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Актуальные проблемы высшего музыкального образования. 2025. № 2 (77). С. 8–16.
Actual problems of high musical education. 2025. No 2 (77). P. 8–16.

Научная статья
УДК 78.02
DOI: 10.26086/NK.2025.77.2.007

   «Мне нужен перворазрядный органист». 
К вопросу о роли органа в Восьмой симфонии Малера

Кривицкая Евгения Давидовна
Московская государственная консерватория им. П. И. Чайковского,
Москва, Россия
E-mail: krivits@mail.ru, ORCID: https://orcid.org/0000-0002-6080-2481

Аннотация. Восьмая симфония Малера — одно из самых популярных сочинений композитора: в силу но-
визны формы, идейного содержания, количественного состава (неслучайно еще до премьеры она получила про-
звище «Симфония тысячи участников»). Восьмая симфония неоднократно изучалась — в контексте всего сим-
фонизма Малера и как самостоятельный опус. В данной статье предложен оригинальный ракурс — взглянуть на 
специфику использования композитором органа в составе симфонического оркестра. А также попутно уточнить 
некоторые интересные детали премьерного исполнения этого во всех смыслах культового сочинения. Автору 
показалось уместным сравнить партии органа и фисгармонии и найти объяснение включения этих инструментов 
в партитуру.

Ключевые слова: Восьмая симфония, Густав Малер, орган, фисгармония, Volle Werk
Для цитирования: Кривицкая Е. Д. «Мне нужен перворазрядный органист». К вопросу о роли органа 

в Восьмой симфонии Малера // Актуальные проблемы высшего музыкального образования. 2025. № 2. (77). 
С. 8–16. http://doi.org/10.26086/NK.2025.77.2.007

PROBLEMS OF MUSIC THEORY AND HISTORY
Original article

“I need a fi rst- class organist”. On the role of the organ in Mahler’s Eighth Symphony

Krivitskaya Evgeniya D.
Tchaikovsky Moscow State Conservatory,
Moscow, Russia
E-mail: krivits@mail.ru, ORCID: https://orcid.org/0000-0002-6080-2481

Abstract. Mahler’s Eighth Symphony is one of the composer’s most popular works: due to its novelty of form, ideo-
logical content, and quantitative composition (it is no coincidence that even before the premiere it was nicknamed “Sym-
phony of a Thousand”), the Eighth Symphony has been studied many times — in the context of Mahler’s entire oeuvre 
and as an independent opus. This article offers an original perspective — to look at the specifi cs of the composer’s use 
of the organ as part of a symphony orchestra. And also, along the way, to clarify some interesting details of the premiere 
performance of this cult work in every sense. The author also considered it appropriate to compare the parts of the organ 
and harmonium and fi nd an explanation for the inclusion of these instruments in the score.

Keywords: Eighth Symphony, Gustav Mahler, organ, harmonium, Volle Werk
For citation: Krivitskaya E. D. “I need a fi rst- class organist”. On the role of the organ in Mahler’s Eighth Symphony. 

Aktualnye problemy vysshego muzykalnogo obrazovaniya = Actual problems of high musical education. 2025; 2(77); 
8–16 (In Russ.). http://doi.org/10.26086/NK.2025.77.2.007

© Кривицкая Е. Д., 2025

В 2025 году исполняется 165 лет со дня 
рождения Густава Малера и 115 лет с момен-
та мировой премьеры его самого грандиозного 
опуса — Симфонии № 8. Несмотря на солидную 
временную дистанцию, исследование творчества 
композитора интенсивно продолжается — оста-
ются малоизученные аспекты, вопросы, не при-
влекавшие пристального внимания музыковедов 
или требующие нового осмысления.

К таким моментам относится, на наш взгляд, 
факт включения партии органа в Симфонию № 8. 
Насколько Малер был связан с этим инструмен-

том, вообще с органной культурой своего време-
ни, какую функцию поручил органу в оркестро-
вой ткани Симфонии № 8?

Начнем со свидетельства самого Малера. 
В письме барону Адольфу фон унд цу Гильза он 
вспоминал: «Свои первые музыкальные опыты 
я осуществил под руководством соборного орга-
ниста моего родного города, где я в то же время 
посещал гимназию» [1, с. 39].

Речь идет о костеле Св. Иакова в Йиглаве 
(Иглау) — главном храме города. Это огром-
ная, готическая трехнефная церковь с двумя 

ПРОБЛЕМЫ ТЕОРИИ И ИСТОРИИ МУЗЫКИ
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четырехгранными башнями над фасадом стро-
илась несколько столетий, начиная с 1243 года. 
В 1702 году к северной стене церкви была при-
строена барочная часовня в форме восьмигран-
ника, посвященная Пресвятой Деве Марии, 
в 1898–1906 году церковь был обновлена и полу-
чила свой неоготический облик. До сих пор в ней 
находятся два органа в стиле барокко, построен-
ные в 1740 году [2]. Их фасады украшены боль-
шими и малыми фигурами ангелов, играющих 
на музыкальных инструментах (Рис. 1, Рис. 1a).

Хотя в своей музыке Малер лишь дважды 
включает орган в партитуры — в финал Симфо-
нии № 2 и в Симфонию № 8, но звуки инструмен-
та, его аккомпанемент католическим песнопени-

ям он слышал с детства. Затем, когда он учился 
в Вене, общался с Антоном Брукнером, Гансом 
Роттом — не только композиторами, но и дей-
ствующими органистами, — он мог сформиро-
вать собственные вкусовые предпочтения и пред-
ставления об искусстве игре на органе.

В этом контексте симптоматичной выглядит 
фраза из письма организатору премьеры Восьмой 
симфонии Эмилю Гутману, написанного в конце 
мая 1910 года: «Кто будет играть на органе? Об-
ращаю внимание, что для этой партии мне нужен 
перворазрядный артист! И он должен явиться 
в Мюнхен к июньским репетициям (по крайней 
мере к последним 4-м). Так что никак не позже 
19 июня, если он иногородний. — Есть ли в Мюн-

хене такой органист? Если нет, то что думаете Вы 
о Штруве из Лейпцига? И есть ли у него время 
в июне?» [1, с. 686].

В примечании к письму редакторы публика-
ции указывают, что «возможно, имеется в виду 
знаменитый лейпцигский органист, кантор церк-
ви св. Фомы Карл Штраубе» [1, с. 688]. Упомина-
ние органиста, который был пропагандистом му-
зыки Иоганна Баха и Макса Регера [3], одним из 
величайших виртуозов своего времени, — серьез-
ное свидетельство погруженности Малера и в эту 
сферу европейского музыкального искусства.

Из афиши премьеры Восьмой симфонии, ко-
торая состоялась в Мюнхене 12 и 13 сентября 
1910 года, мы знаем имя органиста — оно было 
вынесено отдельной строкой после всех солистов- 

вокалистов, что также подчеркивает серьезное от-
ношение Малера к роли органа в этой партитуре. 
Им стал Адольф Хемпель, органист мюнхенской 
лютеранской церкви Св. Марка.

Из открытых источников не удалось узнать 
подробности его биографии, кроме дат жизни: он 
родился в 1868 году, умер — в 1946. С Малером они 
уже творчески пересекались в момент исполнения 
Симфонии № 2 в Тонхалле в Мюнхене, 20 октября 
1900 года [4], где Адольф Хемпель исполнял пар-
тию органа в финале сочинения.

Никто ранее не задавался вопросом, какой 
орган участвовал в том премьерном исполнении 
Восьмой симфонии в Neue Musik- Festhalle (Но-
вом фестивальном зале) в Мюнхене — огромном 
выставочном павильоне на 3000 мест, постро-

Рис. 1. Костел Св. Иакова
Ill. 1. Church of St. Jacob

Рис. 1а. Орган в костеле Св. Иакова
Ill. 1a. The organ at church of St. Jacob
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енном в 1906 году для промышленных ярмарок. 
«Огромная площадь, высоченные потолки — все 
это разрушало традиционные представления об 
архитектуре классического концертного зала 
и одновременно создавало пространство для экс-
перимента. За проектирование и отделку отвечал 
архитектор Вильгельм Берч вместе со своими 
коллегами Габриэлем фон Зайдлем, Максом Лит-
тманом и братьями Рау. С точки зрения акустики 

сооружение соответствовало высоким стандар-
там, поэтому Гутман решил, что это хороший 
вариант. К сожалению, Neue Musik- Festhalle так 
и не стал настоящим храмом искусства. В наши 
дни здесь располагается филиал Немецкого музея 
транспорта» [5].

Своего стационарного инструмента там, ко-
нечно, не было. Скорее всего, туда привезли только 
что построенный инструмент фирмы Maerz & Sohn 

Nachf. Albert Schönle München (именно она была 
указана на афише — см. рис. 2), который потом 
был установлен в одной из мюнхенских церквей.

Фирма Maerz & Sohn Nachf была основана 
в Мюнхене Максом Мерцем (1812–1879) около 
1844 года. Его отец Конрад Мерц также строил 
органы, но сын расширил бизнес, поставляя ор-
ганы и за пределы города. Продолжателем дела 
семейной фирмы стал Франц Боржиас Мерц 
(1848–1910), приемный сын Макса Мерца, и на-

звание ее стало выглядеть как Max Maerz & Sohn, 
Inh. F. B. Maerz. Под руководством Франца Мер-
ца было построено около 500 органов, причем 
только 60 — для церквей Мюнхена [6]. Под ко-
нец жизни он сильно болел и в 1909 году передал 
дела приемнику — Альберту Шёнли. Так фирма 
изменила название в третий раз, став Maerz & 
Sohn Nachf. Albert Schönle [7]. Все эти датиров-
ки позволяют сузить круг поисков — судя по 
всему для готовящейся грандиозной премьеры 

Рис. 2. Афиша премьеры Восьмой симфонии Малера. 1910
Ill. 2. Poster for the premiere of the Eighth Symphony. 1910
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Восьмой Малера фирма предоставила только 
что построенный орган, который после концер-
тов разобрали и установили в церкви Св. Петра 
в Мюнхене. Только там в 1910 году появился но-

вый инструмент мастера Альберта Шёнли и под-
ходивший по техническим характеристикам для 
достаточно виртуозных задач, которые Малер 
ставил перед органистом — инструмент церкви 

Св. Петра имел три мануала, ножную клавиату-
ру, 54 регистра.

В Восьмой симфонии Густава Малера орган 
играет значительную, но не всегда очевидную 
роль. Он используется не как сольный инструмент, 
а как часть огромного оркестрового и хорового 
комплекса, добавляя масштаб, величие и духовное 
измерение к музыкальному полотну. Орган усили-
вает торжественность и мистическую атмосферу, 
особенно в кульминационных моментах.

Именно с его мощного возгласа начинается 
первая часть симфонии — ми-бемольное мажор-
ное трезвучие подхватывает хор, как если бы это 
происходило во время богослужения (Пример 1).

Отметим, пожалуй, только еще один неболь-
шой эпизод, где Малер пишет аккорды в партии 
органа, звучащие ярко и героически- победно. 
Хор в этот момент скандирует текст: «И так, То-
бой водимые, мы бедствий избавляемся» (При-
мер 2).

Пример 1. Восьмая симфония Малера. Начало
Exemple 1. The Eight Symphony of Mahler. The beginning
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Малер дифференцирует звучание органа, ис-
пользуя то немецкие обозначения, то переходя 
на итальянскую терминологию, а ближе к кон-
цу — выставляя динамические оттенки и вилочки 
(Пример 3).

В данном примере Малер выставляет двой-
ное указание — Halbes Werke (половина реги-
стров) и forte, а затем переходит к первоначаль-
ному Volles Werk, что соответствует понятию Or-
gano Pleno.

Желание Малера получить «перворазрядного 
артиста» очевидно связано с тем, что в ряде случа-
ев он написал довольно виртуозные пассажи для 
партии ног. При этом вряд ли слушатель сможет 
идентифицировать в оркестровом звучании тембр 

органа — низкая тесситура призвана уплотнить 
или басы в хоровой партии (см. Пример 4), или 
усилить духовые инструменты (см. Примеры 5а 
и 5b).

Встречаются в нотации органа и типичные 
«ошибки» композиторов, которые сами не являют-
ся органистами. Речь идет о внезапном появлении 
нот, выходящих за диапазон. Как известно, нижняя 
нота у органа — C большой октавы. Однако Малер 
иногда заходит в контроктаву (Пример 6).

Кстати, с точки зрения «органности» такой 
фактуры, можно сделать ремарку, что эффект ок-
тавного удвоения может легко достигаться и че-
рез определенную комбинацию регистров вось-
ми, шестнадцати и тридцати двух футов, и при 

Пример 2. Восьмая симфония Малера. Часть 1
Example 2. The Eight symphony of Mahler. Part 1

Пример 3. Восьмая симфония Малера. Часть 1
Example 3. The Eight symphony of Mahler. Part 1
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Пример 4. Восьмая симфония Малера. Часть 1
Example 4. The Eight symphony of Mahler. Part 1

Пример 5b. Восьмая симфония Малера. Часть 1
Example 5b The Eight symphony of Mahler. Part 1

Пример 5а. Восьмая симфония Малера. Часть 1    
Example 5a. The Eight symphony of Mahler. Part 1    
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наличии системы «octave grave» (специального 
механизма, как у органов фирмы «Кавайе- Колль», 
который автоматический удваивает фактуру на 
октаву ниже) — выписывать и играть именно ок-
тавы не обязательно.

В цифрах 196–197 во второй части Малер пи-
шет долгое H в контроктаве в партии ног, которое 
также не существует в тесситуре органа (Пример 7).

Несколько раз Малер предписывает сделать 
crescendo на тянущемся аккорде — можно пред-
положить, что у инструмента, который был за-
действован на премьере, был механизм crescendo 
(вручную, добавляя группы регистров, эффект 
усиления звука получился бы резким, и техноло-
гически этого добиться сложнее) (Пример 8).

Интересно окончание первой части: оркестр 
звучит fortissimo, tutti, орган тянет мощный тони-
ческий аккорд, но композитор предписывает его 

снять на две четверти ранее, учитывая акустиче-
ский эффект органного отзвука — чтобы орган 
«не вылез» и не нарушил стройности последнего 
аккорда (Пример 9).

В партитуре кроме органа указана еще 
фисгармония (на ней играет отдельный исполни-
тель), что вызывает поначалу определенное не-
доумение — зачем брать «полуорган», если есть 
полноценный инструмент, способный выполнить 
любые задачи.

Известны примеры, когда фисгармония фигу-
рировала в партитуре как аналог органу — ска-
жем, в «Манфреде» П. И. Чайковского. Компози-
тор хотел подчеркнуть «переход» героя из земно-
го мира в небесный, но понимал, что наличие ор-
гана в партитуре может стать серьезным препят-
ствием для укоренения этой музыки в концертной 
практике. Залы с органами тогда были редкостью, 

Пример 6. Восьмая симфония Малера. Часть 1
Example 6. The Eight symphony of Mahler. Part 1

Пример 7. Восьмая симфония Малера. Часть 1
Example 7. The Eight symphony of Mahler. Part 1

Пример 8. Восьмая симфония Малера. Часть 1
Example 8. The Eight symphony of Mahler. Part 1
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а фисгармонию, мобильный инструмент, можно 
было установить в любом помещении.

Малер сознательно противопоставляет фис-
гармонию органу, но не по принципу оппозиции 
«земное — небесное». Здесь антитеза кажется 
сложнее: фисгармония — это голос святых или 
небесных существ (отшельников, ангелов, сера-
фимов), орган — глас Божий в его всеохватном, 
космическом значении.

Есть и тембральные противопоставления, ведь 
фисгармония отличается от органа более «гнуса-
вым» и «тремолирующим» звучанием. Малер до-
вольно подробно указывает, какие тембры нужно 
включать. Например, самое первое вступление 

фисгармонии — во второй части в цифре 106. Это 
поэтичный момент, где Mater Gloriosa (Богоматерь 
в славе) движется в небесах, и музыка без слов 
«рисует» ее вознесение переливами арфы на фоне 
аккордов у фисгармонии (Пример 10).

Малер вначале просит взять «самый слабый 
регистр» (Schwächstes Register), потом предлага-
ет поменять его на «тремолирующий регистр», 
а далее перейти на «более сильные регистры» 
(Stärkere Register). Фисгармония сопровождает 
развернутый фрагмент до цифры 176, где Доктор 
Марианус обращается с призывом: «Подымите 
к небу взгляд». Здесь вновь вступает орган — его 
мягкое, но гораздо более объемное звучание созда-

Пример 9. Восьмая симфония Малера. Часть 1. Финал
Example 9. The Eight symphony of Mahler. Part 1. Final

Пример 10. Восьмая симфония Малера. Часть 2
Example 10. The Eight symphony of Mahler. Part II
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ет гармоническую «подложку», над которой парит 
солирующий тенор. В цифрах 177–178 Малер про-
писывает в партии органа детальные смены нюан-
сов: от ff к pp (и ставит ремарку: Echo) и дальше 
просит уйти на ppp и сменить регистровку. Каза-
лось бы, акустически все это из зала не прослуши-
вается, но композитор представлял себе идеаль-
ный баланс, где каждая линия должна была быть 
рельефно представлена и несла бы определенное 
семантическое значение. Интересно, что дальше 
фисгармония и орган играют попеременно, словно 
вступая друг с другом и с участниками этой сцены 
в диалог. И только в самом финале (цифра 219) оба 
инструмента одновременно держат гармонические 
педали, помогая своими вибрациями создать то са-
мое чувство грандиозного ликования вселенной, 
в котором мы слышим «не человеческие голоса, 
а песни планет и солнц, вращающихся в космосе», 
симфонию, «раздающую радость».
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Аннотация. В статье рассматривается картина мира в сказочной опере немецкого композитора Энгельберта 
Хумпердинка «Гензель и Гретель» (1893), написанной на сюжет одноименной народной сказки, адаптированной 
А. Ветте для домашнего музыкального спектакля.

Смысловое пространство оперы формируется при помощи четырех топосов (Добро, Зло, Дом, Лес). В со-
вокупности они образуют схематичную картину мира, которая позволяет определить место и роль любого из 
персонажей оперы. Особое положение в этой системе занимают Гензель и Гретель — они находятся в ее центре 
как герои, принадлежащие каждому из четырех топосов.

Опера «Гензель и Гретель» имеет немало общего с музыкальным театром Р. Вагнера, влияние которого на 
Э. Хумпердинка трудно переоценить. Это сходство обнаруживается на различных уровнях и проявляется как 
в поэтическом, так и в музыкальном тексте. В то же время в произведении Хумпердинка заметно влияние и не-
мецкой романтической оперы, в частности — «Вольного стрелка» К. Вебера.

Автор приходит к выводу о том, что картина мира в сказочной опере «Гензель и Гретель» формируется из не-
скольких составляющих, в их числе — народная сказка с типизированным сюжетом и персонажами- функциями, 
христианские мотивы, добавленные авторами, мифологическая музыкальная драма Вагнера, влияние которой ис-
пытал Хумпердинк. Картина мира представлена парными топосами, которые находят свое отражение в музыке, 
формируя систему устойчивых музыкально- выразительных средств.
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В конце XIX – начале XX столетия многие 
австро- немецкие оперные композиторы обраща-
ются к сказочным сюжетам. Одним из наиболее 
известных по праву считается немецкий компо-
зитор Энгельберт Хумпердинк (1854–1921), автор 
оперы «Гензель и Гретель» по мотивам однои-
менной сказки братьев Гримм. Обращение к это-
му произведению неслучайно — оно является 
одним из наиболее известных примеров австро- 
немецкой сказочной оперы, в котором ярко отра-
жены многие черты как вагнеровской музыкаль-
ной драмы, так и немецкой романтической оперы. 
Особый интерес представляет мир сказочной опе-
ры, находящий свое отражение как в словесном, 
так и в музыкальном тексте. 

Народная сказка «Гензель и Гретель» была 
опубликована в 1812 году в сборнике «Kinder und 
Hausmärchen»1, пользовавшемся особой любовью 
в Германии. Его экземпляр хранился и у сестры 
композитора, Адельхайд Ветте 2, которая не толь-
ко читала эти сказки своим детям, но и писала 
на их основе сценарии для небольших домашних 
музыкально- театральных представлений. Нередко 
они создавались вместе с Энгельбертом Хумпер-
динком — именно такими были оперы «Белоснеж-
ка» (1888), «Семеро козлят» (1895), «Гензель и Гре-
тель» (1893). Последняя показалась композитору 
достойной для переработки в «серьезную» оперу, 
которая могла бы пользоваться успехом у публики.

Сказка, положенная в основу оперы, хорошо 
известна современному читателю3. Согласно трак-
товке филолога Ю. В. Подковырина, в ней отраже-
ны универсальные оппозиции: жизнь — смерть, 
дети — старуха, обжитое пространство — лес, 
еда — голод. Воплощением смерти является образ 
Ведьмы, а воплощением жизни — Гензель и Гре-
тель [1]. «Поскольку семантика целого в сказке 
братьев Гримм связана именно с победой жизни 
над смертью, раскрывающей иерархию этих цен-
ностей в художественном мире, то начальные со-
бытия должны были выдвинуть смерть на первый 
план, представить ее претензию на значимость, 
господство над жизнью», — отмечает исследова-
тель. — «Смерть в сказке не просто сосуществует 
рядом с жизнью, но и претендует на то, чтобы за-
нять ее место» [1]. Так возникает амбивалентное 
соотношение смерти, имитирующей жизненное 
начало (пряничный домик), и жизни, использую-
щей атрибуты смерти (подмена пальца костью, 
сжигание ведьмы в печи).

Сказка «Гензель и Гретель» органично впи-
сывается в предложенную В. Я. Проппом типоло-

гию функций действующих лиц — она описывает 
путешествие героя в чуждый мир в поисках неко-
торого волшебного средства или с целью наказа-
ния злого персонажа [2, с. 23].

Э. Хумпердинк и А. Ветте интерпретируют 
первоисточник в контексте своего времени, на-
меренно «смягчая» его и добавляя больший вес 
религиозным христианским мотивам. В их трак-
товке оригинальный сюжет трансформировал-
ся в историю о вере и надежде; из сказки были 
убраны жестокость мачехи и мягкосердечие отца, 
не сумевшего заступиться за своих детей. Гензе-
ля и Гретель окружает любящая семья; на своем 
пути герои не встречают серьезных препятствий, 
а помощь волшебных существ и ангелов позволя-
ет им пережить ночь в лесу. Гензель и Гретель из 
сказки одержали победу над смертельно опасным 
людоедом и, пройдя таким образом обряд иници-
ации, вышли из леса взрослыми людьми, тогда 
как главных героев оперы победа над ведьмой не 
изменяет — они остаются теми же детьми, кото-
рыми были в начале.

В приведенной ниже таблице, составлен-
ной на основе «Морфологии волшебной сказки» 
Проппа [3, с. 72–73], показаны функции действу-
ющих лиц в сказке и в опере «Гензель и Гретель».
(Таблица 1).

Как видно из таблицы, функции героев могут 
распределяться по-разному. Большинство из них 
выполняет одну функцию: Гензель и Гретель — 
Герои, Пряничная Ведьма — Антагонист, и т. д. 
В то же время Песочный и Росный человечки, по-
являющиеся только в опере, совмещают в себе две 
функции — Помощника и Дарителя, что в целом 
соответствует духу оригинальных сказок братьев 
Гримм [4, с. 131]. В целом, основные функции пер-
сонажей народной сказки по В. Я. Проппу в опере 
сохраняются — основные различия касаются со-
бытий в лесу, а также завершения истории.

Взаимоотношения персонажей становятся ча-
стью картины мира оперы, в данном случае пони-
маемой как условная модель, которая представля-
ет собой совокупность составляющих ее образов 
и смыслов, — материальных и духовных, конкрет-
ных и абстрактных. Ее формируют топосы — «не-
кая область абстрактных идей и конкретных обра-
зов, воплощенных музыкальными средствами» [5, 
с. 113]. Модель может быть наглядно представле-
на с помощью декартовой системы координат, где 

пары топосов с противоположными значениями 
образуют координатные оси: Дом- Лес — это ось 
абсцисс, Добро- Зло — ось ординат (Рис. 1).
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Таблица 1. Функции героев оперы Э. Хумпердинка
Table 1. Functions of the characters in E. Humperdinck’s opera 

Рис. 1. Схема мира сказочной оперы Э. Хумпердинка
Ill. 1. Diagram of the world of E. Humperdinck’s fairy-tale opera

Каждый возникающий при их пересечении 
квадрант является особым смысловым простран-
ством, которому принадлежат отдельные герои 
оперы. В системе они представлены в виде точек 
с различными координатами, к примеру, Ангелы 
(лес; добро), Ведьма (лес; зло); Петер и Гертруд 
(дом; добро) и т. п. Гензель и Гретель на протяже-
нии оперы испытывают равное влияние всех то-

посов, и отнести их к какой-либо одной области 
смыслов нельзя.

Обратимся к первой паре топосов. С поняти-
ем добра Хумпердинк связывает христианскую 
веру и надежду на божью помощь. Воплощени-
ем этой веры являются Ангелы, в образе которых 
усматриваются черты Че тырнадцати святых по-
мощников5. Этот образ (в завуалированном виде) 

Действующее лицо 
по Проппу Функция по Проппу Сказка «Гензель 

и Гретель»
Опера «Гензель 
и Гретель»

Антагонист
вредительство, бой или 

иные формы борьбы с геро-
ем, преследование

Ведьма Пряничная Ведьма

Даритель

подготовка передачи вол-
шебного средства, снаб-
жение героя волшебным 

средством

Уточка Песочный и Росный 
человечки5

Помощник

пространственное пере-
мещение героя, ликвида-
ция беды или недостачи, 

спасение от преследования, 
разрешение трудных задач, 
трансфигурация героя

Уточка
Песочный и Росный 
человечки; отец 

(Петер)

Отправитель отсылка Мачеха Мать (Гертруда)

Герой
отправка на поиски, реак-
ция на требования дарите-

ля, свадьба
Гензель и Гретель Гензель и Гретель
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нередко использовал и Рихард Вагнер — в «Тан-
гейзере» его воплощением является Елизавета, 
в «Летучем Голландце» — Сента [6, с. 25]. Топос 
добра представляют также Песочный и Росный 
человечки.

Символом христианской веры выступает от-
крывающая оперу тема хорального склада в свет-
лой тональности C-dur — ее можно обозначить 
как лейтмотив Веры. Размеренное движение по 
звукам тонического трезвучия, торжественный 
характер и церемониальность придают ей сход-

ство с лейтмотивами опер Р. Вагнера, в особен-
ности с лейтмотивом Тайной вечери из «Парси-
фаля» и темой хора паломников из «Тангейзера» 
(сравн. примеры 1–3)6.

Роль лейтмотива Веры — связующая; он при-
сутствует в каждом акте оперы. Кроме того, это 
единственная тема в опере, связанная с топосом 
Добра. В первом действии лейтмотив Веры отчет-
ливее всего слышен в речи Петера, отца Гензеля 
и Гретель. В конце второго действия он звучит 
в с цене Ангельской пантомимы, которую откры-

Пример 1. Фрагмент увертюры к опере «Гензель и Гретель» (метка партитуры A)
Example 1. Fragment of the overture to the opera “Hansel and Gretel” (score label A)

Пример 2. Лейтмотив Тайной вечери из оперы Р. Вагнера «Парсифаль»
Example 2. The leitmotif of the Last Supper from Wagner’s opera “Parsifal”
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вает Вечерняя молитва Гензеля и Гретель (метка 
партитуры 92). Вся сцена Ангельской пантомимы 
напоминает торжественное шествие. Тема изла-
гается преимущественно у струнных и деревян-
ных духовых инструментов. Обрамляют ее песни 
Песочного и Росного человечков, построенные на 
едином музыкальном материале. В финале оперы 
лейтмотив появляется как музыкальная квинтэс-
сенция ее морали: добро — это Бог.

Второй топос — топос Зла — находит отра-
жение в образе Ведьмы- людоеда, которая притво-
ряется доброй старушкой, заманивает голодных 
детей и делает своими пленниками. Тема ее по-
лета над лесом возникает уже в увертюре, однако 
наиболее полно представлена в первом действии 
в рассказе Петера, отца Гензеля и Гретель. Впо-
следствии она становится одной из ключевых 
музыкальных характеристик злой колдуньи и по-
является во втором и третьем действиях оперы. 
Топос зла объединяет темы, различные по своему 
характеру. Тема полета представляет собой гру-
боватый, неуклюжий танец с чертами марша, в то 
время как в теме колдовства преобладают сред-
ства характеристики сказочно- фантастических 

образов — высокий регистр, «статичность» зву-
чания, расширенная тональность с сопоставле-
нием аккордов однотерцовых тональностей, при-
сутствие альтерации и ходов по хроматической 
гамме (Пример 4).

Помимо топосов Добра и Зла, в опере боль-
шое значение имеют топосы Дома и Леса. Они не 
только маркируют пространство — топос Дома 
имеет связи с законами мира людей и цивилиза-
цией, а топос Леса — с законами природы.

Топос Дома в музыке оперы представлен 
опосредованно, через музыку бытового склада: 
это шутливые игровые песни и танцы Гензеля 
и Гретель из первого действия, которые включают 
в себя топание, прыжки, хлопание в ладоши, тра-
диционные для многих детских игр. Эти мелодии 
приближены к народной бытовой немецкой музы-
ке — Хумпердинк использует типичные ритмиче-
ские и мелодические формулы, характерные для 
музыкального фольклора Германии. Кроме того, 
композитор дважды включает в оперу материал 
подлинных народных песен «Suse, liebe Suse» [7, 
с. 79] и «Ein Männlein steht im Walde» [7, с. 82] 
(Пример 5).

Пример 3. Хор паломников из оперы Р. Вагнера «Тангейзер»
Example 3. The pilgrim choir from R. Wagner’s opera “Tannhauser”

Пример 4. Тема полета Ведьмы из вступления ко II действию (метка партитуры 61)
Example 4. The theme of the Witch’s flight from the introduction to Act II (score label 61)
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Иначе показан топос Леса — он представля-
ет собой музыкальную картину, напоминающую 
«Шелест леса» из оперы «Зигфрид» Рихарда 
Вагнера. Лесное пространство изменчиво, оно 
трансформируется в соответствии с ходом вре-
мени, по-разному реагирует на действия героев 
и вместе с тем является их косвенной характери-
стикой. Этот топос представлен во втором дей-
ствии и начале третьего. В них Лес показан в трех 
состояниях — вечернем, ночном, утреннем. Он 
наполнен жизнью — пением птиц, шелестом 
листвы, в нем слышно эхо. В отличие от статич-

ного, замкнутого пространства топоса Дома, это 
пространство — открытое, в нем находится ме-
сто и птицам, и сказочным существам, и ангелам. 
Основные черты музыки Леса — нестабильность 
и постоянное движение, текучесть.

В фольклоре многих народов мира лес пред-
ставляет собой «дикое» пространство, населен-
ное волшебными, нередко опасными существа-
ми, способными причинить вред любому, кто 
посмеет пересечь границу между территорией 
людей и территорией природы. Образ этого про-
странства во втором действии оперы создается 

Пример 5. Песня «Suse, liebe Suse» из I действия оперы (метка партитуры 1)
Example 5. The song “Suse, liebe Suse” from Act I of the opera (score label 1)

благодаря эффекту «эха» (пение детского хора за 
сценой). Конец каждой реплики Гензеля, обра-
щенной к воображаемому чужаку, прячущемуся 
в тумане, поочередно подхватывается голосами, 
наслаивающимися друг на друга и постепенно 
затихающими — при этом динамические оттенки 
плавно сменяются c p вплоть до pppp (Пример 6).

Зловещие картины ночного леса в опере отда-
ленно перекликаются со сценой в Волчьей долине 
из «Волшебного стрелка». Как и у Вебера, у Хум-
пердинка действуют вызывающие страх потусто-

ронние силы: реальные — в «Волшебном стрел-
ке» и воображаемые — в опере Хумпердинка. 
У Вебера появление Самьеля сопровождает жут-
кое уханье хора сов, традиционно связываемое 
с присутствием нечистой силы. У Хумпердинка 
ночной лес окутывает густой туман, искажающий 
очертания ближайших предметов, принимаемых 
героями оперы за призрачные фигуры, в то время 
как хор-эхо за сценой «отвечает» Гензелю.

Примечательно, что силы добра и зла в опере 
«Гензель и Гретель» практически не сталкивают-
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ся между собой и не конфликтуют в музыке — их 
сферы влияния фактически разделены по дей-
ствиям и идут от топоса Добра в первом действии 
к топосу Зла — в третьем.

Возвращаясь к особенностям картины мира 
в опере «Гензель и Гретель», следует напомнить 
о том, что Хумпердинк был убежденным вагне-
рианцем. Неудивительно, что в опере «Гензель 
и Гретель» можно обнаружить многие черты, 
свой ственные вагнеровским музыкальным дра-
мам. Можно предположить, что картина мира 
оперы- сказки и мифологическая картина мира 
имеют ряд общих черт, обусловленных их сход-
ством: миф дает понятие о происхождении и кон-
це мира, о законах природы, а сказка — объясне-
ние законам мира людей. Схожа и их структура: 
начало и конец мифа и сказки часто замыкаются 

в «кольцо», а последовательность событий име-
ет строгий порядок [3, с. 132]. Как и Р. Вагнер, 
Э. Хумпердинк организует строгую, упорядочен-
ную систему музыкальных лейтмотивов, включая 
их в крупные группы топосов, которые, в свою 
очередь, обладают собственными музыкальными 
характеристиками. Эти четыре топоса — Добро, 
Зло, Дом, Лес — не только являются музыкаль-
ными ориентирами мира сказочной оперы «Ген-
зель и Гретель», но и глубже раскрывают сюжет 
народной сказки, переработанной А. Ветте в духе 
времени.

Подводя итоги, обобщим основные признаки 
картины мира в сказочной опере «Гензель и Гре-
тель».
1. Она сформирована народной сказкой, мир 

в которой имеет четко очерченные границы, 

Пример 6. Звучание «эха» из II действия оперы (метка партитуры 85)
Example 6. The sound of the “echo” from Act II of the opera (score label 85)
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в нем присутствует иерархический порядок 
и главенствуют строгие законы; в сказке дей-
ствуют персонажи- функции.

2. Либретто А. Ветте сохраняет верность перво-
источнику, но вносит в него отсутствующие 
в народной сказке христианские мотивы, пре-
жде всего веру в божественную помощь: «Ка-
кие бы невзгоды вас ни преследовали — Бог 
всегда вам поможет».

3. Картину мира в опере представляет система 
топосов, которые объединены попарно, обра-
зуя систему координат (добро-зло и дом-лес). 
Топосы находят свое отражение в музыке, 
формируя систему устойчивых музыкально- 
выразительных средств, представленных 
в основных темах оперы.

4. Картина мира в опере «Гензель и Гретель» 
имеет сходство с таковой в вагнеровской му-
зыкальной драме, что подтверждает влияние 
идей Вагнера на Хумпердинка, считавшего 
себя его учеником.

Примечания
1 «Kinder- und Hausmärchen» — известный 

сборник немецких сказок, собранный братьями- 
филологами Якобом и Вильгельмом Гримм. При-
обрел широкую популярность в Германии и стал 
источником вдохновения для многих художе-
ственных произведений XIX–XXI веков.

2 Адельхайд Ветте (1858–1916) — немецкая 
писательница, либреттист, композитор.

3 По требованию злой мачехи брата и се-
стру оставляет в лесу отец. Потерявшись в чаще, 
Гензель и Гретель случайно встречают ведьму- 
людоедку, которая живет в пряничном домике. 
Она заманивает детей и намеревается их съесть, 
однако они обманывают ведьму и сжигают ее 
в печи. Забрав принадлежавшие людоедке сокро-
вища, брат и сестра возвращаются домой.

4 Песочный человек (или Сеятель) — фоль-
клорный персонаж народов Европы. Его функ-
ция заключалась в усыплении детей при помощи 
волшебного песка. Позднее становится героем 
литературных сказок и детских стихотворений 
под именами Ви Вилли Вонка (Р. Киплинг), Оле 
Лукойе (Х. К. Андерсен). В опере Э. Хумпердин-
ка он сохраняет свою изначальную функцию. 
Росный человечек не имеет фольклорных прото-
типов и является персонажем, введенным в опе-
ру в качестве отражения Песочного человечка. 
Функция Росного человечка противоположна — 
он пробуждает детей от сна.

5 Четырнадцать святых помощников — четы-
рнадцать апокрифических святых, почитаемых 
в Германии с XIV столетия как единая группа. Их 
памяти посвящены отдельные храмы — в част-
ности, Церковь Четырнадцати Святых (Vierzehn- 
Nothelfer- Kirche).

6 Как известно, Э. Хумпердинк считал себя 
учеником и последователем Р. Вагнера. Он сбли-
зился с великим оперным реформатором в по-
следние годы его жизни и даже участвовал в под-
готовке премьеры «Парсифаля».
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Георг Фридрих Хаас (Georg Friedrich Haas 
(*1953)) — композитор, чей активный период 
творчества выпал на конец XX — начало XXI вв., 
время значительных перемен в музыкальном ис-
кусстве. Кризис идей, которые возникли во вре-
мена второго авангарда, ощущался все сильнее, 
композиторы искали новые способы сочинения 
музыки и возможности ее дальнейшего развития. 
Некоторые из них пошли по пути поставангарда 
и новой простоты, другие же продолжали раз-
витие разнообразных авангардных направлений 
XX века, но музыка Хааса как будто не вписыва-
лась ни в одну из существующий моделей.

Несмотря на то, что Хаас получил широкую 
известность благодаря своим открытиям в обла-
сти микрохроматики, он работает практически со 
всеми композиторскими техниками XX века и не 
отдает предпочтение ни одной из них, в его опусах 
они нередко становятся объектом рефлексии. Ин-
терес вызывает и тематика его сочинений. В них 
он затрагивает очень личные проблемы, которые 
многие художники боятся или не хотят выносить 
на всеобщее обозрение. Творчеству Хааса при-
сущ дуализм, и на примере произведения «AUS.
WEG» (2010) [1] можно продемонстрировать, как 
композитор в рамках одного опуса переходит от 
объективного к личному, от рационального к ин-
туитивному.

Анализ «A US.WEG» следует начать с назва-
ния. Заглавия в музыке Хааса имеют большое 
смысловое значение и играют важную драматур-
гическую роль. Условно их можно разделить на 
несколько категорий: названия с обозначением 
жанра или намеком на него (фуга, ноктюрн, анти-
фон и др.), названия с применением непроизноси-
мых символов и названия с использованием игры 
слов, слогов или букв. Такой прием дает возмож-
ность нескольких интерпретаций заглавия одного 
произведения. По сути, сам слушатель выбирает 
более близкое для себя название из получившихся 
вариантов.

В названии «AUS.WEG» заложена игра слов: 
если убрать точку, разделяющую слова, получит-
ся «Ausweg», что можно перевести с немецкого 
языка как «выход». Если переводить слова от-
дельно, как в заглавии автора, возникает несколь-
ко интерпретаций. У слов «aus» и «weg» есть 
несколько значений, комбинируя которые можно 
получить различные словосочетания, например, 
«конец пути» или «прекрати это, уходи»1.

Из авторской аннотации следует, что Хаас 
намеренно оставил в названии эту неопределен-

ность, так как она напрямую связана с содержа-
нием произведения [2]. Он раскрывает его как 
борьбу композитора с техниками и приемами, 
с желанием контролировать каждый аспект про-
изведения. По сути, «AUS.WEG» — это рефлек-
сия Хааса на тему, которая близка, наверное, ка-
ждому творцу: как писать музыку?

Инструментальный состав, который компо-
зитор использует в «AUS.WEG», крайне интере-
сен. Он представляет собой классический «Pier-
rot ensemble»2, расширенный струнным альтом, 
басовым гобоем и большим количеством ударных 
инструментов, среди которых — подвесные ко-
локола и деревянные коробочки, о которых более 
подробно будет сказано далее.

«AUS.WEG» состоит из трех неравных по 
времени звучания разделов, которые, в свою оче-
редь, имеют более мелкое членение (Пример 1).

Интересно то, что несмотря на контрастность 
этих разделов и явные границы между ними, они 
связаны определенными тембрами, интонациями 
или ритмическими формулами. Претерпевая из-
менения, они проходят через все произведение 
в целом, являясь его связующими элементами. 
О таком свой стве музыки Хааса пишет С. Лавро-
ва: «Для музыки Хааса характерно диалектиче-
ское соотношение между фрагментами и целым» 
[3, с. 200].

Одним из таких элементов является ми-
крохроматическое glissando. Оно возникает прак-
тически сразу же в партии скрипки, но довольно 
робко — наше внимание привлекают скорее тре-
молирующие ударные инструменты и фортепи-
ано, сбивающие свое тремоло нестабильными, 
рваными ритмами; пока мы не подозреваем, что 
это glissando станет важнейшим элементом раз-
вития произведения. Спустя небольшой проме-
жуток времени это glissando начинает переда-
ваться от одного инструмента к другому, сначала 
небольшими временными отрезками, но потом 
расширяясь все больше. В a1 к глиссандирую-
щим струнным подключаются флейта и фагот, по-
сле чего этот прием начинает постепенно раство-
ряться, временные промежутки между glissando 
становятся все больше, чтобы подготовить вто-
рой раздел. Он начинается с продолжительного 
звука cis2, переходящего от баритонового гобоя 
к вибрафону, на котором в данном случае игра-
ют смычком, чтобы этот звук контролируемо 
и равномерно длился. Вокруг этого звука флейта, 
бас-кларнет и струнные играют микрохромати-
ческие glissando в очень узком диапазоне — тон. 
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Пример 1
Example 1

Пример 2
Example 2

Далее эти биения будут возникать и вокруг дру-
гих тонов, выбор которых обусловлен настройкой 
колоколов.

В своей статье о микрохроматике композитор 
называет такой тип работы с ней «Spaltklänge oder 
getrübte Unisoni» [4, с. 125] — «расщеплённый 
звук или омрачённый унисон». Он напоминает 
нам о позднем периоде творчества композито-
ра Джачинто Шельси3, для которого характерна 
«длительная концентрация на единичном звуке, 
варьирование его громкости, тембровых харак-
теристик, интенсивности вибрации, добавление 

“шумов”, четвертитоновые сдвиги» [5, с. 166]. 
Практически все вышеперечисленные способы 
работы со звуком встречаются в разделе B, но, 
безусловно, есть и отличия от музыки Шельси.

Раздел B строится на противопоставлении 
двух контрастных элементов (Пример 2): тех са-
мых «омрачённых унисонов» и развёрнутых пас-
сажей в огромном диапазоне (эти пассажи также 
можно интерпретировать как glissando, но уже 
не микрохроматическое). Такие контрасты были 
чужды музыке Шельси и в целом его мировоз-
зрению. Более ценным для него было «передать 
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движение, дление не усилием всего своего су-
щества, а, напротив, путем полного подчинения 
себя этому длению, этому движению, в котором 
[художник] принимает участие, которое его на-
полняет и пронизывает. Этот второй метод, во-
обще говоря, присущ восточному художнику» [5, 
с. 166]. Творчеству Хааса же, как и нашему време-
ни, присуща мимолетность, мерцание коротких 
фрагментов, создающих цельное полотно, на ко-
тором «омрачённый унисон» становится просто 
одной из красок. В последнем разделе, в котором 
музыкальный материал претерпевает серьезные 
метаморфозы, glissando встречается в том виде, 
в каком оно существовало в начале, но лишь еди-
ножды, как реминисценция.

Поскольку в данном опусе Хаас противопо-
ставляет интуитивную музыку рациональной, ка-
ждому разделу отведена своя драматургическая 
задача. В первом главенствует материал, осно-
ванный на ритмической серии, которая беззвучно 

выписана в конце произведения в партии колоко-
лов. Самый крупный второй раздел представляет 
собой борьбу этих двух композиторских подходов 
и основан на противопоставлении различных ти-
пов музыкального материала: темперированный 
строй — микрохроматика, детерменированная 
нотация — импровизационные фрагменты, ми-
кротоновые биения в пределах полутона — пас-
сажи в огромном диапазоне и других. Второй раз-
дел завершается переходом в сферу интуитивно-
го, которая закрепляется в третьем разделе.

Борьба проходит на нескольких уровнях, один 
из них — это сопоставление разного отношения 
к ритму. Чтобы продемонстрировать это, следу-
ет обратиться к понятию микроритмики, которое 
предлагает один из исследователей творчества 
Хааса Томас Майер. Он характеризует микро-
ритмику как деление длительности на небинар-
ные/нетернарные единицы и избегание сильных 
долей такта [6, с. 58]. Кроме того, он использует 

Пример 3a. Партия колоколов (такты 110–112)
Example 3a. A batch of bells (bars 110–112) 

Пример 3b. Партия колоколов (такты 131–132)
Example 3b. A party of bells (bars 131–132)

терминологию Пьера Булеза, чтобы описать раз-
ные способы отражения времени в музыке: temps 
lisse — время без долевой пульсации и ритми-
ческой иерархии (микроритмика), temps strié — 
строго упорядоченное время. Во втором разделе 
«AUS.WEG» Хаас противопоставляет ритмиче-
ски простые пассажи, в которых применены толь-
ко ровные тридцать вторые длительности, слож-
ным ритмическим структурам или импровизации 
исполнителей на колоколах (в обоих случаях воз-
никает микроритмика). Если использовать слова 
Булеза, можно сказать, что происходит противо-
поставление temps strié — temps lisse.

Помимо сопоставления на уровне формы, 
борьба рационального и интуитивного во втором 
разделе протекает и в отдельных партиях, напри-
мер, в практически нарративном развитии партии 
колоколов. В ней Хаас постепенно переходит от де-
терминированной нотации к вербальной (Примеры 
3a, 3b). Он использует следующие формулировки: 

«заставьте колокол раскачиваться», «создайте эф-
фект маятника» или «добейтесь того, чтобы ко-
локола постоянно раскачивались, сделайте удары 
по ним незаметными». Этот момент крайне важен 
для общей концепции опуса: чрезвычайно точно 
выверенный музыкальный материал, основанный 
на ритмической серии, сменяется материалом, ко-
торый уже не до конца подконтролен композитору, 
а скорее подчинен акустическим свой ствам кон-
кретного инструмента и пространства, в котором 
исполняется сочинение. Такая работа с материа-
лом напоминает об экспериментах американских 
минималистов 60–70-х годов, в частности о произ-
ведении Стива Райха «Pendulum Music» (1968).

Сходство с американскими минималистами 
можно найти и в некоторых элементах опуса, от-
сылающих к Востоку. Тембры деревянной коро-
бочки и подвесных металлических пластин (ими 
при желании можно заменить колокола, что зача-
стую и происходит в концертной практике), резко 
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выделяющиеся на фоне остальных, напоминают 
звучание ритуальных инструментов, которые ис-
пользуются во время обрядовых действий в буд-
дийских храмах. Например, подвесные колокола 
напоминает тембр бонсё [7, с. 111], — музыкаль-
ного инструмента, который повсеместно встре-
чается в японских храмах и служит сигналом 
к сбору монахов на службу. Тембр же деревянных 
коробочек созвучен с мокугё (деревянной рыбой) 
[8, с. 60], — инструментом, который используется 
для поддержания ритма во время молитв и цере-
моний. По сути, деревянные коробочки в «AUS.
WEG» выполняют ту же функцию, подчеркивая 
ключевые моменты драматургического развития 
сочинения.

В последнем разделе нам три раза встреча-
ется ремарка «Liebeslied» (Пример 4), что можно 
перевести на русский язык как «песнь любви». 
В музыке немецкого романтизма это слово стало 
своего рода жанровым обозначением, мы можем 
найти его в произведениях Ф. Шуберта, Ф. Листа 
и других композиторов4.

Несомненно, интонации «Liebeslied» Хааса 
имеют мало общего с романтическими, но сами 
принципы мелодического развития близки позд-
неромантическому стилю. Это кантиленная ме-
лодия широкого дыхания, с быстрым достиже-
нием мелодической вершины и долгим спадом. 
При прослушивании этого фрагмента невольно 
возникают ассоциации с музыкой Рихарда Вагне-

ра — с его бесконечной мелодией во вступлении 
к «Тристану и Изольде».

Раздел Liebeslied завершает произведение, 
являясь своего рода эпилогом или даже post scrip-
tum. Кроме того, он существенно короче предыду-
щих частей формы, особенно в сравнении с раз-
вёрнутым вторым разделом. Несмотря на это, 
Хаас вводит здесь новый материал, подводя итог 
сказанному выше и утверждая тот самый «выход 
за», который произошел ранее в партии колоко-
лов. Таким образом, в рамках произведения мы 
проходим путь от строгой интеллектуальной му-
зыки к музыке более чувственной и свободной.

«AUS.WEG» — это рефлексивное произ-
ведение, в котором Хаас «запускает слушателя 

в композиторский цех», знакомя его с проблема-
ми, которые возникают в процессе создания сочи-
нения, а также с их преодолением и принятием. 
Он пользуется разными техниками композиции, 
но делает это в постмодернистском ключе, пре-
вращая их, по сути, в действующих лиц, а само 
произведение в сцену, на которой развертывается 
их взаимодействие. Безусловно, говорить о Хаа-
се как о постмодернистском художнике нельзя, 
как минимум из-за отсутствия иронии в его со-
чинениях. Композитор очень трепетно относится 
к своему произведению, ему важно, чтобы оно 
звучало красиво, но при этом осмысленно и вы-
веренно, а не обобщенно. В «AUS.WEG» Хаас 
сопоставляет материал, принадлежащий разным 

Пример 4
Example 4
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направлениям и даже эпохам, и самое главное, 
он «ломает четвёртую стену», непосредственно 
погружая слушателя в свой творческий процесс. 
Важно отметить, что такое столкновение раз-
ных типов материала не является полистилисти-
кой в ее классическом понимании из-за отсут-
ствия «центрального и периферийных стилей» 
[9, с. 84]. Само противопоставление происходит 
скорее не на уровне материала как такового, а на 
уровне предполагаемого процесса его создания: 
исключительно математический подход — инту-
итивный подход, отстраненность — субъектив-
ность и т. д.

В книге «Сквозь отравленные времена. Ме-
муары нацистского мальчика» (2022) Хаас пи-
шет о своем детстве, которое было пронизано 
духом национал- социализма, исходящим от его 
родных. Рефлексируя по этому поводу, Хаас при-
ходит к следующей мысли: «Я понял, что в сво-
ей музыке я делаю то же самое, что делал мой 
дед: я следую законам, а не своим чувствам» [10, 
с. 166]. Композитор ассоциирует рациональный 
подход в композиции с диктаторским режимом, 
от влияния которого он не может освободиться, 
как и его дед, который даже после падения гитле-
ровского режима не мог отказаться от национал- 
социалистических идей. Преодолевая рациональ-
ное, Хаас ищет композиторской свободы.

Произведение символично заканчивается 
кантиленой, что можно интерпретировать как 
выход за пределы объективного и приближение 
к интуитивному — зачастую пугающему — мето-
ду композиции. Следует отметить, что мы не ви-
дим отсутствия рационального в композиторском 
мышлении Хааса. Напротив, многие открытия 
XX века находят логичное развитие в его творче-
стве. Вместе с тем сам принцип формообразова-
ния в «AUS.WEG», вкупе с авторской аннотаци-
ей, наводит на мысль о потребности композитора 
в интуитивном высказывании, которое находит 
отражение в кантилене, завершающей сочинение. 
Но путь, который композитор проходит в этом 
произведении вместе со слушателем, крайне не-
прост, выход (Ausweg) в сферу интуитивного — 
очень серьезный шаг для Хааса, на который он 
очень долго не может решиться, но который он 
безусловно совершает, что подтверждается разде-
лом Liebeslied.

Примечания
1 Aus (сущ.) — крах; финал.
aus (прил.) — выключено; отключено.

aus (междометие) — стоп.
aus (предлог) — из; по; из-за.
Weg (сущ.) — путь; дорога; способ; стезя.
weg (наречие) — вон; прочь; долой; вдаль.
2 Инструментальный состав, представляю-

щий собой квинтет флейты, скрипки, кларнета, 
виолончели и фортепиано. Получил широкое 
применение в музыке XX века. Назван так в честь 
произведения Арнольда Шёнберга «Лунный Пье-
ро» (1912), в котором он был задействован вместе 
с голосом.

3 Джачинто Шельси (Giacinto Scelsi (1905–
1988)) — итальянский композитор и поэт.

4 Например, Ф. Лист. «Liebeslied» (S566); 
Ф. Шуберт. «Jägers Liebeslied» из «Четыреx пе-
сен» (op. 96); К. Бом. «Liebeslied» из «Miniatur- 
Bilder» (без опуса); О. Бёме. «Liebeslied» (op. 22).
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Аннотация. Цель статьи — выявить особенности преподавания сольфеджио в творческих вузах Китая на 
основе анализа учебника «Одноголосное сольфеджио» преподавателей Шанхайской консерватории. Эта кни-
га — один из первых учебников по сольфеджио, разработанных китайскими музыковедами. Курс сольфеджио 
выстроен по принципу постепенного усложнения материала от начальных, базовых знаний и умений к таким 
сложным темам как «Хроматизм», «Модуляция». Материал учебника подобран по принципу совмещения наци-
ональных китайских музыкальных традиций и основ европейской музыки, благодаря чему происходит освое-
ние сольфеджирования в рамках звукорядов, связанных с пентатоникой, параллельно формируется чувство лада 
и изучается европейская тональная система. Отдельное внимание уделено поэтапному освоению разнообразных 
метроритмических сложностей. Представленная структура материала позволяет исполнять музыку любых эпох 
и национальных школ.
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Музыкальное образование в Китае выстраи-
валось по моделям западных стран. Долгое вре-
мя в курсе сольфеджио использовались учебные 
пособия, созданные иностранными педагогами. 
Проблема создания собственного учебника по 
сольфеджио десятилетиями не решалась китай-
скими музыкантами. Поэтому изучение первых 
учебников по сольфеджио, написанных препода-
вателями ведущих консерваторий страны, пред-
ставляет особый исследовательский интерес.

Теоретико- композиторский факультет был 
открыт в Шанхайской консерватории в год об-
разования учебного заведения (1927). С этого 
момента в китайском музыкознании можно отме-
тить постоянное обращение к вопросам теории 
и методики обучения сольфеджио. Начавший этот 
процесс Сяо Юмэй — создатель пособий на ки-
тайском языке по элементарной теории музыки, 
— разделил данную дисциплину по принципу па-
раллельного изучения европейской и китайской 
традиционной музыки. Ученый подчеркивал, что 
эта область знания «является фундаментом для 
изучения всех дисциплин музыковедческого про-
филя» [1, с. 14].

В дальнейшем преподаватели теоретических 
музыкальных дисциплин Шанхайской консерва-
тории ориентировались на французские и на рос-
сийские (советские) методики. Так, педагог Чэнь 
Хун обучался во Франции и с 1937 года стал ис-
пользовать в своей педагогической работе пособия 
по сольфеджио французских авторов, которые во 
многом были связаны с традицией хорового пения. 
А в 1946 году в Шанхайской консерватории чита-
ла лекции по методике сольфеджио музыковед- 
теоретик К. Н. Дмитревская, которая в разные годы 
преподавала в Московской консерватории, в Му-
зыкальной училище им. Гнесиных, в Ленинград-
ской консерватории. Она провела открытые уроки 
и указала шанхайским педагогам на такие недо-
статки их методики, как недостаточное внимание 
к слуховому анализу, к тренировке записи музы-
кальных диктантов, а также обратилась к пробле-
ме интонирования у китайских обучающихся [2].

В последующие годы преподаватели Шан-
хайской консерватории направили свои устрем-
ления в сторону совмещения лучших сторон ино-
странных методик с национальными истоками. 
Если Сяо Юмэй пытался разделить западное на-
правление с восточным, то другие поколения пре-
подавателей пришли к целесообразности их со-
вмещения, что отразилось на первых учебниках 
сольфеджио, созданных китайскими педагогами.

Одним из таких учебников сольфеджио ста-
ло «Одноголосное сольфеджио», разработанное 
преподавателями кафедры сольфеджио Шан-
хайской консерватории (Жу Цзе, Сюй Линь, Чэн 
Чжуору, Шэнь Мэй, Го Фасянь, Хуан Цзугэн, Сюй 
Цзяшэн, Фань Миншуан, Чен Бохуа, У Цзулянь, 
Чэнь Сяоминь, Ян Чжэн, Сунь Вэньюй, Фань 
Хейин, У Сяофан) в 1987 году [3]. Данное посо-
бие широко используется для обучения сольфед-
жио в музыкальных колледжах и университетах 
КНР и в настоящее время.

Специфика профессионального музыкаль-
ного образования в Китае заключается в том, 
что теория музыки обычно начинает изучаться 
только в университете или в консерватории. По-
этому дисциплина «сольфеджио» осваивается 
на средней или высшей ступени обучения прак-
тически с нуля. Данной особенностью опреде-
ляется структура учебника авторов Шанхайской 
консерватории. Во-первых, учебник фактически 
совмещает знания собственно дисциплины соль-
феджио с теорией музыки. Во-вторых, материал 
для пения в нем расположен по принципу перво-
степенного освоения начальных, базовых знаний 
и умений, которые в дальнейшем усложняются.

В предисловии к учебнику педагоги Шанхай-
ской консерватории указывают, что главная цель 
предложенного курса заключается в развитии 
музыкального слуха. Принцип постепенного ус-
ложнения материала подкрепляется постоянным 
закреплением уже пройденного, за счет чего до-
стигается устойчивый эффект в формировании 
определенных навыков и умений у обучающихся.

Особенностью является опора на материал 
народных китайских мелодий. Также включают-
ся фрагменты из произведений китайских и за-
рубежных композиторов. Упражнения, состав-
ленные специально для освоения определенной 
темы, имеются в учебнике, но их доля очень не-
значительна.

Первая глава шанхайского учебника называ-
ется «Нотная запись и базовая тренировка ритма 
и размера». С ее помощью обучающиеся должны 
приобрести начальные знания и умения в области 
теории музыки и сольфеджирования. Начинается 
освоение курса сольфеджио по учебнику с разме-
ра 2/4 и с вариантов простых ритмов — четверти 
и двух восьмых. Это номера с 1-го по 27-й. Ла-
довую основу в них составляет семиступенный 
звукоряд от ноты с. В китайской традиционной 
музыке семиступенные лады образуются «путем 
добавления различных дополнительных ступеней 
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к пентатонике» [4, с. 326]. Так как музыкальный 
материал представлен народными песнями, то 
звукорядную основу стоит трактовать как лад Цин 
Юэ, который совпадает с тональностью C-dur ев-
ропейской мажоро- минорной системы. В некото-
рых номерах учебника в итоге оказывается пред-
ставленной собственно пентатоника, в других — 
семиступенный звукоряд. Причем опорные тоны 
в примерах меняются, указывая на использование 
различных ладов (Пример 1). Стоит обратить 
внимание, что диапазон мелодий с первого же но-
мера довольно широкий — доходящий до октавы, 
децимы. Такого широкого диапазона не встре-
тишь в первых номерах российских учебников 
по сольфеджио, которые рассчитаны на возмож-
ности детского голоса. А шанхайский учебник 
предполагает работу со студентами, которые уже 
имеют определенные певческие навыки. Приме-
чательно также, что мелодии для пения записаны 
в скрипичном ключе, а с № 16 вводится басовый 

ключ, и с этого момента работа над пением в двух 
ключах ведется параллельно. Также в этом разде-
ле вводится и объясняется знак репризы.

Номера с 28-го по 43-й направлены на освое-
ние размера 4/4, четвертных и восьмых пауз. Тем-
повые указания — не только на китайском языке, 
но и на итальянском.

С № 44 осваивается пение в трехдольных ме-
трах — сразу даются размеры 3/4 и 3/8. Характер 
мелодий довольно сложный за счет включения 
разнообразных скачков, но все они отвечают осо-
бенностям пентатонных звукорядов. В № 58 впер-
вые представлены динамические нюансы, то есть 
происходит знакомство и с данным средством вы-
разительности.

В четвертом разделе (с № 59) вводится пун-
ктирный ритм маршевого типа, а затем появляются 
группы с шестнадцатыми. Мелодии с шестнадца-
тыми связаны с инструментальным типом тематиз-
ма, они довольно виртуозны для пения. Впервые 

Пример 1. Народная песня провинции Гуандун
Example 1. A folk song of Guangdong Province

среди народных песен оказывается опус автор-
ский — композиторов Фу Цзина и Ли Вэйцай, ко-
торые являлись собирателями фольклора и писали 
собственные песни. Их мелодия (№ 59) основана 
на классической тональности с явной опорой на 
тонико- доминантовые обороты. Имеются сочине-
ния и других китайских композиторов. Так посте-
пенно в учебнике сольфеджио происходит введе-
ние европейской тональной системы.

Пятый раздел (начиная с № 104) связан с ус-
ложнением ритма за счет синкопы. В комбинации 
с другими группами получаются сложные ритми-
ческие рисунки. Мелодии также довольно трудны 
для исполнения: добавляются форшлаги, пропи-
сываются штрихи (staccato, marcato, tenuto). Ше-
стой раздел связан с освоением пения из затакта 
в разных размерах.

Вторая глава учебника Шанхайской консер-
ватории посвящена более сложному сольфеджи-
рованию в разных ладах и тональностях. В пер-

вую очередь происходит знакомство с тремя 
видами минора на примере тональности a-moll. 
Далее вводятся ключевые знаки. Однако, вместе 
с одним диезом при ключе дается представле-
ние не только о тональностях G-dur и e-moll, но 
и о ладах народной музыки. В связи с этим в каче-
стве материала привлекаются и народные песни 
иных национальных истоков. Например, включе-
на русская песня «Из-за острова на стрежень» на 
слова Д. Садовникова, итальянские, белорусские, 
эстонские народные песни. Из авторского мате-
риала приводятся не только фрагменты произве-
дений китайских композиторов, но и, например, 
встречается «Старинная французская песенка» 
П. Чайковского, отрывки из произведений И. Хас-
се, П. Масканьи, мелодии из учебника по соль-
феджио выдающегося советского музыковеда- 
теоретика А. Л. Островского и др.

Аналогичным образом строятся разделы учеб-
ника сольфеджио с материалом, связанным с то-
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нальностями с одним бемолем, с двумя и с тремя 
знаками (диезами и бемолями).

В третьей главе «Более сложные ритмы и раз-
меры» авторы учебника также обращаются к та-
ким ритмическим элементам как триоли, обрат-
ный пунктирный ритм, к пению в шестидольном, 
девятидольном и двенадцатидольном размерах, 
в смешанных размерах (5/4, 5/8, 7/4, 6/4 и др.).

Основу четвертой главы составляет пение 
номеров в китайских ладах Я (YA) и Янь (YAN), 
а также модальных ладах европейской музыки. 
Причина, по которой они собраны в одной главе, 
заключается в том, что звукоряд Я похож на лидий-
ский лад, а звукоряд Янь совпадает по строению 
с миксолидийским ладом. При этом мелодии в на-
певах, относящихся к разным национальным исто-
кам, очень отличаются друг от друга (Пример 2).

В итоге, материал учебника Шанхайской 
консерватории выстроен таким образом, что по 
окончании работы над ним обучающиеся должны 
уметь исполнять музыку с любой ладотональной 

основой и метроритмическими сложностями с ди-
рижированием. При этом первая глава выстраива-
ется на основе привычной для китайских обуча-
ющихся пентатоники, благодаря чему начальные 
навыки сольфеджирования приобретаются в более 
легкой для них форме. А элементы музыкального 
языка, свой ственные западноевропейской музыке, 
включаются в работу постепенно.

В том, как изложена методика освоения 
музыкального материала в учебнике Шанхай-
ской консерватории, усматриваются традиции 
французской и русской школ сольфеджио, кото-
рые, как уже было выше сказано, легли в осно-
ву преподавания данной учебной дисциплины 
в Китае. От французского сольфеджио унасле-
дована опора на некую конструктивность, ин-
струментальную природу многих номеров, осо-
бенно в начале учебника. Сюда также можно 
отнести тщательную разработку в Шанхайском 
учебнике ритмической стороны при пении с ли-
ста, включение в материал учебника сложных 

ритмических рисунков: эти особенности были 
приоритетными в многотомном французском 
пособии «Solfege des solfeges», которое активно 
использовалось в Китае [5]. Влиянием русской 
школы можно считать выстраивание материала 
по тональностям с постепенным возрастанием 
ключевых знаков без слишком долгого акцента 
на пении в тональности без ключевых знаков, 
рациональный подход к постепенному усложне-
нию материала, а также опору на различный му-
зыкальный материал — как национальный, так 
и зарубежный.

В 2003 году преподаватели кафедры сольфед-
жио Шанхайской консерватории издали второй 
том «Одноголосного сольфеджио» [6]. Он являет-
ся продолжением первого учебника, в нем осваи-
ваются более сложные темы: «Хроматизмы» (гла-
ва 5), «Тональности с 4, 5 и 6 ключевыми знака-
ми» (глава 6), «Модуляция» (глава 7), «Мелодии 
со сложными ритмами и интонациями» (глава 8), 
«Пение в ключах До» (глава 9).

Во втором томе учебника большое внима-
ние уделяется формированию у обучающихся 
ладового чувства, и в методических рекомен-
дациях авторы представляют указания в этой 
области. В частности, они направляют обуча-
ющихся к пониманию природы каждого аль-
терированного тона, встречающегося в пред-
ложенных для сольфеджирования мелодиях. 
Для лучшего освоения данной темы приводятся 
упражнения, связанные со вспомогательными 
и проходящими звуками, которые предлагает-
ся петь в разных ритмах. Рекомендуют авторы 
учебника также транспонирование и гармони-
зацию мелодий, что делает процесс освоения 
хроматизмов более осознанным [6, с. 3]. Такой 
подход к воспитанию чувства лада почерпнут 
педагогами Шанхайской консерватории от рус-
ской школы сольфеджио.

При освоении отклонения и модуляции педа-
гоги указывают, что требуется знание гармонии. 
Здесь обучающиеся должны научиться отличать 

Пример 2. Мелодия из Пекинской оперы в ладу Я Юэ
Example 2. A melody from the Beijing Opera in harmony with Ya Yue
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процессы введения хроматизмов от модуляцион-
ного движения.

В восьмой главе учебника также предлага-
ются мелодии из музыки современных компози-
торов, связанных с хроматической тональностью, 
с додекафонией, с целотоновым ладом. Поэтому 
освоение данных номеров требует понимания 
особенностей композиционной техники, на что 
указывают авторы учебника в методических ре-
комендациях [6, с. 3].

Тренировка пения в ключах До введена 
в учебнике в связи с необходимостью обучить 
музыкантов читать партитуры.

При выборе музыкального материала авторы 
руководствовались художественной ценностью 
номеров, в первую очередь, выбирая авторский ма-
териал, а не инструктивные упражнения. Так как 
музыкальные фрагменты взяты из известных про-
изведений китайских и зарубежных композиторов, 
то авторы учебника рекомендуют исполнять их 
с оригинальным аккомпанементом, чтобы сохра-
нить художественную целостность произведений.

Особенностью музыкальных примеров для 
пения в Шанхайском учебнике является вклю-
чение довольно протяженных фрагментов, в том 
числе в простой двухчастной и трехчастной фор-
ме. Например, практически полностью приво-
дится вокальная партия «Вокализа» ор. 34 № 14 
С. Рахманинова. Правда, в пособии нет второй 
вольты второго раздела двухчастной формы, что, 
на наш взгляд, неверно, так как первая часть дает-
ся с повтором. В результате нарушаются внутрен-
ние пропорции целостной формы.

На основании проведенного исследования 
можно сделать следующие выводы. Два тома 
«Одноголосного сольфеджио» преподавателей 
Шанхайской консерватории представляют курс 
по дисциплине сольфеджио, в рамках которого 
приобретаются умения в области сольфеджиро-
вания и осваиваются сведения по теории музы-
ки, начиная от начальных, базовых, и завершая 
полным комплексом знаний и умений, которыми 
должны владеть выпускники вуза для исполнения 
музыки различных стилей, эпох и национальных 
школ. При подборе музыкального материала ав-
торами учебника был предпринята попытка со-
вмещения национальных традиций и основ ев-
ропейской музыки, которую можно считать удач-
ной. Занимаясь по данному учебнику, китайские 
обучающиеся осваивают пение в рамках тради-
ционных звукорядов, связанных с пентатоникой, 
одновременно, у них формируется чувство лада 

и происходит освоение европейской тональности. 
При этом сначала преобладает первое направле-
ние, а затем к нему добавляется работа по второ-
му направлению. Такое выстраивание курса целе-
сообразно для китайских обучающихся. Опора на 
некоторые зарубежные методические принципы 
позволила авторам Шанхайского учебника вы-
строить курс, отвечающий лучшим достижениям 
в области преподавания сольфеджио. Доказатель-
ством тому является успешное применение посо-
бия уже на протяжении нескольких десятилетий. 
В свою очередь, некоторые разделы учебника мо-
гут быть использованы в России для освоения ме-
лодий, связанных с пентатонными звукорядами.
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Аннотация. В центре внимания данной статьи — история оперного искусства, посвященного событиям 
Великой Отечественной вой ны. В статье представлена панорама произведений, созданных в 1941–1945 гг. и в по-
слевоенное время. В ряду рассматриваемых опер — «В огне» и «Семья Тараса» Д. Б. Кабалевского, «Июльское 
воскресение» В. И. Рубина, «Пассажирка» М. С. Вайнберга, «Дневник Анны Франк» Г. С. Фрида, «Неизвестный 
солдат» и «Зори здесь тихие» К. В. Молчанова, «Любить на вой не» А. В. Чайковского, «Зори здесь тихие» Тан 
Цзяньпина. На основе изучения партитур опер и истории постановок авторы приходят к выводу, что опыт опер-
ного творчества военных лет был чрезвычайно трудным, ввиду экономических сложностей, кадровых проблем 
(многие музыканты ушли на фронт, многие были заняты в работе концертных агитбригад). Серьезным препят-
ствием стал и дефицит специалистов по техническому оснащению спектаклей. В послевоенный период возрас-
тает масштаб художественного исследования проблематики, расширяется круг образов, происходит углубление 
экспрессии лирического начала, в оперный язык внедряются новые художественные приемы, в том числе под 
влиянием активного освоения темы вой ны в кинематографе. XXI век открывает новые ресурсы жанра оперы 
в обращении к истории Великой Отечественной вой ны. Особенно значимыми вехами стали юбилейные праздно-
вания Победы. Характерно создание оперы «Зори здесь тихие» китайского композитора Тан Цзяньпина, поста-
новка которой осуществлена в год празднования 70-летия Победы в Пекине, Санкт- Петербурге, Москве. В этой 
опере, продолжающей осмысление подвига русского народа в борьбе с фашистской агрессией, тема Великой 
Отечественной вой ны приобрела важное метанациональное символическое значение.
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The theme of the Great Patriotic War in opera: historical milestones
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Abstract. The focus of this article is on the history of opera art dedicated to the events of the Great Patriotic War. The 
article presents a panorama of works created in 1941–1945 and in the post-war period. Among the operas under consider-
ation are “On Fire” and “The Family of Taras” by D. B. Kabalevsky, “July Resurrection” by V. I. Rubin, “Passenger” by 
M. S. Weinberg, “The Diary of Anne Frank” by G. S. Frida, “The Unknown Soldier” and “The Dawns here are Quiet” by 
K.V. Molchanov, “Love at War” by A.V. Tchaikovsky, “The Dawns here are Quiet” by Tang Jianping. Based on the study 
of opera scores and the history of productions, the authors conclude that the experience of opera creation during the war 
years was extremely diffi cult due to economic diffi culties and personnel problems (many musicians went to the front, 
many were involved in the work of concert propaganda teams). The shortage of specialists in the technical equipment of 
the performances also became a serious obstacle. In the post-war period, the scale of artistic research on issues increased, 
the range of images expanded, the expression of the lyrical principle deepened, new artistic techniques were introduced 
into the opera language, including under the infl uence of the active development of the theme of war in cinematography. 
The 21st century opens up new resources of the opera genre in addressing the history of the Great Patriotic War. The 
anniversary celebrations of the Victory were particularly signifi cant milestones. The creation of the opera “The Dawns 
Here are Quiet” by the Chinese composer Tang Jianping, which was staged in the year of the celebration of the 70th 
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anniversary of the Victory in Beijing, St. Petersburg, and Moscow, became characteristic. In this opera, which continues 
to refl ect on the feat of the Russian people in the fi ght against fascist aggression, the theme of the Great Patriotic War has 
acquired an important meta-national symbolic signifi cance.

Keywords: The Great Patriotic War, opera, “The Dawns here are Quiet”, K.V. Molchanov, D. B. Kabalevsky, 
A.V. Tchaikovsky, Tang Jianping

For citation: Fedusova A. A., Zhang Yu. The theme of the Great Patriotic War in opera: historical milestones. Aktu-
alnye problemy vysshego muzykalnogo obrazovaniya = Actual problems of high musical education. 2025; 2 (77); 39–48 
(In Russ.). http://doi.org/10.26086/NK.2025.77.2.006

Юбилейный год 80-летия Победы в Вели-
кой Отечественной вой не ознаменован много-
численными памятными акциями, фестиваля-
ми, концертными программами, постановками 
спектаклей практически во всех городах России. 
Не остался без внимания и жанр оперы. 1 мая 
2025 года в Красноярске (Театр оперы и балета 
им. Д. А. Хворостовского) состоялась премьера 
оперы А. В. Чайковского «Любить на вой не» по 
военным повестям «Звездопад», «Пастух и па-
стушка» и пьесе «Прости меня» В. П. Астафьева. 
Д. М. Юровский, выступивший в качестве дири-
жера, отметил не частое обращение к теме Вели-
кой Отечественной вой ны в музыкальном театре: 
«фактически все обращаются к партитуре Молча-
нова “Зори здесь тихие” и все» [1, с. 4]. Действи-
тельно, в сравнении с другими видами и жанрами 
искусства, опера значительно «отстает» в осве-
щении темы, столь значимой не только для исто-
рии России, но и мира в целом. В трудный пери-
од военного времени причины этого коренятся 
в трудоемкости воплощения большого синтети-
ческого жанра, коллективном характере твор-
чества, в необходимости привлечения больших 
творческих сил и технического оснащения — в то 
время, когда многие музыканты и артисты ушли 
на фронт, выступали в составе концертных агит-
бригад на передовой и в тылу. В разные перио-
ды послевоенного времени тема Великой Отече-
ственной вой ны оставалась трудной для оперного 
жанра, и эта многоаспектная проблема нуждается 
в специальном изучении. Приведенное выше вы-
сказывание российского дирижера, содержащее 
в своей основе неожиданную констатацию не ча-
стого внимания к жанру, стало отправной точкой 
для обращения в нашей статье к анализу пробле-
мы отражения в опере Великой Отечественной 
вой ны. Главные задачи заключаются, во-первых, 
в обзоре художественно значимых произведений 
о вой не, во-вторых, в определении возможных 
причин редкого обращения композиторов к дан-
ной исторической теме, в-третьих, в выявлении 
концептуальных изменений произведений на 
эту тему в разные периоды — в военное время, 

послевоенные годы в СССР, в постсоветский пе-
риод. Отдельного внимания заслуживают также 
оперные сочинения о Великой Отечественной 
вой не, написанные зарубежными композиторами.

Оперы военных лет (1941–1945). «Военный 
период представляется как время прерванного 
течения естественного хода событий», — указы-
вает Е. С. Власова [2, с. 188]. В обзорной статье 
О. Жарская отметила немногочисленность опер 
о Великой Отечественной вой не, написанных 
в 1941–1945 годы, связывая это с «трудностью 
решения творческих задач в военных условиях» 
[3, с. 3]. Среди них оперы «В огне» Д. Кабалев-
ского, «Сильнее смерти» В. Волошинова, «Кровь 
народа» и «Надежда Светлова» И. Дзержинско-
го, «Таня» В. Дехтерева, «Калинка» С. Аксюка 
и М. Черемухина, «Гвардия, алга!» («Гвардия, 
вперед!») Е. Брусиловского, «Ильдар» Н. Жига-
нова, «Вэтэн» («Родина») К. Караева.

Эти произведения выполняли во время вой-
ны важные патриотические задачи и агитаци-
онную функцию, помогая людям обрести веру 
в грядущую победу, укрепить дух и сохранить 
силы для продолжения борьбы. В этом значении 
показательна опера о Великой Отечественной 
вой не Д. Б. Кабалевского «В огне» («Под Мо-
сквой»), поставленная в 1943 году в Куйбышеве 
[4, с. 117]. Опера создана «на злобу дня», пред-
ставляя собой эпизод из военной хроники. В цен-
тре внимания — борьба партизан (Калистрата 
Семеныча, Игнатьевны, ее дочерей Елены, Ма-
риши и др.) и сражение у деревни Крюково. Важ-
ную драматургическую функцию берет на себя 
тема оркестрового вступления — лейтмотив, 
звучащий в ключевые моменты действия: в пар-
тии командира батареи, возлюбленного Елены 
Алексея «Кто отомстить за горе хочет…» [5], 
а также в ряде эпизодов, связанных с воплощени-
ем его образа и образа Елены. Развитие лейттемы 
от мрачных трагических интонаций до светлого 
апофеоза в финале плакатно передает классиче-
скую идею «от мрака к свету». В опере отражена 
преданность Д. Б. Кабалевского идеалам русской 
оперы XIX века, что проявилось в следовании 
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воплощения традиции образа Азии (музыкаль-
ная характеристика соратника Алексея, узбека 
Ахмеда), внимании композитора к женским пер-
сонажам — Игнатьевны и Мариши (с традиция-
ми русской песенности в их вокальных партиях), 
в сосредоточении на лирическом интонационном 
строе, оттеняющем драматизм действия.

Воплощение женской силы, стойкости и «му-
жественности» исследователи отмечают в операх 
военных лет «Таня» В. Дехтерева (1943), создан-
ной по одноименному рассказу журналиста Петра 
Лидова, «Алеся» Е. Тикоцкого (1944) [4, с. 118]. 
В произведениях подобного плана воплощался 
архетипический образ женщины- воина, готовой 
наравне с мужчинами встать на защиту своей ро-
дины. И все же, спектакли, созданные «по горя-
чим следам» вой ны [6, с. 333], не имели долгой 
сценической жизни и сегодня практически неиз-
вестны. Среди множества причин — имманентно 
художественных и внехудожественных — отме-
чаются прежде всего экономические сложности, 
особая трудоемкость оперного жанра, требующе-
го включения большого количества музыкантов 
и специалистов других областей. Имело значение 
и отсутствие проверенных временем литератур-
ных источников для создания оперных либретто. 
В 1941–1945 годы либретто зачастую создавались 
на основе внехудожественных текстов («летопи-
си» вой ны, военные хроники, репортажи и пр.). 
Следствием были многократные редакторские 
правки произведений. Примером тому служит 
опера Мариана Коваля «Севастопольцы», создан-
ная во время вой ны (имеющая три авторские ре-
дакции — 1943/1945/1963, в последней редакции 
переименована в «Последний катер»). Причиной 
столь сложного пути к слушателю А. А. Гозенпуд 
считает либретто С. Д. Спасского, «прямолиней-
но и иллюстративно решавшее тему» [7]1.

Сложность темы определяла и высокие требо-
вания к художественному качеству произведений, 
о чем говорил В. И. Рубин: «Военное время — это 
время исключительное, время небывалого напря-
жения человеческих сил. Поэтому искусство, ко-
торое будет пытаться его воплощать, также долж-
но обладать необычайно высокой эмоциональной 
температурой, огромным накалом» (цит. по: [4, 
с. 121]). Очевидно, нужно было иметь большую 
художественную и личностную смелость, чтобы 
создать правдивую и эстетически значимую кар-
тину жизни военных лет.

В военные годы людям требовалась не только 
документальная точность фиксации событий, но 

прежде всего духовная поддержка в трагическое 
военное время. Именно поэтому в операх воен-
ных лет особенно ценным для слушателей стано-
вилось обращение к вечным ценностям любви, 
дружбы, товарищества, семейной жизни. По сви-
детельству Б. А. Покровского об опере Кабалев-
ского «В огне»: «В опере не содержалось откры-
тия для тех, кто жил в те дни в Москве, воевал под 
Москвой. Все это было, как в жизни. В спектакле 
отсутствовало театральное чудо (курсив наш — 
А. Ф., Ч. Ю.). Для этого почти всегда нужно вре-
менное отстранение» (цит. по: [4, с. 118]).

В то же время можно отметить, сколь акту-
альны были жизненные ассоциации, возникаю-
щие в восприятии оперных шедевров прошло-
го — «Князь Игорь» А. П. Бородина (пророческой 
глубиной наполнены слова из арии главного ге-
роя «Я Русь от недруга спасу!» [4, с. 119]), «Ор-
леанской девы» П. И. Чайковского (воплощенный 
архетип женщины- воина здесь отождествлялся 
с подвигом женщин во время Великой Отече-
ственной вой ны), «Даиси» З. П. Палиашвили (Са-
ратов, 1942; клятва хорового ансамбля «Лучше 
смерть, но смерть со славой» [4, с. 119]), даже 
забытой и запрещенной в 1934 году [2, с. 71] опе-
ры «Нижегородцы» Э. Ф. Направника (Горьков-
ский театр [4, с. 119]). Столь же важное значение 
приобретали оперы об отдаленном историче-
ском прошлом — «Юдифь» А. Н. Серова, «Вой на 
и мир» С. С. Прокофьева, которые позволяли в об-
стоятельствах разворачивающейся национальной 
трагедии заново пережить историю и увидеть 
связь времен.

Итак, период Великой Отечественной вой-
ны для судьбы оперного жанра был труднейшим. 
Возможно, одна из существенных причин этого 
заключалась в несоизмеримой пропасти между 
масштабом исторических событий и возможно-
стями их воплощения на оперной сцене. И все же 
необходимость в опере о вой не ощущали сами 
художники. Это были «произведения- поступки» 
[8, с. 4], в которых ценность художественная ока-
зывается неотделимой от нравственной, граждан-
ской значимости.

Оперы СССР послевоенных десятилетий. 
Послевоенные годы ознаменованы изменением 
масштаба рассматриваемой оперной проблемати-
ки до метанационального и философского уров-
ня, расширением круга образов, углублением 
лирического начала, внедрением новых художе-
ственных приемов, в том числе под влиянием ак-
тивного освещения темы вой ны в кинематографе.
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В ряду новых опер о вой не — «Молодая гвар-
дия» Ю. Мейтуса (1947), «Семья Тараса» Д. Б. Ка-
балевского (1947 — 1 редакция, 1951 — 2 редак-
ция), «Повесть о настоящем человеке» С. С. Про-
кофьева (1948 — 1 редакция, 1960 — показ оперы 
в новой редакции), «Певец свободы» Э. Каппа 
(1950), «Джалиль» Н. Жиганова (1957), «Судьба 
человека» И. И. Дзержинского (1959), [3, с. 3], 
«Пассажирка» М. С. Вайнберга (1967), «Дневник 
Анны Франк» Г. С. Фрида (1969), «Неизвестный 
солдат» («Брестская крепость») К. В. Молчано-
ва (1969), «Июльское воскресенье (Севастополь, 
год 1942)» В. И. Рубина (1970), «Зори здесь ти-
хие» К. В. Молчанова (1973), «Живи и помни» 
К. Е. Волкова (1983) [9, с. 373].

В послевоенные годы среди особенностей 
развития оперного искусства, посвященного теме 
Великой Отечественной вой ны, выделим два ос-
новных вектора:
1. оперно- ораториальное направление (опера- 

оратория), связанное с «эпическим мировос-
приятием» [9, с. 376], воплощением масштаб-
ных исторических фресок, акцентом на хоро-
вых эпизодах (характерным примером явля-
ется «Июльское воскресение» В. И. Рубина);

2. оперно- симфоническое направление (опера- 
симфония), в котором превалирует лирико- 
драматическое начало, устремленное раз-
витие действия с активной трансформацией 
музыкальных тем и расширенной ролью ор-
кестровых эпизодов («Повесть о настоящем 
человеке» С. С. Прокофьева, «Пассажирка» 
М. С. Вайнберга [10, с. 67]).
Что касается первого направления, здесь на-

ходят продолжение черты классических русских 
опер, восходящие к «Жизни за царя» М. И. Глин-
ки, «Князю Игорю» А. П. Бородина. Главным 
действующим лицом «Июльского воскресения» 
В. И. Рубина выступает человек- народ (также как 
у Глинки Сусанин — персонификация всего рус-
ского народа). Масштабной картиной становится 
одно из ключевых событий Великой Отечествен-
ной вой ны — последний день обороны Севасто-
поля. В традициях русских эпических опер решен 
финал- апофеоз.

Второе направление в большей степени свя-
зано с оперной традицией М. П. Мусоргского, где 
историческое событие является фоном личной 
драмы героя. Л. Д. Никитина, определяя произве-
дение М. С. Вайнберга «Пассажирка» как оперу- 
симфонию, выявляет следующие аспекты этого 
жанрового синтеза: огромное место вокального 

начала, в котором голос трактуется как инструмент 
оркестра; развитая оркестровая партитура; прин-
цип сопоставления резко контрастных ситуаций, 
сцен, образов, сочетающийся с последовательно 
выдержанным сквозным развитием [10, с. 68].

При принципиальном различии жанровых ре-
шений в операх о вой не, можно обнаружить и не-
которые важные точки соприкосновения. Первая 
из них — в том, что музыкально- интонационный 
строй опер вырастает на почве глубокой связи 
с фольклором. Не только следуя традициям рус-
ской оперы XIX века, но и под влиянием новой 
фольклорной волны (особенно в 1970-е годы) 
в оперы о вой не и первого, и второго векторов 
развития органично проникают народные ин-
тонации, жанровые черты, цитаты подлинных 
фольклорных тем. Примеры многочисленны. Так, 
в сцене «На берегу озера» оперы «Зори здесь ти-
хие» К. В. Молчанова на фоне эпических басовых 
интонаций героя Васкова и романса Сони на сти-
хи Блока в партии Лизы на реплике «Ох ты, вой-
на, вой на, вой на…» парадоксально соединены 
интонации частушки и плача. Обращение к фоль-
клору — плачу, причету, былине, обрядовым 
заклинаниям в опере «Июльское воскресение» 
В. И. Рубина отмечает А. А. Баева [9, с. 378].

Обратимся к литературной основе опер и их 
изменению в послевоенные годы. Произведения 
второй половины 1940-х годов во многом продол-
жают линию опер военного времени. В этот пе-
риод композиторы избирают сюжеты, в которых 
вой на отождествляется с силой рока, врывающе-
гося в мирную жизнь людей. Усиливается инте-
рес к судьбе отдельного героя, его внутренним 
переживаниям. Такова «Повесть о настоящем 
человеке» С. С. Прокофьева, композитор создает 
глубокие арии-монологи главного героя Алексея 
(например, монолог «Подшибли…» из 1 картины, 
письмо к Ольге из 7 картины)2.

Отсюда и внимание к теме семьи, отражен-
ное в опере «Семья Тараса» Д. Б. Кабалевского 
(1947 — 1 редакция, 1951 — 2 редакция). Харак-
терно, что в этой опере литературным источни-
ком становится, наряду с современной повестью 
Б. П. Горбатова «Непокоренные», и классический 
текст — «Тарас Бульба» Н. В. Гоголя [12, с. 190]. 
Глубоко прорисован Д. Б. Кабалевским образ 
младшей дочери Тараса Насти, тем самым сохра-
няется одна из магистральных линий оперы — 
воссоздание женских судеб, опаленных вой ной.

Во многих произведениях тема вой ны при-
обретает метафизический смысл. Такова опера 
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«Июльское воскресение» В. И. Рубина. Выход за 
рамки конкретного сюжета в область символиче-
ского противостояния добра и зла осуществляет-
ся благодаря введению вневременных и внепро-
странственных персонажей — Чтеца, женской 
«троицы» — Матери, Жены, Невесты, а также 
воссозданию в музыке символа дома.

Целый пласт сочинений 1960–1970-х годов от-
ражает стремление выйти за рамки национальной 
проблематики воспеть «гимн интернациональной 
солидарности» [13, с. 4]. Тема Великой Отече-
ственной вой ны в «Пассажирке» М. Вайнберга, 
«Дневнике Анны Франк» Г. Фрида и других сочи-
нениях этого времени3 представлена в контексте 
масштабной катастрофы Второй мировой вой-
ны. Один из напряженно- драматических номеров 
оперы «Пассажирка» М. Вайнберга — песня рус-
ской партизанки Кати «Долина- долинушка», ис-
полняемая a cappella (ц. 40–47) перед самым тра-
гическим финалом шестой картины, в котором 
«металлический голос» выкрикивает из репро-
дуктора номера узников, приговаривая к смерти 
заключенных [9, c. 381].

Опора на подлинный текст дневника как 
исторического свидетельства в опере «Дневник 
Анны Франк» Г. Фрида [14] — характерное явле-
ние в музыке послевоенного времени («Уцелев-
ший из Варшавы» А. Шенберга, «Прерванная 
песнь» Л. Ноно, отчасти — «Июльское воскре-
сенье (Севастополь, год 1942)» В. И. Рубина, «Ба-
бий Яр» Д. Кривицкого).

Симптоматично и то, что в годы оттепели 
особенно много внимания было уделено женским 
персонажам. Яркий пример этого — «Зори здесь 
тихие» К. В. Молчанова (1973). Характерно для ав-
тора введение вокализов в центральных разделах 
оперы, связанных с воплощением женского нача-
ла (этот прием использован и в опере «Зоре здесь 
тихие», и в «Неизвестном солдате»). В сравнении 
с повестью Б. Васильева «А зори здесь тихие», 
композитор сокращает число персонажей (в опе-
ре отсутствует, например, образ зенитчицы Галки 
Четвертак). Это решение обосновано стремлением 
к обобщению и сосредоточению на основной идее. 
Для концентрации внимания на центральной идее 
оперы — героизма девушек- зенитчиц, их муже-
ства, чистоты, трогательной непосредственности 
и готовности к подвигу — были опущены и другие 
эпизоды (диалоги Жени Комельковой с майором 
Лужиным, Полины над Васковым).

Как и в опере М. С. Вайнберга «Пассажирка», 
К. Молчанов сопоставляет контрастные эпизоды 

мирной жизни и военного времени. Композиция 
оперы обрамлена прологом и эпилогом — про-
странством мирного времени, с туристическими 
песнями и звучанием гитары. В тишину и покой 
вторгается «призрак вой ны». Звучит героико- 
патетическая песня Риты «Нас не нужно жалеть, 
Ведь и мы никого не жалели…». И. Е. Шехонина 
обозначает эту тему как «мотив памяти героев» 
[16]. У М. С. Вайнберга в «Пассажирке» музы-
кальным символом памяти выступает тема хора 
«Черная стена» [9, с. 380], мрачным напоминани-
ем о преступлениях прошлого становится тема 
вальса, не сыгранного героем Тадеушем в Аушви-
це для нацистов, но исполненного в 7 картине на 
корабле в послевоенное время.

В музыку послевоенной советской оперы 
проникает особая диалогичность: включают-
ся цитаты, ранее не мыслимые для отражения 
темы Великой Отечественной вой ны, — цитаты 
гениальных сочинений немецких композито-
ров, которые словно изобличают преступления 
своих потомков 1940-х годов. Это исполненная 
Тадеушем в концлагере в знак протеста Чакона 
d-moll из Партиты № 2 И. С. Баха («Пассажир-
ка» М. С. Вайнберга) [9, с. 382], это возвышенная, 
строгая и смиренная Ария Генделя «Dignare», 
звучащая фоном у хора в сцене воспоминаний 
Сони «Жизнь без начала и конца…» («Зори здесь 
тихие» К. В. Молчанова).

В операх К. В. Молчанова «Неизвестный сол-
дат» и «Зори здесь тихие» обнаруживается диалог 
с кинематографом, что проявилось и в музыкаль-
ных цитатах, и в использовании приемов, харак-
терных для него. Например, сцена «Воспоминание 
Риты» из оперы «Зори здесь тихие» основана на 
теме колыбельной И. О. Дунаевского из фильма 
«Цирк» 1936 года, опоре при создании всей опер-
ной постановки на киноверсию литературного 
источника. Опера «Зори здесь тихие» создавалась 
К. В. Молчановым под впечатлением от фильма 
С. И. Ростоцкого, автором музыки к которому он 
был. Отсюда — тяготение к документальной до-
стоверности, использование принципа монтажно-
сти в драматургии оперы. На этих качествах оперы 
остановимся подробнее.

Документальность, определяемая уже пер-
воисточниками произведений, часто опирающи-
мися на подлинные свидетельства Великой Оте-
чественной вой ны, находит отражение и в самом 
принципе организации материала. В частности, 
речь идет о введении партии Чтеца (она присут-
ствует, например, в «Июльском воскресении» 
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В. И. Рубина, в «Неизвестном солдате» К. В. Мол-
чанова), образ которого создает особую эпиче-
скую отстраненность.

Стремление композитора сделать звуковой ма-
териал зримым и достоверным обусловило поиск 
характерных языковых средств. В «Неизвестном 
солдате» К. В. Молчанова атмосферу военных 
событий передают барабанная дробь, элементы 
конкретной музыки — звуки губной гармошки 
(одного из распространенных на вой не инструмен-
тов) и немецкой речи, хорового вокализа на пла-
стинке, а кластер в партии медных духовых стано-
вится буквальным звуковым выражением ранения 
и смерти. Символическую значимость приобрета-
ет образ тишины, воплощенный моментами музы-
кальной «немоты», упоминанием тишины в речи 
героев, хоровой темой (хор «Молчит земля»).

Принцип монтажности в целом — характер-
ное явление музыки второй половины XX века, но 
в операх о вой не он оказывается востребованным 
особенно. Так, в «Пассажирке» М. С. Вайнбер-
га Л. Д. Никитина отмечает внезапные «наплы-
вы», обилие «крупных планов» для создания важ-
ных зрительно- сценических моментов (высвечи-
вания текста записки) [10, с. 68]. В «Неизвестном 
солдате» К. В. Молчанова монтажные «кадры» 
используются для воплощения бреда, разорван-
ного сознания раненного солдата (после реплики 
«Ковалев, а, Ковалев? Посиди со мной…» лири-
ческие крупные планы резко сменяются напря-
женными батальными сценами).

Таким образом, послевоенное время стало 
периодом поиска и открытий в области драматур-
гии, накопления и расширения смысловых сфер 
и технических средств. Некоторые из опер этих 
лет сегодня становятся как предметом внимания 
исследователей, так и основой поиска новых сце-
нических версий.

Современные оперы России и зарубежья. 
Начало ХХI столетия открывает новый этап по-
исков в отражении темы Великой Отечественной 
вой ны в оперном жанре. Она не только не утрати-
ла своей злободневности, но открыта в глобаль-
ных масштабах как символ борьбы добра и зла, 
противостояния вой ны и мира. Более строгими 
стали критерии художественного качества. Среди 
характерных образцов осмысления темы в опер-
ном жанре концептуально значимыми являются 
опера А. В. Чайковского «Любить на вой не» (2025) 
и «Зори здесь тихие» Тан Цзяньпина (2015).

В опере А. В. Чайковского «Любить на вой-
не» отсутствуют батальные сцены и изображение 

военных действий — все внимание сосредото-
чено на психологической драме героев. Опера 
сближается с традициями Danse macabre благо-
даря внедрению танцевального эпизода во вто-
рой сцене (пляска смерти с немецким генералом). 
Персонификацией зла становится Смерть, кото-
рая обрисована автором «соблазнительным жен-
ским образом» [1, с. 2]. Е. Д. Кривицкая связыва-
ет ее с главным героем «Песен и плясок Смерти» 
М. П. Мусоргского. Здесь возможно отметить 
параллели и с оперой «Император Атлантиды, 
или Смерть отрекается» В. Ульмана (1943), узни-
ка концлагеря, создавшего произведение в годы 
вой ны в застенках Терезиенштадта. Характерно, 
что в ней также персонифицируется Смерть, хотя 
представлена она в качестве протагониста. Во-
площением зла выступает Барабанщик, который 
в отдельных эпизодах становится соблазните-
лем, искушающим оружием и кровью. Спасение 
от него — любовь между Девушкой и Солдатом, 
которая оказывается сильнее призывов Барабан-
щика (параллель с любовью между Мишей и Ли-
дой в опере «Любить на вой не»). В этом смысле 
Смерть А. В. Чайковского наследует черты Ба-
рабанщика и Смерти В. Ульмана. Схожи в двух 
указанных операх и жанрово- стилевые сопостав-
ления, позволяющие усилить драматический кон-
фликт (о произведении А. В. Чайковского пишет 
Е. Д. Кривицкая: «Для композитора естественен 
переход от атональности к шлягерной мелодике, 
к узнаваемым классическим жанрам — маршу, 
вальсу, вокальной балладе, романсу, колыбель-
ной, частушке» [1, с. 3]).

В опере А. В. Чайковского отражен один 
из болезненно- трагических поворотов темы — 
«женское лицо» вой ны. Композитор, вводя жен-
ский хор a cappella в пронзительной финальной 
сцене («В этой сцене женщины в нарядных пла-
тьях одна за другой выходят на авансцену с ши-
нелями на руках» [1, с. 4]), продолжает традицию, 
укоренившуюся в оперном жанре с военных лет. 
Важная особенность оперы «Любить на вой не» 
состоит в трагедийной развязке, сближающей опе-
ру с реквиемом, — в ней нет финалов- апофеозов 
советских опер. Произведение становится высо-
ким символом Памяти о подвиге и жертве, знаком 
предостережения миру от грядущих катастроф.

Новое тысячелетие отмечено вниманием 
к теме Великой Отечественной вой не не только 
в России, но и за рубежом. Примечателен при-
мер обращения к сюжету повести Б. Л. Васи-
льева «А зори здесь тихие» к 70-летию Победы 



45

Actual problems of high musical education. 2025. № 2 (77)

в 2015 году в Китае. Была создана новая оперная 
версия, осуществленная Национальным центром 
исполнительских искусств Пекина, авторским 
коллективом во главе с композитором Тан Цзянь-
пином4. В него также вошли сценарист Вань Фан, 
известный в Китае режиссер Ван Сяоин, дирижер 
Чжан Гоюн.

О своей опере композитор Тан Цзяньпин вы-
сказывается так: «Мне хотелось, прежде всего, 
передать русские ощущения, создать атмосферу 
России, но при этом я старался стать понятным 
и для китайского слушателя. Во время написания 
оперы я углубился в материал советских песен, 
русскую народную и классическую музыку. В ре-
зультате, как мне кажется, получилась китайская 
опера, но с русской душой» [17, с. 70].

Опера китайского автора так же, как и ком-
позиция К. Молчанова, двухчастна с прологом 
и эпилогом, что позволяет показать столкновение 
конфликтных образных сфер: мирной жизни, на-
полненной беззаботностью, шутками, бытовыми 
сценками, и жестокой вой ны, уносящей жизни 
юных девушек, красоты и жестокости, гармонии 
и хаоса. Музыка Тан Цзяньпина насыщается круп-
ными хоровыми номерами (всего в опере 17 хоро-
вых номеров), создавая масштабную звуковую па-
нораму. Интонационный строй оперы продолжает 
и развивает традицию русских патриотических 
и лирических песен, есть сходство с узнаваемыми 
советскими военными и послевоенными песнями, 
которые так любимы китайским народом («Эх, до-
роги», «Дороженька»). Композитор вводит в пар-
титуру оперы национальные русские инструмен-
ты. Так, в первой арии Васкова в качестве аккомпа-
нирующего инструмента используется баян.

Примечательны некоторые необычные жан-
ровые решения, хорошо понятные китайским 
слушателям. Так, в партию Васкова вплетаются 
ритмы вальса, которые, по мнению композитора, 
для китайских слушателей ассоциируются имен-
но с русской музыкой.

Еще одна важная черта произведения Тан 
Цзяньпина — своеобразие воплощения женской 
образности. Персонажи девушек- зенитчиц ока-
зываются у китайского композитора особенно 
нежными (об этом свидетельствует выбор голоса 
для Риты Овсяниной — лирического сопрано), 
психологически утонченными (у Риты Овсяни-
ной — три контрастных сольных номера, тогда как 
в опере К. Молчанова — только один), трагедий-
ными (до предела заострен внутренний конфликт 
между долгом и чувством в арии «Мы должны 

расстаться» («我们必须分离») Женьки Комель-
ковой). Включена героиня повести Васильева 
Галина Четвертак, отсутствующая в оперном по-
вествовании К. Молчанова. Все это согласуется 
с особо пристальным вниманием, которое про-
являют китайские композиторы к воплощению 
женской темы в опере (характерно, что ранние 
китайские оперы на военную и революционную 
тему обращены к женским персонажам — «Седая 
девушка», «Сестра Цзян», «Красная гвардия Хун-
ху» и др. [18]).

В соответствии с диалогическим характе-
ром, утвердившимся в опере на военную тему, 
китайский автор обогащает свое произведение 
большим количеством художественных отсылок 
к военным песням («Катюша» М. И. Блантера), 
поэтическим сочинениям (строки письма Татья-
ны из романа «Евгений Онегин» А. С. Пушкина) 
и другим источникам.

В 2018 году в период осуществления 
российско- китайского международного проекта 
«А зори здесь тихие» в Санкт- Петербурге и в Мо-
скве, заместитель директора театра Дэн Ицзян 
отметил, что опера –– это «дань уважения всем 
пожертвовавшим своими жизнями героям, защи-
щавшим Родину, а также напоминание о необхо-
димости хранить в памяти историю и беречь мир» 
[19]. Это знаменательное событие подтвердило 
духовное родство, общность чувства патриотиз-
ма, уважения к истории двух народов.

Завершая обсуждение основных вех истории 
оперного искусства, посвященного Великой От-
ечественной вой не, отметим следующее. Опер-
ный жанр, являясь, по выражению Б. В. Асафье-
ва, «чутким барометром интонационного строя 
эпохи» [20, с. 53], представляет не «откристал-
лизовавшуюся художественную форму», но из-
менчивое явление, стоящее «на грани между 
бытовой и надбытовой музыкой» [20, с. 28–29]. 
Это «жизненно- динамичное и диалектически- 
заостренное искусство, в котором все, каждый 
фактор, каждый элемент подвергаются чуть 
не ежедневно проверке и оценке <…> массы 
зрителей- слушателей» [20, с. 28–29].

Сюжеты о великой жертве русского народа 
о победе над фашизмом, имеют непреходящее 
значение именно как средоточие духовных, эти-
ческих, социальных, психологических смыс-
лов. Воплощение этой темы в искусстве требует 
особой строгости к художественному качеству. 
История опер о Великой Отечественной вой не 
подтвердила, что искусство способно оживать, 
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рождая новые важные смыслы и находя отклик 
в новых обстоятельствах: «среда не сразу при-
нимает произведение, подаренное ей художни-
ком, твердо убежденным в ценности подарка, но 
правда выражения берет свое, и опера, полу- или 
совсем отвергнутая, начинает жить интенсивной 
жизнью» [20, с. 27]. Не откроются ли нами зано-
во на страницах истории музыки XXI века оперы 
о Великой Отечественной вой не?...

Примечания
1 Впрочем, это произведение становится 

источником новых ин терпретаций военной исто-
рии в области музыкального театра, подтвержде-
нием чему служит диптих из опер «Молодая гвар-
дия» Ю. С. Мейтуса и «Крым» по мотивам оперы 
М. В. Коваля «Севастопольцы», премьера кото-
рого состоялась в 2016 году в Санкт- Петербурге. 
Новый виток истории России, ознаменованный 
историческим воссоединением с Крымом, опре-
делил потребность обращения к забытой опере 
последних военных и первых послевоенных лет.

2 Опера С. С. Прокофьева подробно изучена 
Н. А. Лобачевой. См.: [11].

3 Тема Холокоста в отечественной музыке 
была детально разработана в докторской диссер-
тации белорусского музыковеда И. Ф. Двужиль-
ной. В контекст этой темы входят оперы М. С. Вай-
нберга «Пассажирка» (1967–1968), «Дневник 
Анны Франк» Г. С. Фрида (1969), опера- оратория 
Д. И. Кривицкого «Бабий Яр» (1995) [15].

4 Тан Цзяньпин (唐建平, 1955 г. р.) — один из 
крупнейших современных китайских композито-
ров. Его деятельность многогранна: композитор, 
музыковед, педагог, инициатор и руководитель 
крупнейших музыкальных проектов. Выпускник 
Шэньянской консерватории (класс профессора Хо 
Цуньхуэй, 1978), Тан Цзяньпин во второй полови-
не 1980-х годов продолжил обучение в Централь-
ной консерватории в классе профессора Чу Ся.
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   Музыка Кейко Абэ в аспекте влияния ее исполнительской деятельности
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Аннотация. Нередко выдающихся достижений добиваются музыканты, выступающие в двой ной роли — 
композитора и исполнителя. Об этом свидетельствуют многочисленные примеры из истории музыки. В центре 
внимания автора статьи — творчество японской исполнительницы на маримбе и композитора XX–XXI века Кей-
ко Абэ, широко известной, авторитетной фигуры в сообществе перкуссионистов. Богатейший опыт исполнения 
на радио, телевидении, на концертной сцене, активное взаимодействие с инженерами «Yamaha» в процессе раз-
работки концертной пятиоктавной маримбы позволили ей глубоко исследовать технические и художественные 
возможности инструмента. Огромное значение этого опыта в создании произведений подтверждается введением 
в партитуры новых необычных приемов игры, таких как «мёртвый удар», удар по «ребру» клавиши стержнем 
палочки, однократный удар палочек друг о друга, удар по клавише маримбы основанием палочки, одновремен-
ный двой ной удар по клавишам наконечником и основанием палочки, многократный удар стержнем палочки по 
«ребру» клавиши (а также по клавише, по другой палочке) с ускорением, создаваемым инертностью отскока па-
лочки. Многие из них впоследствии использовались и другими композиторами, писавшими музыку для марим-
бы. Автор статьи также затрагивает некоторые вопросы психологии творчества, процесса создания музыкальных 
произведений, сценического поведения Кейко Абэ и ее собственного отношения к исполнительской и компози-
торской деятельности. Основываясь на этих данных, автор статьи делает вывод о неразрывном единстве двух 
составляющих творческой деятельности японского музыканта и их взаимодополняющей роли по отношению 
друг к другу.

Ключевые слова: Кейко Абэ, соединение роли композитора и исполнителя, японская музыка, музыка для 
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Abstract. Often outstanding achievements are achieved by musicians acting in the dual role of composer and per-
former. This is evidenced by numerous examples from the history of music. The author of this article focuses on the 
work of Keiko Abe, a Japanese marimba performer and composer of the XX–XXI century, a well-known and authorita-
tive fi gure in the community of percussionists. Her extensive experience of performing on radio, television, and on the 
concert stage, and her active co-operation with “Yamaha” engineers during the development of the fi ve-octave concert 
marimba allowed her to deeply explore the technical and artistic possibilities of the instrument. The great importance 
of this experience in the creation of works is confi rmed by the introduction of new unusual playing techniques into the 
scores, such as the “dead stroke”, striking the “rib” of the key with the stem of the stick, and striking the sticks against 
each other once, striking the marimba key with the base of the stick, simultaneous double striking of the keys with the tip 
and base of the stick, repeated striking of the “rib” of the key (as well as of the key, of another stick) with acceleration 
created by the inertia of the stick rebound. Many of these were later used by other composers who wrote music for the 
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marimba. The author of the article also touches upon some issues of the psychology of creativity, the process of creating 
musical works, Keiko Abe’s stage behaviour and her own attitude to performing and composing. Based on these data, the 
author concludes that the two components of a Japanese musician’s creative activity are inseparable and that they play 
a complementary role in relation to each other.

Keywords: Keiko Abe, connecting the role of composer and performer, Japanese music, music for marimba, perfor-
mance techniques on marimba.

For citation: Qu Kelei. Keiko Abe’s music in the aspect of infl uence of her performance. Aktualnye problemy vyss-
hego muzykalnogo obrazovaniya = Actual problems of high musical education. 2025; 2(77); 49–56 (In Russ.). http://doi.
org/10.26086/NK.2025.77.2.008

В истории музыки особенно выделяются фи-
гуры тех музыкантов, которые заявили о себе не 
только в одной сфере творчества, но совмещали 
сразу несколько — в качестве исполнителя и компо-
зитора. Зачастую именно благодаря им музыка для 
отдельных инструментов достигала высочайше-
го уровня. Причина успеха таких универсальных 
музыкантов кроется в синкретическом единстве 
ролей «композитора- исполнителя-слушателя», 
обозначенных академиком Б. В. Асафьевым. В ра-
боте советского музыковеда поставлена проблема 
вовлеченности трех субъектов в художественный 
процесс [1, с. 117]. Каждый участник асафьев-
ской триады обладает собственным субъектив-
ным сознанием, но они связаны и влияют друг на 
друга (в контексте данной работы не рассматри-
вается роль слушателя: это большая проблемная 
область на пересечении музыковедения и психо-
логии музыкального творчества, заслуживающая 
отдельного внимания). Как пишет Е. Э. Купри-
на, «сотворчество являет собой многоуровневый 
и многокомпонентный системный динамический 
феномен, функционирующий в музыкально- 
коммуникативном пространстве, отражающий 
диалогическую ценностно- оценочную специфику 
и закономерности процесса воплощения десигната 
музыкальной идеи от замысла до художественно- 
значимого результата» [1, с. 118].

Б. В. Асафьев рассматривает и ситуацию, когда 
роли композитора и исполнителя совпадают. Соз-
дающая тернистый путь музыкальной мысли от 
композитора к слушателю интерпретация, в руках 
композитора- исполнителя превращается в корот-
кую тайную тропу: публика воспринимает именно 
те смыслы, которые были заложены композито-
ром, а он напрямую узнает о восприятии публи-
кой своего произведения, о его сильных и слабых 
сторонах [2, с. 295]. В композиторском исполнении 
ошибки интерпретации сводятся к минимуму.

На разных этапах развития музыки соотноше-
ние ролей композитора, исполнителя и слушателя 
менялось. Более того, существовали эпохи, когда 
эти роли были неразрывным целым. Как указыва-
ет И. В. Истомина, в доклассический и классиче-

ский период композиторская и исполнительская 
деятельность часто совмещались в одну, и счита-
лось естественным, что человек может, как сочи-
нять, так и играть [3, с. 60].

Окончательное разделение ролей композито-
ра и исполнителя произошло в XIX веке. Имен-
но в это время композитор и исполнитель начали 
восприниматься как две разные профессии, что 
отражало общие тенденции эпохи — рост инди-
видуализма и самосознания в европейской куль-
туре. Сигнализируя о возвышении и укреплении 
положения личности в обществе, переосмысли-
валась сущность музыканта: отныне он не ремес-
ленник, но Художник [3, с. 60].

По словам Н. А. Мятиевой, усложнение ре-
пертуара в начале XX века привело к кризису до-
верия между композиторами и исполнителями: 
вместе с усилением виртуозной составляющей 
выросла и степень исполнительской вольности. 
Об этой проблеме свидетельствует высказыва-
ние И. Ф. Стравинского: «всякое иное отношение 
с его [исполнителя] стороны переходит сейчас же 
в интерпретацию» (Цит. по: [3, с. 60]). Закономер-
но, что некоторые композиторы, требующие от 
исполнителей уважения к оригиналу, стали пе-
реходить на модель «самовоспроизведения». Ре-
зонное замечание по этому поводу дает С. В. Рах-
манинов: «Как композитор я уже так много ду-
мал над ней [своей музыкой], что она стала как 
бы частью меня самого. Как пианист я подхожу 
к ней изнутри, понимая ее глубже, чем ее сможет 
понять любой другой исполнитель. Ведь чужие 
сочинения всегда изучаешь, как нечто новое, на-
ходящееся вне тебя. Никогда нельзя быть уверен-
ным, что своим исполнением правильно осущест-
вляешь замысел другого композитора» [4, c. 128].

Во второй половине XX века (по словам 
В. Н. Холоповой [5, с. 321]) указанный кризис 
был преодолен, и наступило время активного ди-
алога, обмена идеями, соавторства, влиявшего 
на конечный результат создания произведения. 
В этом контексте ожидаемым стало и возвраще-
ние к единству и естественному органичному со-
четанию ролей композитора и исполнителя1.
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Необычный и в то же время важный при-
мер такого совмещения ролей демонстрирует 
известная в мире японская исполнительница на 
маримбе и композитор Кейко Абэ (г. р. 1937). Кей-
ко Абэ — почетный профессор Высшей школы 
музыки «Тохо Гакуэн» в Японии, а также при-
глашенный профессор в музыкальных академи-
ях Германии и Нидерландов. Она стала первой 
женщиной, которую в 1993 году Международное 
общество ударных инструментов (PAS) включи-
ло в «Зал славы» в знак признания ее огромного 
вклада в развитие искусства маримбы.

Цель настоящей статьи состоит в том, чтобы 
на примере К. Абэ проследить, каким образом ис-
полнительская деятельность музыканта влияет на 
композиторскую.

Изучение высказываний К. Абэ позволяет 
сделать вывод, что она подходит к объединению 
этих ролей первоначально с позиции исполните-
ля. Однако с течением времени область творче-
ской свободы в интерпретации стала тесной для 
нее, что и обусловило ее выход в сферу компо-
зиторского творчества: «Я всегда беспокоилась 
о том, чтобы сделать свое исполнение как можно 
более богатым и разнообразным <…>. Я хотела 
понять, как достичь максимальной концентрации 
на выступлениях и создать в своем исполнении 
творческую свободу, выходящую за рамки про-
стой техники. Я не достигала этой цели, пока не 
начала импровизировать, как в сольном исполни-
тельстве, так и в ансамбле» [6]. Здесь японская 
маримбистка говорит о важной составляющей 
своего творческого принципа — импровизаци-
онном начале2: «Импровизируя, вы работаете 
с предчувствием звуков, которые собираетесь 
создать, и располагаете каждую фразу в соответ-
ствии с интуитивным и чувственным представле-
нием о музыкальной структуре» [6].

В интервью К. Абэ рассказала о работе над чу-
жими произведениями: при их подготовке она соз-
дает в голове базовую схему, а затем пытается по-
нять концепцию композитора и добавить свое соб-
ственное видение в интерпретацию [7]. Эти слова 
японской перкуссионистки гармонично соотно-
сятся с фактами ее собственной творческой био-
графии, с характером ее сочинения и исполнения, 
с содержательной составляющей ее произведений. 
Обратимся к некоторым существенным моментам.

В 1968 году К. Абэ впервые дала сольный 
концерт на маримбе в Японии. Еще при его под-
готовке она большое значение придавала диалогу 
с композиторами, обсуждая детали произведе-

ний, заказанных ею3. Этот диалог во многом об-
условил ее успех как интерпретатора. К. Абэ про-
комментировала свой опыт в прошествии време-
ни: «Это был необычный классический концерт, 
никто не ожидал, что маримба может так звучать. 
Это открыло всем глаза. Молодое поколение те-
перь играет оригинальную музыку» [8, p. 61].

Абэ написала более 80 произведений — соль-
ных, ансамблевых, концертных — все они для 
маримбы. Сегодня они составляют основной ре-
пертуар перкуссионистов, входят в программы 
крупнейших конкурсов ударных инструментов 
(например, Международного конкурса ударных 
инструментов IPEA в Шанхае, Китай; Всемир-
ного конкурса маримбы в Хассельте, Бельгия; на 
последнем в 2024 году была учреждена отдельная 
«Премия Кейко Абэ»).

Ребекка Кайт в книге «Кейко Абэ: виртуозная 
жизнь» отмечает, что по мере накопления опыта 
в исполнительском искусстве К. Абэ неустанно 
стремилась к новым высотам. Она постоянно по-
вторяла мысль: «Моей целью было создание ре-
пертуара серьезной музыки для маримбы — по-
добной той, которую играют пианисты, скрипачи 
и другие инструменталисты» [8, p. 44].

Результат первого концерта заставил К. Абэ 
задуматься об ограничениях диапазона и громко-
сти сольной маримбы. Поэтому она начала работу 
с инженерами «Yamaha» по усовершенствованию 
инструмента. Новая маримба была разработана 
с учетом следующих рекомендаций К. Абэ:

1. Необходимо добиться глубокого и насы-
щенного тембра в нижнем регистре.

2. Звук в среднем и высоком регистрах дол-
жен быть чистым и ярким.

3. Динамические возможности инструмента 
следует расширить в соответствии с акустикой 
самого большого концертного зала.

4. Внешний вид инструмента должен соот-
ветствовать исполняемой на маримбе высокоху-
дожественной музыке [8, p. 261–263].

После долгих экспериментов обновленный 
инструмент появился в 1984 году, когда компания 
«Yamaha» представила модель «YM-6000» — пер-
вую пятиоктавную маримбу. Европейские гастро-
ли К. Абэ в том же году с демонстрацией возмож-
ностей пятиоктавной маримбы способствовали 
утверждению нового концертного инструмента.

Произведения Кейко Абе обладают соб-
ственной уникальностью, благодаря стремлению 
автора к инновациям, изучению возможностей 
инструмента. Это отражается в особенностях ее 
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нотной записи. Как указывает японский исследо-
ватель Юкико Ишихара, в 40% ее произведений 
используются приемы и элементы нотации, кото-
рые она придумала сама [9, p. 50]. Приведем не-
сколько наиболее интересных примеров.

1. «Мёртвый удар» (“dead stroke”) — прием 
игры, при котором после удара головка палоч-
ки не отскакивает, а прижимается к клавиатуре 
маримбы. У маримбы глубокий насыщенный 
тембр, который создают металлические трубки- 
резонаторы, но такой способ игры эффективно 
ограничивает резонанс, подобно тому, как пиа-
нист, играющий без правой педали, создает ощу-
щение прерывистого, «сухого» исполнения.

К. Абэ не первая вводит этот прием в ис-
полнительскую практику. Он был использо-

ван на маримбе еще в 1915 году «Королевским 
маримба- бэндом братьев Уртадо» (“La Marimba 
Royal De Los Hermanos Hurtado”)4 на Междуна-
родной Панамо- Тихоокеанской выставке в Сан- 
Франциско [11], а затем в 1916 году в записи аль-
бома «Pique Dame» с «Victor Records».

К. Абэ использует этот прием в пьесе «Ma-
rimba d’Amore» (1998), чтобы темброво выделить 
мелодию в кульминации. В партитуре такой при-
ем выделяется с помощью крестика над нотой 
(Пример 1).

В настоящее время прием вошел в обиход 
композиторов, создающих музыку для марим-
бы. В частности, он встречается в произведении 
«Dead Stroke» (2006) для ансамбля ударных ин-
струментов греко- немецкого композитора Мина-

са Борбудакиса (Minas Borboudakis, 1974). В со-
ответствии с названием в нем широко использу-
ется техника «мертвого удара».

2. Удар по «ребру» клавиши маримбы стерж-
нем палочки. Такой прием также направлен на 
прекращение резонанса: с его помощью исполни-
тель извлекает четкие прерывистые звуки, резко 
контрастирующие со звуком маримбы при орди-
нарном приеме игры. Удар по «ребру» клавиши 
встречается в пьесе Кейко Абэ «Ветер в бамбуко-
вой роще» (1984) и нотируется с помощью кре-
стика на штиле. В сочетании с ординарной игрой, 
четкие прерывистые звуки создают зримый образ 
дуновения ветра сквозь листву, на фоне «пустого» 
глухого стука стволов бамбука (Пример 2).

Такой прием игры был в дальнейшем исполь-
зован в произведениях американских композито-

ров. В частности, выделяются работы «Rhythmic 
Caprice» («Ритмический каприс», 1989) Ли Хо-
варда Стивенса и «Velocities» («Скорости», 1990) 
Джозефа Швантера.

3. Многократный удар стержнем палочки 
по «ребру» клавиши с ускорением, создаваемым 
инертностью отскока палочки. Он встречается, 
например, в пьесе «Впечатление от Галилеи». 
Посредством этого приема, напоминающего сво-
бодно ускоряющуюся дробь, имитируется рябь 
воды Галилейского моря. В нотах он обозначен 
крестиком на штиле и штрихами уменьшающей-
ся длины над нотой (Пример 3).

Обзор других сочинений, созданных до 
и после К. Абэ, не позволил выявить образцы 
данного приема игры среди других композито-
ров. Это делает закономерным предположение, 

Пример 1. К.Абэ. Marimba d’Amore. Тт. 146–147
Example 1. K. Abe. Marimba d’Amore. B. 146–147

Пример 2. К.Абэ. Ветер в бамбуковой роще. Тт. 40–41
Example 2. K. Abe. Wind in the Bamboo Grove. B. 40–41

Пример 3. К.Абэ. Впечатление от Галилеи. Тт. 93–94
Example 3. K. Abe. Impressions of Galilee. B. 93–94
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что японская маримбистка была первой, кто ввел 
его в обиход.

4. Многократные удары палочек с инертными 
отскоками от клавиш (Пример 4).

Схожий прием, также новаторский, связан со 
свободным ускоряющимся многократным ударом 
палочки о клавишу. Но в отличие от предыдуще-
го, поскольку головка палочки менее упругая, чем 
ее стержень, это требует большего контроля паль-
цев и всей руки, которая как бы имитирует дви-
жение мяча в свободном падении (удары посте-
пенно ускоряются и динамически ослабевают). 
В пьесе «Вариации на темы детских японских 
песен» (1982) К. Абэ, комбинируя такие удары 
в левой и правой руке, вероятно, имитировала 
падение капель начинающегося дождя в соответ-
ствии с образным содержанием одной из двух тем 
вариаций (Тэру-тэру-бодзу — てるてる坊主)5.

5. Однократный удар палочек друг о друга 
(Пример 5).

6. Свободно ускоряющийся многократный 
удар палочек друг о друга (Пример 6).

Данные приемы игры встречаются в произве-
дении «Парафраз на тему тамбурина» (1993). Эти 
два способа исполнения К. Абэ были вдохновле-

ны игрой на тамбурине, которая может сопрово-
ждаться звоном зилл — металлических деталей, 
закрепленных вокруг инструмента.

После К. Абэ похожий прием однократ-
ных ударов использовался в ансамбле маримбы 
с ударной установкой «As one» (2007) современ-
ного американского композитора Джина Кошин-
ски. В его пьесе отскоки палочки от клавиши по-
сле ординарного удара сопровождались ударами 
по другой палочке.

7. Удар по клавише маримбы основанием па-
лочки (Пример 7).

Подобный прием встречается в произведении 
«Голос барабанов Мацури» (1992). Здесь автор 
имитирует распространенный на Востоке прием 
игры на барабанах — после многократного по-
втора ритмической фигуры восьмой и двух шест-
надцатых следует однократный удар основанием 
палочки об обод японского барабана, создающий 
характерный «хрустящий» звук.

8. Двой ной удар по клавишам наконечником 
и основанием рукоятки палочки (Пример 8).

Но К. Абэ не остановилась в своих поисках, 
введя еще один интересный способ игры в этом 
произведении — одновременный удар по двум 

Пример 4. К. Абэ. Вариации на темы детских японских песен. Каденция
Example 4. K. Abe. Variations on themes of Japanese children’s songs. Cadence

Пример 5. К.Абэ. Парафраз на тему тамбурина. Тт. 24–25
Example 5. K. Abe. Paraphrase on the Tambourine Theme. B. 24–25

Пример 6. К. Абэ. Парафраз на тему 
тамбурина. Т. 73

Example 6. K. Abe. Paraphrase on the 
Tambourine Theme. B. 73

Пример 7. К. Абэ. Голос барабанов 
Мацури. Тт. 1–5

Example 7. K. Abe. Voice of Matsuri drums. 
B. 1–5
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клавишам наконечником и основанием рукоятки 
палочки в горизонтальном положении. При этом 
создаются две совершенно разные тембровые 
краски, которые уподобляются богатому оберто-
нами звуку удара по коже барабана.

Такое разнообразие исполнительских приемов 
доказывает, насколько важен в композициях для 
маримбы Кейко Абэ ее собственный опыт игры. 
Логичен вопрос: имело ли место обратное влияние 
композиции на исполнительское творчество?

Глубокая потребность Абэ к целостному 
постижению художественного образа, выходя-
щему за рамки необходимых навыков исполни-
теля, — симптом такого влияния. Если мы об-
ратимся к видеозаписям с ее игрой, мы увидим, 
что движения ее тела напоминают танец. Это 
не случайность. Известно, что, когда К. Абэ со-
стояла в «Xebec Trio» (трио маримб), в ансамбль 
был приглашен учитель танцев, чтобы помочь 
перкуссионистам с пластикой и движениями на 
сцене. И хотя сочетание игры на маримбе и танца 
так и не было представлено коллективом в усло-
виях концерта, К. Абэ была заинтригована этой 
идеей и позже включила танцевальную пластику 
в свои собственные сольные выступления. Она 
полагала, что движения тела способствуют бо-
лее точному восприятию публикой музыкально-
го образа [12, p. 38].

Однако данный факт свидетельствует не 
только о ее глубоком погружении в музыкальный 
образ, но также о естественности и импровиза-
ционной природе ее исполнительства. Последнее 
очевидно, учитывая, что в начале ее концертной 
деятельности в прямом радиоэфире звучали ее 
импровизации. Тогда, в 14 лет, выиграв конкурс 
талантов для японской национальной телерадио-
компании «NHK», К. Абэ заключила контракт на 
шесть лет, по которому должна была раз в месяц 
давать радиоконцерты на ксилофоне6 [12, p. 34].

Характерен и сам метод сочинения К. Абэ. 
Садясь за инструмент, она включает диктофон, 
и, вспоминая звуки природы — волн, ветра, ше-
леста листвы, пения птиц, импровизирует на 
маримбе. Затем она записывает эскиз, контуры 

будущего произведения, и, прослушивая запись, 
завершает его [9, p. 34].

Насколько благотворно соединение ролей 
композитора и исполнителя? Сами музыканты 
отвечали на этот вопрос по-разному. Две поляр-
ные точки зрения выражают С. В. Рахманинов 
и И. Г. Соколов. С. В. Рахманинов в эссе «Ком-
позитор как интерпретатор» писал: «Лично я на-
хожу такую двой ную жизнь невозможной. Если 
я играю, я не могу сочинять, если я сочиняю, я не 
хочу играть» [4, c. 131]. Современный российский 
музыкант И. Г. Соколов напротив отмечает нераз-
рывность двух сфер своей деятельности: «Дилем-
ма “композитор или пианист” для меня уже снята: 
я понял, что я либо и то, и другое, либо ни то, ни 
другое». [13, с. 129].

Думается, для Кейко Абэ разделение этих ро-
лей также было бы невозможным. В одном из сво-
их интервью она сказала: «Когда я играю на ма-
римбе, я страстно желаю найти ее выразительные 
возможности, осознавая, что когда-то эта краси-
вейшая древесина была создана из живого дерева 
со своей собственной историей. Маримба словно 
дышит, словно она живое дерево. И когда я создаю 
музыку, я хочу дышать вместе с ней» [12, p. 49].

Сейчас, в свои 88 лет, Кейко Абэ продолжает 
концертировать и писать музыку для маримбы, 
обучать искусству других.

Подведем некоторые итоги. Основываясь на 
теории Б. В. Асафьева о триаде «композитора–ис-
полнителя–слушателя», на примере Кейко Абэ мы 
продемонстрировали неограниченный потенциал 
музыканта, соединяющего в себе роль композито-
ра и исполнителя. Композиторский опыт помога-
ет понять структуру и содержание произведения, 
что непосредственно сказывается на исполни-
тельской интерпретации. В свою очередь «игра-
ющий» композитор также имеет преимущества: 
наряду с возможностью спонтанного творчества, 
следует отметить повышенную продуктивность 
его работы. Поиски новых выразительных воз-
можностей инструмента значительно обогащают 
образное содержание произведений. Кроме того, 
универсальные музыканты способны проявить 

Пример 8. К. Абэ. Голос барабанов Мацури. Тт. 73
Example 8. K. Abe. Voice of Matsuri drums. B. 73
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себя в качестве мастеров по созданию и усовер-
шенствованию инструмента: так, К. Абэ сыграла 
ключевую роль в создании концертной маримбы.

Успехи выдающихся композиторов- испол-
нителей мотивируют современных музыкантов 
к более глубокому освоению искусства одного 
инструмента. В настоящее время мы наблюдаем 
подъем интереса к композиторскому музицирова-
нию, в недрах которого зарождаются новые ше-
девры, гармонично сочетающие в себе техниче-
ские и художественные достоинства.

Примечания
1 Об этом свидетельствует творчество таких 

музыкантов, как Марк О’Коннор, Жан- Люк Пон-
ти (скрипка); Людовико Эйнауди, Юлия Ценова, 
Ричард Сент- Клер, Чик Кориа и Чен Ган (форте-
пиано); Небойша Йован Живкович и Ней Розауро 
(ударные); Уинтон Марсалис и Вуди Герман Шо-
у-младший (труба); Дэвид Дарлинг (виолончель); 
Кэтрин Хувер (флейта); Том Скотт и Стив Лейси 
(саксофон); Владимир Вавилов, Роланд Дайенс 
(гитара) и др.

2 На своем первом концерте она исполняла 
сюиту «Диалог» («Dialogue») для маримбы и трех 
инструментов Такекуни Хираёси (Takekuni Hi-
rayoshi), Дивертисмент для маримбы и альт-сак-
софона (Divertimento for Marimba and Alto Saxo-
phone) Акиры Ююмы (Akira Yuyuma), Две пьесы 
для маримбы (Two Movements for Marimba) Тоси-
мицу Танаки (Toshimitsu Tanaka), пьесу «Время» 
для маримбы («Time» for Marimba) Минору Мики 
(Minoru Miki), «Торс III» Акиры Миёси (Akira 
Miyoshi), квинтет «Маттината» для маримбы, 
3 флейт и контрабаса (Quintetto per Marimba, 3 
Flauti, e Contrabasso, «Mattinata») Теуюки Нода 
(Teuyuki Noda).

3 Искусство импровизации в профессиональ-
ной музыкальной традиции напрямую связано 
с развитием сольной инструментальной музы-
ки. Еще в эпоху Возрождения так называемая 
свободная импровизация была мерилом профес-
сионального мастерства музыканта. Новый рас-
цвет импровизации связан с эпохой Романтизма, 
утверждавшей идею спонтанности творчества. 
В XX веке возникло сразу несколько импульсов 
для ее дальнейшего развития — сопровождение 
к немому кино, развитие джаза, появление алеа-
торики и др.

4 В состав коллектива входили Себастьян Ур-
тадо (1821–1913) и его сыновья. Подробнее об 
этом коллективе см.: [10].

5 Песня «Тэру-тэру-бодзу» была связана с дет-
ским обрядом: над окнами домов вешали специ-
альных кукол, у которых просили о дожде или, на-
оборот, хорошей погоде.

6 Репертуар состоял в основном из популяр-
ных песен или переложений классических произ-
ведений, а также ее собственных импровизаций.
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Аннотация. Статья посвящена изучению особенностей исполнительской интерпретации пьес фортепианно-
го цикла «Восемь воспоминаний в акварели» китайского композитора Тань Дуня (1957 г. р.). Относясь к раннему 
периоду его творчества, это произведение демонстрирует многие художественные черты и элементы музыкаль-
ного языка, которые в дальнейшем проявятся и будут усилены в зрелом стиле (внимание к китайскому фолькло-
ру, диалог с западной традицией, интерес к теме природы, опора на позиции даосизма, китайского мистицизма 
и др.). Авторы статьи, основываясь на исследованиях китайских и российских музыковедов (Сюй Цинлина, Ян 
Туна, О. В. Синельниковой, Тян Лина, Чжэнь Цзэна, Баолу Чена), дают общий обзор стилевых особенностей про-
изведения. Поэтапно проводится исполнительский анализ каждой из восьми пьес цикла («Осенняя луна», «Стак-
като-бобы», «Песня пастушка», «Печальная монахиня», «Красная пустыня», «Древнее захоронение», «Плыву-
щие облака», «Солнечный дождь»). В процессе исследования авторы выявляют важнейшие исполнительские 
качества, необходимые для убедительной интерпретации цикла «Восемь воспоминаний в акварели», — развитый 
темброво- колористический слух, умение выстраивать звуковую перспективу, тонкое владение приемами педали-
зации, точность артикуляционных приемов. Отдельно изучен вопрос интерпретации четырех миниатюр цикла 
Фу Цуном, проанализирована мировая премьера фортепианного опуса в интерпретации Лан Лана.
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Abstract. The article is devoted to the study of the peculiarities of the performance of the pieces of the piano cycle 
“Eight Memories in watercolor” by the Chinese composer Tan Dun (born in 1957). Referring to the early period of cre-
ativity, this work demonstrates many artistic features and elements of the musical language, which will later manifest 
and be enhanced in a mature style (attention to Chinese folklore, dialogue with Western tradition, interest in the theme 
of nature, reliance on the positions of Taoism, Chinese mysticism, etc.). The authors of the article, based on the research 
of Chinese and Russian musicologists (Xu Qinglin, Yang Tong, O.V. Sinelnikova, Tian Lin, Zhen Zeng, Baolu Chen), 
give a general overview of the stylistic features of the work. A step-by-step performance analysis of each of the eight 
plays of the cycle is carried out (“Autumn Moon”, “Staccato Beans”, “Herdboy’s Song”, “Blue Nun”, “Red Wilderness”, 
“Ancient Burial”, “Floating Clouds”, “Sunrain”). In the course of the research, the authors identify the most important 
performing qualities necessary for a convincing interpretation of the cycle “Eight Memories in Watercolor” – a developed 
timbre and coloristic ear, the ability to build a sound perspective, fi ne mastery of pedalization techniques, and precision 
articulation techniques. The issue of the interpretation of the four miniatures of the cycle by Fu Tsung is studied separate-
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Тань Дунь (род. 1957) — один из крупнейших 
современных китайских композиторов. Многие 
его сочинения вошли в активный исполнитель-
ский репертуар. К подобным опусам относится 
фортепианный цикл «Восемь воспоминаний в ак-
варели». Сочинение было создано в 1978–1979 го-
дах. В это время Тань Дунь обучался на началь-
ных курсах композиторского факультета Пекин-
ской консерватории, и фактически «Восемь вос-
поминаний в акварели» стали первым значимым 
сочинением в карьере молодого композитора.

Цикл состоит из восьми программных пьес. 
На сегодняшний день существует два авторских 
различных варианта заголовков — на китайском 
и английском языках. Приведем их в виде табли-
цы, обозначив в третьем столбце перевод на рус-
ский язык (Таблица 1).

Стилевые особенности и образное содержа-
ние «Восьми воспоминаний в акварели» стано-
вились объектом внимания китайских, русских 
и европейских исследователей. Так, в работе Сюй 
Цинлина отмечено влияние импрессионизма на 
цикл Тань Дуня, особенно в пьесах «Исчезающая 
луна», «Песня пастушка», «Красная пустыня» 
и «Плывущие облака» [1, с. 118]. Китайский ис-
следователь Ян Тун, производя детальный ана-
лиз музыки, прокладывает мосты к сочинениям 
композиторов других культур (он обнаруживает 
близость пьесы «Шутка» «Народной сцене» та-
тарского композитора Н. Жиганова, «Песни па-
стушка» «Музыкальному моменту» татарского 
композитора Р. Яхина [2, с. 247–248]).

Интерес российского исследователя О. В. Си-
нельниковой обращен в большей степени к связи 

秋月 Missing Moon Осенняя луна / Исчезающая луна

逗 Staccato Beans Шутка-дразнилка / Стаккато-бобы

牧童之歌 Herdboy’s Song Песня пастушка

忧郁的尼姑 Blue Nun Печальная монахиня

红色荒野 Red Wilderness Красная пустыня

古葬 Ancient Burial Древнее захоронение

浮云 Floating Clouds Плывущие облака

太阳雨 Sunrain Солнечный дождь

Таблица 1
Table 1

стиля Тань Дуня с китайской философией и осо-
бенностями мышления китайского художника- 
пейзажиста. Ее статья также содержит важные 
замечания о драматургии цикла и функции от-
дельных номеров (№ 1 — вступление, №№ 2–4 — 
экспозиции главных образных сфер — картины 
природы, философское размышление, жанровая 
сценка, № 5–6 — развитие, №№ 7–8 — зеркаль-
ная реприза, в которой сопоставляются полярные 
категории небесного и земного [3, с. 22]).

Образный строй и философская концепция 
произведения стали предметом исследования 
и в странах западного мира. Так, в работе Тян 
Лина из Университета штата Луизиана подчерки-
вается влияние на опус даосизма, проявляющееся 
в воплощении идеи гармонии человека и приро-
ды, прослеживается эволюция от звукоподража-

ния природе в ранних произведениях к прямому 
использованию звуков природы (воды, камня 
и пр.) в зрелых. Церемония погребения, обряды 
шаманов были запечатлены в шестой пьесе, и эта 
глубокая связь с китайским мистицизмом у Тань 
Дуня также найдет продолжение [4, p. 50–51]. 
В работе Чжэнь Цзэна, музыковеда из Австралии, 
интерес представляют третья и четвертая главы, 
в которых исследователь разграничивает влияние 
китайской традиционной музыки (в выборе темы, 
мелодическом развитии, орнаментике, имитации 
инструментов, тональной организации и педали-
зации) и западной музыки (в выборе музыкаль-
ного инструмента, особенностях формы, факту-
ры, системы нотации, тембра, контрапункта) [5]. 
Исследователь Баолу Чен из Университета штата 
Огайо обращается к отдельным исполнитель-
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ским задачам (игра мелизмов, педализация, фра-
зировка, артикуляция), но главную ценность его 
работы представляет четвертая глава, посвящен-
ная сравнению пяти версий произведения (1987, 
1996, 2001, 2011, 2015) [6, p. 62]. Автор делает 
вывод, что последняя редакция, опубликованная 
Шанхайским музыкальным издательством, а так-
же версия 1996 года (издатель — G. Schirmer, Inc.) 
являются наиболее ценными и надежными для 
выбора исполнителя [6, p. 78].

Яркая образность цикла тесно связана с кре-
стьянскими традициями, обрядами и праздне-
ствами малой Родины композитора — провинции 
Хунань. В отдельных номерах Тань Дунь исполь-
зовал подлинный фольклорный материал. В то 
же время в пьесах проявляются усвоенные в кон-
серватории нормы европейского письма: типовые 
композиционные схемы, имитационная полифо-

ния, сонорно- колористические приемы импрес-
сионистской звукописи, элементы конструктивиз-
ма и минимализма.

Отмеченные искренностью авторского вы-
сказывания, красочностью и эффектностью, пье-
сы из цикла «Восемь воспоминаний в акварели» 
не отличаются повышенной сложностью, как, 
например, некоторые композиции, созданные 
с опорой на авангардные техники. Это обеспе-
чило сочинению Тань Дуня популярность среди 
современных исполнителей.

Не останавливаясь более подробно на образ-
ном содержании и стилевых особенностях данных 
произведений, описанных в работах других музы-
коведов, обратимся к вопросам их исполнения.

Первый номер цикла «Осенняя луна» имеет 
характер импровизационного вступления к сочи-
нению в целом. В числе важнейших задач пиа-

Пример 1. Тань Дунь. Восемь воспоминаний в акварели. Осенняя луна
Example 1. Tan Dun. Eight memories in watercolor. Autumn Moon

ниста, актуальных как для первой пьесы цикла, 
так и для ряда последующих, назовем поиск вы-
разительных сонорно- колористических эффектов 
и организацию многопластовой фактуры. Начало 
миниатюры отмечено призрачно- хрупким звуча-
нием (Пример 1). Обратим внимание на автор-
ские указания: Тань Дунь сопоставляет звучности 
ppp (дополняя динамическое указание ремаркой 
espressivo) и pp, при этом общий характер опреде-
ляется как con dolore («с болью, тоской»).

Это требует от пианиста тонкого темброво-
го слуха и колористической фантазии, умения 
слышать тончайшие сонорные оттенки, сопо-
ставлять близкие динамические градации. Так, 
первые два нисходящих arpeggiato в партии ле-
вой руки должны отличаться по своей тембро-
вой краске: первый исполняется более мягко, 

глухо, второй — яснее. Для аккордов верхнего 
регистра необходимо выбрать более прозрач-
ную, «высветленную» звучность. В отношении 
штриха staccato, появляющегося в партии правой 
руки, представляется возможным выбор различ-
ного туше: как в традиционной китайской живо-
писи акварелью существовали различные техни-
ки, так и в этом импровизированном вступлении 
есть определенная исполнительская свобода. 
Очевидно, что смягченное staccato в сочетании 
с обильной педализацией ассоциируется с жи-
вописью на влажном фоне, когда краска расте-
кается по поверхности листа. С другой стороны, 
существует практика прорисовывания мелких 
деталей тонкой кистью или пером. Для создания 
аллюзий подобного рода необходимо использо-
вать более собранный штрих — ясно «очерчен-
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ный» за счет точной атаки звука и четкой паль-
цевой артикуляции.

Прозрачные, холодные «капли» секунд в пар-
тии правой руки повисают над тянущимся басом. 
В связи с этим обратим внимание на важность аку-
стической организации многопластовой фортепи-
анной фактуры. Несомненно, особую роль игра-
ет педализация. Автор лишь косвенно указывает 
на необходимость длительной педали (применяя 
«висячие» лиги или выписывая целыми нотами 
созвучия в басовом регистре). Окончательное 
решение относительно того, насколько длинной 
будет педаль, зависит от исполнителя. К примеру, 
Лан Лан играет начало пьесы на одной педали [7], 
подменивая ее лишь на четверти es2 в басу. Вкус 
исполнителя, сонорные возможности конкретно-
го инструмента, акустика концертного простран-

ства определяют глубину педали, необходимость 
ее частичного «подснятия» или применения пе-
дальной «лесенки».

В основе второй пьесы «Шутка» — остинат-
ное движение в партии левой руки, на которое 
накладывается незатейливая мелодия верхнего 
голоса, многократно повторяющаяся (Пример 2). 
Главная «изюминка» пьесы — прихотливая ар-
тикуляция. Тань Дунь, словно играя, расставляет 
в партии правой руки подробные штрихи, которые 
в ряде случаев не совпадают с точно выдержанной 
артикуляционной схемой нижнего голоса. Подоб-
ное решение придает голосам самостоятельность 
и сближает письмо с контрастной полифонией. 
Основная сложность — точное соблюдение автор-
ских артикуляционных указаний. В качестве под-
готовительного этапа можно посоветовать изучить 

партию каждой руки отдельно, тщательно выпол-
няя штрихи. Затем необходимо соединить партии 
обеих рук в медленном темпе, постоянно проверяя 
точность выполнения артикуляционных приемов. 
Для юных музыкантов, только осваивающих со-
четание различной артикуляции в партиях рук, 
возможно проучивание отдельными фрагментами 
(полтакта, такт) в крайне медленном темпе с точ-
ным осознанием движения каждой руки. После ос-
мысленной проработки пьесы в медленном темпе 
движение необходимо ускорить.

Темпо-ритмическая устойчивость также яв-
ляется важным аспектом убедительного испол-
нения. Необходимо точно выбрать темп для каж-
дого проведения (второе проведение исполняется 
быстрее) и выдерживать его на протяжении всего 
фрагмента. В качестве полезных методов работы 

назовем тактирование или дирижирование (со-
вместно с проигрыванием одной из партий или 
при мысленном проигрывании), запись собствен-
ного исполнения с его последующим анализом.

Третья пьеса «Песня пастушка» — пастораль-
ная зарисовка. О. В. Синельникова отмечает: «Ос-
новная ее тема заимствована из хуннской народ-
ной горной песни, в которой пелось о любви к ро-
дине. Она похожа на крестьянскую песню “Трава 
зеленее на другом холме” в стиле Шан Гэ, который 
известен своим пением в очень высоком регистре» 
[3, с. 20]. В легком, прозрачном звучании темы 
в верхнем регистре угадывается тембр бамбуковой 
флейты. С типичными приемами исполнения на 
этом традиционном инструменте ассоциируются 
многочисленные форшлаги (короткие и длинные) 
и фиоритуры, которыми насыщена пьеса. Они 

Пример 2. Тань Дунь. Восемь воспоминаний в акварели. Шутка
Example 2. Tan Dun. Eight memories in watercolor. Joke
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должны исполняться легко и пластично, не нару-
шая естественность фразировки мелодии.

С «флейтовыми» пассажами может быть 
соотнесено и каденционное завершение пьесы. 
Пассаж в эпизоде Lento piu accel. построен на 
одной формуле, что делает его весьма удобным 
для пианистов начального профессионального 
уровня. От исполнителя здесь требуется грамот-
ное распределение ускорения темпа и нарастания 
звучности.

В четвертом номере цикла «Печальная мона-
хиня» Тань Дунь снова обращается к фольклор-
ному песенному материалу, используя один из 
напевов провинции Хунань. Как и второй номер 
цикла, эта пьеса близка по своему фактурному 
складу двухголосной инвенции. Однако в артику-
ляционном отношении мы наблюдаем здесь боль-
шую цельность: вся пьеса построена на связных 
штрихах. В этой связи обратим внимание на вы-
разительность лиг ямбических мотивов в партии 
левой руки в начале пьесы. Важный ритмический 
нюанс — короткий пунктир — требует предель-
ной точности исполнения.

Пятая и шестая миниатюры цикла — «Крас-
ная пустыня» и «Древнее захоронение» — объ-
единены общим философско- медитативным ха-
рактером. В многопластовой фактуре пьес, в их 
темброво- сонорных эффектах угадывается вли-
яние Клода Дебюсси. В связи с этим исполни-
тельские задачи в данных номерах цикла имеют 
много общего. В пьесе «Древнее захоронение» 
встречаются примеры организации объемно-
го звукового пространства, требующие от ис-
полнителя мастерского владения педализацией. 
В данном случае каждый «слой» музыкальной 
материи наделяется определенной тематической 
самостоятельностью. Полифоничность диктует 
необходимость выбора выразительной тембровой 
краски и убедительной артикуляции для каждого 
пласта музыкальной ткани.

Формируя финальный микроцикл, компози-
тор выстраивает ясную композиционную арку 
с началом: идиллически- пасторальная седьмая 
миниатюра дополнена активной и напористой 
восьмой пьесой.

Пьеса «Плывущие облака» привлекает своей 
утонченностью, поэтичностью образа. Одна из 
главных технических сложностей пьесы — ров-
ность фигураций в партии левой руки. При про-
учивании этой партии в первую очередь необ-
ходимо выяснить проблемные для конкретного 
исполнителя моменты. Например, недостаточно 

сильный четвертый палец может нарушать ров-
ность фигурации и единообразие ее артикуляции. 
В этом случае помогут упражнения на укрепле-
ние слабого пальца (вычленение интонации из 
2–3 нот и проучивание с «переударом»; исполни-
тельское внимание к активному поднятию паль-
ца, замаху и активному пальцевому удару). Опре-
деленное неудобство может вызывать смена пози-
ции. К примеру, в 5 такте появляется фигурация 
c1 — es1 — f1 — g1 — b1. Позиция первого пальца 
на черной клавише требует пластичного поворо-
та кисти в его сторону и более близкого к черным 
клавишам расположения руки.

Восьмая миниатюра — эффектный финал 
цикла. В числе основных задач пианиста — точ-
ность артикуляции. Преобладающий штрих пье-
сы — staccato, легкое и в то же время цепкое. 
Партия правой руки насыщена двой ными но-
тами. При их исполнении необходимо обратить 
внимание на совместность голосов, точность 
прикосновения и ритмическую четкость в пасса-
жах из двой ных нот.

Иной значимый аспект исполнения — каче-
ство звука. При токкатной фактуре пьесы важно 
избежать «стучащего» призвука, особенно в куль-
минационных фрагментах пьесы (начальные так-
ты, с 30 такта, с 46 такта; во всех случаях — ав-
торская ремарка fff). В качестве удачного тембро-
вого решения представляется возможным сделать 
акцент на «звонности» фортепианного тембра. 
Для достижения подобного эффекта необходимы 
цепкость кончиков пальцев, берущих звук как бы 
«из рояля» (при наклоне кисти чуть вперед), и по-
мощь педали.

Таким образом, в числе важнейших испол-
нительских качеств, необходимых для убеди-
тельной интерпретации цикла «Восемь воспоми-
наний в акварели», назовем развитый темброво- 
колористический слух, умение выстраивать зву-
ковую перспективу, тонкое владение различными 
приемами педализации, точность артикуляцион-
ных приемов.

В заключение отметим, что фортепианный 
цикл «Восемь воспоминаний в акварели» активно 
востребован в исполнительской и педагогической 
практике. Так, первым исполнителем сочинения 
стал Фу Цун. Вскоре после создания произведе-
ния он сыграл четыре миниатюры из него. Ми-
ровая премьера всего сочинения состоялась лишь 
в 2001 году: цикл прозвучал в интерпретации вы-
дающегося пианиста Лан Лана. О своих первых 
впечатлениях от исполнения пианистом фраг-
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мента цикла Тань Дунь рассказывает следующее: 
«Я слышал свой голос в его игре; я чувствовал 
запах земли моей родины. Это настоящий дар, 
когда музыкант может сыграть произведение, ко-
торое вдохновляет меня задуматься о том, откуда 
я пришел и куда иду» [8].

Во многом благодаря Лан Лану рассматрива-
емый фортепианный цикл приобрел широкую по-
пулярность в Китае и мире. Его трактовка стала 
своеобразным ориентиром для молодых испол-
нителей, которые часто включают «Восемь вос-
поминаний в акварели» в свои экзаменационные 
и концертные программы.
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Аннотация. В статье рассматривается трактовка понятий «правый» и «левый» в русской народной культуре 
в аспектах религиозного двоеверия, сословной организации общества, географического расположения, гендер-
ной, возрастной и политической принадлежности. Подобные вопросы еще не затрагивались, в чем заключена но-
визна темы статьи. Анализируются представления о правом и Прави в язычестве, этимологические соответствия 
понятия в языке и текстах песен; христианские представления о правом и левом в соответствии с положением 
добра и зла и их воздействием на пол человека. В сословном отношении внимание уделяется оппозиции прави-
тель и его шут (скоморох). Приводятся примеры жанров, поющихся от лица двух полов, парные песни «правых» 
и «левых». Анализируется оппозиция старшего поколения и младшего как «правых» и «левых» в обрядовых и 
необрядовых произведениях. Расположение сторон света и сторон в доме ассоциируется с жизнью и смертью, 
гендерными факторами. Карнавальные переодевания трактуются как «перелицовывание», переход справа налево 
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Традиционному сознанию свой ственно деле-
ние явлений в соответствии с дихотомией добра 
и зла, разделение на «свое» и «чужое», опреде-
ление сторон, занимаемых полами в социуме, 
в церковном пространстве. Корни этого кроются 
в глубокой древности. Исследование данной про-
блемы оказалось интересным и своевременным 
и привлекло внимание автора. Рассматриваемые 
в статье вопросы в избранном автором ракурсе 
относительно песенного фольклора, религиоз-
ного сознания и бытовых и гендерных аспектов 
поднимаются впервые, что составляет новизну 
и актуальность работы.

Осознание «правой» и «левой» сторон как 
внешних ориентиров свой ственно человеку 
в связи с осевым строением его нервной системы. 
Позвоночник и голова — центр, а руки и ноги — 
периферия, правая и левая стороны. Поэтому не-
вольно парность двух сторон в их единстве и оп-
позиции человек ищет в природе и жизни, обу-
страивает в быту. Дихотомия двух сторон нашла 
отражение и в религиозном сознании. Так в язы-
ческий период трехмерный мир, по сути, пред-
ставлял собой ось (Явь) и две стороны (Правь 
и Навь), находящиеся в оппозиции. А в христиан-
ский — стороны стали соответствовать ангелам 
и демонам. При этом Правь и ангельская правая 
сторона ассоциировались с восточным направле-
нием, соответствующим рождению света, обнов-
лению жизни, а Навь с ее злыми богами и демо-
ническая левая сторона — с западным направле-
нием, связанным с заходом солнца, смертью.

Понятие «Правь» отобразилось в этимологи-
ческом многообразии благодаря словообразова-
нию, свой ственному русскому языку. Во многих 
словах, прошедших путь эволюции вместе с рус-
ским этносом, обнаруживается корень — «прав»: 
«правда», «правота», «право», «править», и др. 
Правь — вместилище богов- демиургов и сами 
боги, управляющие созданным ими миром, да-
ющие ему законы гармонии и порядка. Способ-
ность управлять ассоциирует богов с правой сто-
роной, поэтому ее изначальная трактовка тесно 
связана с ее мифологическим пониманием и обо-
жествлением. До сих пор ношение одежды на 
правую сторону считается полезным, а «шиворот 
-навыворот» или на левую сторону — опасным.

Углубление в христианское учение, основные 
положения о сотворении мира, создании челове-
ка, грехопадении привело к тому, что отношение 
к правой стороне стало ассоциативно шире. Бог 
создал мир, Он знает его суть, управляет всеми 

событиями и всегда прав. Его сторона — правая. 
Она соответствует Его воинству и переходит кня-
зьям и царям, помазанникам Божьим. Их обозна-
чили правителями, а период их нахождения на 
престоле — правительством. Противоположная 
сторона досталась первому бунтарю и «револю-
ционеру», нарушившему порядок, созданный 
Богом, архангелу Деннице, отвергнутому Богом, 
получившему имя Сатаны и звания «споряще-
го с Богом», «отца лжи». Правда и ложь таким 
образом тоже получили две стороны — правую 
и левую. По народному преданию на левом плече 
человека сидит нечистый и лжет, а на правом — 
ангел Божий, подсказывает правду. Говоря, «по-
плюй три раза влево», люди имеют в виду, чтобы 
нечистый, находящийся слева, не сглазил.

Постепенно рождается и гендерная концеп-
ция сторон. Диавол, искусивший Еву попробовать 
яблоко с древа познания добра и зла, приобщил ее 
к непослушанию Богу. Она приняла сторону змея. 
Соблазненный ею Адам отчасти оправдывается, 
ведь он не был инициатором ослушания. Поэтому 
Еве предпослана левая сторона, а Адаму — пра-
вая. Гендерное распределение сторон получило 
в быту подобное же соответствие: в церкви муж-
чинам положено вставать справа, а женщинам 
слева. В песенной поэзии встречаются примеры, 
подтверждающие это. Героине нижегородской 
свадебной песни привиделся «сон страшный», 
в котором она увидела себя стоящей в церкви 
с «добрым молодцем»: «Добрый молодец стоял 
по праву сторону, а я, невеста горькая, стояла по 
левую» [1, с. 153].

В соответствии с мистическим толкованием 
частей света и гендерным соответствием правая 
и левая (мужская и женская) половины устраива-
лись в жилищах. Таким образом, «правые» и «ле-
вые», проживая в семьях, должны были делить 
общую территорию.

Смеховая культура во многом делает акцент 
на гендерном противостоянии. В песенных исто-
риях часто обнаруживаются юмористические 
картины, в которых главные герои — ленивые 
жены, неряшливые женихи или мужья, порица-
емые второй стороной. На свадьбах девушками 
поется корильная песня с осмеянием жениха за 
жадность: «Иван во трактир ходил, судны, лавоч-
ки стирал, судомоички сосал» [2, с. 35], — или 
неряшливость: «Уж какова Нюра выбрала, она 
старова горбатова! На горбу-то роща выросла, 
в голове-то вши веревки вьют» [3, с. 52]. В этих 
примерах для усиления образа применены гипер-
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болы с отрицательным значением, гротесковые 
метафоры, создающие смеховые портреты.

«Правые» и «левые» хлестко дразнят друг 
друга в частушках. Их перепалки могут быть 
в форме легкой шутки: «А у мово миленычка 
шелковая бородычка! А надо сторыжа нанять 
с нее пылиночки сдувать!», — или более жест-
кими: «На веселое гулянье дроли не явилися: 
они шли через болото, клюквой подавилися» [4, 
с. 572]. Образ клюквы метафорически соотносит-
ся с кислым настроением. Смех может выражать-
ся через особенные обороты, повторы слов или 
звуков, рифмы: «Коля, Коля, ты отколя?», — или: 
«Паря по сено поехал, паря за угол задел, пере-
довка порвалася, паря с возу полетел» [4, с. 574]. 
Последний пример насыщен фонической вер-
бальной игрой. Многократно повторяются слоги 
«па» («по»), дважды — «за». Это добавляет му-
зыкальность, эффект сопровождения ударными 
музыкальными инструментами, придает спору 
характер игры.

Парни смеются в частушках над девушками, 
подчеркивая их низкий социальный статус: «Дев-
ки, пойте, девки, пойте, девки, веселитеся. Вам 
цена — одна копейка, девки, не сердитеся» [4, 
с. 598, 599], — маленький рост: «Ахи, ахи, ахонь-
ки, каки девчонки махоньки, целоваться — наги-
баться, провожать — в карман сажать» [5, с. 542]. 
В этих примерах встречаются художественные 
приемы с литотами, метафорами, уменьшитель-
ными суффиксами.

Яркими смеховыми метафорами в шуточ-
ных частушках представлено отношение жены 
к мужу: «Полем шла, да лесом шла да с лешим 
повстречалася, думала, что муженек, с которым 
повенчалася» [6, с. 197]. Обнаруживаются сме-
ховые гиперболы и метонимия, подчеркивающие 
иронию мужа по поводу нежеланной женитьбы: 
«Без меня меня женили, я на мельнице молол. 
Пришел с мельницы домой — меня потчуют же-
ной» [1, c. 161].

Часты в песнях и образы жалующихся друг 
на друга мужа и жены: «У меня ли муж водопья-
ница» [7, с. 122], или «А как людски добры жоны 
мужьям завтракать несут, а моя шельма жона 
скрозь ды обеда проспала» [8]. В числе кантов, 
занимающих промежуточное положение между 
авторским искусством и устным народным твор-
чеством, есть парные песни, созданные от лица 
недовольных супругов. Они представляют собой 
гротесковые портреты: «Выдали бедную замуж 
за того, всегда не хотела слушать про него, ибо 

он мальчик глупенек и в поступочках простенек, 
собой очень гадок» [9, с. 10], а от лица мужа: «Ху-
дая жена — мужу сухота, … гадка, мерзска, что 
розиня, собой красна, будто слиня, как чортова 
рожа» [9, с. 66]. Тексты имеют схожую стиховую 
структуру, поются на общий напев, образуя пар-
ный цикл высказываний обеих сторон.

Представлена в песенном творчестве и по-
пытка одной из сторон перехитрить другую. 
В сюжете шуточной песни «На печи сижу» жена 
жалуется на дырявую одежду, прося мужа про-
дать скотину и сшить новую шубу: «Муж мой, му-
женек — борзой кабелек, продай, муж, лошадку 
с коровушкою… Сошей мне шубейку с обложеч-
кою». Жена мечтает впрячь в сани самого мужа, 
но получает ответ: «Женушка, жена, впрягайся 
сама». Следующая картина — поездка на жене, 
смех над ней: «А под горку едет — подхлыстыва-
ет. А селом-то едет — ребятам кричит: “Робята — 
робята, лошадь-то добра необъезженная”». Жене 
обиднее всего везти перехитрившего ее мужа: 
«Не та мне досада, что воз-ат велик, а та мне 
досада — сам кобель сидит» [10, с. 39]. Борьба 
сторон передана смеховыми метафорами, гипер-
болами, уменьшительными суффиксами.

Нередко в шуточных лирических песнях 
представлена одновременно и гендерная, и воз-
растная оппозиция сторон, выраженная спором 
старого мужа и молодой жены. В нижегородской 
песне нелюбимый муж досаждает ревностью 
молодой жене, засидевшейся на «поседочках» 
с пряжей. Героиня притворно обещает слушаться, 
а сама решает его проучить:

Напоила, накормила, спать укладывала,
Веревочку на шеюшку накладывала».
Испугавшись, старый муж обещает:
«Уж ты, женушка-жена, буду слушаться!
Бородой-то буду пол мести,
А руками буду жар грести,
Резвым ножкам буду деточек качать… [11].
По традиции отец в семье подобен домашне-

му «божеству», которого нужно слушаться в связи 
с его важным семейным статусом. Мать принима-
ет его сторону, и о них говорят — родители всег-
да «правы». Дети оказываются на другой стороне, 
так как их желания и ценности часто не совпада-
ют с родительскими. Можно говорить об оппози-
ции старших и младших — консервативной части 
семьи и прогрессивной, склонной к изменениям. 
Распространены сюжеты, в которых молодые пы-
таются преодолеть контроль старших, а те — воз-
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вратить его. В нижегородском цикле частушек, 
к примеру, отец недоволен праздностью дочери: 
«Я “Цыганотшку” плясала — увидал меня 
отец: “На работе дотшки нету, а плясать — 
так молодец!”» [6, с. 199]. Или дочь сетует на 
строгость матери: «Канарейка- пташица, ругат 
меня мамашица за вольную за волюшку, за 
дружка за Колюшку» [4, с. 38]. В последнем 
примере — дополнение в виде суффикса, 
характерного в одном случае и не встречающегося 
в другом — «пташица — мамашица», а поэтому 
придающего юмористический колорит. Интере-
сно применение единого предлога «за» перед 
каждым словом, создающее эффект звона.

Реже встречаются и сетования парня на 
родню: «Была у мальчика тальяночка, так брат 
ее отбил. Была у мальчика беляночка, так тятька 
забранил» [4, с. 48]. В этом примере слышен «бой» 
ударных в многочисленных звуках «т» и «б».

Проблема продолжения рода тоже имела 
в традиционном обществе религиозные корни. 
Одна из заповедей — «Плодитесь и размножай-
тесь» — понималась серьезно. Во многих смехо-
вых песнях обрядового происхождения эта тема 
освещалась с различных сторон. Можно обнару-
жить обращение старших к младшим в масленич-
ных обрядах: «Ох, ты, масленка, белый сыр, чего 
ты не женишься, с…кин сын?» [5, с. 29], — и от-
веты в духе самокритики: «Мясоед прошел, а я не 
женился, родимый мой батюшка разорился» [5, 
с. 30]. Подобные песни служили напоминанием 
о предназначении человека, который не должен 
был прожить «пустоцветом».

Молодые семьи получали наставления от 
старших в особые дни календаря — на Масле-
ницу, после Пасхи, ко дню Рождества Пресвятой 
Богородицы. Родители молодого мужа оказывали 
большее влияние. Поэтому в песенных сюжетах 
отмечаются смеховые противостояния невестки 
и свекрови или свекра: «Растворила ничего, поло-
жила на чело, уж ты кисни, квас, у свекрови лоп-
ни глаз» [12, с. 76], или: «Пришли Святки, святые 
вечера, ой ли, ой, Ладо мое. Увесь молодежь да на 
улицу пошел… А меня, молоду, свекор не пустил. 
Как я со зла да овин сожгла» [13, с. 272]. Наибо-
лее ярко эпическая «битва» свекрови и невестки 
показана в скоморошине «Агафонушка», запи-
санной Киршей Даниловым на Урале от потомков 
скоморохов: «А и на Дону, Дону, в избе на дому, 
… а была стрельба веретенная, а и пушки — муш-
кеты горшечные, … а и билася, дралася свекры со 
снохой» [14, с. 384].

Стороны Бога- Правды и дьявола перешли 
к социальным группам традиционалистов и рево-
люционеров. «Правые» и «левые» по политиче-
ской принадлежности оставили свои следы в об-
разности песен и частушек периода гражданской 
вой ны начала ХХ века: «Офицер молодой, шпо-
ры ясные, убирайся поскорей — идут красные» 
[4, с. 148]. Отражаются и гендерные «перекосы»: 
«Бабы сеют и боронят, огороды городят, мужики 
сидят в правленье, папиросами чадят» [4, с. 160]. 
В первом примере важное значение для создания 
образа «белых» в вербальной «паритуре» имеет 
звук «о», а образа «красных» — «р», во втором — 
«б», «г», «п», «р». Действует принцип небылицы- 
перевертыша.

Выше упоминался переход женщин из одной 
группы в другую, когда составлялось родитель-
ское сообщество, что обозначило условность гра-
ней между сторонами и нашло отражение в обря-
довых действиях зимних Святок. Переворот слева 
направо по традиционным представлениям про-
исходит в конце декабря, начале января, во вре-
мя «поворота колеса» с зимы на лето, от смерти 
к жизни, от тьмы к свету. В такое время обыден-
ные явления меняются, порядок — нарушается. 
Поэтому «левые» временно могут стать «правы-
ми», парни — девушками, старики — старухами, 
молодые — старыми и наоборот. Это выражается 
переодеванием, выворачиванием одежды, изме-
нением лица маской, пением колядок, щедровок. 
Но в текстах песен сохраняются напоминания 
о сути вещей, о необходимости сеять хлеб, созда-
вать семью: «Братья, вставайте, коней седлайте! 
Щедрый вечер добрым людям! Да й поедем мы 
в дальнюю дорогу… девку сватати» [15, с. 22].

Можно сделать вывод, что древние религиоз-
ные представления, выразившиеся в дихотомии 
добра и зла, повлияли на формирование особой 
оппозиционной пары — «правых» и «левых» — 
из числа небожителей и людей. Песенные сюже-
ты, содержащие следы их общения, связаны в ос-
новном с гендерной и возрастной проблематикой, 
несовпадением взглядов и ценностей. В меньшей 
степени отображены сословные и социальные оп-
позиции, так как строй в обществе многократно 
менялся, а проблемы гендерности, отцов и детей 
константны. Образы «правых» и «левых» преоб-
ладают в свадебных, шуточных песнях, шутовых 
старинах, кантах, частушках. Мнения двух сторон 
отражаются в парных сюжетах, составляющих 
циклы песен с общей мелодией. В числе художе-
ственных приемов, применяющихся в текстах, 
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можно назвать смеховые метафоры, гиперболы, 
литоты, эпитеты, метонимию. Заметна фонети-
ческая игра, придающая музыкальность тексту. 
Применяются повторные звуки, фонемы, рифмы, 
создающие смеховые и изобразительные эффек-
ты. Для музыки рассмотренных смеховых песен, 
характерно взаимодействие слова и мелодии по 
принципу речитативности, опора на малообъем-
ные лады, преобладание мажорного наклонения, 
сольное монодийное исполнение.

Смеховая традиционная культура в насто-
ящее время продолжает существовать в жанре 
частушки, которая вобрала в себя признаки мно-
гих жанров и сохраняет в устной форме сведения 
о жизни народа, его мнение о происходящих со-
бытиях, всегда актуальные мотивы взаимоотно-
шений человека в социуме.
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Аннотация. Выдающийся сербский композитор Йосип Славенски (1896–1955) является одним из осново-
положников камерно- инструментальной и симфонической музыки Сербии. Его сочинения исполняются в ев-
ропейских странах, но в России неизвестны. В статье рассматривается квинтет для флейты, кларнета, скрипки, 
альта и контрабаса Й. Славенски, имеющий название «Из села». В этом сочинении впервые проявилась пара-
доксальность стиля композитора: в вариациях soprano- ostinato применяется тембровое, регистровое, тональное 
варьирование фольклорных тем, а также их контрапунктическое соединение; куплетно- вариантная форма вклю-
чает имитационность; ритмическое ostinato имеет признаки серии, образует стреттные ритмические имитации, 
а в сочетании с мелодической изменчивостью создает подобие соотношению talea- color. При этом в чередовании 
трех частей квинтета — фольклорных «картин» — отражаются очертания симфонического цикла: действие — 
созерцание — игра. В финале присутствует и характерное «communius»: бесконечность возникающих новых ме-
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Творчество выдающегося сербского компо-
зитора Йосипа Славенски ( Josip Slavenski, 1896–
1955) в России почти не известно. Музыканты 
знают о его симфоническом произведении с нео-
бычным названием «Религиофония», вызвавшем 
в 1934 году в Белграде большой политический 
резонанс [1, с. 125]. В Европе музыка Славенски 
звучит часто. В Сербии композитор пользует-
ся большим авторитетом как один из основопо-
ложников сербской камерно- инструментальной 
и симфонической музыки. В Белграде имя компо-
зитора присвоено колледжу при Академии Музы-
ки. Учитывая несомненные художественные до-
стоинства произведений Й. Славенски, исследо-
вание их российским музыковедением является 
актуальным, тем более что важным направлением 

современного научного знания является изучение 
и включение в современный контекст неизвест-
ных страниц музыкальной истории.

Целью данной статьи является введение в на-
учный обиход квинтета «Из села» (“Sa Sela”) 
Й. Славенски для флейты, кларнета, скрипки, 
альта, контрабаса [2]. Сочинение было создано 
в 1925 году и годом позднее опубликовано изда-
тельством Шотта в Майнце (B. Schott’s Sohne music 
publishers in Mainz). Здесь же были изданы и наи-
более известные сочинения раннего периода твор-
чества Й. Славенски, в числе которых «Религиоз-
ная соната» (1926), «Религиозное адажио» (1926), 
сюита «Балканофония» (1927), Второй квартет 
(1928), Струнное трио (1929), Квинтет для духовых 
инструментов (1930). Они с успехом исполнялись 

во многих городах Европы. Созданием этих про-
изведений Й. Славенски значительно расширил 
жанровую палитру сербской музыки, в которой не 
часто появлялись камерно- инструментальные со-
чинения. Исследователи отмечают во всех произ-
ведениях этой группы влияние южнославянского 
фольклора и использование полифонических при-
емов развития [ 2, с. 6; 3, с. 12].

Национальным колоритом отличается и квин-
тет «Из села», в котором впервые ярко отразился 
зрелый стиль композитора. Первая часть квинтета 
имеет название сербского танца — «Kokonjesce». 
Сохранив заголовок и трехчастную форму, 
в 1938 году она будет превращена Й. Славенски 
в первую часть его знаменитой ор кестровой сюи-
ты «Четыре балканских танца». Данная сюита рас-
смотрена в статье Е. И. Гординой [4, с. 166–180], 

однако квинтет «Из села» в ней не упоминается. 
Учитывая несомненные художественные достоин-
ства этого сочинения и генетическую связь с орке-
стровой сюитой, обратимся к его рассмотрению, 
кратко отмечая параллели данных сочинений.

Основу первой части составляет чередование 
четырех тем (Пример 1).

В оркестровой сюите эти подлинно фоль-
клорные темы варьируются, имея «яркую окра-
ску именно балканского танца с его суровым, 
немного “варварским” темпераментом, своео-
бразной ориентальностью» [4, с. 167]. В квинтете 
«Из села» развитие несколько иное.

Первая тема звучит у скрипки, ясно очерчи-
вая контур c- moll’ного трезвучия, которое под-
держивают органным пунктом (c -g) контрабас 
и альт.

Пример 1 
Example 1 
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Вторая тема тоже звучит у скрипки, но вво-
дит, поддержанный органным пунктом (g-d), 
новый тональный центр — g-moll. В возникаю-
щем квинтовом «противостоянии» вторая тема 
утверждается, сразу же повторяясь, причем ее 
обороты удваивает диалог- имитация духовых ин-
струментов: кларнет повторяет мотив темы на ок-
таву выше, флейта — на две октавы. Но, возвра-
щая c-moll, повторяется и первая тема, удвоенная 
диалогом духовых инструментов, проводящих 
в имитации ее обороты.

Точный повтор тем вместе с меняющимися 
другими голосами выявляет характерные для сла-
вянского фольклора вариации сопрано- остинато.

Но вновь вступает вторая тема, не только воз-
вращая g-moll, но и варьируясь мелодически при 
сохранении ритмической формулы (Пример 2).

Изменение коснулось и лада: из-за повыше-
ния четвертой ступени возник звукоряд с увели-
ченной секундой — g-a-b- cis-d-es-f. Увеличенная 
секунда проникает и в g-дорийский лад партии 
альта. Вторая тема вновь повторяется, сопрово-
ждаясь диалогом- имитацией кларнета и флейты.

О том, что лады с увеличенной секундой ха-
рактерны для югославского фольклора, пишет 
Е. И. Гордина [4, с. 158]. Ю. Н. Холопов предла-
гает называть такие лады «гемиольными» и при-
водит ряд вариантов, обозначая их буквами [5, 
с. 133]. Лад второй темы совпадает с разновид-
ностью, отмеченной литерой «ж», дорийский лад 
с повышенной четвертой ступенью обозначен — 
«з». Именно гемиольные лады становятся далее 
основными в первой части квинтета.

Третья тема звучит в гемиольном g-дорийском 
ладу. Эту тему четыре раза неизменно прово-
дит кларнет, но теперь варьирование сопрано- 
остинато Й. Славенский трактует иначе. При 
первом повторе тему удваивает флейта, звучащая 
на секунду выше — в gis-дорийском гемиольном 

ладу. Возникает движение параллельными секун-
дами, создавая фольклорный колорит, о котором 
Е. И. Гордина пишет: «Одним из специфических 
признаков вокального двухголосия в фольклоре 
ряда областей является использование секунды 
не только в виде мимолетного соединения голо-
сов, но и в параллельном движении (часто хрома-
тическом) или в выдержанном долгом звучании, 
которое может и оканчивать песню» [4, с. 160]. 
Такое же движение характерно и для инструмен-
тального южнославянского фольклора [4, с. 162].

Яркий и своеобразный музыкант Й. Славен-
ски не ограничился обычным воспроизведением 
фольклорного двухголосия. При третьем прове-
дении третьей темы к кларнету и флейте добав-
ляется скрипка, удваивая тему на септиму выше, 
а при четвертом проведении тема излагается дву-
мя параллельными секундами во второй (g-gis) 
и третьей (fi s-g) о ктав ах на фоне звучащей в низ-
ком регистре кварты (d-g) контрабаса. Возника-
ет образ широко раскинувшегося музыкального 
пространства, в котором утверждается третья 
тема, звучащая одновременно в трех гемиольных 
дорийских ладах (fi s, g, gis).

Ее сменяет самая высокая по тесситуре чет-
вертая тема, тоже четыре раза неизменно проводи-
мая кларнетом в гемиольном g-дорийском ладу. Но 
уже при первом проведении ее удваивает скрипка, 
звучащая на секунду выше (в ладу а), и флейта — 
на секунду выше скрипки (в ладу b). При этом 
с третьего такта альты и контрабасы проводят пер-
вую тему в натуральном f-moll — начинается син-
тезирующая реприза.

Кульминационным является четвертое прове-
дение темы (Пример 3).

Здесь в контрапункте с четвертой темой зву-
чат, активно заявляя о себе, не только первая тема 
(у скрипки в исходной тональности — натураль-
ном c-moll), но  и третья тема (у флейты в геми-
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ольном f-дорийском ладу). Вместе с ними контра-
бас и альт играют новые мелодические обороты 
в F-dur. Эта синтезирующая динамизированная 
реприза придает чередованию четырех остинатно 
варьируемых тем черты трехчастности и убеди-
тельно завершает развитие.

В контрапункте репризы не звучала вторая 
тема. Она становится основой следующего раз-
дела — эпизода сложной трехчастной формы, 
который начинается с двухкратного проведения 
кларнетом мотива, основанного на новых мело-
дических оборотах завершения репризы (пример 
3, такты 7–8). Эти мотивы имитационно повто-
рит скрипка. Затем диалог- имитацию продолжа-
ет вторая тема. Сначала ее проводит альт в геми-

ольном a-moll, не звучавшем ранее, что создает 
контраст и продолжает тональное варьирование, 
характерное для первой части квинтета. Далее 
вторую тему повторяет скрипка (Пример 4).

Это завершение эпизода самое «тесное» по 
тесситуре: все пять инструментов звучат на грани-
це малой и первой октав. Тема скрипки движется 
по гемиольному гексахорду a-moll, другие инстру-
менты «держат» трезвучие A-dur. Динамика гаснет, 
позволяя создать яркий контраст с повторяемым 
da capo перв ым разделом трехчастной формы.

Данный эпизод первой части квинтета 
«Из села» тематически довольно точно воспро-
изведен в оркестровой сюите «Четыре балкан-
ских танца», имеющей также трехчастную форму 
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А-В-А. Различие создает фактура: вторая тема из-
ложена в виде имитационных перекличек фагота- 
кларнета-гобоя- флейты, каждый раз повышаясь 
на октаву. Квинтовый бурдон альтов (а-е) удваи-
вают скрипки тремоло, образуя «хрупкий колы-
шащийся фон» в широком диапазоне [4, с. 173].

  Между крайними частями трехчастных форм 
первых частей квинтета и сюиты, в которых звучат 
одни и те же темы, расхождения более значитель-
ны. Ева Седак в Предисловии пишет о квинтете: 
«Быстрое движение, отсутствие вариаций, блоч-
ное единообразие в расположении голосов, сту-
пенчатая динамика — все это, несмотря на живое 
фигуративное движение, приводит к некоторой му-
зыкальной статике» [2, с. 7]. Отмечая «отсутствие 
вариаций», Е. Седак, видимо, имеет в виду вариа-
ции орнаментальные. Но Й. Славенски в квинтете 
применяет другой метод варьирования — сопрано- 
остинато, трактуя его индивидуально: вводя удво-
ения тем не только постоянные (образующие по-
литональные сочетания), но и переменные (когда 
на фоне темы струнных звучат диалоги- имитации 
деревянных духовых, обменивающихся краткими 
фрагментами темы). При этом возникает гетеро-
фонная фактура, типичная для славянского фоль-
клора, и происходит варьирование регистровое, 
тональное, тембровое, позволяющее ясно слышать 
различные тональности в рамках политональных 

секундовых параллелизмов голосов, создающих 
балканский колорит. Кроме того, в четырехтемные 
остинатные вариации Й. Славенски вводит син-
тезирующую динамизированную репризу, и воз-
никающая трехчастность позволяет ярко и убеди-
тельно завершить развитие, стремительно достиг-
шее кульминацию.

О первой части оркестровой сюиты Е. И. Гор-
дина пишет: «На подлинном фольклорном мате-
риале … композитор создает пьесу, обладающую 
чертами симфонического развития (основанного 
на варьировании)» [4, с. 167]. Сказанное в полной 
мере можно отнести и к первой части квинтета, 
обладающей ясной логикой развития: от одного-
лосного проведения простой первой темы через 
введение трех близких, но интонационно более 
сложных тем, варьируемых с разнообразием их 
удвоений, развитие на постоянном crescendo 
стремится к завершающему репризному контра-
пункту, объединяющему основные темы.

Столь же ясная логика развития присуща 
и другим частям квинтета.

Вторая часть называется «Вечернее пение» 
(“Vecernje pevanje”) (Пример 5).

На органном пункте контрабаса (as) появля-
ется простая печальная тема флейты в нижнем 
«вокальном» регистре. Такое звучание «певче-
ского» соло на фоне бурдонного баса является ха-
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рактерной чертой южнославянского фольклора. 
Первый мелодический темы оборот движется по 
звукам тетрахорда и постепенно замирает, про-
должаясь тишиной. Далее диапазон расширяется, 
меняется ритмический рисунок, и в новом рит-
мическом облике возвращается вариант первого 
оборота (Пример 5, такты 9–10). Свободное ва-
риантное развитие темы продолжается и дальше, 
сохраняя d-дорийский лад и сопровождаясь ор-
ганным пунктом контрабаса (as), который вместе 
с альтом и скрипкой образует трезвучие As-dur.

Вариантным развитием песенной мелодии 
обусловлено строение формы второй части. Ее 
можно считать куплетно- вариантной, поскольку 

три ее раздела начинаются общим мелодическим 
оборотом, который продолжает свободное развер-
тывание, движущееся различными «путями».

Второй раздел («куплет») начинается имита-
ционным проведением начального оборота темы 
в партиях кларнета, флейты и альта. Бурдонным 
сопровождением здесь становится тон des, об-
разующий со скрипкой и вступающим позднее 
с альтом трезвучие Des-dur. «Педальные» голоса 
струнных постепенно включаются в общее инто-
национное развитие второго раздела.

Третий раздел начинает звучать на фоне вы-
держанного трезвучия В-dur. Но появление на-
чального варианта темы у скрипки в дорийском 

cis, а у альта — в f-moll, нарушает диатонический 
строй музыки. Происходит хроматизация го-
лосов, их полифоничекое расслоение, быстрый 
рост динамики, что приводит к напряженной 
политональной кульминации, в которой на фоне 
движения контрабаса по звукоряду b-moll, вари-
ан т темы звучит одновременно в дорийских ла-
дах b (альт), cis (скрипка), c (кларнет), h (флейта). 
Постепенно голоса выключаются, диссонант-
ное звучание сонорной вертикали рассеивается, 
и вторая часть квинтета завершается проведени-
ем начального оборота темы контрабасом в низ-
ком регистре, придающем звучанию сумрачный 
оттенок.

Замирающее pianissimo окончания второй 
части прерывает attacca третья часть — финал, 
имеющий название «Ночные танцы» (“Nocno ig-
ranje”) (Пример 6).

Первые пять тактов партии контрабаса пред-
ставляют собой формулу ритмического остина-
то. Остинатная организация ритма известна со 
времени средневековых ритмических модусов. 
Но Й. Славенски не просто возрождает древний 
прием, а придает ему новый облик: поскольку 
каждый такт имеет свой особый ритмический ри-
сунок, возникает ритмическая серия. Чередова-
ние ее тактов создает ускорение движения, что не 
только активизирует развитие, но выполняет фор-
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мообразующую функцию: активную ритмику пя-
того такта «останавливает» первый такт, создавая 
ясную границу, и ритмическая формула постоян-
но повторяется в крайних разделах трехчастной 
формы финала, каждый раз обретая новый мело-
дический облик. Это создает подобие соотноше-
нию talea — color. Так, в партии контрабаса рит-
мическая формула повторяется пять раз, разделяя 
мелодию на пять «секций», в которых постепенно 
расширяется диапазон от унисона (fi s) при пер-
вом проведении до движения в объеме квинты — 
в пятом. В связи с этим необходимо отметить: 
в квинтете впервые в творчестве Й. Славенски 
мелодическое и ритмическое развитие обособля-
ется. Это позволяет естественно сочетать народ-
ную вариантность и полифонические приемы: 
мелодические линии постоянно обновляются, 
а ритмическая серия точно повторяется, образуя 
имитации, в том числе и стреттные.

С ритмическими имитациями вступают альт 
и скрипка, проводя серию двухголосно — квин-
тами. При этом в верхнем голосе альта со второго 
проведения возникают новые мелодические обо-

роты, в то время как нижний голос (звук с) не-
изменно повторяется, что воспроизводит прием 
basso- ostinato.

Включающаяся в имитационное развитие 
флейта исполняет выразительную 10-тактовую 
мелодию, в которой впервые происходит варьи-
рование ритмической серии (между тактами по-
являются лиги), но подобие соотношению talea- 
color сохраняется (Пример 7).

Кларнет вступает с точной (мелодико- рит-
мической) имитацией данной темы, а в партии 
флейты интонационное строение продолжает 
обновляться. Так возникает уникальный канон, 
в котором с точной имитацией кларнета сосуще-
ствуют ритмические имитации других голосов, 
проводящих новые мелодические обороты (При-
мер 8).

В данном примере приведено завершение ка-
нона. Флейта и кларнет выключаются, сократив 
(«не досказав») ритмическую формулу. В партии 
альта после пятого такта серии неожиданно по-
является третий (Пример 8, такт 12). Точное про-
ведение ритмической серии сохраняет скрипка, 
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но и в ее партии начинается перестановка тактов 
(пермутация), а затем тема сокращается и пере-
стает звучать — так начинается переход к сред-
нему разделу.

В его свободно- вариантном развитии, подоб-
но островкам стабильности, возникают ритмиче-
ские обороты отдельных тактов исходной ритми-
ческой серии. Но господствует движение в разме-
ре 2\4, создавая полиритмию, которая на краткое 
время появлялась в начальном разделе (Пример 6, 
такты 3–6 и 9–12). Знаменуя движение к репризе, 
все чаще появляется ритмический оборот третье-
го такта серии. Его продолжает скрипка на фоне 

органного пункта контрабаса — их дуэтом dimin-
uendo завершается средний раздел.

Неожиданным fortissimo начинается дина-
мизированная реприза — стреттная ритмическая 
имитация (Пример 9).

Кларнет и флейта повторяют свой звучав-
ший ранее контрапункт. Скрипка точно проводит 
ритмическую серию, альт и контрабас варьируют 
ее протяженность: сокращают, пропуская такты 
(Пример 9, такты 4–6), увеличивают за счет повто-
ра тактов (Пример 9, такты 11–14). Образ радост-
ного ночного танцевального праздника ликующим 
fortissimo завершает финал квинтета «Из села».

В данном квинтете нет характерной для ев-
ропейских камерных ансамблей сонатной фор-
мы. Но в чередовании частей — фольклорных 
«картин» — возникает особая логика. В первой 
части четыре темы, подобно четырем персона-
жам, «входят» в праздничное музыкальное про-
странство, все более активно утверждаясь в нем 
за счет повторов и удвоений, но синтезирующая 
реприза не позволяет ни одной из тем сохранить 
приоритет. Во второй части музыкальная мысль, 
отталкиваясь от единого мелодического тезиса, 
все дальше и дальше отходит от него в свободно- 
вариантном развитии. В третьей части толь-

ко ритмическое остинато позволяет сохранить 
единство в необычайной мелодической измен-
чивости тематизма — настоящем фейерверке на-
родных импровизаций. Так в квинтете на основе 
фольклорного тематизма складывается логика, 
подобная очертаниям симфонического цикла: 
действие — созерцание — игра [6, с. 27]. Это 
проявляется и в чередовании темпов (быстро — 
медленно — быстро), и в господстве в первой 
части тонального развития (квинтового «проти-
востояния» тем и политональных удвоений), во 
второй — мелодического развития, в третьей — 
в господстве ритмического остинато. Но в фи-
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нале квинтета присутствует и характерное для 
симфонических циклов «communius»: бесконеч-
ность возникающих новых мелодических вари-
антов создает образ массового праздника с мно-
жеством участников, каждый из которых вносит 
в общее действо свою, особую мелодию, храня-
щую верность единой остинатной ритмической 
формуле.

В квинтете широко применяется типичная для 
фольклорных образов вариационность. Компо-
зитором использованы основные способы варьи-
рования: мелодическое, тембровое, регистровое, 
тональное, ритмическое. Господство принадлежит 
наиболее древнему остинатному варьированию 
с участием всех его основных видов — сопрано- 
остинато (1 часть), бассо- остинато, ритмическое 
остинато (3 часть). Ритмическая тема третьей ча-
сти строится подобно серии, поскольку состоит из 
различных по строению тактов. Неслучайно поэ-
тому и в ритмическом варьировании присутствуют 
признаки, характерные для сериализма — перму-
тация, сокращение или увеличение ритмической 
формулы (за счет изъятия или добавления ряда 
тактов). Ритм же в эпизоде первой части варьиру-
ется традиционно — введением полиритмии.

В рамках господства остинатности Й. Сла-
венски сохранил общую логику вариационных 
форм, включающую изложение темы, отход от 
нее и возвращение. Эта логика получила новую 
трактовку в финале квинтета: показом ритмиче-
ской темы является ее имитационное проведе-
ние; отход от нее совершается в среднем разделе 
трехчастной формы, где тема рассеивается, мель-
кают лишь ее фрагменты, а возвращение проис-
ходит в синтезирующей репризе, где тема мощно 
утверждается во всех голосах, образуя пятиголос-
ную стреттную ритмическую имитацию.

В квинтете использована и обычная (мелоди-
ко- ритмическая) имитация. Но чаще именно 
ритмическая серия «заполняется» различным 
мелодическим материалом. Позднее в оркестро-
вом сочинении Й. Славенски «Хаос» произойдет 
обратный процесс: мелодическая 12-звучная се-
рия будет обретать многочисленные ритмические 
преобразования [7]. Поэтому важно подчеркнуть: 
в квинтете «Из села» в творчестве Й. Славенски 
варьирование мелодическое и ритмическое обо-
собляются впервые, но данное явление станет ха-
рактерной чертой многих произведений ХХ века. 
Столь же характерными для музыки ХХ–ХХI ве-
ков станут представленные в квинтете остинат-
ность, полиритмия, политональность, диссониру-

ющая вертикаль, полифонические приемы в соче-
тании с фольклорным тематизмом.

Все эти признаки, появившиеся в раннем 
произведении Й. Славенски квинтете «Из села», 
в том числе и отражение логики строения симфо-
нического цикла, станут чертами его стиля и бу-
дут встречаться в творчестве композитора зрело-
го и позднего периодов. Но при этом в каждом 
из произведений сохранится присущая квинтету 
индивидуальность художественного решения, 
с юности являющая характерной чертой стиля 
творчески активного оригинального композито-
ра — Йосипа Славенски.
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Аннотация. Статья посвящена двум камерно- вокальным сочинениям на один поэтический текст. Их ав-
торы — Рихард Штраус и Антон Веберн — сыграли важную роль в развитии австро- немецкой музыкальной 
культуры, определив движение от романтизма к новой музыке (Neue Musik). Жанр Lied занимает большое ме-
сто в творчестве обоих композиторов, нередко они обращаются к одним и тем же поэтическим текстам. Среди 
них — стихотворение «На берегу» (“Am Ufer”) берлинского поэта рубежа XIX–XX веков Рихарда Демеля. Пред-
ставленные в статье песни Штрауса и Веберна написаны соответственно в 1899 и 1908 гг., в период наивысшей 
популярности поэзии Демеля в Австрии и Германии.

В статье рассматривается история создания стихотворения, отражение в нем демелевской концепции «изме-
нения души» (Seelenwandlung), выявляются структурные особенности и основные образные мотивы, связанные 
с югендстилем, символизмом и импрессионизмом. Оба композитора почти одинаково подходят к организации 
формы песни, сохраняя смысловую структуру стиха, но по-разному воплощают его содержание. Песня Штрау-
са — это образец романтической вокальной лирики, песня Веберна относится к предэкспрессионистскому пери-
оду в творчестве композитора и близка его ранним атональным сочинениям.

Сравнивая обе песни, автор приходит к выводу о том, что ключевая идея стихотворения — духовное преоб-
ражение человека посредством созерцания природы — более полно воплощена у Штрауса: тихий гимн природе 
завершается вознесением, тем самым подчеркивая трансформацию души. В песне Веберна идея Демеля игно-
рируется, его сочинение проникнуто чувством смутной тревоги и беспокойства, которое сохраняется до самого 
конца песни.
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Abstract. The article is devoted to two chamber- vocal works on the same text. Their authors — Richard Strauss and 
Anton Webern — played an important role in the development of Austro- German musical culture, defi ning the move-
ment from Romanticism to New Music (Neue Musik). The Lied genre occupies an important place in the work of both 
composers, often referring to the same poetic texts. Among them is the poem “On the Shore” (“Am Ufer”) by the Berlin 
poet of the turn of the nineteenth and twentieth centuries Richard Dehmel. The songs by Strauss and Webern presented 
in the article were written in 1899 and 1908 respectively, during the period of the highest popularity of Dehmel’s poetry 
in Austria and Germany.

The article examines the history of the poem’s creation, its refl ection of Dehmel’s concept of “change of soul” 
(Seelenwandlung), and identifi es the structural features and main content motifs associated with Jugendstil, Symbolism, 
and Impressionism. Both composers take a similar approach to the organization of the song form, retaining the semantic 
structure of the verse but embodying its content in different ways. Strauss’s song is an example of romantic vocal lyrics, 
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relying on its traditions, the composer approaches Demel’s idea. The contemplative and quiet hymn to nature in the last 
section rises colorfully, thereby emphasizing the transformation of the soul through ascension. Webern’s “On the Shore” 
is focused on conveying the inner trepidation and anxiety of the poem’s hero, ignoring Demel’s key idea. The song lacks 
a vivid development of the material, it is sustained in extremely quiet dynamics, harmonically and tonally unstable, ap-
proaching atonality and expressionism.

Comparing both songs, the author comes to the conclusion that the key idea of the poem — the spiritual transforma-
tion of man through the contemplation of nature — is more fully embodied in Strauss: a quiet hymn to nature ends with 
ascension, thereby emphasizing the transformation of the soul. In Webern’s song, the idea of a Dehmel is ignored, his 
composition is imbued with a sense of vague anxiety and anxiety, which persists until the very end of the song.

Keywords: Р. Strauss, A. Webern, R. Dehmel, chamber- vocal music, Lied, Jugendstil
For citation: Korchagina J. P. Two songs for one poetic text by R. Dehmel: from Romanticism to New Music. Aktu-

alnye problemy vysshego muzykalnogo obrazovaniya = Actual problems of high musical education. 2025; 2(77); 80–88 
(In Russ.). http://doi.org/10.26086/NK.2025.77.2.002

Рихарду Штраусу (1864–1949) и Антону Ве-
берну (1883–1945) принадлежит ключевая роль 
в развитии австро- немецкой музыки первой поло-
вины XX века. Вместе с современниками Арноль-
дом Шёнбергом и Альбаном Бергом в начале сто-
летия они определили движение от романтизма 
к новой музыке (Neue Musik). Творчество Антона 
Веберна, одного из главных представителей ново-
венской школы, проходит через разные этапы, от 
романтических тенденций к экспрессионистской 
атональности, а затем к додекафонии и пуанти-
лизму, что делает его наиболее радикальным из 
композиторов первой половины века. Эволюция 
Рихарда Штрауса иная: он начинает как яркий 
новатор в своих симфонических поэмах, в операх 
1900-х годов становится предтечей экспрессио-
низма, чтобы затем резко вернуться к классиче-
ской традиции, однако стиль его в дальнейшем 
не претерпевает больших изменений, оставаясь 
преимущественно в рамках позднего романтизма.

Жанр Lied занимает важное место в твор-
честве обоих композиторов. Нередко они обра-
щаются к одним и тем же поэтическим текстам. 
Анализ таких сочинений поможет глубже понять 
сущность свершившегося в культуре на рубеже 
XIX–XX веков перелома, а также выявить инди-
видуальные черты стиля Штрауса и Веберна.

На рубеже XIX–XX веков Lied является од-
ним из ведущих жанров. Песня выходит за рам-
ки домашнего и салонного музицирования, что-
бы стать основой монографических концертных 
программ — в 1870–1880 гг. проходят первые 
исключительно песенные вечера [1, S. 142–143]. 
В Австрии и Германии камерно- вокальные про-
изведения пользуются огромной популярностью. 
Lied превращается в творческую лабораторию: 
именно в песне совершается поиск новых вырази-
тельных средств, которые в дальнейшем развива-
ются в крупных жанрах. Через вокальную лирику 
становится возможным творческое взаимодей-

ствие композиторов с поэтами- современниками, 
чье творчество отвечает последним эстетическим 
веяниям эпохи — к ним принадлежат в первую 
очередь Рихард Демель и Стефан Георге.

Рихард Демель (1863–1920) — берлинский 
поэт, снискавший популярность на рубеже XIX–
XX веков. Он был одним из главных представите-
лей литературного модерна (в Германии — югенд-
стиль). Его произведения привлекли внимание 
многих композиторов, в их числе Ханс Пфицнер, 
Макс Регер, Арнольд Шёнберг, Ян Сибелиус, 
Рихард Штраус, Кароль Шимановский, Антон 
Веберн, Александр Цемлинский и многие дру-
гие. Поэт активно сотрудничал с композиторами- 
современниками: вел переписку со многими из 
них, высылал свои произведения и был лично 
знаком с Р. Штраусом, Регером, Шёнбергом, Гу-
ставом и Альмой Малерами.

Главной темой творчества Демеля стала лю-
бовь во всех ее многообразных проявлениях. Его 
поэтический язык сочетает в себе признаки на-
турализма, символизма и зарождающегося экс-
прессионизма. Но главные идеи творчества поэта 
оставались в рамках югендстиля — это синтез 
искусств, культ красоты, взаимопроникновение 
быта и искусства, и новая интерпретация чув-
ственности человека через единство с природой.

Обращение Штрауса к поэзии Демеля продик-
товано в большей степени модой, чем привержен-
ностью идеям поэта. Композитор свободно подхо-
дит к выбору поэтических источников для своих 
песен. О своем отношении к тексту он говорит: 
«Многие песни обязаны своим происхождением 
тому обстоятельству, что композитор ищет стихот-
ворение, которое будет соответствовать прекрасной 
мелодической идее и поэтически- музыкальной ат-
мосфере» [2, p. 337]. И описывает сам процесс ра-
боты: «Я открываю книгу стихов; я небрежно пе-
реворачиваю листы; одно из стихотворений прико-
вывает мое внимание, и во многих случаях, прежде 
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чем я внимательно его прочитаю, ко мне приходит 
музыкальная идея. Я сажусь, и через десять минут 
песня готова» [2, p. 337]. На протяжении своей 
жизни Штраус обращается к разным поэтам, в их 
числе У. Шекспир, Ф. Г. Клопшток, Г. А. Бюргер, 
И. В. фон Гете, И. Л. Уланд, Ф. Рюккерт, Н. Ленау, 
Д. фон Лилиенкрон, Г. Фальке и О. Ю. Бирбаум. 
Песни на стихи Демеля Штраус создает в период 
с 1895 по 1901 год. Позднее, в 1918 и 1933 годах, 
часть песен была оркестрована, поскольку такие 
сочинения имели больший резонанс и могли ис-
полняться в симфонических концертах.

Выбор текстов Антоном Веберном отражает 
творческие искания композитора. В начале пути 
его привлекает современная лирическая поэзия 
Р. Демеля, Ф. Авенариуса, Г. Фальке [3, с. 13]. 
В дальнейшем он отдает предпочтение поэтам- 
символистам С. Георге и Р. М. Рильке, обращается 
к классику Гете, к сборнику китайской поэзии «Ки-
тайская флейта» и даже сам сочиняет тексты для 
своих песен («Три песни» для голоса и оркестра 
1913/1914). Последние двадцать лет жизни Ве-
берн сотрудничает исключительно с Хильдегард 
Йоне, малоизвестной австрийской поэтессой, чьи 
стихотворения проникнуты экспрессионистскими 
мотивами и религиозным мистицизмом.

Знакомство композитора с поэзией Рихарда 
Демеля произошло в 1901 году. Эрнст Диц, ку-
зен Веберна, подарил ему на восемнадцатилетие 
том избранных стихов Демеля с посланием на 
форзаце: «Тони для опытов сочинения» [4, S. 52]. 
Вскоре появились первые песни на стихи из этого 
сборника. В библиотеке Веберна было около де-
сять томов произведений Демеля. Интерес к Де-
мелю поддерживался и учителем Веберна Шён-
бергом, который сочинял на его тексты и состоял 
в активной переписке с поэтом [4, S. 80].

Веберн обращается к стихам Демеля в период 
с 1901 по 1908 гг. Это годы поиска своего стиля: 
если в первых песнях еще сильно влияние Вагне-
ра и даже Рихарда Штрауса [3, с. 31–33], к кон-
цу 1900-х Веберн приближается к атональности. 
С 1904 года Веберн берет уроки у Шёнберга и пес-
ни по Демелю становятся объектом совместной 
работы [5, p. 27]. Показательно, что в 1908 году 
одновременно с песнями на слова Демеля появ-
ляются два вокальных цикла на стихи Стефана 
Георге (op. 3 и op. 4), что свидетельствует о смене 
предпочтений в области поэзии. И если влияние 
произведений Георге на творчество нововенцев 
подробно освещено в исследовательской литера-
туре [3; 6], значение поэзии Демеля для Веберна 

долгое время оставалось нераскрытым. Одна из 
причин тому — позднее обнаружение ранних пе-
сен Веберна, которые были опубликованы лишь 
в 1961 году [4, S. 80], через полтора десятилетия 
после смерти композитора.

Песни Штрауса и Веберна разделяет десяти-
летие, они словно маркируют время наивысшей 
популярности поэзии Демеля: от 1899 (Штраус) до 
1908 (Веберн), при этом авторы находятся «в раз-
ных весовых категориях»: Штраус к тому време-
ни уже зрелый композитор, а Веберн еще совсем 
юн. Первым к стихотворению «На берегу» обра-
щается Рихард Штраус. В 1899 году появляются 
«Пять песен для голоса и фортепиано» op. 41 на 
стихи разных поэтов- современников (Р. Демель, 
Дж. Г. Маккей, Д. фон Лилиенкрон и К. Морген-
штерн). Песня «На берегу» в этом цикле третья, 
известна дата ее окончания — 15 августа. Антон 
Веберн написал свою версию в 1908 году. Песня 
включена вторым номером в сборник «Пять пе-
сен на стихи Рихарда Демеля» (“Fünf Lieder nach 
Gedichten von Richard Dehmel”).

Стихотворение Демеля «На берегу» (Am Ufer), 
избранное Штраусом и Веберном, было напечата-
но в сборнике «Женщина и мир» (Weib und Welt, 
1896). В нем отразились события, которые имели 
судьбоносное значение в жизни поэта. Испытан-
ное им сильнейшее чувство любви приводит к не-
вероятному душевному и творческому подъему.

В 1894 году Рихард Демель вместе с немец-
ким историком искусства Юлиусом Мейер- Грефе 
и писателем Отто Юлием Бирбаумом основал 
художественно- литературный журнал «Пан» 
(“Pan”), который стал рупором зарождающегося 
югендстиля. В нем была напечатана статья Де-
меля о современных поэтах, где не был упомя-
нут кружок Стефана Георге [7, с. 326]. Этот факт 
возмутил подругу Георге Иду Ауэрбах. Между 
Демелем и Ауэрбах завязалась переписка, ко-
торая переросла в симпатию. Позже, пройдя че-
рез сложные бракоразводные процессы (Демель 
в 1895 году, а Ауэрбах в 1898 году), в 1901 году 
они смогли пожениться. Эти события нашли 
отражение в творчестве Демеля, в том числе 
и в сборнике «Женщина и мир» [7, с. 326]. Они 
легли в основу его философской концепции «из-
менения души» (Seelenwandlung).

«Преображение» или «изменение души» 
в лирике Демеля предстает как процесс духовного 
развития и очищения через достижение высшего 
блаженства любви, приобретающей самые раз-
ные формы и выражения. Эта тема присутствует 
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и в стихотворении «На берегу». Здесь описан ве-
чер, когда окружающий мир затихает, и наступле-
ние ночи, когда человек наиболее уязвим, а вме-
сте с тем открыт миру и погружен в себя (пере-
вод стихотворения см. в приложении). Огромное 
значение приобретает природа, которая как в зер-
кале отражает душу человека и способствует ее 
изменению — в этом можно усматривать симво-
листские и импрессионистические черты. Через 
окружающий мир показаны разные состояния че-
ловека, ведущие к мистическому переходу. В сти-
хотворении много образов воды: «море» (Meere), 
«прилив» (der Flut), день «утопает» (sinkt) и душа 

«пьет» (trinkt). Морской пейзаж символизирует 
состояние покоя и ожидания. В последних строч-
ках каждой строфы Демель выделяет стадии 
(день, ночь, свет), через которые проходит душа 
в процессе преображения. Свет, который появля-
ется в конце, служит символом возвышения над 
рутиной человеческой жизни.

Демель большое значение уделял оформ-
лению своих текстов. Он был одним из первых 
поэтов, кто стал выравнивать стихотворения по 
центральной оси, а не по левому краю, а также 
начинать строку со строчной буквы вместо за-
главной. Возможно, визуальное оформление сти-

Рис. 1. Подчеркнутый шрифт — рифма, подчеркнутый курсив — смысловые опоры, 
жирный подчеркнутый шрифт — сквозная рифма, жирный подчеркнутый курсив — внутренняя рифма

Ill. 1. Underlined font — rhyme, underlined italics — semantic supports, 
bold underlined font — through rhyme, bold underlined italics — internal rhyme

хотворения «На берегу» не случайно, в постепен-
ном сокращении длины строки можно заметить 
сходство с водной гладью.

Стихотворение построено из трех терцетов 
с рифмой aab aac aad, где первые две рифмо-
ванные строки написаны чертырехстопным ям-
бом, а третья, нерифмованная — двухстопным. 
Сквозная рифма в первых двух строках каждого 
трехстишия (erklingt — sinkt — umschlingt — 
ringt — entspringt — trinkt/звенит — утопает — 
объятьях — борется — восходит — пьет) допол-
нена внутренней рифмой (Blut — Glut — Flut/
кровь — жар — прилив). Рифмуются также на-
чальные фразы второго и третьего трехстишия: 
er schaudert nicht — sie zaudert nicht/он не трепе-
щет — она не медлит. Смысловые опоры образу-

ют последние слова каждой из трех строф: Tag- 
Nacht- Licht/день-ночь-свет. Эта строго организо-
ванная форма вмещает в себя лишь одно длинное 
предложение. При этом имеет место переброс 
(анжамбеман): открывающие вторую и третью 
строку фразы «er schaudert nicht» и «sie zaudert 
nicht» по смыслу принадлежат предыдущей стро-
ке и отделяются от последующей части точкой 
с запятой (Рис. 1).

Штраус и Веберн в своих песнях придержи-
ваются поэтической структуры и ориентируются 
на смысловые границы стихотворения. Это вы-
ражено в трехчастной репризной форме с разви-
вающей серединой, передающей три состояния: 
День- Ночь- Свет (Штраус 20–18–16 тт., Веберн 
5–9–6 тт.). В песне Штрауса разделы ясно разли-
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чимы, в то время как у Веберна грани формы за-
вуалированы.

Песня Штрауса — это гимн угасающему дню 
и наступающей ночи. Состояние покоя и тиши-
на природы переданы медленным темпом, тихой 
динамикой и выдержанными аккордами сопрово-
ждения. Дважды появляется краткий «всплеск» 
шестнадцатых в партии фортепиано, расставляя 
смысловые акценты на фразах «твоя кровь» (dein 
Blut) из первого раздела (Пример 1) и «из при-
лива восходит звездочка» (der Flut entspringt ein 
Sternchen) из третьего.

Вокальная партия тяготеет к прозе, в ней со-
четаются распевность и декламационность, чере-
дуются крупные и мелкие длительности, иногда 
наблюдается встречный ритм — ударный слог 
текста приходится на слабую долю. Таким обра-
зом нивелируется размеренность и монотонность 
поэтического ритма.

И в вокальной партии, и в сопровождении 
наблюдается общее движение вверх, преиму-
щественно широкими интервалами. В фортепи-
анной партии задействованы все регистры, она 
подчинена драматургическому развитию: пер-

Пример 1. Штраус, «На берегу» op. 43a № 3, первый раздел, такты 7–10
Example 1. I. Strauss, “On the Shore” op. 43a No. 3, first section, bars 7–10

Пример 2. И. Штраус, «На берегу» op. 43a № 3, второй раздел, такты 21–31
Example 2. I. Strauss, “On the Shore” op. 43a No. 3, second section, bars 21–31

вый раздел представляет собой волну с верши-
ной на «erklingt», второй раздел построен на по-
стоянном чередовании нижнего и верхнего реги-
стров, третий раздел соединяет принципы двух 
предыдущих, и в последнем такте развитие до-
стигает наивысшей точки. Направленность вверх 
свой ственна и вокальной партии. Часто ее фразы 
заканчиваются восходящими интервалами, пре-
обладают скачки на кварты, квинты, сексты, ок-
тавы. Самый большой скачок на ундециму при-
ходится на слово «Licht» в конце песни.

Песня написана в светоносной тональности 
Fis-dur. Первый раздел устойчив, красочное сопо-

ставление далеких тональностей Fis-dur и D-dur 
передает последние яркие мгновения уходящего 
света. В среднем разделе начинается активное то-
нальное движение, появляются минорные краски 
(dis-moll), возникает гармоническая неустойчи-
вость (уменьшенные вводные, разрешение доми-
нанты со сдвигом на полутон) (Пример 2), в во-
кальной партии достигается самая низкая нота 
(ais) на слове «umschling».

Тональная устойчивость восстанавливается 
в репризном разделе, а в последних тактах она под-
черкивается регистровым «вознесением» в обеих 
партиях (Пример 3). Подобный прием был исполь-
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зован Штраусом в симфонической поэме «Смерть 
и просветление». В песне Штраус словно опровер-
гает наступление ночи, смещая фокус внимания на 
демелевское «изменение души» через стремитель-
ное возвышение и приближение к свету.

«На берегу» Веберна — это песня- состояние, 
таинственная, тихая, камерная. По жанру она 
приближается к ноктюрну. Медленный темп, 
предельно тихая динамика (ppp-pp) и отсутствие 
тональных опор передают состояние героя, окру-
женного сумеречным морским пейзажем и испы-
тывающего смутную тревогу.

Сочинение находится на границе тонально-
сти, знаки при ключе и завершающий тон d наме-
кают на d-moll, но звучит он крайне неустойчиво. 
Эта песня воспринимается как атональная музыка, 
здесь избегается тоника и консонирующие трезву-
чия, используются преимущественно увеличен-
ные и уменьшенные созвучия. Такую тональность 
Шёнберг называл «снятой» (aufgehobene). Песня 
начинается с увеличенного трезвучия, его полу-
тоновое мерцание лежит в основе всего первого 
раздела. Выдержанный бас a дает еще одно осно-
вание для определения тональности d-moll, однако 
остальные пласты музыкальной ткани песни «от-
меняют» доминантовую функцию баса.

Фортепианное сопровождение пронизано по-
стоянным движением восьмыми, которое переда-
ет душевный трепет героя в последние мгновения 

уходящего дня. Смутное беспокойство подчерки-
вает полиритмия: в крайних разделах песни три-
ольность сочетается с дуольным синкопирован-
ным ритмом, идущим вразрез с ритмикой вокаль-
ной партии. В среднем разделе, представляющем 
ночной пейзаж без человека, в плетении голосов 
фортепиано проступают самостоятельные мелоди-
ческие линии, которые ведут диалог с вокальной 
партией. Последняя подхватывает заданный со-
провождением характер движения. За исключени-
ем начальной фразы она декламационна, ее члене-
ние почти полностью соответствует поэтическому 
источнику, паузы совпадают со знаками препина-
ния стиха.

Мелодическое движение вокальной партии 
направленно вниз, словно повторяя движение за-
ходящего солнца. Вокальная мелодика сочетает 
в себе хроматику и целотоновость, ее развертыва-
ние следует шёнберговскому принципу развива-
ющей вариации: начальное интонационное ядро 
проходит ряд трансформаций на протяжении 
всего произведения, порождая все более далекие 
варианты. Из него выделяется мотив нисходящей 
кварты, восходящей малой секунды и нисходя-
щий фригийский ход (Пример 4).

Первый мотив лежит в основе тематического 
развития второго раздела (Пример 5). Вокальная 
мелодика здесь состоит из чередования кварт, се-
кунд и тритонов.

Пример 3. И. Штраус, «На берегу» op. 43a №3, третий раздел, такты 49–54
Example 3. I. Strauss, “On the Shore” op. 43a No. 3, third section, bars 49–54

Пример 4. А. Веберн, «На берегу» из «Пяти песен на стихи Р. Демеля», вокальная партия, такты 1–5
Example 4. A. Webern, “On the shore” from “Five songs based on poems by R. Demel”, vocal part, bars 1–5
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Целотоновый ход, взятый из второй части на-
чального мотива, часто появляется в конце разде-
лов (Примеры 6, 7).

Начальный мотив вокальной партии возвра-
щается в первом такте репризы, развернутый 
фригийский ход в свою очередь завершает песню, 
причем голос передает его фортепиано (Пример 8). 
Мелодия спускается все ниже, замирая и растворя-
ясь во тьме наступившей ночи.

Хотя природа играет важную роль в стихот-
ворении Демеля, Веберн в своей песне обращает-

ся, прежде всего, к внутреннему миру героя. Иг-
норируя ночной пейзаж, он концентрируется на 
зыбкости душевных движений, тревоге и трепете.

Песни Штрауса и Веберна отражают разные 
этапы творческой эволюции композиторов и раз-
вития австро- немецкой музыки рубежа веков. Ро-
мантическая вокальная миниатюра Штрауса на-
ходится в ряду сочинений, созданных между сим-
фонической поэмой «Так говорил Заратустра» 
(1896) и «Домашней симфонией» (1903). Если 
в жанрах симфонической поэмы и одноактной 

Пример 5. А. Веберн, «На берегу» из «Пяти песен на стихи Р. Демеля», второй раздел, такты 10–12
Example 5. A. Webern, “On the Shore” from “Five songs based on poems by R. Demel”, second section, bars 10–12

Пример 6. А. Веберн, «На берегу?» из «Пяти песен на стихи Р. Демеля», 
конец первого раздела, такты 7–9

Example 6. A. Webern, “On the Shore” from “Five Songs based on poems by R. Demel”, 
end of the first section, bars 7–9

Пример 7. Веберн, «На берегу» из «Пяти песен на стихи Р. Демеля», 
конец второго раздела, такты 13–14

Example 7. Webern, “On the Shore” from “Five Songs based on poems by R. Demel”, 
end of the second section, bars 13–14
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музыкальной драмы Штраус предстает радикаль-
ным новатором, в камерно- вокальной лирике он 
скорее следует традиции. В его песне, тонально 
устойчивой и стилистически выверенной, дости-
гается гармония в воплощении внутренних пере-
живаний героя и в представлении картины умиро-
творенной ночной природы.

«На берегу» Веберна — сочинение переход-
ного и экспериментального периода в творчестве 
композитора. В том же 1908 году, когда была за-
кончена песня, были напечатаны первые опусы 
Веберна, среди которых Пассакалия op.1 и песни 
на стихи Георге. Для нововенцев вокальная лири-
ка — сфера творческих поисков. Это справедливо 
и для песни «Не берегу», которая стала этапом на 
пути к экспрессионизму. Хотя в ней пока еще нет 
ярких контрастов, предельных эмоциональных 
состояний и разорванности фактуры, гармониче-
ский язык ее значительно отдаляется от романти-
ческой традиции, тональность почти неощутима.

Вместе с тем, именно Штраус оказывается 
наиболее чутким к идеям поэзии Демеля, прежде 
всего к его концепции «преображения души». 
Композитор, пользуясь достаточно традицион-
ными приемами, воссоздает процесс внутрен-
ней трансформации героя, в то время как Веберн 
в поисках новых выразительных средств отдаля-
ется от замысла поэта. В песне Штрауса преоб-
ражение достигается возвышением в вокальной 
и фортепианной партии, утверждением свето-
носной тональности Fis-dur и полным преодоле-
нием ночи. У Веберна же преображения не про-
исходит, состояние тревоги и неопределенности 
сохраняется до конца, последние звуки не вносят 
просветления или успокоения. Таким образом, 
идеи Демеля не находят отклика у Веберна, ко-
торый открыт настроениям нарождающегося 
экспрессионизма.

Конец популярности поэта совпал с угаса-
нием интереса к идеям и образам югендстиля. 
Создатели Новой музыки искали источники вдох-
новения в поэзии иного рода. Их кумирами стали 
поэты- символисты и экспрессионисты. Однако 
музыкальные прочтения поэзии Демеля, создан-
ные Штраусом и Веберном, не утратили своей 
ценности и сегодня. Они запечатлели в себе важ-
ные эстетические идеи своего времени и стали 
памятником переломной эпохи рубежа столетий.

Приложение 1.
Подстрочный перевод М. М. Фельдштейна

На берегу
Мир умолкает, лишь твоя кровь звенит;

И в светлой бездне утопает
далекий день,

он не трепещет; в жарких объятиях
высочайший край, в море борется

дальняя ночь,

она не медлит; из прилива восходит
звездочка, душа твоя пьет

вечный свет.
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4. Moldenhauer H. und R. Anton von Webern: 
Chronik seines Lebens und Werkes. Zürich: 
Atlantis- Verlag, 1980. 718 S.

5. Shaftel M. R. Webern, Schoenberg, and the Ori-
ginal Version of «Himmelfahrt» // Mitteilun-
gen der Paul Sacher Stiftung. 1999. April (Nr. 
12) P. 27–31.

6. Власова Н. О. Творчество Арнольда Шёнбер-
га. Москва: Издательство ЛКИ, 2010. 527 с.

7. История литературы Германии ХХ века. Т. 
I (1880–1945). в 2 кн. кн. 1: Литература Гер-
мании между 1880 и 1918 годами / отв. ред.-
сост. Т. В. Кудрявцева, В. Д. Седельник. М.: 
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Характеристики цифрового искусства 
и медиа- инсталляций. В искусстве инсталляций 
художник концентрирует внимание на создании 
пространства и его образно- ассоциативном исполь-
зовании. Инсталляция занимает физическое про-
странство, будь то интерьер или общественное про-
странство города, и транслирует художественные 
концепции за счет планирования и формирования 
этого пространства, взаимодействуя с окружающей 
средой. Для создания инсталляции могут исполь-
зоваться разнообразные материалы: от предметов 
повседневной жизни и отходов до природных, вы-
сокотехнологичных и цифровых материалов, вклю-
чающих звук, свет и электричество. В инсталляции 
создается уникальная художественная форма, сти-
мулирующая аудиторию к размышлению и обсуж-
дению волнующих авторов вопросов (чаще это во-
просы экзистенционального характера).

Искусство цифровых медиа- инсталляций 
включает в себя ряд признаков, которые мы мо-
жем встретить во множестве произведений, как 
в совокупности, так и по отдельности.

1. Мультимедийное слияние. Цифровое ис-
кусство сочетает в себе изображения, звуки, ани-
мацию, статику и интерактивность, что активи-
зирует восприятие любых видов информации. 
Основой является единая технологическая база 
для синтеза различных каналов восприятия с по-
мощью цифровых форматов создания, хранения 
и воспроизведения (изображений, звука, допол-
нительных эффектов и т. д.).

2. Моделирование новой визуальной ре-
альности предметно- пространственной среды 
с определенными формально- композиционными 
свой ствами с помощью цифрового программно-
го обеспечения. Создание целостных визуаль-
ных программ, подчиняющихся логическим, 
формальным, комбинаторным алгоритмам (исто-
ки — в принципе серийности искусства ХХ века), 
что предполагает генеративный характер созда-
ния изображений, звуковых композиций в авто-
матизированном режиме. Отсюда –– присутствие 
принципа «рандомности», то есть случайности 
и неповторяемости в переборе вариантов.

3. Переплетение виртуальности и реально-
сти. Технологии виртуальной реальности, тех-
нологии дополненной реальности позволяют ху-
дожникам и дизайнерам имитировать или даже 
превосходить реальность через экранный или 
проекционный формат воспроизведения, опира-
ющийся на традиции и средства экранных видов 
искусства: кино и телевидения.

4. Интерактивность в реальном времени. Ин-
терактивная функция цифрового искусства делает 
зрителя частью искусства, разрушая односторон-
нюю природу традиционного художественного 
творчества. Зрители вовлекаются в процесс, и их 
участие является неотъемлемой частью работы, 
при этом разные типы участия (движение, выбор, 
введение собственной информации) создают раз-
личные художественные эффекты, как, например, 
в инсталляциях с сенсорными устройствами.

5. Включение текста, информации из истории 
культуры, политики, экономики, символов и зна-
ков, создание своеобразного пространства смыс-
лов и значений. Содержанием многих работ ста-
новятся статистические процессы, вероятностная 
логика. Инсталляция обычно содержит глубокие 
размышления художника о социальных, культур-
ных, политических или экологических проблемах.

Перечисленные признаки цифрового искус-
ства согласуются с рядом постулатов Дао, даль-
нейшего развития философии даосизма и эстети-
ки чань-буддизма.

Минималистский язык дизайна, широко ис-
пользуемый в цифровом искусстве, совпадает 
с идеей поиска «пустоты» в культуре дзен. Соче-
тание спокойствия и динамики, медленное изме-
нение света и тени, постепенное изменение звука 
и т. д. имитируют принцип «движения в непод-
вижности». Принцип мультимедийности соот-
ветствует следующей идее: «Из бытия и небытия 
произошло все; из невозможного и возможно-
го — исполнение; из длинного и короткого –– 
форма. Высокое подчиняет себе низшее; высшие 
голоса вместе с низшими производят гармонию» 
(глава 2 «Дао дэ цзин». Здесь и далее текст трак-
тата, приписываемого Лао Цзы и ставшего осно-
вой для формирования не только мировоззрения, 
но и эстетики чань-буддизма, приводится по рус-
скому изданию 2020 г.) [1, с. 10]. Постулат «есте-
ственность несет Дао» (глава 25) [1, c.38] — пе-
рекликается с попытками создать генеративные 
визуальные программы и постоянно меняющиеся 
кинетические образы.

Проблема взаимодействия философии совре-
менного медиаискусства и традиционной эстетики 
Дао занимает теоретиков современного искусства 
и культуры, искусствоведов, педагогов и художни-
ков как в Китае, так и в других странах. Далеко 
неслучайно среди документальных видео, под-
готовленных в 2023 году к 95-летнему юбилею 
Академии искусств в Ханчжоу, для демонстрации 
актуального культурного пространства были пред-
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ставлены фильмы не только о прошлых геологи-
ческих эпохах (символы вечности) или истории 
иероглифической письменности (символы комму-
никации), ВХУТЕМАСе и русском конструктивиз-
ме (символы авангарда в искусстве), но и о Вуд-
стокском музыкальном фестивале в США (1969). 
Это время ассоциируется с проникновением в Ев-
ропу и Америку философии Востока, рождением 
новой концепции общения и компьютеров как ин-
струментов повседневной коммуникации, появле-
нием новых, еще никому неизвестных устройств 
фирмы Apple. Создание новых интерфейсов, раз-
работка компьютерной техники и программ ча-
сто происходили в атмосфере творческого поиска 
в контексте философии дзен-буддизма. Немате-
риальность электронных медиа и в то же время 
всепроникающая сущность информации близка 
многим постулатам философии Дао, изречениям 
трактата Дао дэ цзин.

В своей статье «Изменения пространства- 
времени. Новая медиа- абстракция традиционной 
китайской живописи и каллиграфии» художник 
цифровых медиа, дизайнер и исследователь Хунг 
Кеунг (洪強, Гонконг) и профессор Гавайского 
университета Жан Ипполито анализируют трак-
тат Дао дэ цзин с точки зрения возможности визу-
ализации в современной экранной форме одного 
из основных постулатов, касающихся представ-
лений о единой подвижной постоянно рождаю-
щей новое Вселенной.

«Согласно “Дао дэ цзин”, “и” отражает фи-
лософию того, что Вселенная едина и постоянно 
находится в состоянии изменения, бесконечно 
увеличиваясь и уменьшаясь, с бесконечным по-
тенциалом созидания, поскольку каждая отдель-
ная вещь (и) порождает десять тысяч вещей» [2].

В русском переводе в разных вариантах этот 
фрагмент четвертой главы звучит так: «Дао пу-
сто, но когда его употребляют, то кажется, оно 
неистощимо. О, какая глубина! Оно начало всех 
вещей» [1, с. 12].

Авторы статьи сравнивают это утверждение 
с программой построения фракталов, которая по-
зволяет в динамике создавать бесчисленные мно-
жества форм на основе единого набора элементов 
и единого алгоритма. Программа бесконечна по 
вариантам, но обладает конечностью в смысле 
зрительного разнообразия, визуальным единоо-
бразием.

На основе приведенного выше постулата Дао 
художником Хунг Кеунгом был создан анимаци-
онный проект –– 12-ти канальное видео, проеци-

руемое на длинный горизонтальный экран, напо-
минающий свиток и состоявший из соединенных 
в одну линию секций.

Подобный узкий панорамный формат экра-
на и узкий формат элементов многих инсталля-
ций типичен для современных китайских медиа- 
художников, поскольку напоминает свиток. 
Формат свитка, используемый во многих тради-
ционных картинах китайских художников, прин-
ципиально отличается от принятой со времен Ре-
нессанса в европейском искусстве перспективной 
системы отображения пространства. В обобщен-
ном варианте ренессансная картина представляет 
собой прямоугольник картинной плоскости, на 
которой с помощью линейной перспективы изо-
бражена сцена с единственной точки зрения, в ко-
торой художник и помещает зрителя. Аналогично 
в фотографии и кино — кадр есть обозначение, 
артикуляция места нахождения оператора или 
фотографа, в котором оказывается зритель. Такая 
система в каком-то смысле ограничивает подвиж-
ность воображения зрителя, предлагая ему фик-
сированную точку зрения.

Традиционная китайская картина в виде 
свитка имела, как правило, небольшие размеры 
по узкой стороне и весьма протяженные по длин-
ной. Свиток мог достигать десять и более метров 
в длину. Это позволяло рассматривать изображе-
ние, находясь перед ним на расстоянии вытяну-
той руки, постепенно прокручивая, перематывая 
изображение (которое едино) с одного рулона на 
другой. Таким образом, в каждый новый момент 
перед зрителем оказывается новый фрагмент 
свитка, зритель следует за рассказом художника. 
Ситуация напоминает сменяющиеся на экране 
компьютера картины. Прокрутка информации 
в окнах интерфейса компьютерных программ — 
это, по сути, тот же свиток.

В своем проекте 2009 года «Dao gives birth to 
one» («Дао рождает единое») Хунг Кеунг разме-
стил двенадцать экранов друг за другом в гори-
зонтальную цепочку и на каждом из них разыграл 
фрагмент общей истории творения иероглифиче-
ских знаков, символов из отдельных черточек, эле-
ментов.

В своих работах Хунг Кеунг старается про-
явить индивидуальность китайских иероглифов. 
Он считает, что каждый символ, как и отдельная 
личность, обладает своим темпераментом, наде-
ясь через текст рассказать об эмоциональной жиз-
ни людей [3]. Этому и посвящена его инсталляция 
2023 года «Дождь Урожая» («Grain Rain» — ана-
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лог понятия «грибной дождь» в русском языке). 
Серия цифровых (экранных) инсталляций рас-
крывает динамическую трансформацию цветов, 
подчеркивая связь между материей, природной 
средой и перспективами роста. Хунг успешно 
продемонстрировал, как китайская традиционная 
философия может быть интегрирована с цифро-
выми медиатехнологиями в его творчестве.

Идею движения изображений по горизон-
тали из одного окна в другое (как в свитке) ис-
пользовали в 2023 году в проекционной медиа- 
инсталляции, посвященной памяти участни-
ков Великой Отечественной вой ны в экспози-
ционном пространстве «Тоннель» в РГХПУ 
им. С. Г. Строганова (кафедра средового дизайна, 
лаборатория мультимедиа, руководитель –– Куз-
нецова Е. А.)

Соединение традиционной китайской живо-
писи тушью с новыми медиа также позволяет со-
здать новую художественную форму, превратить 
акт творения, процесс — в самостоятельное про-
изведение.

Примеры работ современных китайских 
медиа- художников. Инсталляции известного 
китайского современного художника Сюй Бина 
имеют много связей с культурой чань-буддизма. 
Одна из основных его работ –– инсталляция из 
четырех книг «Book from the Sky» –– была пока-
зана в Пекине в 1988 году. В книгах содержится 
четыре тысячи придуманных символов, они не 
могут быть прочитаны, это «псевдо- текст». Ху-
дожник относится к тексту как к базовой ткани 
культуры. Имитируя текст, он говорит об опасно-
сти искажения или устранения предполагаемого 

значения [4]. Художник считает, что письмо яв-
ляется сутью культуры. В его серии «Небесная 
книга» (Рис. 1) эти, казалось бы, значимые, но не 
поддающиеся толкованию текстовые символы, 
побуждают аудиторию оторваться от традицион-
ного чтения, как «Чаньхуатоу»1 дзен, чтобы по-
чувствовать глубокий смысл, стоящий за текстом, 
направить людей к размышлениям о культуре, 
языке, задуматься о непознанном.

Для традиционного и современного китайско-
го искусства текст есть некое универсальное про-
странство. Знаток и историк китайского искусства, 
автор многих переводов В. В. Малявин, подчерки-
вает эту особенность китайской традиции, с наи-
большей полнотой воплотившей «свой ственную 
многим древневосточным цивилизациям мировоз-
зренческую посылку: мир есть текст» [6].

Здесь уместно вспомнить аналогичный по ха-
рактеру, но совершенно иной по составу проект 
инсталляции на тему «псевдо- текста» –– «Копыса 
и ее жители» Петра Перевезенцева. Им была при-
думана среда текстовых источников неведомой 
средневековой русской культуры, якобы найден-
ной при раскопках на Смоленщине. На выставке 
были представлены созданные автором листы, 
книги, сборники, регистрационные книги и дру-
гие документы, якобы написанные на неизвест-
ном языке, правила чтения и значения слов кото-
рого утеряны. Инсталляция включала открытые 
книги в витринах, листки, коробки для докумен-
тов. Казалось, что отовсюду звучат голоса про-
шлого. Своеобразный «Град Китеж», но в пись-
менной культуре. (Выставка проходила в ГМИИ 
им. А. С. Пушкина в 1999 году) [7].

Рис. 1. Сюй Бин. «Книга с небес». Инсталляция. 1987–1991 2

Ill. 1. Xu Bing. “Book from the Sky”. Installation. 1987–1991 2
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В художественном плане дзен стремится 
к естественному, простому и лаконичному выраже-
нию, и работы Сюй Бина часто отражают эту про-
стоту формы. В его инсталляции «Там, где появ-
ляется пыль» (Рис. 2) центром внимания зрителей 
стала пыль от теракта в Нью- Йорке 11 сентября 
2001 года (разрушение башен Мирового торгового 
центра WTC). Рассыпанная на полу под помостом 
пыль и сопутствующий текст позволили зрителям 
интуитивно чувствовать разрушительную силу ка-
тастрофы, хрупкость и непостоянство жизни. Сюй 
Бин подчеркнул, что в центре внимания этой рабо-
ты –– не само событие, а исследование взаимосвя-
зи между духовным пространством и материей [8]. 
Перед лицом огромного материального разруше-
ния, вызванного катастрофой, нематериальные, ду-
ховные проявления человеческих убеждений и му-

жества, оказываются более вечными, таким обра-
зом отвечая на вопрос: в чем же настоящая сила.

В этом контексте можно вспомнить о дру-
гой работе на ту же тему российского дизайне-
ра и графика Владимира Чайки. В своем плакате 
«Жизнь. 11 сентября 2001–2006» он интерпрети-
ровал то же событие через фотографию сгоревше-
го коробка спичек со 107-го этажа того же здания 
центра. Коробок и сложенное из спичек слово 
«Life» стало напоминанием- ситуацией о собы-
тии, погибших и разрушенных зданиях.

Гу Вэнда — известный во всем мире совре-
менный китайский художник. Он окончил Ки-
тайскую Академию изобразительных искусств 
в 1981 году. В начале 1980-х он был вдохновлен 
западными современными мыслителями, таки-
ми как Фридрих Ницше и Людвиг Витгенштейн, 

Рис. 2. Сюй Бин. «Там, где появляется пыль». Инсталляция памяти события 11 сентября 2001 г. 2004–2018 3

Ill. 2. Xu Bing. “Where Dust Appears”. Installation in memory of the events of September 11, 2001. 2004–2018 3

и стал одним из первых, кто создал концепцию 
современной китайской живописи тушью. Вэнда 
изменял и деформировал традиционные китай-
ские иероглифы, создавая новые символы. Его 
работа «Тишина рождает жизнь» (Рис. 3), выпол-
ненная в 1985 году в студии Ван Ман в Чжэцзян-
ской академии изящных искусств, является трех-
мерной мультимедийной инсталляцией. Произве-
дение принадлежит к серии «Потерянных дина-
стий» и сочетает в себе различные техники, в том 
числе и живопись тушью на двух гигантских ру-
лонах с иероглифами. Эта работа считается одной 
из первых трехмерных инсталляций в истории 
китайского искусства. Гу Вэнда сочетает в ней 
идеи конструкции и деконструкции западного 
модернизма, вводит композицию традиционной 
китайской живописи тушью в экспрессивную 

композицию из сочиненных псевдо- китайских, 
псевдо- английских и псевдо- арабских символов.

Гу Вэнда подчеркивает, что создание каждой 
работы –– это захватывающий опыт, требующий 
внутреннего покоя и концентрации посредством 
практики медитации.

Хуан Юнпин — уникальная фигура в исто-
рии современного китайского искусства. Он игра-
ет с «Книгой перемен», образами и текстами Ла-
о-цзы и чан-буддизмом; он размышляет о колони-
зации и вой не; он использует пространственное 
инсталляционное искусство, чтобы смешивать 
восточную и западную культуры. В то же время 
он является одним из основателей группы «Ся-
мыньских дадаистов», в состав которой входит 
и Цай Гоцян, художник перформансов, занимаю-
щийся «пороховой живописью». Они сформиро-



94

Актуальные проблемы высшего музыкального образования. 2025. № 2 (77)

вали течение «дзен-дадаизм», обнаружив сходство 
в философиях дзен-буддизма и дадаизма не в тра-
диционном эстетическом смысле, а в том, что ка-
сается сомнений в истине [9].

Как и дадаисты Хуан Юнпин использует 
принцип случайности в своих инсталляциях, от-
казываясь от субъективности автора, подобно 
дзенскому «отпусканию». Фрагмент из книги 
«Дао дэ цзин» мог бы служить комментарием 
к его работам: «пособить естественному течению 
вещей, но ни в коем случае не препятствовать 
ему» (глава 64). В творчестве одного из лидеров 
дадаизма Ганса Арпа принцип случайности («за-

кон случая») был ведущим, особенно при работе 
над коллажами из печатного материала [10].

Для создания инсталляции «История китай-
ской живописи и краткая история западного со-
временного искусства, выстиранная в стиральной 
машине за две минуты» главным «инструментом» 
стала стиральная машина. «Краткая история со-
временной живописи» Хуана Юнпина была бро-
шена в его собственную стиральную машину вме-
сте с «Историей китайской живописи». После двух 
минут перемешивания получилась кучка бумаж-
ной массы, которую поместили на битое стекло, 
а стекло поставили на деревянный ящик (Рис. 4).

Рис. 4. Хуан Юнпин. «История китайской живописи и краткая история западного современного искусства, 
выстиранная в стиральной машине за две минуты». Инсталляция. 1987 5

Ill. 4. Huang Yongping. “The History of Chinese Painting and a Brief History of Western Modern Art, Machine Washed 
in Two Minutes”. Installation. 1987 5

Рис. 3. Гу Венда. «Тишина создает жизнь». Инсталляция, тушь, 500х800х80, 1985 4

Ill. 3. Gu Wenda “Silence Creates Life”. Installation, ink, 500x800x80, 1985 4
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Инсталляция стала результатом перформан-
са «Стирка книг». Таким способом Хуан Юнпин 
дал свой радикальный ироничный ответ на бес-
конечные дебаты относительно того, находятся 
ли восточное и западное искусство в конфликте, 
интеграции или взаимодействии [11]. Объединив 
две книги по истории искусств, он выразил свой 
бунт против традиционного авторитета, что соот-
ветствует подходу дзен-буддизма –– «без слов» –– 
к прорыву сквозь существующие традиции и об-
щепринятое познание.

Хуан Юнпин отказался от непосредствен-
ного авторского участия и полностью положил-
ся в получении результата на стихию процесса. 
В 1985 году он построил поворотный стол для 
определения порядка выбора цвета и способа 
рисования, экспериментируя со случайным про-
цессом, полностью отказываясь от присутствия 
авторского начала и, в итоге, получив так назы-
ваемое «Невыражение», которое выглядит как 
живопись, но на самом деле является «антижи-
вописью» [12]. Это был способ отказаться от себя 
и снова предоставить судьбу творения воле слу-
чая. Спонтанные результаты каждого вращения 
стола определяли, как будет выглядеть картина.

Таинственность и спокойствие, простота 
и естественность дзен-буддизма оказали боль-
шое влияние на современный дизайн. Простой 
и нейтральный образ жизни, пропагандируемый 
дзен-буддизмом, проник в жилища и выдвинул 
новые требования к окружающей среде. Дизайн 
дзен использует «меньше» в материале, чтобы 
стремиться к «большему» в духе.

Известный японский дизайнер Кения Хара 
утверждает: «Только пустой контейнер может 
вместить бесконечное количество вещей» [13]. 
Компания MUJI, где работает Кения Хара, впи-
тала в себя культурную сущность духа дзен. 
«MUJI» означает отсутствие торговой марки, 
сохранение простоты, устранение формальных 
внешних факторов и сосредоточение на послед-
нем — «хорошем качестве», то есть высокока-
чественной продукции. Концепция простоты 
и возвращения к природе, которой придержива-
ется Хара, с его простым, экологически чистым 
и естественным дизайном, по-своему интерпре-
тирует стремление к качеству и устойчивости 
современной жизни. «Безымянная простота не 
имеет страсти» (глава 37), духовная чистота, спо-
койствие и тишина, пропагандируемые дзен-буд-
дизмом, отражены и в рекламном дизайне про-
дукции фирмы.

Традиционная культура — это тип культуры, 
сформированный в ходе эволюции цивилизации, 
отражающий национальные особенности и обы-
чаи. Традиционная культура Китая всеобъемлю-
ща: различные школы мысли, музыка, шахматы, 
каллиграфия и живопись, народные ремесла, 
современная архитектура, одежда и костюмы, 
легенды и мифы и т. д. Это наследие будет до-
полняться с течением времени. С непрерывным 
развитием мультимедийного искусства, взаимо-
действие современной науки, техники и искус-
ства становится все более глубоким. Постоянно 
предпринимаются попытки объединить традици-
онное народное искусство с современными тех-
нологиями. Цифровое искусство восточного дзен 
стремится к интеграции традиционной с компью-
терными технологиями для достижения иннова-
ционных визуальных результатов.

Цифровое искусство привносит новую жизнь 
и новое познание в традиционное китайское ис-
кусство. Одна из молодых компаний, появив-
шихся за последнее время на сцене китайского 
интерактивного искусства и дизайна — Geek-
sArt. В 2018 группа GeeksArt получила серебря-
ную медаль на конкурсе A’Design Award & Com-
petition [14], который проводится в Италии, за 
интерактивную световую инсталляцию Wavelet 
[15], выставленную в декабре 2017 года на Меж-
дународной выставке новых медиа и искусства 
WUJIE в Хуаншане, Китай (WUJIE Internation-
al New Media & Art Exhibition). В инсталляции 
динамически обыгрывался мотив волны, теку-
чести, ритма. Вода — условие существования 
жизни на Земле и одновременно элемент памяти 
каждого человека о детстве. Развитие жизни по-
добно концентрическим кругам на воде. Вода — 
объект для бесконечного множества вариантов 
использования в повседневности и удивитель-
ный материал, медиум для взаимодействия: при-
нимает любую форму и мгновенно реагирует на 
любое воздействие. «Высшая добродетель похо-
жа на воду. Вода, давая всем существам обиль-
ную пользу, не сопротивляется ничему» (глава 
8) [1, c. 18].

Инсталляция Wavelet была задумана для 
того, чтобы пригласить зрителей к сотворчеству. 
Поверхность волнообразной формы составлена 
из отдельных светящихся капель, внутри которых 
находятся световые датчики, реагирующие на ха-
рактер окружающего освещения, его цветовую 
температуру. Изменения, происходящие рядом 
с любой отдельной каплей, вызывают волны све-
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та и цвета, расходящиеся или прокатывающиеся 
по поверхности инсталляции.

В 2021–2022 годах команда нового медиа- 
искусства GeeksArt, возглавляемая Чжаном Ю 
и включающая пять художников, авторизованных 
разработчиком игр Netease Onmyoji, объединила 
усилия с другими любителями восточной культу-
ры, чтобы выйти за рамки традиционного искус-
ства и создать захватывающую выставку «Путе-

шествие по миру, прекрасный симбиоз» (Рис. 5, 
6). Идея выставки основана на принципе гармо-
нии симбиоза искусства и технологий, попытке 
использовать восточную эстетику в качестве зер-
кала для современности. Цифровые изображения, 
звуковые и световые художественные инсталля-
ции, алгоритмические технологии и т. д. — все 
это использовалось на выставке для создания за-
хватывающего и мультисенсорного праздника ис-

кусства, усиления интерактивного участия ауди-
тории, культурного резонанса и группового чув-
ства ритуала, а также для демонстрации масшта-
бов и бесконечной фантазии восточной культуры.

В материалах выставки, в подписях и ком-
ментариях к работам художников из Китая 
и Японии постоянно подчеркивалась связь фи-
лософии и эстетики дзен в разыгрывающихся 
в залах кинетических произведениях цифрового 
искусства.

Oriental Zen digital art — это форма искус-
ства, которая объединяет дизайн объектов, ани-
мационное производство, технологию програм-
мирования и цифровой культурный контент. Она 
включает различные формы выражения тради-
ционных искусств Китая, такие как каллигра-
фия, китайская живопись тушью, пейзаж и садо-
вое искусство, иероглифы и поэзию, а также циф-
ровые визуальные элементы нового поколения, 
чтобы создать захватывающие фантастические 

Рис. 5. Группа GeeksArt. «276, пересечение стихий, красота и сосуществование». Иммерсивная 
выставка цифрового искусства 6

Ill. 5. GeeksArt Group. “276, the Intersection of Elements, Beauty and Coexistence” 6

Рис. 6. Группа GeeksArt. «276, пересечение стихий, красота и сосуществование». Иммерсивная 
выставка цифрового искусства 6

Ill. 6. GeeksArt Group. “276, the Intersection of Elements, Beauty and Coexistence” 6
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пейзажи, свитки с динамической живописью, 
фрактальные картины на экранах, 3D модели.

В проекте «Тишина» японских художников 
на упоминавшейся выставке в качестве звуко-
вого сопровождения к медитативным экранным 
изображениям выступала реальная фонограмма 
из буддийского монастыря, устанавливая тесную 
связь философии дзен и современного мироо-
щущения, передаваемого цифровыми образами 
(Рис. 7).

Исходя из прошлого опыта, эстетика и фило-
софия Дао будет привлекать все больше внимания 
в будущем. Дао сыграет важную роль в интернет- 
искусстве и будет способствовать развитию 
интернет- культуры. По мере развития технологий 
пользовательский опыт и качество контента будут 
продолжать улучшаться, обеспечивая лучшие ре-

зультаты для большего числа пользователей Ин-
тернета. Кроме того, эта эстетика может также 
интегрировать художественные элементы разных 
культур для формирования более разнообразных 
форм выражения, тем самым способствуя разви-
тию онлайн- культуры.

Каковы же особенности этого процесса взаи-
модействия традиционной культуры, философии 
и новых медиа? Каковы итоги с точки зрения ху-
дожественных стратегий? Здесь необходимо вы-
делить несколько позиций.

1. Эмоциональный дизайн. Все больше и боль-
ше создателей интерактивных произведений искус-
ства начинают рассматривать возможность прида-
ния продуктам человеческих эмоций. Эмоции че-
ловека включают отклик на внешний вид, матери-
алы, цвета, изображения, режимы взаимодействия 

Рис. 7. Студия Think and Sense, Япония. Иммерсивное видео-пространство «Тишина» 6

Ill. 7. Think and Sense Studio, Japan. Immersive video space “Silence” 6

(звук, прикосновение) и другие воспринимаемые 
органами чувств аспекты инсталляций. Учитывая 
эмоциональный отклик, можно гармонизировать 
психологические состояния поль зователей и инте-
рактивное поведение.

2. Искусственный интеллект. С развитием 
новых медиа и коммуникационных технологий, 
широким применением VR, AR формы выра-
жения интерактивного искусства новых медиа 
становятся всеобъемлющими и популярными. 
Инсталляционные работы, мультимедийные ра-
боты, программное искусство, наноискусство 
и т. д. ускоряют развитие искусства новых медиа 
и демонстрируют беспрецедентную тенденцию 
диверсификации.

3. Иммерсивный дизайн. Наиболее эффек-
тивный способ усилить погружение в ситуацию 

инсталляции — это объединить воздействие на 
все органы чувства. Хороший сенсорный опыт 
может лучше создать впечатление «погружения», 
например, фильмы 4D и 5D, которые используют 
динамические сиденья, специальные эффекты 
окружающей среды и другие технические сред-
ства для воздействия на слух, зрение и осязание. 
В настоящее время все больше интерактивных 
проектов используют режим комбинированного 
опыта («виртуальный + физический»), так что 
пользователи могут получать многомерную ин-
формационную обратную связь, которая наибо-
лее соответствует реальной сцене.

4. Тесная интеграция с традиционной культу-
рой. Взаимодействие цифрового искусства и фи-
лософии Дао и чань-буддизма — это актуальное 
направление искусства. Оно не только рождает 
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посредством цифровых технологий новые сред-
ства художественной выразительности и узнавае-
мое стилевое направление, но и уделяет внимание 
гармонии и балансу между человеком, природой 
и Вселенной. Оно сочетает в себе цифровые техно-
логии с философией дзен, позволяя зрителям ощу-
тить физическое и психическое единство человека 
и природы в состоянии внутреннего спокойствия. 
В будущем эта форма творчества еще больше 
расширит наши знания и понимание цифрового 
искусства. Можно ожидать, что она станет более 
разнообразной и обогащенной. Сочетание культу-
ры дзен и цифрового искусства — это не только 
столкновение традиций и современности, но и глу-
бокий диалог искусства и философии. Возможно, 
что в дальнейшем эта область инициирует появ-
ление большего количества междисциплинарных 
инноваций, что придаст долгосрочный импульс 
развитию мирового искусства и культуры.

Примечания
1 Медитация Чань является одним из рас-

пространенных элементов и значимым символом 
дзен-буддизма. Один мастеров- основателей этой 
распространенной сегодня практики — Дахуэй 
Цзунгао, живший в конце Северной династии Сун 
(конец XIII в.). На сегодняшний день существует 
много известных мастеров, которые медитируют 
на коанах [3].

2 Источник: https://goo.su/RF5Ru (дата обраще-
ния 15.04.2025).

3 Источник: https://goo.su/MbKMyBQ (дата 
обращения 15.04.2025).

4 Источник: https://goo.su/6wzyw (дата обраще-
ния 15.04.2025).

5 Источник: https://goo.su/9CgZEFD (дата об-
ращения 15.04.2025).

6 Источник: https://goo.su/4nTtfO (дата обра-
щения 15.04.2025).
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   Опыт контакта культур: «Ревизор» Н. В. Гоголя в китайской кукольной опере
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1, 2 Нижегородская государственная консерватория им. М. И. Глинки,
Нижний Новгород, Россия,
1 E-mail: e-petri@mail.ru, ORCID: https://orcid.org/0009-0006-4650-9816
2 E-mail: 806516327@qq.com, ORCID: https://orcid.org/0009-0001-8305-2089

Аннотация. В условиях расширения международных контактов актуальность темы продиктована необходи-
мостью изучения исторического опыта взаимопроникновения культур. В 2007 году китайский кукольный театр 
из Цуаньчжоу в московской «Школе драматического искусства» представил пьесу Н. В. Гоголя «Ревизор» в виде 
оперы. Спектакль имел большой успех. В России после этого «кукольный» «Ревизор» появился в репертуаре 
многих российских городов (Москва, Петрозаводск, Омск, Новосибирск и др.). В работе приводится информация 
о китайском театре кукол. Цель статьи — определить способы совмещения принципов китайской оперы и одного 
из самых популярных произведений русского сценического искусства средствами кукольного театра.

Анализ постановки показывает, что изменения коснулись и формы спектакля и содержания пьесы. Но ре-
жиссер не только обновил традиционный жанр китайской оперы, он сделал попытку создания в условиях кросс- 
культурного взаимодействия произведения, интересного для публики разных регионов (гастроли продолжились 
в Европе).

Работа Ван Цзинсяня (его должность называется «сценарист высшей категории») и режиссера Люй Чжуньвэ-
ня получила высокую оценку и в Китае, и за рубежом. Она доказывает, что искусство способно преодолевать 
культурные и географические границы.

Ключевые слова: куклы, «Ревизор», Гоголь, театр Цуаньчжоу, кросс- культурная адаптация, Ван Цзинсянь, 
музыка
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Original article

The experience of cultural contact: N. V. Gogol’s “The Inspector General” 
in the Chinese puppet opera

Petri Elvira K.1, Xu Runze2

1, 2 Glinka Nizhny Novgorod State Conservatoire,
Nizhny Novgorod, Russia
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Abstract. In the context of expanding international contacts, the relevance of the topic is dictated by the need to 
study the historical experience of cultural interaction. In 2007, the Chinese puppet theater from Quanzhou presented 
N. V. Gogol’s play “The Inspector General” in the form of an opera at the Moscow School of Dramatic Art. The perfor-
mance was a great success. In Russia, after that, the “puppet” Revizor appeared in the repertoire of many Russian cities 
(Moscow, Petrozavodsk, Omsk, Novosibirsk, etc.). The work provides information about the Chinese puppet theater. The 
purpose of the article is to identify ways to combine the principles of classical Chinese opera and one of the most popular 
works of Russian stage art by means of puppet theater.

An analysis of the production shows that the changes have affected both the form of the play and the content of the 
play. But the director not only updated the traditional genre of Chinese opera, he made an attempt to create a work in 
conditions of cross- cultural interaction that would be interesting for audiences from different regions (the tour continued 
in Europe).

The work of Wang Jingxian (his title is “screenwriter of the highest category”) and director Liu Zhongwen has 
been highly appreciated both in China and abroad. It proves that art is capable of transcending cultural and geographical 
boundaries.
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Многие исследователи считают, что искусство 
кукольного театра зародилось в Китае [1; 2]. Самые 
ранние куклы могут быть связаны с погребаль-
ными фигурками — ион. В Древнем мире суще-
ствовал варварский обычай захоронения вместе со 
знатной персоной ее слуг. Но постепенно исполь-
зование живых людей для погребения заменялось 
статуэтками-ион, или сделанными человекопо-
добными объектами из дерева, травы, глины. Они 
должны были сопровождать усопших в загробный 
мир и взять на себя обязанности мертвых слуг.

Ион из различных материалов появились по-
сле династии Хань (206 г. до н. э. — 220 г. н. э.), 
они и стали первой формой марионеток.

К эпохе династии Суй (581–618) кукольный 
театр был высоко развит и превратился из байси 
(древний термин для обозначения акробатики, пе-
сен и танцев) в сюжетные представления, сформи-
ровав прототип кукольного театра. Время правле-
ния династии Тан (618–907), «золотой век» Китая, 
было важным этапом искусства кукловождения. 
Ученый по имени Линь Чжи написал стихотворе-
ние «Стихи деревянного человека» (木人赋), из 
которого можно узнать, что тогда деревянной ку-
клой управляли с помощью ниток. И это уже были 
представления с музыкой и танцами, а игра акте-
ров требовала профессионального мастерства.

Для того, чтобы стать кукловодом, требова-
лось посвятить учебе как минимум десять лет. 
Сначала учили азы и теорию, привыкали как мож-
но дольше держать руки поднятыми, затем испол-
няли второстепенные роли в спектаклях, после 
чего выбирали вид кукольного театра и искали на-
ставника. Кукловод должен был знать текст всех 
исполняемых пьес и уметь петь. Все кукольные 
пьесы сопровождались музыкой. Главные персо-
нажи пели арии. Состояние героев передавала не 
только вокальная музыка, но и инструментальное 
исполнение мелодий. Такой тип музыкального 
сопровождения кукольники переняли у артистов 
музыкальной драмы, и в идеале актеры должны 
были быть хорошими оперными певцами.

Репертуар театра марионеток не отличался от 
традиционного оперного и драматического и от тех 
пьес, что использовались в других видах куколь-
ных представлений — теневых или перчаточных. 
У кукольников не было всего текста пьес, они зна-

ли, как правило, свои роли наизусть. Их полный 
комплект обычно хранился у главного актера.

Династии Мин (1368–1644) и Цин (1644–
1912) были двумя последними феодальными ди-
настиями в Китае. Кукольная культура, народная 
по своей сути, при них вступила в новый период 
развития: распространилась по всей стране и до-
стигла пика в истории китайского театра кукол 
в плане исполнительства и техники управления 
марионетками. Кукла могла выполнять сложные 
движения, такие как переодевание, использова-
ние оружия, драки.

Во времена династии Мин появился и но-
вый тип куклы — «кукла- мешок». Она состояла 
из головы, верхних конечностей и костюма (без 
нижних конечностей). Голова была сделана из 
камфорного дерева, и артист мог управлять выра-
жением лица и движением мышц куклы; средний 
и большой пальцы использовались для манипули-
рования руками во время представления.

К концу правления династии Цин, в начале 
существования Китайской народной республики, 
кукловождение расцвело новыми красками — 
возникло множество школ, техника управления 
марионетками постоянно обновлялась, как и ма-
нера пения.

Управлять куклой сложно. У каждой из них 
от 8 до 16 нитей, а в более сложных спекта-
клях — до 36 нитей. В соответствии с основными 
движениями человеческого тела нити делятся на 
несколько групп, которыми манипулируют руки 
актеров. Раздевание, вытаскивание мечей, ловля 
зонтиков и всевозможные трюки требуют тонких 
и точных движений от кукловода для идеального 
исполнения. Иногда, чтобы сделать представле-
ние более реалистичным, одновременно два акте-
ра совместно управляют марионеткой!

Репертуар кукольников всегда был тот же, что 
и в традиционных формах театра. После тысяче-
летий непрерывного наследования и накопления 
опыта сохранилось более 700 традиционных пьес 
и уникальная, так называемая «цуаньчжоуская ку-
кольная музыка», включая особый инструмента-
рий — древние музыкальные инструменты и со-
ответствующие техники игры на них.

За долгую историю развития музыка театра 
кукол в Цуаньчжоу цитировалась и другими мест-
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Пример 1
Example 1

ными театрами, такими как «гаодиа» и «гарионе-
тка», она повлияла и на оперу Лиюань, особенно 
распространенную в южном регионе Китая. Ку-
кольная музыка характеризуется относительно 
мягкой мелодией и редким использованием орна-
ментальных украшений.

Перечислим основные музыкальные инстру-
менты кукольного театра. Во-первых, это бара-
бан нань. Его корпус обычно делали из дерева, 
мембрану — из шкуры животного. Исполнитель 
прижимает левую ногу к поверхности мембраны 
и, контролируя силу нажатия пятки в различных 
положениях барабана, изменяет натяжение его 
поверхности, меняя тембр звучания. Барабан 
вступает во время самых важных сцен, на кото-
рые зрители должны обратить особое внимание. 
Звук этого барабана глубокий и резонансный.

Пипа обычно играет роль «дирижера» в ку-
кольном театре. Это инструмент, похожий на 
лютню. Корпус — деревянный без резонаторных 

отверстий, струны пипы раньше делали из шел-
ка, сейчас обычно используют металл. Название 
«пипа» связано со способом игры: «пи» означает 
движение пальцев вниз по струнам, а «па» — об-
ратное движение вверх.

Айзай по внешнему виду и звучанию похож 
на традиционную суону, состоит из деревянной 
трубки и рожка из меди. Это духовой язычковый 
инструмент, изготовленный из твердой древеси-
ны лиственных пород. В отличие от суоны имеет 
мягкое, негромкое звучание.

Ченлуо. Ударный инструмент из двух мед-
ных тарелок схожей формы, но разных тонов, ди-
аметром 28 см с обеих сторон. При ударе тарелок 
друг о друга возникает громкий звенящий звук.

Луозайпай — барабан, изготовленный из 
меди, на нем играют молотками.

К сожалению, привести какие-либо примеры 
из китайской оперы «Ревизор» невозможно ни 
в аудиозаписи, ни в нотных фрагментах: автор-

ское право на нее находится под строгой охраной. 
В рекламе интернета и отзывах на спектакль, по-
ставленный в России (шел всего два дня), иногда 
музыка звучит как фон. И это позволяет сделать 
вывод, что к стилизации русской музыки поста-
новщики не прибегали. Музыка спектакля опира-
лась на определенные традиции.

В качестве примера «кукольной музыки» 
приведем фрагмент арии из другой популярной 
пьесы кукольного театра — «Мулян спасает свою 
мать». Ария называется «Восемь цзинган» (име-
на некоторых богов в буддизме). В тексте расска-
зывается о старом монахе, который напевает и на-
зывает имена восьми Будд, молясь о прибежище 
(Пример 1).

Актеры кукольного театра обычно заранее 
договаривались о том, какую будут использовать 
музыку, а повторение мелодических формул — 
особенно в начале и в конце фраз — способство-
вало лучшему запоминанию мелодии. Этот 
принцип известен в фольклоре разных стран — 
«расхождение от тождества» и «сведение к тож-
деству» [3, c. 96], в китайской народной песне он 
тоже встречается. Например, горская «Песня сбо-
ра чая（《采茶歌》） из региона Пинхэ. В ней 
конечный звук семи строк текста приходится на 
одинаковую ноту.

Тот же прием в арии, но несколько усложнен-
ный: фразы приходят либо к «g», либо к «Es» (по-
следнее — чаще).
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Тема многократно повторяется, изменения 
только в каденции (Пример 2).

В народном кукольном театре до конца 
XIX века музыка представления обычно состоя-
ла из популярных песен или оперных арий, спек-
такль создавался группой коллективно, компози-
тор, как и режиссер- постановщик, «в штате» не 
состояли. Положение облегчалось тем, что уже 
с эпохи Сун (960–1279) на сцене появились стан-
дартные песни, посвященные определенным си-
туациям или эмоциям, которые можно было ис-
пользовать в любой опере, чтобы донести сюжет 
до массовой аудитории, которая могла говорить 
на самых разных диалектах.

В XX веке на китайской театральной сцене 
наблюдается феномен адаптации западных пьес. 
Это стало устойчивой традицией в драме и опе-
ре. Различные виды театра, такие как Пекинская 
опера, Сычуаньская опера, Опера Мин, Опера 
Ю, Опера Гезай (местный традиционный театр 

в Чжанчжоу и Сямэне, провинции Фуцзянь) и ку-
кольный театр экспериментировали над модерни-
зацией оперы, расширяя ее репертуар. Он теперь 
включал накопленные традиционные пьесы, ми-
фологические драмы, основанные на известных 
романах и сюжеты, заимствованные из запад-
ных стран. Пьесы Шекспира «Макбет» и «Много 
шума из ничего» были адаптированы в различные 
формы театра, такие как юэчжу, юйю и сычуань-
ские оперы.

В конце XX века в Китае была был переве-
дена пьеса Н. В. Гоголя «Ревизор», что оказало 
значительное влияние на китайское общество 
того времени. В 2003 году Ван Цзинсянь поста-
вил «Ревизора» в театре Цюаньчжоу, и искусство 
его адаптации близко к модернизированной опере 
с современными элементами, добавленными на 
основе уважения к традиции. В последние годы 
этот спектакль ставили в Китае и за рубежом, 
и он получил единодушную высокую оценку ки-

тайских и зарубежных зрителей. Представление 
сыграло уникальную роль в распространении 
традиционной китайской культуры.

Цзинсянь родился 23 ноября 1955 года в го-
роде Цюаньчжоу провинции Фуцзянь. Он начал 
свою театральную карьеру в 1977 году, в 1979 
году стал сценаристом оперной труппы Цюань-
чжоу Гаоцзя, а с 1992 года возглавил труппу ку-
кольного театра Цюаньчжоу и сейчас является ви-
це-президентом Китайской ассоциации искусства 
кукол и теней, директором Китайского центра 
Всемирной федерации кукол и вице председате-
лем Ассоциации драматургов Цюаньчжоу. За вре-
мя своей работы Ван Цзинсянь поставил множе-
ство кукольных спектаклей, а также театральных 
драм, опер, хрестоматийных пьес и теледрам, ко-
торые были удостоены многочисленных наград 
Министерства культуры Китая. Его должность 
называется «сценарист высшей категории». Ряд 

его пьес и научных статей был опубликованы 
в авторитетных отечественных журналах.

«Ревизор» — репертуарный спектакль Цю-
аньчжоуского театра кукол и самая известная из 
новых постановок.

В первом акте произведения герои Цзя Си 
(Гедонист) и Чжу У (слуга) путешествовали из 
столицы в маленький отдаленный город Ву Ю 
(в переводе с китайского Ву Ю означает «несу-
ществующий»). Приехав сюда, они проиграли все 
свои деньги в казино, влезли в долги и сбежали.

Цянь Сань, управляющий городом, получил 
сообщение от своего помощника, что импера-
тор тайно отправил министра расследовать дело 
о растрате государственных денег, предназначен-
ных для строительства. Цянь Сань боялся, что дело 
будет раскрыто, и стремился принять контрмеры.

В третьем действии Цянь Сань рассылает 
солдат по городу в поисках министра, надеясь, 

Пример 2
Example 2
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дать ему взятку и избежать наказания. У Цзя Си 
и Чжу У нет денег, и они голодны, поэтому идут 
воровать в магазин, где их обнаруживает владе-
лец магазина и гонится за ними по улице. В это 
же время Цянь Сань и его помощник обыскива-
ют улицы. Они принимают Цзя Си за министра 
и приглашают его в дом Цянь Саня. Цзя Си и Чжу 
У испугались, поэтому продолжали отрицать, что 
являются министрами, но Цянь Сань и его жена 
поверили, что они говорят так, чтобы скрыть 
свою личность, сохранить инкогнито. Пригла-
шенного в дом Цянь Саня «ревизора» всячески 
ублажают, а губернатор даже выдает свою дочь 
замуж за него. Цзя Си знаком с этой темной сто-
роной социальной системы, и перед лицом вне-
запного счастья и богатства он соглашается на 
взятку (якобы случайно вылавливает в озере зо-
лотых черепах) и женится на дочери Цянь Сана, 
после чего сбегает. Он еще и успевает оставить 
губернатору насмешливое послание.

Как раз в тот момент, когда Цянь Сань думал, 
что на этот раз справился с ситуацией, объявля-
ется, что настоящий министр вот-вот прибудет. 
Звучит громкий гонг, следует немая сцена и спек-
такль заканчивается.

Основные повороты сюжета Гоголя сохра-
нены, но события происходят в императорском 
Китае и несколько отличны от гоголевских. Гого-
левские персонажи сменили имена, надели шел-
ковые халаты и заговорили по-китайски. Вернее, 
запели оперными голосами. Мелкие чиновники 
поют Хлестакову оды (древний жанр, предназна-
ченный для восхваления императора), а дочь го-
родничего — Марья Антоновна — соблазняет его 
под чарующие звуки лирической арии.

Сценарист Ван Цзинсянь говорит: «Мы со-
кратили диалоги, убрали некоторые детали, непо-
нятные нашему зрителю в переводе, дали героям 
новые имена, но в целом сюжет не изменился — 
критиковать чиновников дело полезное и в Рос-
сии, и в Китае» [4].

Губернатор Цянь Сань в китайском «Реви-
зоре» крадет деньги, которые правительство вы-
делило на борьбу со стихийными бедствиями, 
он делит их со своими чиновниками. Добавлена 
в спектакль и гротескная сцена: Цзя Си и его слу-
га в дороге «поиздержались», и в результате до-
шли до того, что крали еду на помойке, притворя-
ясь кошками, мяукая и вступая в драку с собакой 
за свиную кость. Еще одна новая сцена — ди-
вертисмент, которым развлекают «Хлестакова», 
здесь куклы жонглируют, и танцуют традицион-

ный для китайской культуры «Танец льва» (мари-
онетки одеты в львиные шкуры).

Кросс-культурная театральная адаптация по-
требовала от постановщиков еще одной сложной 
задачи: не только переноса культурного фона ори-
гинальной пьесы в иную среду, но и преобразо-
вания языка «Ревизора» из прозаической формы 
в язык оперы, чтобы он соответствовал языковым 
нормам этого жанра в Китае. Тексты — важней-
шие компоненты оперных сценариев.

В «Ревизоре» Гоголя язык персонажей отра-
жает их характеры, социальные статусы и вну-
тренние противоречия. Писатель использует раз-
нообразные стили речи, иронию и сарказм, повто-
ряемость фраз и штампы.

Ирония его языка в китайской опере тоже 
предстает, но в другом стиле. Большая часть ди-
алогов в адаптированном произведении исполь-
зует форму древнекитайских стихов, идиом и на-
меков, которые лаконично выражают намерения 
персонажей, облегчая понимание зрителей. Все 
традиционные формы китайской оперной поэзии 
рифмованы.

Зрители и критика отметили великолепную 
работу с куклами. Марионетки метровой высоты 
очень выразительны, а спектакль дает возмож-
ность демонстрировать все техническое мастер-
ство актеров.

Диалог китайского и российского музыкаль-
но- театрального искусства в настоящее время 
интенсивно развивается. И кукольные театры 
тоже принимают в нем участие. Особенность ки-
тайских постановок — адаптация заимствован-
ных сюжетов с учетом норм китайской культуры 
и менталитета, что и демонстрирует опера «Реви-
зор». Шедевры мировой классики успешно пре-
одолевают пространственные, временные и худо-
жественные границы.

Примечания
1 Источник: https://clck.ru/3MuRSe (дата до-

ступа 16.03.2025).
2 Источник: clck.ru/3MuTWX (дата доступа 

16.03.2025).
3 Источник: https://clck.ru/3MuTye (дата до-

ступа 16.03.2025).
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Люди разных культур пользуются одними и теми же
Основными понятиями, но вкладывают 

в них разный смысл.
Это определяет особенности их поведения,

которое часто представляется нам иррациональным
и противоположным тому, 

что мы считаем очевидным…[1, с. 50]

Образовательным контактам СССР/России 
и стран Африканского континента всегда уделя-
лось самое серьезное внимание. Для СССР по-
мощь освободившимся странам Африки имела 
как гуманитарное, так и политическое значения. 
Успех российско- африканских отношений во мно-
гом был связан не только с серьезной помощью 
странам Африки со стороны СССР, но и с фор-
мированием единого культурного ценностно- 
смыслового пространства. Известно, что в раз-
личных социокультурных сообществах возника-
ют «смыслообразующие контексты» [2, с. 375], 
связанные с совместным переживанием истори-
ческих событий и культурных явлений, с общими 
победами, с единым пониманием образов врагов 
и героев, представлениями о справедливости. 
В границах единого ценностно- смыслового кон-
текста возникают предпосылки для сходного по-
нимания значений1 [3, с. 139], что способствует 
диалогу и выработке эффективных моделей ком-
муникации. В истории российско- африканских 
отношений был период, кото рый сформировал 
общий ценностно- смысловой контекст. К этому 
периоду в наибольшей степени применимо по-
нятие культурной интеграции, которая является 
добровольной с обеих сторон и представляет со-
бой взаимное приспособление групп, признание 
права каждой из них сохранять культурную само-
стоятельность [4, с. 454]. Африканские студенты 
учились в советских вузах и затем занимали у себя 
на Родине высокие государственные посты. Рабо-
тали центры изучения русского языка и культу-
ры. Это создавало общий ценностно- смысловой 
контекст, который определял характер взаимо-
действия культур России и стран Африки. Очень 
важно, что этот контекст был связан с привлека-
тельной для африканцев моделью жизнеустрой-
ства, предлагаемой Советским Союзом, основан-
ной на равенстве, справедливости, отсутствии 
эксплуатации, что соответствует культурным 
кодам африканских народов [5]. Именно на этих 

ценностно- смысловых основах строился фунда-
мент российско- африканских отношений. Несмо-
тря на фактический разрыв в этой коммуникации 
после распада СССР в 90-е гг. XX в., до сих пор 
в отношениях России и ряда африканских стран 
огромную роль играет общее прошлое, связанное 
с борьбой против колониализма, а также интерес 
к культуре — в Африке к российской, а в России 
к африканской. В то же время, сегодня нам нужно 
находить новую основу взаимодействия, выстра-
ивать отношения на основе взаимных интересов, 
взаимопонимания и уважения к культуре наших 
африканских партнеров и активно развивать от-
ношения в различных областях, в том числе в об-
ласти образования.

После прошедших Саммитов Россия- Африка 
в 2019 г. в Сочи и в 2023 г. в Санкт- Петербурге за-
метно активизировались отношения между Росси-
ей и Африкой в сфере образования. Н о в области 
музыкального образования пока мы видим только 
первые шаги. Так, в сентябре 2023 г., сразу после 
Саммита, появилась информация о первом студенте 
из Африки ГМПИ им. М. М. Ипполитова- Иванова. 
Им стал первокурсник новой кафедры «Эстрада 
и мюзикл», гражданин Замбии Адриан Кабвата. 
Руководство института зая вило, что «Сотрудни-
чество Ипполитовки со странами Африки будет 
продолжено в рамках договоренностей, обозна-
ченных на полях саммита “Россия- Африка”–2 023, 
в котором приняли участие представители нашего 
Института» [6]. В декабре 2024 года появилась 
информация о возможных совместных российско- 
африканских образовательных проектах Академии 
им. Гнесиных; сообщалось, что преподаватели 
из Сенегала могут пройти стажировку в Академии 
[7]. В Челябинском институте культуры учатся му-
зыканты из Анголы — выпускники музыкального 
колледжа “Капосока» из столицы Анголы Луанды. 
Педагоги института разработали для африканских 
студентов специальный интенсивный курс музыки 
и русского языка. Студенты прибыли в Челябинск 
по программе российско- ангольского сотрудниче-
ства, утвержденной на уровне правительств двух 
стран. По условиям контракта, выпускники обяза-
ны вернуться в Анголу, пять лет преподавать в кол-
ледже, а также играть в местном симфоническом 
оркестре [8].
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На Втором Саммите Россия- Африка в Санкт- 
Петербурге в 2023 году проходил круглый стол 
«Россия и Африка: перспективы развития межуни-
верситетского сотрудничества», на котором Вале-
рий Ворона — Исполняющий обязанности ректора 
Государственного музыкально- педагогического 
института им. М. М. Ипполитова- Иванова отме-
тил, что ГМПИ им. М. М. Ипполитова- Иванова 
на протяжении многих лет занимается «селек-
цией» юных дарований, и это миссия вуза. Мир 
стоит на пороге цивилизационного выбора, 
и от того, чему и как мы будем учить молодежь, 
зависит, с чем мы пойдем в новый мир. Русская 
исполнительская традиция всегда была востребо-
вана в мире, и в российско- африканских образо-
вательных процессах она также будет востребо-
вана и сыграет свою роль, потому что культурное 
взаимодействие может быть основой и полити-
ческих, и экономических форм сотрудничества. 
Ректор привел цитату Эйнштейна: «Если бы 
я не был скрипачом, я бы не стал ученым». Ва-
лерий Иосифович Ворона предложил обратить 
особое внимание на пространство культурного 
взаимодействия и предложил создать российско- 
африканскую музыкальную ассоциацию.

Итак, есть отдельные случаи, начало положе-
но, но этого явно недостаточно.

Типология деловых культур Р. Люиса вклю-
чает три варианта деловых культур: моноактив-
ные, полиактивные, реактивные [1, с. 64]. Пред-
ставители моноактивных культур ориентированы 
на четкие спланированные действия и на суть 
вопроса, вынесенного на повестку дня. В моно-
активных культурах принята организовывать, 
дисциплина, последовательность в постановке 
и решении задач, исполнение одного дела в один 
момент времени. Типичные представители мо-
ноактивных культур — немцы с их знаменитым 
порядком и дисциплиной (орднунг, Ordnung), 
швейцарцы, скандинавы, американцы — так на-
зываемые WASP, белые англо- саксонские проте-
станты (White Anglo- Saxon Protestants). К числу 
основных ценностей представителей моноактив-
ных культур относятся уважительное отношение 
ко времени, ориентация на результат (а не на про-
цесс), строгое исполнение планов и обязательств, 
оперирование фактами и проверенными данны-
ми, опора на логику (а не на эмоции). Предста-
вители полиактивных культур ориентированы 
на межличностные отношения и общение, они 
эмоциональны и делают несколько дел одновре-
менно. Типичные представители — итальянцы, 

латиноамериканцы, арабы. К этой категории 
Р. Льюис, а вслед за ним и российские респонден-
ты, относит африканцев. И вопрос здесь не в том, 
правда это или нет, а в стереотипности оценок 
и их несовпадении с мнением о себе самих афри-
канцев. Основные характеристики полиактивных 
культур — ориентация на конкретную ситуацию 
(контекст), на людей, установление межличност-
ных взаимоотношений при выполнении задачи, 
ориентация на семейственность и неформальные 
связи, не всегда корректное отношение ко време-
ни и обязательствам.

В исследовании Льюиса в списке стран или 
регионов от пункта 1 к пункту 19 идет убывание 
характеристик «моноактивности» и нарастание 
«полиактивности». В середине списка находятся 
народы, деловая культура которых определяется 
как смешанная. Из африканских стран ЮАР нахо-
дится в первой пятерке государств с максимально 
выраженной моноактивной деловой культурой. 
Остальные африканцы находятся на полюсе «по-
лиактивности» (АЮС и Северная Африка, кото-
рая в исследовании Льюиса отнесена к категории 
«Арабский мир»). Таким образом, у каждой стра-
ны или региона по принадлежности к тому или 
иному типу деловой культуры есть свое место 
на шкале моноактивность- полиактивность.

Представители третьего типа деловой куль-
туры, реактивного, ориентированы на процедуру 
взаимодействия, на дипломатичный и сдержан-
ный стиль делового общения. Они предпочитают 
слушать собеседника, оценивая ситуацию и осто-
рожно реагируя на предложения партнера. Основ-
ные ценности реактивного типа — гармония в от-
ношениях, готовность к компромиссу, значимость 
репутации — своей и другого человека. Р. Льюис 
отмечает, что в странах, где деловая культура от-
носится к «реактивному» типу, люди стремятся 
к достижению гармонии и консенсуса. И именно 
в африканских странах специфической формой 
достижения консенсуса является традиционная 
форма переговоров — «Палабра», традиция слу-
шания и проговаривания проблемы, устранение 
разногласий с главной целью — прийти к согласию 
по обсуждаемому вопросу [9]. Африканцы отли-
чаются способностью к подстройке под партнера 
в переговорах, что также входит в описание реак-
тивной деловой культуры. В то же время, по неко-
торым параметрам африканцев нельзя отнести 
к представителям реактивной культуры, которых 
описывают как немногословных интровертов, 
конкретно и буквально воспринимающих инфор-
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мацию и поэтому не любящих и не понимающих 
юмор. Африканцы отличаются развитым, тонким 
чувством юмора, особым ощущением комичного. 
Можно сказать, что в африканской деловой куль-
туре присутствуют лишь отдельные элементы ре-
активной деловой культуры.

Целью данного исследования было изучение 
представлений африканцев об особенностях их 
деловой культуры, изучение представлений рос-
сийских респондентов о деловой культуре афри-
канцев, а также вы явление разрыва в этих пред-
ставлениях.

Исследование было проведено в нескольких 
странах Африки южнее Сахары (АЮС). С афри-
канской стороны в нем участвовали представите-
ли деловых кругов, сотрудники государственных 
учреждений, а также студенты — менеджеры 
и юристы университетов Макерере (Уганда, Кам-
пала), Витватерсранд (ЮАР, Кейптаун), Претории 
(ЮАР), Намибии (г. Виндхук), двух университе-
тов Зимбабве (Университет Зимбабве в Хараре 
и Мидландский университет Гверу), Университе-
та Шейха Анта Диопа (Сенегал, Дакар). Понимая, 
что деловая культура ЮАР вследствие культурно- 
исторического и политического развития этого 
государства как части «западного» мира может 
существенно отличаться от деловой культуры 
в других странах АЮС, мы включили респон-
дентов из ЮАР в исследование. Результаты по-
казали, что представители деловых кругов ЮАР 
действительно оценивают свою культуру как 
в большей степени моноактивную, чем в Зимбаб-
ве, Намибии, Уганде и Сенегале, но в целом и они 
воспринимают ее как смешанную, где есть также 
элементы и полиактивной, и реактивной дело-
вой культуры. Однако, российские респонденты 
не продемонстрировали существенных различий 
в оценке деловой культуры ЮАР по сравнению 
с другими странами и приписали ей, как и другим 
странам АЮС, исключительно черты полиактив-
ной деловой культуры.

С российской стороны были опрошены экс-
перты, работающие в Африке или взаимодейству-
ющие с африканскими партнерами, представите-
ли малого, среднего и крупного бизнеса, а также 
сотрудники российских посольств. 

Представления африканской стороны о соб-
ственной деловой культуре дифференцированы, 
содержат тонкие различия. Африканцы ставят 
свое поведение в зависимость от обстоятельств, 
оценивают свою деловую культуру как комплекс-
ную, в которой наряду с преобладающей полиак-

тивностью и ориентацией на отношения также 
присутствуют элементы других деловых культур: 
моноактивной, характерной для стран Запада, та-
ких как Германия, Британия, США, и реактивной, 
свой ственной прежде всего странам Азии (Китай, 
Япония) [1].

Например, по мнению южноафриканских 
бизнесменов, в деловом общении они «ориен-
тированы, прежде всего, на выполнение работы 
(на задачу)» — 48,6%, во вторую очередь в равной 
степени — «ориентированы на людей и установ-
ление отношений» и «гибко реагируют на изме-
нение ситуации при решении задачи, ориенти-
рованы на сохранение достоинства партнера» — 
25,7%. По мнению же российских респондентов 
об африканцах, последние «ориентированы, 
прежде всего, на людей и установление отноше-
ний» — 55,6%, затем «на выполнение работы» — 
22,2%. Российские респонденты не считают, что 
африканские партнеры «гибко реагируют на из-
менение ситуации при решении задачи и ори-
ентированы на сохранение достоинства партне-
ра» — получен 0% по фактору «реактивная дело-
вая культура».

В представлении российских бизнесменов, 
африканцы, в целом, полиактивны, причем, как 
отметил в интервью представитель одной россий-
ской компании, «эта полиактивность сопряжена 
с неэффективностью, так как при поручении аф-
риканскому сотруднику двух дел одновременно 
или снижается качество выполнения обоих дел, 
или не делается ни одно». Подобные оценки мы 
слышали от разных экспертов.

Таким образом, мнение российских респон-
дентов и стереотипно, и негативно- оценочно. 
Африканцы опровергают ряд оценочных тезисов 
«извне» относительно собственной деловой куль-
туры, причем как на словах, отвечая на вопросы 
анкет и рассказывая о своей деловой культуре 
в беседах и научных статьях, так и на деле. Од-
ним из самых серьезных примеров, опроверга-
ющих тезис об отсутствии стратегического пла-
нирования в африканской деловой культуре, как 
утверждали западные исследователи [1] и как по-
лагали опрошенные нами представители россий-
ского бизнеса, является документ Agenda 2063, 
определяющий стратегию развития континента 
в различных сферах в долгосрочной перспекти-
ве и формулирующий основные цели и задачи 
долгосрочного развития Африки [10]. Очевидно, 
именно культурологам и африканистам придет-
ся поставить некоторые вопросы перед россий-
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скими представителями, которые уже работают 
или планируют работать в Африке. Например, 
знают ли они о том, что в Африке частная соб-
ственность и богатство традиционно не были 
сакральными ценностями? Конечно, годы коло-
ниального влияния и последовавшие за освобо-
ждением от колониальной зависимости попытки 
модернизационных проектов в странах Афри-
ки южнее Сахары сделали свое дело и привели 
к некоторым трансформациям в системе ценно-
стей, но не смогли изменить некоторые базовые 
традиционные представления, например, в Аф-
рике южнее Сахары не удалось ввести частную 
собственность на землю — по одной простой 
причине, что земля предков не может продавать-
ся. Если ученые — культурологи, африканисты 
решатся поставить эти и многие другие трудные 
вопросы перед российским бизнесом, перед теми, 
кто призван выстраивать мосты и устанавливать 
отношения между российскими и африканскими 
партнерами, то станет легче договариваться и на-
ходить точки соприкосновения. Российские и аф-
риканские партнеры смогут понять друг друга, 
ведь наши страны пережили сходные потрясения, 
которые можно определить как взлом основных 
культурных кодов [5, с. 14].

Мы имели возможность наблюдать проявле-
ния всех трех типов деловых культур во время пе-
реговоров с африканскими партнерами. Незнание 
специфики деловой культуры африканских пар-
тнеров может проявляться в том, как в одно и то же 
понятие российскими и африканскими бизнесме-
нами вкладываются разные смыслы. По результа-
там исследования, мы получили разрыв в воспри-
ятии африканской деловой культуры российскими 
представителями деловых кругов и самими аф-
риканцами. Факт рассогласования представлений 
может выступать барьером кросс- культурной ком-
муникации. В то же время, если наши переговор-
щики осознают наличие специфи ческой деловой 
культуры у представителей африканских стран, 
поймут ее корни и характер проявлений, то возмо-
жен эффективный диалог, основанный на понима-
нии и уважении культуры африканской стороны, 
на формировании единого ценностно- смыслового 
контекста и на общности задач и интересов, суще-
ствующих в современных российско- африканских 
отношениях. И, сделав это, нам будет проще дого-
вариваться, вести эффективные переговоры в раз-
личных сферах, эффективно реализовывать со-
вместные экономические, политические, научные, 
культурные и образовательные проекты.

Примечания
1В психологии различают понятия значения 

и смысла в коммуникационных системах. Смысл 
связан с глубинными пластами социокультурного 
опыта. Значения есть социокультурные инвариан-
ты — «социально- кодифицированная форма об-
щественного опыта». Различия «общих» значений 
и личностно- и культурно- детерминированных 
смыслов устанавливает пределы понимания меж-
ду взаимодействующими сторонами как в меж-
личностном, так и в межкультурном диалоге.
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Аннотация. Национальные деловые культуры являются продуктом исторического и социокультурного 
развития народа. В статье выдвигается предположение, что современная африканская деловая культура является 
следствием особенностей культурно- исторического развития стран африканского континента. Она сформирова-
на под воздействием трех основных факторов: первый — доколониальные культурные традиции, представления 
и ценности, которые живы и сегодня (такие как ценность общины, уважение к старшим, традиционная ценностно- 
этическая система убунту, специфическое отношение ко времени и т. д.); второй — колониальное воздействие 
и давление; третий — универсальные принципы так называемой «давосской» деловой культуры. Африканская 
деловая культура — это культура коллективистского типа, корни которой лежат в общинной форме африканского 
жизнеустройства. Африканцы ищут собственные формы вхождения в систему мирового хозяйствования, не та-
кие, как на Западе. В основе африканской культуры и африканской цивилизации лежит принцип общинности, 
который определил специфику африканского мировоззрения и социокультурного развития. Именно общинность 
определяет африканскую солидарность и взаимопомощь, противоположные западному индивидуализму. Она 
определила коллективистский тип африканской культуры и специфическую африканскую ценностно- этическую 
систему, наиболее известную как убунту.

Российская культура также относится к культурам коллективистского типа, где выражен приоритет обществен-
ного блага над индивидуализмом. Непротиворечивость и даже сходство российских и африканских интересов, 
традиций и ценностей, понимание африканской культуры может стать конкурентным преимуществом, обеспечить 
подлинное взаимопонимание и эффективное взаимодействие между Россией и странами Африки.

Ключевые слова: культура, традиции, Африка южнее Сахары, колониализм, коллективистская деловая куль-
тура, община, время, ценности, этика, убунту
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Abstract. National business cultures are a product of the historical and socio- cultural development of the people. 
The article suggests that the modern African business culture is a consequence of the peculiarities of the cultural and 
historical development of the countries of the African continent. It was formed under the infl uence of three main factors: 
the fi rst is the precolonial cultural traditions, beliefs and values that are still alive today (such as the value of communi-
ty, respect for elders, the traditional value and ethical system of Ubuntu, a specifi c attitude to time, etc.); The second is 
colonial infl uence and pressure; the third is the universal principles of the so–called “Davos” business culture. African 
business culture is a collectivist type of culture, the roots of which lie in the communal form of the African way of life. 
Africans are looking for their own forms of entry into the global economic system, not the same as in the West. African 
culture and African civilization are based on the principle of community, which has determined the specifi cs of the Af-
rican worldview and socio- cultural development. It is community that defi nes African solidarity and mutual assistance, 
which are the opposite of Western individualism. It identifi ed the collectivist type of African culture and the specifi c 
African value and ethical system, best known as ubuntu.

Russian culture also refers to collectivist-type cultures, where the priority of the public good over individualism is 
expressed. The consistency and even similarity of Russian and African interests, traditions and values, and the Russian 
side’s understanding of African culture can become a competitive advantage, ensuring genuine mutual understanding and 
effective interaction between Russia and African countries.
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На национальную деловую культуру оказыва-
ют влияние как глобализационные процессы, так 
и особенности исторического и социокультурно-
го развития страны и региона. Британский куль-
туролог, лингвист и специалист в области меж-
культурного взаимодействия Р. Льюис определяет 
культуру в целом, и прежде всего деловую куль-
туру как «коллективное программирование мыш-
ления группы людей, которое оказывает влияние 
на поведение человека и той общности, к которой 
он принадлежит; это продукт миллионов разумов, 
<…> представленный в виде устойчивых ценно-
стей, верований и паттернов общения» [1, с. 3].

В настоящее время в странах Африки, при 
кажущемся сходстве унифицированных деловых 
моделей поведения представителей различных 
культур, за ними может находиться специфиче-
ская основа, тесно связанная и буквально пере-
плетенная с элементами традиционной культуры. 
Поэтому, помимо констатации факта об особен-
ностях африканской деловой культуры, важно 
понимать истоки ее специфических характери-
стик, которые лежат в истории, культуре, тра-
дициях как конкретной страны или региона Аф-
рики, так и континента в целом. Африка — это 
самобытный мир с уникальными традициями, 
специфической ценностно- этической системой, 
социальными представлениями и способами ком-
муникаций. По разнообразию культурных тради-
ций Африка может считаться одним из главных 
мультикультурных регионов мира. В то же время, 
необходимо отметить сложный, разноплановый 
и внутренне противоречивый характер культуры 
африканских стран, связанный с особенностями 
культурно- исторического развития континента. 
С одной стороны, колоссальный культурный слой 
порожден колониальным прошлым африканских 
стран, наслоениями культурных норм и ценно-
стей бывших метрополий — французских, бель-
гийских, британских, португальских, германских 
(в Намибии) [2, с. 442]. С другой стороны, совре-
менная африканская культура стоит на мощном 
фундаменте традиционной культуры, включаю-
щим представления о Мироздании, Простран-
стве, Времени, об общинной организации соци-
ума и о культе предков. Учитывая весь комплекс 

факторов, можно сказать, что современная афри-
канская деловая культура является следствием 
особенностей культурно- исторического развития 
стран африканского континента и сформирована 
под воздействием трех основных факторов: до-
колониальных культурных традиций, представ-
лений и ценностей, которые живы и сегодня (та-
ких, как ценность общины, культ предков, уваже-
ние к старшим, традиционная этика, отношение 
к времени и т. д.); комплекса, вызванного колони-
альным воздействием и давлением, породившим 
необходимость восстановления и конструиро-
вания своей культурно- цивилизационной иден-
тичности, самоутверждения и в какой-то мере 
«реванша»; и универсальными принципами так 
называемой «давосской» деловой культуры, что 
заставляет поставить вопрос — а существует ли 
специфическая африканская деловая культура, 
или она в настоящее время является универсаль-
ной, «глобализационной». Давосская культура 
определяется как система ценностей и доктрин, 
которые приходят с Запада и разделяется элита-
ми, а порой и массами населения на различных 
континентах. Британский писатель индийского 
происхождения, выходец с Тринидада, нобелев-
ский лауреат в области литературы ввел термин 
«универсальная цивилизация» [3, с. 20], развитый 
в дальнейшем Самуэлем Хантингтоном, широко 
использовавшим как термин «универсальная ци-
вилизация, так и понятие «давосская культура» 
[4, c. 31, 91–93]. Данный тип деловой культуры 
и связанного с ней имиджа и поведения присущи 
Африке в результате колониальных влияний и по-
следующего встраивания стран Африканского 
континента в капиталистическую систему миро-
вого хозяйства. Современный африканец может 
иметь внешний, универсальный, «модернизаци-
онный» пласт при сохранении влияния скрыто-
го пласта, связанного с культурным контекстом, 
обычаями, ценностями и смыслами традицион-
ной африканской культуры. На уровне общения, 
своеобразного «интерфейса» можно наблюдать 
«западный», надцивилизационный «давосский» 
стандарт, касающийся протокола делового вза-
имодействия [5, c. 45–49]. Данный стандарт 
распространен среди представителей бизнес- 
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сообщества различных стран Африки южнее Са-
хары, особенно в ЮАР [6, с. 225].

Прежде чем перейти к рассмотрению некото-
рых элементов традиционной африканской куль-
туры и их проявлениям в современных деловых 
коммуникациях, напомним типологию деловых 
культур, предложенную известным британским 
культурологом и лингвистом, проводившим ис-
следование созданной им модели межкультурной 
коммуникации в десятках стран на нескольких 
континентах. Модель Р. Льюиса содержит класси-
фикацию культур и связанных с ними паттернов 
поведения и реагирования, где выделяются моно-
активные (или линейно- активные), полиактивные 
и реактивные (или реактивно- активные) типы 
культур; также допускаются их комбинации [1]. 
По мнению Р. Льюиса, страны Северной Америки 
и Северной Европы преимущественно относятся 
к моноактивному типу с четким и последователь-
ным выполнением задач и с использованием стро-
гой (картезианской) формальной логики. Страны 
Африки, Латинской Америки, Ближнего Востока 
и Южной Европы Льюис отнес к полиактивно-
му типу культур, где модели поведения, спосо-
бы принятия решений и эмоциональные реакции 
ориентированы на конкретную ситуацию (обстоя-
тельства, или контекст), на систему межличност-
ных отношений, на использование неформаль-
ных связей в решении задач, а также на решение 
нескольких дел одновременно. При этом, мульти-
активные культуры являются в большей степени 
эмоционально- включенными, а их представители 
отличаются проявлениями сочувствия, солидар-
ности и взаимопомощи. И, наконец, к третьему, 
«реактивному» типу культур Р. Льюис относит 
страны Восточной Азии, где люди следуют стра-
тегиям гармонизации отношений, уважению к ре-
путации — своей и партнера — и ориентированы 
в любом случае на «охранение лица».

Одной из главных тем при анализе специфики 
африканской деловой культуры можно считать от-
ношение ко времени. Исследователь Ричард Лью-
ис считает восприятие времени одним из основ-
ных критериев дифференциации деловых культур 
в различных странах и регионах, причем чем бо-
лее выражены различия по этому критерию между 
культурами, тем сложнее выстраивать отношения, 
тем больше оснований для взаимного непонима-
ния и конфликтов, тем больше причин для возник-
новения коммуникативных барьеров и разрушения 
деловых контактов. Восприятие времени имеет 
много общего в различных странах африканского 

континента. Прежде всего, это циклическое вос-
приятие времени в традиционных культурах аф-
риканских стран [7, с. 21], его взаимосвязь с пред-
ставлениями о мироздании, с культом предков, что 
отражает картину мира, «онтологическую концеп-
цию» африканцев [8, с. 55]. В их представлении, 
настоящее, прошлое и будущее циклично взаимос-
вязаны и существуют одновременно. Африканцы 
ощущают связь времен и обратимость времени, 
при этом круговорот времени и его субъективное 
переживание тесно взаимосвязаны с реальностью 
и с социальными процессами в традиционных 
обществах [9, с. 77]. Каждый человек африкан-
ской культуры, у которого присутствуют элементы 
«традиционного» сознания, даже если он получил 
европейское образование и занимает высокое по-
ложение в обществе, часто переживает, осознанно 
или неосознанно, базовые элементы традиционной 
культуры своего народа — представления о ми-
роздании, о пространстве и времени, о предках, 
о солидарности и справедливости. Во время экс-
педиций в страны Африки южнее Сахары автору 
данной статьи неоднократно приходилось слышать 
об этом в разговорах с африканцами и наблюдать 
в реальных ситуациях [5, с. 45–49]. Однако имен-
но традиционные для африканской культуры пред-
ставления о времени могут приводить к целому 
ряду проблем в деловых коммуникациях.

К африканской деловой культуре неред-
ко применяют характеристику «медлительная 
и осторожная» [10, с. 1274–1276]: это может от-
носиться к скорости принятия деловых решений, 
к проведению переговоров, к рассмотрению до-
кументов. Когда наша исследовательская группа 
прибыла из Москвы в столицу Намибии Виндхук 
и мы попросили принимающую сторону орга-
низовать нам как можно больше встреч, учиты-
вая дефицит времени и обширную научную про-
грамму, представитель посольства объяснил нам, 
что здесь другой мир и другой темп жизни: One 
day — one business (Один день — одно дело).

Р. Льюис пишет, что при организации встреч 
с представителями «полиактивных» деловых куль-
тур необходимо учитывать отмеченную специфи ку 
восприятия времени: время циклично, оно не ухо-
дит, поэтому его нельзя «потерять», а поэтому нет 
необходимости спешить с заключением сделки 
или с подписанием контракта [1].

Данные особенности африканской традици-
онной культуры отражаются в деловой культуре 
и существенно влияют на специфику деловой 
коммуникации, несмотря на своеобразный «про-
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тивовес» в виде общепринятых правил взаимо-
действия в бизнесе, с которыми знакомы и аф-
риканские представители деловых кругов. Эту 
особенность африканских партнеров отмечают 
российские бизнесмены. Так, например, дого-
воренности, достигнутые в переговорах между 
российской и африканской стороной, могут вос-
приниматься партнерами по-разному: российской 
стороной — как согласие заключить контракт 
и приступить к его реализации, а африканской 
стороной — как акт общения, как проявление 
вежливости и как возможность еще подумать 
в стиле «реактивной» деловой культуры. Рос-
сийские бизнесмены и практически все, кто вза-
имодействовал с африканскими коллегами, в той 
или иной степени сталкивался с недостаточной 
пунктуальностью африканцев, с несоблюдением 
оговоренных сроков (в сочетании с чрезвычай-
ной требовательностью к точности и дисциплине 
с российской стороны), с опозданиями на встре-
чу. При проведении интервью о качествах делово-
го партнера, среди главных недостатков африкан-
цев называют опоздания, медлительность в вы-
полнении достигнутых договоренностей и неор-
ганизованность. Российские предприниматели 
и политики, которые работают с африканскими 
партнерами, воспринимают такие особенности 
в их поведении как необязательность и даже как 
ненадежность. При этом внешние проявления 
поведения и имиджа, которые мы называем уни-
версальным пластом и проявлением «давосской» 
деловой культуры, приводят к диссонансу между 
ожиданиями и реальностью. Если интерпретиро-
вать такое поведение африканцев как несоответ-
ствующее принятым современным стандартам 
делового общения, может возникнуть коммуника-
ционный барьер, и для эффективного сотрудниче-
ства следует научиться понимать, как восприни-
мает время африканский деловой партнер, как он 
относится к пунктуальности и к планированию, 
и каковы культурно- исторические корни, которые 
лежат в основе моделей поведения и формируют 
специфическую деловую культуру африканцев. 
Ричард Льюис называет адаптацию к специфике 
культуры партнеров развитием кросс- культурной 
сензитивности [1].

«Традиционность» африканского партнера 
может быть скрыта под безупречным европей-
ским костюмом или элегантным платьем, под 
корректным «универсалистским» деловым об-
щением, но непременно проявится, если заиграет 
музыка, зазвучит ритм. Это очень сильный фак-

тор африканской традиционной культуры. Также 
у африканцев развито чувство юмора, ощуще-
ние комичного, смешного. Они легко переходят 
от серьезности к смеху, от «взрослости» к «дет-
скому», к экспрессивной радости. У африканцев 
развита двигательная активность — во время 
серьезного разговора могут отстукивать ногой 
ритм, двигаться в такт музыке. Если при обще-
нии с африканцами, даже во время очень серьез-
ных переговоров, продемонстрировать, хотя бы 
обозначить готовность к синхронизации с этим 
ритмом — это будет воспринято как наличие кон-
такта, как демонстрация взаимопонимания и со-
кращение межличностной дистанции в общении, 
как сигнал — «мы с тобой одной крови, ты и я». 
Африканцы музыкальны и ритмичны по своей 
природе.

Культуру стран Африки южнее Сахары при-
нято относить к культурам коллективистского 
типа. В традиционной культуре различных аф-
риканских регионов (мы здесь не рассматриваем 
страновую и региональную специфику) суще-
ствуют общие, объединяющие моменты.

Так, по мнению африканистов, в основе афри-
к анской культуры и цивилизации лежит принцип 
общинности, и именно он определил специфику 
африканского мировоззрения и социокультурно-
го развития. Принцип общинности лежит в осно-
ве африканской солидарности и взаимопомощи, 
противоположные западному индивидуализму. 
Именно общинная форма организации жизни 
определила коллективистский тип африкан-
ской культуры и специфическую африканскую 
ценностно- этическую систему, наиболее извест-
ную как убунту, где главным принципом являет-
ся всеобщая взаимосвязь и единение, взаимопо-
мощь и поддержка, приоритет общих, коллектив-
ных интересов над индивидуальными. Данная 
ценностно- этическая система, общинная по сути 
и солидарная по проявлениям, входила в противо-
речие с западной системой протестантской этики 
с ее приоритетом индивидуального успеха. За-
падные принципы, такие как автономность инди-
вида, ценность свободы личности, конкуренция, 
индивидуальный успех [11], неприемлемы для 
традиционного африканского миропонимания, 
неприемлема и идея успеха как критерия разви-
тия личности и критерия нравственности [12, 
с. 13]. Отсюда и особый африканский коллекти-
визм, где интересы группы выше индивидуаль-
ных. Решения часто принимаются с учетом инте-
ресов группы, семьи или общины, через консен-
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сус и учет мнения всех заинтересованных сторон. 
В деловой культуре это выражается в медленном 
принятии решений, так как требуется обсуждение 
с различными участниками и с учетом интересов 
местного сообщества [13, с. 23].

Века колониального давления на африкан-
скую культуру так и не смогли разрушить лежа-
щую в основе жизнеустройства и мировоззрения 
африканскую общинность. «Переходи реку в тол-
пе, и крокодилы тебя не съедят», — гласит афри-
канская поговорка. В современной африканской 
деловой культуре принцип общинности прояв-
ляется в значимости личных отношений, в необ-
ходимости установления доверия между партне-
рами, прежде чем они перейдут к обсуждению 
вопросов бизнеса. Высоко ценится «качество» 
контакта и приемлемая неформальность отно-
шений. Приветствуется вступительная часть пе-
реговоров, которая может определить (улучшить 
или перечеркнуть) все дальнейшие отношения: 
рассказ интересной или поучительной истории 
из жизни, шутка, демонстрация знания волную-
щих африканского собеседника проблем его стра-
ны или региона.

Принцип общинности как базис африканской 
культуры определяет особое отношение к стар-
шим и необходимость понимания социальной ие-
рархии в целом. Если в деловой культуре белого 
населения ЮАР принято, чтобы младшие первы-
ми приветствовали старших, то среди чернокоже-
го населения только старшие по возрасту могут 
быть инициаторами контакта. Традиционным 
для африканцев является уважение к старшим. 
Встречаясь с африканскими партнерами, необхо-
димо отдать дань уважения старшим по возрасту 
участникам встречи, независимо от их статуса. 
В африканских обществах до сих пор, независи-
мо от статуса и образования участников перего-
воров, пожилые люди являются истинными хра-
нителями опыта и знаний, традиций и мудрости, 
к которым относятся с почтением и уважением 
[13, с. 22–25].

Африканская культура контекстно- зависимая, 
ориентированная на отношения, на контакт, 
на уважение и взаимное принятие. Даже праг-
матические интересы и выгоды могут отходить 
на второй план, если контакт не состоялся и отно-
шения разрушены.

Существуют специфические черты делового 
этикета в странах АЮС. Так, при встрече деловых 
партнеров принято рукопожатие, и оно имеет свою 
специфику. Если в западной культуре сильное ру-

копожатие является признаком энергичности и де-
ловитости, а слабое свидетельствует о неуверенно-
сти и сниженной энергетике, то в Африке несиль-
ное рукопожатие — признак особого уважения 
к партнеру, без давления и доминирования. 

Итак, есть ли особенности в современной аф-
риканской деловой культуре? Да, безусловно, они 
есть [14, С. 497–501]. Однако, помимо конста-
тации факта специфики деловой культуры, важ-
но понимать корни, истоки этих характеристик, 
которые лежат в истории, культуре, традициях. 
Тем, кто хотел бы выстраивать отношения с аф-
риканскими партнерами, необходимо понимать, 
что улыбки и «открытость» собеседника могут 
быть обманчивыми. Неверный тон в отношениях 
может обернуться серьезной проблемой. Афри-
ка, пережившая годы колониальной зависимости, 
не прощает высокомерного, пренебрежительного 
отношения к себе. Люди очень чувствительны 
как к проявлениям внимания, так и пренебреже-
ния. Вероятны болезненные отношения к при-
знакам неуважения. Африканцы умеют распоз-
навать тонкие невербальные сигналы, мгновенно 
считывая «расизм в глазах», как выразился один 
из наших экспертов. Это можно объяснить по-
следствиями колониального прошлого. Нередко 
нам устраивают своего рода экзамен на наличие 
или отсутствие расизма, и результат этого экзаме-
на непременно отразится на отношениях. В том 
числе на деловых контактах и договоренностях.

Столица Сенегала Дакар, как и многие другие 
африканские города, — это переплетение совре-
менности и вековых традиций. Так, совсем рядом 
с современным Университетом им. Шейха Анта 
Диопа (UCAD), находится рыбный рынок Дака-
ра. Он открывается только вечером, когда уже 
стемнеет и когда рыбаки на лодках- долбленках 
из целого ствола дерева причаливают к берегу 
с уловом: осьминогами, дорадо, большими и ма-
ленькими креветками, сельдью и огромными 
тунцами. На этом рынке можно купить свежую 
рыбу, ее могут почистить и разделать, а могут по-
жарить на костре или на металлической решетке. 
Здесь, в темноте, господствуют разные отноше-
ния: деловые и серьезные — ведь для рыбака лов-
ля и продажа рыбы — это бизнес, единственный 
способ выжить, прокормить семью, дело всей его 
жизни — так жил его дед, его отец, а теперь и он, 
и так будет во все времена. А также отношения 
игровые, провокационные, карнавальные. Одна 
немолодая чернокожая женщина разыграла це-
лый спектакль перед нами — тремя белыми людь-
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ми, заглянувшими в этот мир просто так, из лю-
бопытства. Размахивая огромным ножом для 
разделки рыбы, в надетом по-пиратски платке, 
она пугала нас, чужаков, людей иной культуры, 
исполняя танец с быстрыми, резкими, ритмич-
ными движениями. Она внимательно наблюдала 
за нашей реакцией: испугаемся? Обидимся? Ра-
зозлимся? Поймем ли мы ее? Воспримем ее танец 
как шутку или как акт агрессии? Проявим ответ-
ную агрессию? Это была своеобразная инициа-
ция, экзамен на межкультурную сензитивность, 
на способность к межкультурным отношениям, 
на готовность к контакту, к пониманию и приня-
тию ее культуры, призыв к диалогу. Этот экзамен 
мы выдержали.  
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