуры последовал рез-
кий спад. Введение новой экономической 
политики, финансовый кризис, распро-
странившийся на культурно-образова-
тельную сферу, массовая репатриация 
бывших военнопленных, в том числе ве-
дущих музыкальных специалистов, – всё 
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это в совокупности положило начало ре-
грессирующим явлениям, особенно остро 
сказавшимся в Сибири. 

В результате сложившейся политико- 
экономической обстановки к началу 
1923 года волна массовых сокращений ра-
ботников искусства прошла по всей Ени-
сейской губернии. Одни культурные и об-
разовательные учреждения оказались рас-
формированы, другие – преобразованы и 
переведены на хозрасчёт. В Красноярске 
значительно уменьшился штат препода-
вателей Народной консерватории, а само 
учебное учреждение было реорганизо-
вано в музыкальный техникум, не пре-
кращавший, однако, учебной и концер-
тно-просветительской деятельности. 

Музыкальной школе в Минусинске, в 
отличие от губернской Народной консер-
ватории, оказалось не под силу справиться 
с возникшими финансовыми трудностями: 
в 1923 году её деятельность была прекра-
щена. Существенные изменения прои-
зошли в работе городского отдела Все-
российского профессионального союза 
работников искусства: перестал функци-
онировать Струнный оркестр12, поредели 
ряды музыкантов Духового оркестра. 

На основании немногочисленных ре-
цензий и анонсов городской печати уда-
лось установить, что в 1920-е годы му-
зыкальная культура на юге Енисейской 
губернии продолжала жизнедеятельность 
благодаря самоотверженному труду пре-
данных своему делу местных музыкантов 
и гастролирующих артистов. Последние 
приезжали из различных российских, в 
том числе столичных городов. Так, на-
пример, в 1923 году Минусинск посе-
щала Л.А. Андреева-Дельмас – концерт-
ная и оперная певица (меццо-сопрано), 
блиставшая на сценах Санкт-Петербурга 
и Киева в первой четверти XX века. По-
ставленные ею (совместно с другими ар-
тистами) на минусинской сцене оперы 

«Пиковая дама» и «Черевички» П.И. Чай-
ковского, вероятно, стали первыми миро-
выми оперными шедеврами, прошедшими 
здесь целиком [1]. Большое впечатление 
на жителей уезда в 1924 году произвели 
гастроли артистов Московской оперы и 
Ленинградской музыкальной драмы. В ис-
полнении А.Л. Красновой (лирико-драма-
тическое сопрано), А.А. Федосеевой (дра-
матическое сопрано), Е.А. Красавиной 
(меццо-сопрано), Ф.К. Краснова (тенор), 
Ю.П. Кащенко (баритон), А.А. Кулычева 
(бас) и других музыкантов на суд мест-
ной публики были представлены оперы 
«Евгений Онегин» П.И. Чайковского и 
«Демон» А.Г. Рубинштейна. В отделе-
ниях двух Больших концертов звучали 
арии из опер «Кармен» Ж. Бизе, «Ри-
голетто», «Травиата» Дж. Верди, «Хо-
ванщина» М.П. Мусоргского, «Паяцы» 
Р. Леонкавалло, «Севильский цирюль-
ник» Дж. Россини, романсы П.И. Чайков-
ского, С.В. Рахманинова, Н.К. Метнера, 
Р.М. Глиэра [6, с. 4]. Как известно, в пер-
вые годы советской власти юг губернии 
охотно посещали творческие коллективы 
губернского Красноярска. В качестве при-
мера укажем на концерт, состоявшийся 
в минусинском Совтеатре 19 августа 
1923 года: в нём участвовали А.Л. Марк-
сон (скрипка), А.Р. Бучинская (колоратур-
ное сопрано), В.Н. Иванова (сопрано), 
В.Д. Петитто (лирический баритон), 
В.П. Чупичев (баритон), Н.В. Проко-
фьева (рояль), Г. Н. Трошин (балалайка) 
[11, с. 73]. 

Итак, в первые годы советской власти 
музыкальная культура на юге Енисейской 
губернии достигла небывалого подъёма, 
подготовленного всем предшествующим 
развитием. Вершиной кульминационной 
фазы по праву можно считать появление 
первого в истории Минусинского уезда 
специализированного музыкально-обра-
зовательного учреждения – минусинской 
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музыкальной школы, в числе преподавате-
лей которой были выдающиеся професси-
ональные музыканты. Значительное вли-
яние на формирование культурной жизни 
региона оказала политика молодого совет-
ского государства, нацеленная на всеобщее 
вовлечение в сферу высокого искусства 
самых широких слоёв населения. Мощ-
ная культурно-просветительская волна 
охватила всю Енисейскую губернию: по-

всеместно учреждались различные твор-
ческие коллективы, формировались орке-
стры и ансамбли, открывались молодёж-
ные клубы и Народные культурные дома, 
организовывались выездные концерты. 
Следует отметить, что в целом музыкаль-
ная культура рассматриваемого региона 
развивалась в русле общероссийских тен-
денций: в ней нашли отражение значимые 
вехи и явления культурной жизни страны.
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В ячеслав Михайлович Щуров – 
выдающийся учёный, обще-
ственный деятель, исполнитель, 

собиратель и пропагандист народной му-
зыкальной культуры. Будучи профессио-
нальным исследователем и собирателем, 
В.М. Щуров внёс огромный вклад в сохра-
нение национальной культуры, развитие 
народного хорового искусства и исполни-
тельства. Вряд ли найдётся на этнографи-
ческой карте место, где не побывал Вячес-
лав Михайлович в экспедиции. Он обла-
дал фантастической работоспособностью 
– записывал песни, открывал стране и 

миру талантливых народных музыкантов, 
консультировал известных режиссёров, 
преподавал во многих музыкальных учеб-
ных заведениях, проводил музыкально-эт-
нографические концерты, осуществлял 
съёмки научно-популярных фильмов. 

С именем В.М. Щурова связаны важ-
нейшие экспедиционные открытия 
XX столетия: песенная традиция сел Афа-
насьевка, Большебыково, Большое, Ше-
лаево, Фощеватово Белгородской обла-
сти; Мужитино Калужской области; пев-
ческая культура семейских Забайкалья, 
села Нижняя Тунгуска Иркутской области 
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и многие другие. Результаты обширной 
полевой работы учёного были отражены 
в исследовании, определившем на мно-
гие десятилетия основные направления 
деятельности отечественной фольклори-
стики. В научном труде «О региональных 
традициях в русском народном музы-
кальном творчестве» [9] учёному удалось 
выделить и описать комплекс основных 
традиций России. В настоящее время ис-
следователями накоплен богатый факто-
логический материал, подтверждающий 
положения В.М. Щурова об ареалах и 
исполнительских особенностях, но также 
и позволяющий в значительной степени 
обогатить знания о региональной природе 
русского музыкального фольклора.  

Безусловно, богатейшим источником 
творческого вдохновения, приобретения 
научного опыта для Вячеслава Михайло-
вича явилась южнорусская песенная тра-
диция. Путь исследователя к созданию 
одноимённой монографии, выпущенной 
в 1987 году, был сопряжён с активной 
экспедиционной работой, организацией 
музыкально-этнографических концер-
тов, участием в съёмках документальных 
фильмов, в том числе:

– опубликован нотный сборник «Рус-
ские народные песни в многомикрофонной 
записи» (1979), в который, в частности, во-
шли многоканальные нотации народных 
песен сел Афанасьевка Алексеевского рай-
она Белгородской области и Плёхово Суд-
жанского района Курской области;

– произведена запись пластинок на 
ВСГ «Мелодия»: «Песни и наигрыши 
Белгородской области» (1969), «Народ-
ный хор села Репенка Белгородской об-
ласти» (1975), «Поют народные исполни-
тели сел Больше-Быково и села Шелаево 
Белгородской области» (1977);  

– осуществлено консультирование съё-
мок фильма П. Русанова «Песни над Ти-
хой Сосной» (1981). 

Интерес и внимание учёного к народ-
ной музыкальной культуре юга России 
продолжились и после издания моногра-
фии. К публикации были подготовлены 
нотные сборники «Песни Усёрдской сто-
роны» [11], «Белгородское Приосколье» 
[6, 7]; брошюры: «Песельники села Фо-
щеватово» [10], «Ефим Сапелкин и его 
ансамбль» [8].

Из представленных публикаций сле-
дует, что фокус исследовательского инте-
реса учёного направлен на изучение на-
родной музыкальной культуры Белгород-
ской области. Первые полевые записи на 
этой территории были сделаны В.М. Щу-
ровым совместно с Анной Васильевной 
Рудневой в 1958 году в период его работы 
в Кабинете народной музыки при Москов-
ской государственной консерватории им. 
П.И. Чайковского. Ирина Константиновна 
Свиридова, автор-составитель брошюры 
«Кабинет народной музыки», отмечала: 
«С искусством южных районов Белгород-
ской области фольклористы познакоми-
лись впервые на ВДНХ в июне 1958 года» 
[1, с. 42]. Это были хоры из села Афана-
сьевка под управлением Е.Т. Сапелкина, 
мужской квартет ДК с. Иловка и женский 
хор села Хлевище Алексеевского района. 
В июле 1958 года А.В. Руднева совместно 
с В.М. Щуровым выехали в Белгородскую 
область в сёла Иловка и Афанасьевка 
Алексеевского района и осуществили 
первые сеансы записей. 

В дальнейшем выезды Вячеслава Ми-
хайловича на территорию Белгородской 
области проводились уже на регулярной 
основе. Об этом свидетельствуют данные 
Реестра Российских фольклорно-этногра-
фических экспедиций [3], Указатель фоль-
клорных экспедиций Кабинета народной 
музыки Московской государственной 
консерватории им. П.И. Чайковского [1], 
а также паспортные данные, сопровожда-
ющие каждую нотацию учёного. В сово-
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купности представленные сведения позво-
ляют составить перечень экспедиционных 
исследований В.М. Щурова, которые про-
водились в Алексеевском, Красногвар-
дейском, Валуйском, Новооскольском, 
Чернянском, Корочанском, Прохоровском, 
Ивнянском и Ракитянском районах Белго-
родской области.

Наибольшее количество записей было 
произведено учёным в Алексеевском рай-
оне, до 1991 года включавшем террито-
рию современного Красненского района. 
Это сёла: Афанасьевка, Иловка, Подсе-
реднее, Казацкое, Готовьё, Репинка, За-
ломное, Польниково, Камызино, Лесное 
Уколово, Сетище, Ураково, Новоуколово, 
Расховец, Большое, Коробово, Хмелевое.

Копия экспедиционных записей 
1964 года, произведенных в сёлах Под-
середнее, Афанасьевка Алексеевского 
района, хранится в архиве научно-твор-

ческой лаборатории «Народная музыка 
в современном социокультурном про-
странстве» Белгородского государствен-
ного института искусств и культуры. В 
селе Афанасьевка песни были записаны 
от квартета исполнителей: Сапелкина 
Ефима Тарасовича, 1917 г. р., Ходыки-
ной Анастасии Никифоровны, 1925 г. р., 
Вениковой Анны Федотовны, 1927 г. р., 
Ходыкиной Анны Петровны, 1927 г. р.; 
три протяжные песни и одна потешка – 
от дуэта братьев Сапелкиных – Ефима 
Тарасовича и Ивана Тарасовича. В селе 
Подсереднее сеанс записи производился 
от дуэта Башкатовой Евгении Ники-
тичны, 1898 г. р., и Башкатовой Марии 
Ильиничны, 1906 г. р. На этой плёнке – 
песни протяжные, плясовые, свадебные. 
Большинство из них вошли впослед-
ствии в сборник «Песни Усёрдской сто-
роны» (см. Таблицу 1). 

Таблица 1. Список песен, записанных в экспедициях 1964 г. и опубликованных в сборнике 
«Песни Усёрдской стороны»

№ п/п Название песни Жанр (по определе-
нию собирателя)

Нотный сборник, 
№ публикации Село /район

1. «В славном городе» протяжная Песни Усёрдской 
стороны, № 7

Афанасьевка, 
Алексеевский район

2. «Что-то тяжко, 
что-то важко» протяжная Песни Усёрдской 

стороны, № 49
Афанасьевка, 

Алексеевский район

3. «Соловей-соловка» протяжная Песни Усёрдской 
стороны, № 50

Афанасьевка,
Алексеевский район

4. «Ой, неспокойный 
шельма комарёк» протяжная Песни Усёрдской 

стороны, № 54
Афанасьевка, 

Алексеевский район

5. «Мой аленький 
цветочек» поздняя лирика  Песни Усёрдской 

стороны, № 48
Афанасьевка, 

Алексеевский район

6. «Ох, не будите, 
меня, молодую» плясовая  Песни Усердской 

стороны, № 73
Афанасьевка, 

Алексеевский район

7. «У нас по Дону, 
Доночку» плясовая  Песни Усёрдской 

стороны, № 64
Афанасьевка, 

Алексеевский район

8. «Да у нас во лугу» плясовая  Песни Усёрдской 
стороны, № 86

Афанасьевка, 
Алексеевский район

9. «Ох, уж ты Порушка, 
Параня» плясовая  Песни Усёрдской 

стороны, № 66
Афанасьевка, 

Алексеевский район

10. «А чучу, чучу, чучу» детский сказ  Песни Усердской 
стороны, № 110

Афанасьевка, 
Алексеевский район

11. «Там татары шли» баллада  Песни Усёрдской 
стороны, № 1

Подсереднее, 
Алексеевский район
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12. «Как у нас на горе» протяжная Белгородское 
Приосколье. Вып. 3, № 4

Подсереднее, 
Алексеевский район

13. «Не кукуй в саду, 
кукушечка» протяжная Белгородское 

Приосколье. Вып. 3, № 7
Подсереднее, 

Алексеевский район

14. «Загоралась жаркая 
калина» протяжная Белгородское 

Приосколье. Вып. 3, № 8
Подсереднее, 

Алексеевский район

15. «Ой, вы, братья 
родные, однокровные» протяжная Белгородское 

Приосколье. Вып. 3, № 9
Подсереднее, 

Алексеевский район

16. «Голод, голод, нам 
ребята» протяжная Белгородское 

Приосколье. Вып. 3, № 10
Подсереднее, 

Алексеевский район

Экспедиции в Красногвардейский 
район охватили сёла: Нижняя Покровка 
(1961), Малобыково (1964, 1980, 1981), 
Больше-Быково (1969), Верхососна 
(1969), Прудки, Палатово (1977). В архиве 
лаборатории хранится копия экспедици-
онной записи 1964 года, произведённой 
в селе Малобыково. В.М. Щуров в сбор-
нике «Белгородское Приосколье» отме-
чал музыкально-жанровое своеобразие 
этой локальной традиции: «В репертуаре 
певцов Малобыкова есть песни, которые 
неизвестны в других окрестных сёлах… 
Во-первых, это песня моторного характера 
с необычным припевом – “Спадвиль на-
виль Василь нахиль”. Не встречалось нам 
в других местных сёлах песня “Как наши 
ребята охотнички были”. Своеобразна по 
словам песня “Ехал Ванька из Рязаньки”, 
хотя примеры со сходным напевом встре-
чаются в ближайшей округе» [7, с. 10]. 

Экспедиции по Валуйскому району в 
1975 году проходили в сёлах Шелаево, 
Селиваново, Шушпаново, Насоново. 
В результате данных исследований в 
1977 году в свет вышла пластинка «Поют 
народные исполнители села Большебы-
ково и села Шелаево Белгородской обла-
сти», а в 1993 году С.Л. Браз в антологии 
«Русская народная песня» [5] опублико-
вала две песни из села Шелаево: «Да на 
море утушка купалася» (№ 27), «Из-за 
лесику, ой, да лесу тёмного» (№ 24). По-

следняя обозначена как песня Белгород-
ской области, запись и нотация Вячеслава 
Щурова. Пожалуй, это единственная опу-
бликованная нотация учёного по Валуй-
скому району, к тому же не получившая 
должной паспортизации.

Экспедиционные исследования 1990-х 
годов были связаны с совместной работой 
В.М. Щурова и И.Н. Карачарова и про-
ходили главным образом на территории 
белгородско-курского пограничья. Резуль-
татом этой работы явилось издание мо-
нографии «Песенная традиция бассейна 
реки Псёл» [2].

Для студентов и преподавателей Белго-
родского государственного института ис-
кусств и культуры В.М. Щуров навсегда 
останется соратником, наставником, кол-
легой, учителем, другом в деле изучения, 
сохранения локальных певческих тра-
диций. Свидетельство тому – многочис-
ленные репертуарные сборники учёного, 
выполненные на музыкально-этнографи-
ческом материале сельских территорий 
Белгородской области, монографические 
и научно-популярные издания, посвя-
щённые народной музыке и певцам юга 
России, серия грампластинок «Поют и 
играют народные исполнители». 

Полагаем, научно-творческое наследие 
В.М. Щурова будет востребовано и приум-
ножено его многочисленными учениками. 
Интерес исследователей к работам учё-

Продолжение таблицы 1
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ного подтверждается огромным перечнем 
участников научно-творческой конферен-
ции «Освоение региональных певческих 
традиций: памяти В.М. Щурова», кото-
рая состоялась в Белгородском государ-
ственном институте искусств и культуры 
22–24 апреля 2021 года. 

Нам ещё предстоит осмыслить значи-
мость вклада В.М. Щурова в проблему 
изучения народной культуры юга России 
и Белгородчины, в частности. Но уже сей-
час понятна его колоссальная роль в ак-

тивизации певческой традиции. В сёлах, 
фольклорные ансамбли которых были 
приглашены для участия в концертных 
программах Москвы, Санкт-Петербурга, 
произошёл культурный сдвиг; возобнови-
лись ценность и значимость личности ис-
полнителя. На многие десятилетия было 
определено проблемное поле исследова-
ний фольклористов. По существу, наилуч-
шим образом исполнительское мастерство 
сохранилось в сёлах, «открытых» миру
В.М. Щуровым. 
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