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корифеи отечественной музыки:
портреты, очерки, воспоминания

Штрихи к портрету
Л. С. Ауэра-педагога
(по воспоминаниям И. Лесмана)

Развитие скрипичного искусства 
в XX и XXI веках показало, на-
сколько авторитет выдающегося 
педагога скрипки — Леопольда 
Семеновича Ауэра — высок в 
музыкальном мире. Основате-
лю русской скрипичной школы 
посвящены многочисленные 
работы наших соотечественни-
ков-музыковедов — Л. С. Ра-
абена [3], [4], И. М. Ямполь-

ского [6], В. Ю. Григорьева [1], 
Е. Л. Сафоновой [5], П. В. Седо-
ва и других. Источниками обоб-
щений перечисленных трудов, 
как правило, служили либо ра-
боты самого Л. С. Ауэра, пере-
веденные на русский язык, либо 
воспоминания его учеников1 и 
высказывания критиков. В этих 
источниках обобщены многие 
заветы мастера, охарактеризо-
ван его исполнительский стиль, 
освещены этапы творческой 
биографии. В обстоятельной мо-
нографии и очерке Л. Раабена 
[3], [4] тонко подмечаются как 
профессиональные, так и лич-
ностные качества музыканта, 
которые подкрепляются запоми-
нающимися высказываниями о 
нем его учеников. В частности, 
Р. Хин-Гольдовской: «Сам — ве-
ликолепный музыкант, изуми-
тельный скрипач, человек очень 
"отполировавшийся" на европей-
ских эстрадах и во всех кругах 
общества... Но <...> за внешней 
"отполированностью" во всех 
его манерах чувствуется "пле-
бей" — человек из народа — ум-
ный, ловкий, хитрый, грубова-
тый и добрый. Если у него от-
нять скрипку, то он может быть 
отличным биржевым маклером, 
комиссионером, дельцом, адво-
катом, чем угодно...» [3, 165]. 
Другая ученица А. В. Унковская 
отмечала характернейшую черту 
своего наставника — «его пыт-
ливость психолога, стремление 
узнать сущность встречавшегося 
ему человека» [4, 33]. Подобных 
примеров можно привести еще 
довольно много. 

Создание яркого творческого 
портрета было возможно в 1950–
1960-е годы, когда были живы 
прямые ученики Л. Ауэра и его 
современники, а информация 
получалась авторами «из пер-
вых рук». Тем не менее и в наши 
дни оказалось вполне реальным 
обнародовать малоизвестные 
факты жизни профессора, бла-
годаря найденной в библиотеке 
Нижегородской консерватории 
рукописи «Мои воспоминания и 
мысли о Л. С. Ауэре», созданной 
его воспитанником — Иосифом 
Лесманом2 (датирована 4 ноября 
1954 года [2]), который на закате 
своей педагогической и творче-
ской деятельности преподавал в 
Горьковской консерватории. 

Это был не единственный 
очерк И. Лесмана, посвященный 
любимому учителю: еще во вре-
мя пребывания Ауэра в России, в 
1909 году, он подготовил к изда-
нию книгу «Скрипичная техни-
ка и ее развитие в школе проф. 
Л. С. Ауэра», работа над которой 
происходила в период его обу-
чения и при непосредственном 
участии самого «героя» издания. 
(Склонности к методическим 
обобщениям наблюдались у Лес-
мана с начала его творческого 
пути.) Своеобразной данью свое-
му наставнику стало присвоение 
организованному им в 1929 году 
в Ленинграде струнному кварте-
ту имени Л. С. Ауэра3. 

В чем был секрет столь ис-
кренней привязанности к своему 
учителю? На этот вопрос дает 
ответ рукопись Лесмана. Как ха-
рактеризует свою работу автор: 

Суханова Татьяна Борисовна
кандидат искусствоведения, 
доцент кафедры музыкальной 
педагогики и исполнительства 
Нижегородской государственной
консерватории им. М. И. Глинки 
E-mail: t.b.suhanova@yandex.ru

Основываясь на материале 
рукописи И. А. Лесмана, 
в данной статье автор 
представляет ряд новых 
фактов, конкретизирующих 
систему занятий профессора
Л. С. Ауэра, его 
взаимоотношения с учениками, 
контингент учеников его класса, 
политику в отношении учебного 
репертуара. Особое внимание 
уделено критериям оценки 
Л. Ауэра способностей своих 
воспитанников.
Ключевые слова:
Л. С. Ауэр, И. А. Лесман,
русская скрипичная педагогика, 
система занятий, учебный 
репертуар
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статья носит «полу-мемуарный» 
и «полу-методический» харак-
тер. Большая ее часть посвящена 
комментарию одного из трудов 
Л. Ауэра «Моя школа игры на 
скрипке» (в первом издании — на 
английском языке), впоследствии 
опубликованного на русском язы-
ке. Здесь автор позволяет себе 
дать оценку не только наиболее 
сильным и значимым положениям 
Ауэра, но и приводит «недостат-
ки изложения» [2, 1]4. Этот инте-
реснейший в методическом отно-
шении авторский комментарий 
оставим за рамками настоящей 
статьи, а обратимся к мемуарной 
части рукописи И. Лесмана.

Особую ценность представля-
ют детали, касающиеся взаимо-
отношений Ауэра со своими уче-
никами, проливающие свет на 
личностные качества выдающе-
гося мастера, его репертуарные 
предпочтения в обучении и мно-
гое другое. В какой-то мере они 
позволяют в новом свете пред-
ставить педагогические методы 
Ауэра и преодолеть некоторые 
штампы в их интерпретациях.

Если Л. Раабен обращал вни-
мание на качества Ауэра как су-
рового «педагога-воспитателя, 
державшего учеников в рамках 
жесткой дисциплины» [4, 153], 
не выносившего небрежности в 
изучении произведения, зазнай-
ства, подтверждая это словами 
Б. О. Сибора [4, 155], то Лесман 
в своих воспоминаниях не прида-
вал большого значения особенно-
стям темперамента учителя. Зато 
его рукопись дает более точные 
представления о так называемых 
«коллективных уроках», практи-
куемых Ауэром. Известно, что 
на них присутствовало 20–25 
человек из числа его студентов 
Петербургской консерватории и 
частных учеников. Интересно, 
что в классе не было регламен-

та посещаемости, и обычно «на 
уроках играли по предложению 
профессора кто и когда хотел» 
[2, 5], однако существовало неглас-
ное правило — желательно было 
играть раз в неделю. Лесман так-
же пишет об отсутствии регламен-
та на длительность занятия: «урок 
длился столько, сколько Ауэр 
находил нужным, иногда сравни-
тельно недолго, иногда же значи-
тельно дольше» [2, 5]. Что давал 
подобный метод, столь отличный 
от современной индивидуальной 
формы работы? В первую очередь, 
знакомство с более широким кру-
гом литературы и ясное представ-
ление о произведении еще до на-
чала подробной работы над ним. 
Во вторую, коллективный метод, 
по сути, являлся одной из форм 
пассивной педагогической прак-
тики и предусматривал опреде-
ленное накопление опыта.

Выдающиеся педагогические 
достижения Ауэра5 провоцируют 
на мысль об элитарности учени-
ков его класса (или феноменаль-
ности педагогического метода). 
Однако воспоминания Лесмана 
опровергают эти предположе-
ния: «Не все студенты в клас-
се Ауэра были на одинаковом 
уровне, как по дарованию, так и 
по трудоспособности и успева-
емости» [2, 5]. Мы узнаем, что 
Ауэр очень ценил скрипичную 
одаренность в своих воспитан-
никах, с подобными учениками 
он занимался «с удовольствием и 
увлечением» [2, 6]. Эту же мысль 
подтверждает и Л. Раабен: «он 
охотно занимался с теми, кто, 
по его мнению, мог стать креп-
ким профессионалом...» [4, 138]. 
Степень заинтересованности ма-
стера в работе со способными и 
«середняками» была различной: 
«С менее одаренными и, в осо-
бенности, с мало работающи-
ми, — писал И. Лесман, — заня-

тия проходили менее интересно, 
но всегда добросовестно и тре-
бовательно» [2, 6]. Удивительно, 
что к способным, но мало зани-
мающимся студентам (появляв-
шимися в классе «для очистки 
совести»), Ауэр относился снис-
ходительно, понимая их «высо-
кую цель» — окончить консерва-
торию, но ценил их выше, «чем 
сравнительно мало профессио-
нально одаренных, хотя трудо-
любивых, которых скорее терпел 
в классе как <...> неизбежный 
балласт6» [2, 6]. 

Еще одним фактом, свиде-
тельствовавшем насколько Ауэр 
ценил в учениках подлинный 
талант, можно считать его за-
интересованное, «отеческое» 
отношение к ним. Способным 
ученикам он позволял давать до-
полнительные бесплатные уроки 
у себя на квартире, «длившиеся 
иногда значительно дольше, чем 
уроки в классе» [2, 6]. Складыва-
ется ощущение, что фактор ода-
ренности подопечного во многом 
определял и отношение к нему. 

На таких воспитанников Ауэр 
распространял заботу далеко за 
пределы класса, и фактически 
служил направляющим их твор-
ческую жизнь «фарватером». 
Так, Л. Раабен, акцентируя осо-
бое умение мастера «выводить 
учеников в люди» [4, 37], сви-
детельствовал об искренней за-
интересованности Ауэра в их 
артистических успехах и после 
окончания обучения, о помощи 
«в устройстве концертов» и про-
движении по служебной линии 
[4, 117]. Достоверным подтверж-
дением этих наблюдений служат 
воспоминания И. Лесмана, ос-
нованные на опыте длительных 
взаимоотношений с учителем. 

Когда 22-летний бедный сту-
дент Военно-Медицинской ака-
демии Иосиф Лесман выразил 
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большое желание совершенство-
ваться на скрипке, профессор 
посодействовал о выделении 
меценатской стипендии, обеспе-
чив ему возможность учиться 
бесплатно. Следующий эпизод 
жизни Лесмана при участии Ауэ-
ра не менее впечатляющ: «Когда 
обнаружилось, что скрипка моя 
недостаточно хороша, он достал 
откуда-то денег и велел мне при-
обрести лучшую скрипку» [2, 7]. 

Каждые каникулы Ауэр кури-
ровал времяпровождение своих 
учеников, добиваясь того, чтобы 
оно было максимально полез-
ным и в творческом, и в профес-
сиональном, и в материальном 
отношениях. Так, после оконча-
ния первого курса он порекомен-
довал Лесмана в имение к боль-
шому любителю музыки, где 
тот имел возможность, помимо 
заработка, музицировать в кру-
гу хороших музыкантов (один 
из них — концертмейстер аль-
тов Мариинского театра). После 
третьего курса на время летних 
каникул он устроил воспитан-
ника в имение отца одной из его 
собственных частных учениц, 
где молодой Лесман получил 
определенный педагогический 
опыт и хорошо позанимался сам. 
После окончания второго курса 
Иосиф вместе с юным Мироном 
Полякиным поехал на летние 
курсы в Лондон к Ауэру (финан-
сирование поездки было обеспе-
чено директором консерватории 
А. К. Глазуновым, а также бра-
том и опекуном Полякина — тру-
бачом Д. В. Ямпольским), где он 
занимался со своими русскими 
воспитанниками еженедельно в 
классе музыкальной школы. А 
после отъезда Леопольда Семе-
новича (так называли его в Рос-
сии) во время летнего отпуска в 
Лошвиц (Германию) он прислал 
своим ученикам вызов и туда для 

продолжения занятий. И. Лес-
ман описал любопытный эпизод: 
когда он предложил деньги для 
оплаты уроков в летние канику-
лы, то «Ауэр категорически от-
казался от гонорара и даже рас-
сердился, когда я заикнулся об 
этом» [2, 8].

По окончании консерватории 
Леопольд Семенович рекомен-
довал молодого Иосифа Лесмана 
в качестве первого концертмей-
стера и солиста симфонического 
оркестра на летний сезон в Ро-
стов-на-Дону, что стало для него 
определенной школой профес-
сионального мастерства в части 
работы непосредственно в сим-
фоническом оркестре и испол-
нительской практики в сопрово-
ждении оркестра. 

Среди качеств учащихся, ко-
торым Ауэр придавал особенное 
значение, учитывая перспективу 
их дальнейшего развития, — это 
возраст, их физическое и психи-
ческое здоровье: возраст, пре-
вышающий 20 лет, казался ему 
слишком солидным для того, 
чтобы рассчитывать на большую 
артистическую карьеру ученика 
(к великовозрастным относились 
его ученики — В. Вальтер, А. Хо-
мяков и некоторые другие). Но 
что удивительно, он принимает 
в свой класс Лесмана в 22 года и 
весьма благоволит к нему. А по-
сле некоторого времени работы 
с ним приводит отзыв о своем 
воспитаннике, называя его «боль-
шим талантом» (цит. по: [4, 136]). 
Это лишний раз говорит о том, 
что фактор одаренности был для 
профессора наиважнейшим.

Ход урока в классе Л. Ауэра 
Лесманом описывается во всех 
деталях. Обычно он «прохажи-
вался по классу или останавли-
вался вблизи игравшего студента; 
дирижировал, а иногда и напевал 
своим звучным баритоном; пока-

зывал, как следует сыграть ту или 
иную фразу, или указывал всему 
классу мимикой и выразитель-
ным жестом на играющего, когда 
ему особенно хорошо удавалось 
какое-нибудь место; или же, на-
оборот, гримасой и комическим 
возгласом и жестом реагировал 
на плохую игру»7 [2, 2]. Иногда 
при отсутствии концертмейсте-
ра он сам садился за рояль и вы-
разительно аккомпанировал по 
слуху, но чаще всего слушал уче-
ника без сопровождения, а ино-
гда при исполнении баховской 
Чаконы подыгрывал на рояли 
мелодическую линию, скрываю-
щуюся за фигурациями скрипки. 
Во время обучения Лесмана (в 
1907–1911 годы) Ауэр методом 
показа почти не пользовался. В 
редких случаях его можно было 
застать со скрипкой ученика во 
время подбора аппликатуры или 
показа на инструменте характера 
штриха. Но, по большей части, 
показ выражался в пении или 
еще чаще — «в чрезвычайно вы-
разительном дирижировании» 
[2, 3]. Это был главный и навер-
но самый органичный для него 
способ объяснения характера 
разбираемого произведения. 

Из воспоминаний Лесмана мы 
узнаем о том, что излюбленным 
методом Л. Ауэра было сравне-
ние музыкальных образов произ-
ведения с жизненными явления-
ми. Так, например, о второй теме 
третьей части Скрипичного кон-
церта Чайковского он говорил: 
«это похоже на подвыпившего 
мужика, идущего по деревне и 
сперва поющего веселую песню, 
а затем начинающего пританцо-
вывать и по-настоящему забо-
ристо плясать» [2, 2]. А первый 
раздел «Цыганских напевов» 
Сарасате он ассоциировал «с цы-
ганским пением вперемежку с 
руладами цимбалов» [2, 2]. Это 
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высказывание выдает в Ауэре 
человека иноземной культуры, 
постигавшего особенности «рус-
ской души», благодаря высокой 
степени своей наблюдательности.

О незаурядности и глубине 
«практического мышления» Лео-
польда Семеновича Иосиф Лес-
ман говорил особенно откровен-
но: «Ауэр не был теоретиком. Он 
представлял собой сокровищни-
цу живого творческого опыта вы-
дающегося скрипача и педагога» 
[2, 12]8. Однако сам профессор 
считал, что один «опытно-на-
глядный способ преподавания» 
приводит к ничтожным результа-
там. Учащихся, которые «не вы-
казывают интереса к теоретиче-
ским объяснениям», он называл 
«совершенно необразованными 
скрипачами» (цит. по: [6, 42]). 

Как точно подмечал Б. О. Си-
бор, Л. Ауэр «интуитивно или на 
основе большого и разнообраз-
ного опыта умел безошибочно 
наметить каждому ученику "кри-
вую" его творческого роста и раз-
вития... С одним он шел после-
довательно; с тем же, кто, по его 
мнению, обладал достаточными 
данными — не чуждался мето-
да скачкообразного развития; и 
третьего он вначале несколько 
искусственно затормаживал, что-
бы, дав крепкую основу, затем с 
необыкновенным уменьем и бле-
ском развернуть его дарование» 
(цит. по: [4, 116]). Как правило, 
инструментами, определявшими 
«кривую творческого роста» уче-
ника, были произведения учеб-
ного репертуара.

Вопросы учебного реперту-
ара в классе Л. Ауэра довольно 
подробно рассмотрел в своей 
монографии Л. Раабен [4], ос-
новываясь на печатных отчетах 
Петербургского отделения РМО, 
где публиковались программы 
учебных концертов. Он просле-

дил динамику исполнения тех 
или иных сочинений на протяже-
нии педагогической деятельно-
сти Ауэра в России. Интересно 
сопоставить выводы Раабена и 
сведения, которые предоставляет 
в своей рукописи Лесман. 

Л. Раабен указывал, что все 
без исключения ученики ауэров-
ского класса проходили концер-
ты Шпора, Виотти и Вьетана (по-
следнего он необычайно ценил 
как композитора и исполнителя). 
Значительное место в студенче-
ских программах, относящихся 
к XIX веку, занимала виртуозная 
литература — концерты Бацци-
ни, Липинского, пьесы Эрнста. 
Сходной ситуацией охарактери-
зовано появление в учебном ре-
пертуаре ауэровских студентов 
каприсов и концертов Паганини, 
Мендельсона и сочинений Баха 
(единичными были исполнения 
Чаконы и фуги из Сонаты соль 
минор, а «концерты для скрип-
ки не исполнялись ни разу» 
[4, 131]): до 1890-х годов Ауэр 
практически не давал их учени-
кам, а с 1900-х стал включать 
в программы довольно часто9. 
Концерт Бетховена, по свиде-
тельству Л. Раабена, он предла-
гал к исполнению очень редко, 
хотя сам считался одним из луч-
ших его интерпретаторов10. С той 
же меркой подходил к концертам 
Брамса, Паганини, Чайковского, 
Глазунова — давал их с большой 
осторожностью и исключитель-
но подвинутым студентам. Из 
русских композиторов часто ис-
полнялся в его классе Концерт 
А. Рубинштейна, но, по непо-
нятным для многих музыковедов 
причинам, обходились внимани-
ем ныне популярные пять скри-
пичных пьес Чайковского. 

Сравнив репертуарные пред-
почтения Ауэра-исполнителя и 
Ауэра-педагога: его любовь к 

исполнению концертов преиму-
щественно немецких компози-
торов — Раффа, Молика, Бруха, 
Гольдмарка11, и скромное место, 
которое занимала виртуозная 
литература (из наследия Пага-
нини он исполнял только «Moto 
perpetuo», некоторые фантазии и 
Концерт Эрнста, пьесы и концер-
ты Вьетана), Л. Раабен пришел к 
выводу, что в классе изучались 
сочинения, «составлявшие ос-
нову собственного концертного 
репертуара Ауэра» [4, 133].

Исходя из воспоминаний 
И. Лесмана, в учебном репер-
туаре студентов были концер-
ты Баха12, Моцарта, Бетховена, 
Мендельсона, Брамса, Бруха, 
Гольдмарка, Сен-Санса (о про-
изведениях последнего Л. Раа-
бен не упоминал), Чайковского, 
Глазунова, Конюса, Аренского, 
а также виртуозные концерты 
Паганини, Эрнста, Венявско-
го, Вьетана. Согласно данным 
Иосифа Антоновича, он высоко 
ценил Восьмой и Девятый кон-
церты Шпора, но они давались 
менее подготовленным учени-
кам, для этой же цели служил 
Пятый концерт Молика («менее 
содержательный, но полезный в 
части развития скрипичной тех-
ники» [2, 5]). Лесман также пи-
сал об изучении фантазий «Фа-
уст», «Воспоминаний о Москве» 
Венявского, «Кармен» Сарасате, 
«Отелло» Эрнста, «Шотланд-
ской фантазии» Бруха, сюи-
ты Синдинга, «Интродукции и 
рондо-каприччиозо», «Концерт-
штюка», «Хаванеза» Сен-Санса. 
Далее читаем, что из произведе-
ний малых форм Ауэр предпочи-
тал пьесы Сарасате, Венявского 
и каприсы Паганини. Особую 
любовь, по словам И. Лесмана, 
профессор испытывал к произве-
дениям скандинавских компози-
торов — Т. Аулина, Ю. Хальвор-

суханова Т. Б. штрихи к портрету л. с. ауэра-педагога

(по воспоминаниям и. лесмана)
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сена, К. Синдинга и других, а 
также к пьесам чеха Й. Сука.

Удивительна перемена во 
взглядах Л. Ауэра на произведе-
ния старинных композиторов (ко-
торая, впрочем, объясняется тен-
денцией XX столетия — стрем-
лением к расширению стилевых 
границ репертуара): Лесман гово-
рит об обязательности прохожде-
ния для каждого студента Сонат 
и партит Баха, а также сонат Ген-
деля и Фолии Корелли (но в ре-
дакциях романтиков — Ф. Да-
вида и Ю. Леонара)!

Как видим, репертуар ауэ-
ровских студентов пополнился 
к 1910-м годам произведения-
ми композиторов-романтиков 
эпохи барокко, русских компо-
зиторов (Л.  Раабен свидетель-
ствовал о том, что Ауэр стре-
мился обогатить концертами 
А. Рубинштейна, П. Чайковско-
го, Ц. Кюи, А. Глазунова и свой 
исполнительский репертуар) и 
относительно новыми для того 
времени сочинениями зару-
бежных авторов — М. Бруха, 
К. Сен-Санса, К. Синдинга и 
других. Наблюдается все более 
внимательное отношение к ком-
позициям эпохи классицизма и 
романтизма первой половины 
XIX века. Ясно, что И. Лесман 
основывался на данных, по-
лученных им непосредствен-
но в период своего обучения, 
в 1910-е годы, но как раз эти 
изменения предпочтений с те-
чением времени и доказывают 
очевидность стремления Ауэра 
к большему охвату различных 
стилистических направлений. 

Вообще, для мастера вопрос 
выбора репертуара для продви-
жения ученика имел первосте-
пенное значение — учитывая 
сильные и слабые его стороны, 
он хорошо понимал, на каком 
этапе и какое произведение 

окажет его воспитаннику наи-
большую пользу. Так, Лесман 
вспоминал, что специально для 
выработки «изящных штрихов» 
Ауэр предлагал поработать над 
«Интродукцией и рондо-ка-
приччиозо» К. Сен-Санса, а для 
развития певучести тона — над 
Восьмым концертом Л. Шпора. 

Обращает внимание, что в 
характеристике репертуарной 
политики учителя Лесман поль-
зовался почти всегда словом 
«предложил», что говорит о 
рекомендательном, а не нази-
дательном характере рекомен-
даций Ауэра. Судя по воспоми-
наниям, Леопольд Семенович 
проявлял удивительный демо-
кратизм в выборе репертуа-
ра, часто спрашивая ученика, 
что он сам хочет исполнить, и 
«охотно шел навстречу выска-
занным желаниям» [2, 5].

Также И. Лесман в своих 
воспоминаниях подвергает 
сомнению распространенное 
утверждение, касающееся за-
нятий технической работой13. 
Как пишет Л. Раабен: до 1890-х 
годов Ауэр уделял довольно 
значительное внимание техни-
ческой работе, а с 1900-х годов 
почти перестал вмешиваться в 
технологию и даже самых ода-
ренных «посылал в класс к адъ-
юнкту (ассистенту. — Т. С.)14 
для исправления имеющихся 
недостатков» [4, 139]. И все же 
некоторые рекомендации тех-
нического характера он давал 
ученикам и на закате своей пе-
дагогической деятельности в 
России, если считал это целесо-
образным. Так, Лесман расска-
зывал о советах Ауэра по изуче-
нию «50 упражнений на баске» 
Шмидта-Ренеке, которые при-
несли ему «большую пользу в 
отношении подвижности левой 
руки по всему грифу» [2, 4]. 

Итак, уникальная рукопись 
И. Лесмана позволила, с одной 
стороны, подтвердить ранее 
высказанные наблюдения ис-
следователей о педагогических 
подходах, принципах, методах 
Ауэра, а с другой — пересмо-
треть некоторые положения. 
Но в любом случае этот доку-
мент имеет большую ценность, 
привнося новые данные в исто-
рию русского музыкального ис-
кусства, ярчайшим представи-
телем которого был Леопольд 
Семенович Ауэр. 

Примечания
1  Отдельные высказывания об 
Ауэре его учеников — И. Лес-
мана, П. Долгова, А. Бер-
лина — приведены в статье 
И. М. Ямпольского [6]. В моно-
графии Л. Раабена [4] содержат-
ся воспоминания Б. О. Сибора 
(который был не только воспи-
танником профессора, с Ауэром 
его связывали также и родствен-
ные связи — он был женат на 
второй дочери Ауэра — Наде-
жде Львовне), Р. Хин-Гольдов-
ской, А. В. Унковской.
2  Иосиф Антонович Лесман 
(1885–1955) — скрипач, педа-
гог, музыковед, методист. Окон-
чил Петербургскую консерва-
торию с большой серебряной 
медалью по классу Л. С. Ауэра в 
1911 году. В дальнейшем препо-
давал в Ленинградской, Горьков-
ской консерваториях (вел класс 
скрипки, квартета, курс лекций 
по методике обучения игре на 
скрипке), Алма-Атинском музы-
кальном училище (преподавал 
скрипку, альт и кобыз). В конце 
жизни защитил кандидатскую 
диссертацию на тему «О чи-
стоте интонации на смычковых 
инструментах» (1954). Автор ра-
бот по проблемам скрипичного 
исполнительства.

корифеи отечественной музыки:

портреты, очерки, воспоминания
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3  В этот период Ауэр находился 
в Нью-Йорке, и, получив пись-
мо от ученика, он в самых те-
плых выражениях одобрил его 
начинание.
4  Наблюдательный И. Лесман 
заметил, комментируя работу 
«Моя школа игры на скрипке», 
что она не содержит «четких и 
точных формулировок, свой-
ственных специальным мето-
дическим трудам», многое ему 
представлялось в книге только 
«намеками, чем точно изложен-
ными указаниями». И потому 
Лесман советовал читать эту 
книгу «по-особенному, очень 
вдумчиво, стараясь уловить 
ценнейшие намеки там, где 
текст выглядит не столь инте-
ресным, и не упускать крупиц 
глубокой мысли там, где они 
затемнены устаревшими фор-
мулировками» [2, 12].
5  Например, в монографии 
Л. Раабена отмечается необыкно-
венный успех Л. Ауэра в разви-
тии разных индивидуальностей 
учеников: поэтически-романтич-
ных (М. Полякин), классически 
строгих (Я. Хейфец, Е. Цимба-
лист), горячных (М. Эльман), а 
также «поразительной галереи 
женщин-артисток во главе с 
Ганзен» [4, 124].
6  Эта оценка И. Лесмана не-
сколько расходится с собствен-
ными представлениями Ауэра о 
качествах личности. Леопольд 
Семенович был необыкновенно 
трудолюбив. Он писал дочерям, 
что «только упорная работа, по-
зволив им (ученикам. — Т. С.) 
овладеть какой-нибудь про-
фессией, создаст в них чув-
ство подлинной, настоя-
щей независимости» [4, 38]. 
Очевидно, настоящий резуль-
тат он усматривал в сочетании 
трудолюбия, помноженного на 
творческие способности. 

7  Эта выдержка в иной редак-
торской версии была также 
приведена в статье Ямпольско-
го И. М. «Ауэр и современное 
скрипичное искусство» [6] на 
с. 37 (данная статья впервые 
была опубликована в качестве 
предисловия к книге Л. Ауэра 
«Моя школа игры на скрипке» 
[М.: Музыка, 1965]), который, 
в свою очередь, ссылался на ру-
копись Лесмана И. «Несколько 
воспоминаний о Л. С. Ауэре». 
Вероятнее всего, Ямпольский 
использовал более ранний ва-
риант статьи Лесмана, который 
был создан еще до его прибы-
тия в Горький. 
8  И. Лесман вспоминал, что 
Ауэр очень интересовался всем 
новым. Ему присылали ме-
тодические работы (Л. Капе, 
Ф. Ондржичека, Эбергардта и 
др.) со всех концов света, а он, 
познакомившись с ними сам, 
зачастую давал их на просмотр 
вдумчивому ученику Лесману 
и «потом требовал подробного 
отчета об их содержании и цен-
ности» [2, 10]. 
9  Части Сонат и партит для 
скрипки соло И. С. Баха были 
включены в качестве обязатель-
ных произведений в программу 
Конкурса им. Л. Ауэра в 1911 
году (см. условия Конкурса 
им. Л. Ауэра в 1911 году в моно-
графии Л. Раабена [6]). 
10  Произведения Бетховена, как 
правило, штудировались в ка-
мерном классе, которым Ауэр 
руководил наряду со специаль-
ным классом.
11  Л. Раабен: «...Если исполне-
ние Концерта Бетховена встре-
чало самый положительный 
отклик у русской публики, то 
тяготение к Шпору, Гольдмарку, 
Бруху, Раффу вызывало боль-
шей частью отрицательную ре-
акцию» [4, 161].

12  В этом факте выявляется су-
щественное расхождение с дан-
ными Л. Раабена относительно 
исполнения в классе скрипич-
ных концертов И. С. Баха.
13  Об этом свидетельствуют 
Л. Раабен [3], [4], ссылаясь на 
воспоминания Б. Сибора, Е. Са-
фонова [5] и другие авторы. 
14  Технической работой обычно 
занимались ассистенты И. Нал-
бандиан, С. Коргуев, а в послед-
ние годы педагогической деятель-
ности в России некоторых сту-
дентов Ауэр поручал И. Лесману.
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Специфика руководства
студенческим симфоническим
оркестром1

Основополагающей задачей пер-
востепенной важности являет-
ся категорическое определение 
функций, целей всех занятий ор-
кестрового класса — студенче-

ского симфонического оркестра. 
Наиболее точной формулировкой 
этих целей представляется сле-
дующая: в отличие от професси-
онального симфонического орке-
стра, основная функция которо-
го — концертная деятельность, 
цель занятий студенческого 
симфонического оркестра — об-
учение и воспитание высококва-
лифицированного, дисциплиниро-
ванного и обладающего высокой 
оркестровой культурой музыкан-
та. Выпускник консерватории, 
прошедший пятилетнюю школу 
оркестровой игры, должен в пол-
ной мере обладать всеми этими 
качествами и стать ценным ар-
тистом симфонического оркестра 
любого уровня.

Не следует из этого положе-
ния делать преувеличенного и 
ошибочного вывода, что профес-
сиональный симфонический ор-

кестр должен заниматься только 
концертной деятельностью, а 
студенческий — только учебной. 
Отнюдь нет. Также как профес-
сиональный симфонический ор-
кестр в процессе репетиционной 
подготовки к концертам (которая 
занимает приблизительно 75% 
всего рабочего времени) непре-
рывно и систематически занима-
ется повышением профессиональ-
ного уровня каждого музыканта, 
отдельных групп и всего оркестра, 
что, в конечном счете, приводит к 
повышению качества исполнения 
концертных программ, так и сту-
денческий оркестр результатом 
своих занятий должен видеть не 
только конечный результат, опре-
деленный пятилетним сроком 
обучения, но и поэтапный ре-
зультат, проявляющийся в испол-
нении, не реже одного раза в се-
местр, концертных программ.

Гусман Израиль Борисович
(1917–2003)
народный артист РСФСР, 
профессор Нижегородской 
государственной консерватории 
им. М. И. Глинки, дирижер 
симфонического оркестра 
Горьковской-Нижегородской 
филармонии
E-mail: nngk@mail.ru

В статье представлены 
основные проблемы, 
возникающие в процессе 
руководства студенческим 
оркестровым коллективом 
— цели и задачи совместной 
учебной деятельности, вопросы 
коллективной дисциплины, 
специфические особенности 
работы со студенческим 
коллективом по сравнению 
с профессиональным, 
выбор программы и др. 
Особое внимание уделено 
психологическим и этическим 
аспектам взаимоотношений 
студенческого коллектива с 
руководителем. 
Ключевые слова: И. Б. Гусман, 
студенческий симфонический 
оркестр, руководитель оркестра

корифеи отечественной музыки:

портреты, очерки, воспоминания

И. Б. Гусман с И. Д. Ойстрахом2



9

гусман и. б. специфика руководства студенческим

симфоническим оркестром

Однако непреклонно долж-
но быть утверждено положение, 
согласно которому первой, ос-
новной, и важнейшей задачей 
занятий оркестрового класса 
является обучение студента ор-
кестровой игре высокого каче-
ства. С этих позиций увлечение 
количеством сыгранных концер-
тов наносит ощутимый ущерб 
осуществлению главной цели. 
Исполнение студенческим ор-
кестром торопливо и небрежно 
приготовленной программы в 
концерте, помимо снижения ка-
чества обучения, имеет крайне 
отрицательное психологическое 
воздействие: студент бессозна-
тельно привыкает к тому, что 
вовсе не обязательно безуко-
ризненно исполнять свою пар-
тию, быть в ансамбле со своей 
группой, со всем оркестром, что 
отклонения от точного испол-
нения, различные накладки и 
недоработки вполне допустимы. 
Такая пагубная привычка укоре-
няется очень прочно и почти не 
поддается устранению. Необхо-
димо стремиться к тому, чтобы 
студент был твердо убежден в 
необходимости вынесения на 
концертную эстраду только абсо-
лютно качественно приготовлен-
ной программы, чтобы малейшее 
нарушение точного исполнения 
нотного текста, нюансировки, 
ансамблевой слаженности, зву-
кового баланса представлялись 
бы студенту чрезвычайным 
происшествием, а, если какая- 
либо накладка в концертном 
исполнении произошла по его 
вине — глубоким осознанием 
этой своей вины, ощущением, 
что этой своей ошибкой он под-
вел целый большой артистиче-
ский коллектив. В этом смысле 
стремление к частым концертам 
в ущерб их качеству наносит тя-
желый удар по основной задаче 

занятий — обучению и воспита-
нию полноценного артиста сим-
фонического оркестра.

Но более серьезными препят-
ствиями к подготовке концерт-
ных программ только на самом 
высоком уровне являются два 
обстоятельства, с которыми при-
ходится сталкиваться руководи-
телю оркестрового класса. Одно 
из этих обстоятельств носит объ-
ективный характер. Его невоз-
можно устранить, а можно толь-
ко преодолевать. Это ежегодная 
смена значительной части соста-
ва оркестра. Только удается до-
стичь более или менее ощутимой 
слаженности ансамбля, только 
начинает студент привыкать к 
определенной манере игры сво-
их товарищей по оркестру, и вот 
состав уже изменился, и почти 
весь процесс нужно начинать за-
ново. Однако преодоление этого 
обстоятельства можно использо-
вать и благоприятно для дости-
жения конечной цели. Студент 
должен испытывать потребность 
достигать ансамбля с различны-
ми партнерами, если руководи-
тель будет постоянно и непре-
клонно концентрировать на этом 
его внимание, в результате он 
может стать более гибким и чут-
ким ансамблистом, чем если бы 
все пять лет состав студенческо-
го оркестра не менялся.

Значительно серьезнее второе 
обстоятельство — недооценка 
значения занятий оркестрового 
класса как co стороны многих 
студентов, так и, к сожалению, 
со стороны некоторых педагогов 
оркестрового факультета.

Причин такой недооценки мно-
жество. Многие считают, что цель 
их учебы в консерватории — не 
игра в оркестре, а, скажем, пре-
подавание, или игра не в симфо-
ническом оркестре, а в каком-ли-
бо ином оркестре, или ансамбле. 

Поэтому занятия оркестрового 
класса представляются им лиш-
ней обузой. Многие думают, что 
игра в оркестре ухудшает интона-
цию и другие качества сольного 
исполнения. Сказывается также 
непонимание места и значения 
симфонической музыки в общем 
потоке музыкальной культуры. 
Есть и другие, может быть, менее 
значительные, причины.

Результатов такой недооцен-
ки очень много и все они наносят 
значительный ущерб как профес-
сиональному, так и этическому 
воспитанию студентов. Многие из 
них прилагают максимум усилий, 
чтобы, под тем или иным предло-
гом, при покровительстве педаго-
га, совсем, или, по крайней мере, 
временно освободиться от обре-
менительной обязанности посе-
щать занятия оркестрового класса. 
Нетрудно предположить, какой 
дурной пример видят для себя 
другие студенты в случае успеха 
таких усилий! Нередко студенты 
пропускают занятия оркестрового 
класса в связи с занятостью дру-
гими делами — выступлениями в 
концертах, общественными меро-
приятиями и даже, как ни странно, 
занятиями по специальности. Все 
это было бы невозможно при пра-
вильной оценке важности занятий 
в оркестровом классе.

Но самый страшный удар, как 
следствие недооценки значения 
занятий в оркестровом классе, на-
носят пропуски занятий студента-
ми по неуважительной, не вполне 
уважительной, по малоуважи-
тельной и (в редких случаях) по 
уважительной причинам. По ста-
тистике не только в Горьковской, 
но и во многих других консерва-
ториях, в среднем каждое занятие 
пропускают от 15 до 20 процен-
тов состава оркестра!!! Или в аб-
солютном подсчете — от 8 до 12 
человек. На некоторых же заня-
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тиях это количество вырастает до 
20 и даже более!!! Не нуждается в 
разъяснении, как это обстоятель-
ство снижает качество обучения и 
качество подготовки концертных 
программ. Особенно, если это ка-
сается ведущего духового голоса, 
который, в отличие от струнных 
групп, никто не заменяет.

Для преодоления этого же-
стокого бича занятий оркестро-
вого класса требуются большие, 
согласованные усилия ректора-
та, деканата, кафедр, педагогов 
и руководителя оркестрового 
класса. Тем более что причи-
ны недооценки первостепенной 
важности занятий студенческого 
оркестра не выдерживают сколь-
ко-нибудь серьезной критики. 
Те студенты, которые считают, 
что их профессией по окончании 
консерватории не будет профес-
сия оркестрового музыканта, 
забывают, что, во-первых, три 
четверти выпускников оркестро-
вого факультета, независимо от 
первоначальных намерений, все 
же становятся оркестрантами; а 
во-вторых — выпускники, ста-
новящиеся педагогами, не мо-
гут полноценно выполнять свои 
преподавательские функции, не 
изучив досконально законы ор-
кестрового исполнительства.

Глубоко заблуждаются те, 
кто считает, что игра в оркестре 
может принести вред сольному 
исполнению. Хорошая игра в 
оркестре, тщательная, аккурат-
ная, подготовленная, не может 
принести ничего, кроме пользы. 
Задача педагога и руководите-
ля оркестрового класса должна 
быть общей, единой. Она должна 
состоять в максимальных усили-
ях для привития студенту любви 
и уважения к симфонической му-
зыке в целом, осознанию личной 
высокой ответственности каждо-
го студента в этом единственном 

и неповторимом музыкальном 
коллективе — симфоническом 
оркестре, пониманию первосте-
пенной важности его успешно-
го занятия в оркестровом классе 
для всей его дальнейшей музы-
кальной деятельности.

Выбор программы для заня-
тий оркестрового класса и для 
концертных выступлений имеет 
первостепенное значение. Пре-
жде всего, все произведения, 
которые исполняет оркестр, в 
процессе занятий должны иметь 
для студентов познавательный 
интерес. Одно главное произве-
дение, подготовляемое для кон-
церта (желательно — произведе-
ние крупной формы), должно в 
небольшой степени превышать 
возможности, которыми на дан-
ный момент обладает студенче-
ский оркестр. Это способству-
ет активизации и мобилизации 
студентов для преодоления зна-
чительных трудностей и, как 
результат, более интенсивному 
профессиональному росту ор-
кестра. Я специально подчерки-
ваю: «в небольшой степени», по-
скольку чрезмерное превышение 
возможностей оркестра приведет 
к противоположному результату: 
затрате слишком большого коли-
чества времени на преодоление 
непосильных трудностей и не-
избежность компромисса — ис-
полнения сложных фрагментов 
в недоработанном виде, что, как 
уже было сказано, отрицательно 
скажется на убежденности сту-
дента в необходимости исполне-
ния, подготовленного с предель-
ной тщательностью.

Одно из произведений про-
граммы, подготавливаемой к 
концерту, должно быть на уровне 
возможностей оркестра на дан-
ный момент, или даже несколько 
ниже их. Это даст возможность 
достичь высокой степени тща-

тельности отделки, что, кроме 
практического результата в дан-
ный момент, прививает музыкан-
там вкус к достижению идеально-
го исполнения.

Программы концертов обя-
зательно должны включать ак-
компанементы, как инструмен-
тальные, так и фрагменты из 
опер. Аккомпанемент развивает 
чувство ансамбля, вырабатывает 
оркестровый профессионализм, 
так как требует большего вни-
мания и гибкости, чем исполне-
ние оркестрового произведения. 
Кроме того, оперные фрагменты 
приучают будущих музыкантов 
оперных оркестров к специфике 
игры в оркестре оперного театра.

Некоторая часть учебного вре-
мени должна быть уделена читке 
с листа произведений, которые 
студенты раньше не исполняли. 
Произведения должны играться 
сразу в указанных композитором 
темпах. Это воспитывает у му-
зыканта обостренное внимание 
и чувство непрерывности движе-
ния. В некоторой степени также 
знакомит студента (как испол-
нителя) с рядом симфонических 
сочинений. В отдельных случаях 
целесообразно исполненное в 
порядке читки нот с листа про-
изведение через некоторое время 
проиграть повторно.

***
Специфика взаимоотношений 

постоянного руководителя орке-
стра с музыкантами чрезвычай-
но сложна. По существу, если от-
бросить эмоциональную сторону 
и редкие случаи незначительных 
поощрений, вся репетицион-
ная работа дирижера сводится 
к отрицанию. Работу дириже-
ра можно выразить кратчайшей 
формулой: он почти постоянно 
говорит музыкантам, что они 
играют «не так». «Не так», как 
написано в нотах, «не так», как 

корифеи отечественной музыки:

портреты, очерки, воспоминания
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просит дирижер, «не так», как 
было установлено на предыдущих 
репетициях, «не так», как играют 
другие музыканты и т. д. и т. п.

Это может быть озвучено 
в форме деликатной просьбы, 
тактичного напоминания, веж-
ливого замечания; а может быть 
сказано резко, с раздражением. 
Может быть выражено в виде 
термина или в форме художе-
ственного образа. Суть от этого 
не меняется — дирижер посто-
янно останавливает оркестр, что-
бы сказать одному музыканту, 
или группе, или всему оркестру, 
что играется «не так».

Поэтому совершенно есте-
ственно, что постоянный эле-
мент отрицания со временем 
начинает вызывать у музыкантов 
накаливающееся изо дня в день, 
из месяца в месяц, из года в год 
чувство сопротивления дириже-
ру, раздражения его указаниями, 
а иногда и открытого протеста.

Кроме того, руководитель 
должен непрерывно поддержи-
вать в процессе работы исклю-
чительный порядок, при котором 
только и возможен плодотвор-
ный результат. Ни малейшего 
отступления от строгого, безу-
коризненного порядка допускать 
нельзя. Задача эта очень нелегка. 
Различные нарушения поряд-
ка имеют много причин. Назову 
наиболее частые.

Многим активным, заинтере-
сованным в успехе музыкантам 
бывает трудно воздержаться от 
советов и замечаний своим кол-
легам, направленным, как им ка-
жется, на пользу делу. Но, хотя 
это делается с самыми благими 
намерениями, руководитель дол-
жен это пресекать. Каждое за-
мечание и совет может вызвать 
и, почти всегда, неизбежно вы-
зывает ответ коллеги, возникает 
разговор, иногда переходящий 

в спор, порою недружелюбный, 
отвлекаются другие музыканты 
и вот, порядок нарушен.

Но немало в оркестрах и менее 
сознательных музыкантов. Часто 
во время пауз (а нередко и вместо 
игры) возникают разговоры на 
посторонние темы, иногда гром-
кие, свидетельствующие о глубо-
ком безразличии и неуважении не 
только к руководителю, но и к сво-
им товарищам по работе (которые 
в это время играют), ко всему кол-
лективу, к исполняемому произ-
ведению, к его автору и к музыке 
вообще. В таких и подобных слу-
чаях необходимость решительно-
го пресечения нарушения порядка 
не вызывает сомнений.

Много сложностей вносит в 
работу проявление нежелания 
музыканта незамедлительно и 
точно выполнить просьбу, указа-
ние или замечание дирижера. Это 
нежелание может быть скрытым 
или явным, сознательным или 
бессознательным, но ущерб от 
него всегда очень велик. Теряет-
ся время на многократные повто-
рения для достижения необходи-
мого руководителю результата, 
дискутирование целесообраз-
ности того или иного замечания 
вызывает нервозность. Такие ин-
циденты не следует допускать.

Итак, требование руководите-
ля беспрекословно и точно вы-
полнять все его указания (имею-
щие, главным образом, характер 
отрицания) плюс требование 
соблюдения безукоризненного 
порядка после продолжительной 
(многомесячной, многолетней) 
работы неизбежно вызывает у 
музыкантов недовольство, кото-
рое приводит к преувеличению 
недостатков, имеющихся у руко-
водителя и к преуменьшению, а 
иногда и к полному отрицанию 
его достоинств. Взаимоотноше-
ния оркестра и руководителя ос-

ложняются, в некоторых случаях 
достигая конфликтных ситуаций.

Мой 33-летний опыт работы 
главным дирижером, 8-летний 
опыт игры в оркестре Москов-
ской филармонии (с крупнейши-
ми советскими и зарубежными 
дирижерами), двадцатилетний 
опыт руководства студенчески-
ми оркестрами, мои встречи и 
беседы с выдающимися дири-
жерами современности, а также 
изучение мемуаров крупней-
ших дирижеров мира — все это 
подтверждает, что, как правило, 
оркестровые музыканты прояв-
ляют негативное, а иногда и оп-
позиционное отношение к своим 
постоянным руководителям, чре-
ватое серьезными конфликтами.

Приведу несколько наиболее 
ярких и характерных примеров. 
Вот отрывок из воспоминаний о 
Тосканини Сэмюэля Антека, скри-
пача, игравшего под управлением 
дирижера в Нью-Йоркском орке-
стре Эн-Би-Си в течение семнад-
цати лет: «...Были в нашем орке-
стре и такие, которые не одобряли, 
да и полностью не понимали, чего 
пытался добиться Тосканини... 
Многие утверждали, что он про-
сто не умеет дирижировать, что 
у него отсутствует "техника". С 
победоносным видом они при-
водили в пример исполнение ка-
ким-либо гастролером-дирижером 
такого произведения, как "Смерть 
и просветление" (Рихарда Штрау-
са. — И. Г.), говоря: "Видите, как 
это легко, когда дирижируют как 
надо"» [2, 133].

А вот фрагмент из книги вы-
дающегося английского дири-
жера Генри Вуда «О дирижи-
ровании»: «...Многим админи-
страциям оркестров приходится 
переживать тяжелые часы, ста-
раясь удержать членов оркестра 
в рамках дисциплины... После 
известного конфликта 1904 года 

гусман и. б. специфика руководства студенческим

симфоническим оркестром
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недовольные моей борьбой с 
подменами (ранее Г. Вуд разъяс-
няет, что подмены — отсутствие 
постоянного музыканта на репе-
тиции и замена его посторонним 
музыкантом — одно из многих 
нарушений порядка, за кото-
рое он боролся. — И. Г.) орке-
странты оставили меня (курсив 
мой. — И. Г.)...» [1, 35].

Вывод из всего сказанного 
не подлежит сомнению — слож-
ность и противоречивость вза-
имоотношений руководителя с 
оркестром — явление законо-
мерное. Из этого, однако, не сле-
дует делать вывод, что не нужно 
прилагать стараний к преодо-
лению и разрешению этой про-
блемы. Наоборот, руководитель 
должен не жалеть сил и времени 
для установления нормальных 
отношений с руководимым им 
коллективом. Это требует огром-
ного такта, нервных затрат, ко-
лоссальной выдержки, бесконеч-
ного терпения. Но стремиться к 
этому нужно непременно <...>3.

Вернемся к вопросу о разни-
це в этом смысле между руко-
водством профессиональным и 
студенческим оркестрами. Име-
ются обстоятельства как облег-
чающие, так и затрудняющие 
задачи, стоящие перед руково-
дителем студенческого оркестра. 
Облегчение заключается в том, 
что руководитель оркестрового 
класса является не только дири-
жером оркестра, но также и пе-
дагогом, по отношению к которо-
му студенты не могут позволить 
себе таких действий, которые, 
к сожалению, еще возможны в 
профессиональном оркестре. 
Как педагог руководитель может 
и должен проявлять к студентам 
еще значительно более высокую 
требовательность по всем аспек-
там оркестровой практики, чем к 
профессиональным музыкантам. 

С другой стороны, именно в этом 
последнем тезисе содержится и 
элемент, усложняющий задачу. 
Если в профессиональном орке-
стре, в силу заранее ограничен-
ного числа репетиций к каждому 
концерту, дирижер почти всегда 
неизбежно должен соглашаться 
на какие-то компромиссы, ми-
риться с тем, что какие-то эпизо-
ды в исполняемых произведениях 
еще не исполняются так, как это 
было бы нужно, то руководитель 
студенческого оркестра должен 
бесконечно добиваться, чтобы 
каждая фраза, каждый пассаж, ка-
ждое вступление всех инструмен-
тов, всех групп, всех музыкантов 
в отдельности и всего оркестра 
вместе исполнялись бы безуко-
ризненно точно в отношении чи-
стоты интонации, нюансировки, 
ансамбля, характера звучания и 
всех остальных элементов орке-
стровой игры высокого качества. 
Отсюда — необходимость бес-
численных повторений, отсю-
да — снижение интереса и прояв-
ления недовольства, то есть всего 
того, что и составляет сложность 
специфики взаимоотношений.

Если к этому добавить, что в 
студенческом оркестре играют 
музыканты значительно более 
низкой квалификации, а порой и 
совсем слабые в профессиональ-
ном отношении, чем в оркестре, 
состоящем из профессионалов, 
станет ясно, что для руководства 
оркестровым классом консерва-
тории требуется гораздо больший 
опыт, гораздо большая выдержка 
и гораздо большая затрата энер-
гии, чем для руководства орке-
стром филармонии. Думаю, что 
моя личная практика делает этот 
вывод достаточно авторитетным.

Примечания
1  Статья Израиля Борисовича 
Гусмана (1917–2003), народно-

го артиста РСФСР, профессора 
Нижегородской государственной 
консерватории им. М. И. Глинки, 
дирижера симфонического ор-
кестра Горьковской-Нижегород-
ской филармонии, была создана 
на основе авторской рукописи на-
учной работы (без даты), храня-
щейся в фондах библиотеки Ни-
жегородской консерватории. В 
работе было запланировано семь 
разделов: 1) вступление, общие 
положения; 2) взаимоотношения 
руководителя оркестрового клас-
са со студентами-оркестрантами; 
3) специфика занятий с груп-
пами струнных инструментов; 
4) специфика занятий с груп-
пами духовых инструментов; 
5) принципы занятий, общие 
для всего оркестра; 6) прове-
дение концертов студенческо-
го симфонического оркестра; 
7) выводы, заключение. Храня-
щаяся в библиотеке консерва-
тории рукопись представляет 
собой незавершенный вариант 
работы (текст оканчивается в 
середине четвертого раздела). В 
данной статье представлен ма-
териал первых двух ее разделов.
2  Фото предоставлено Музеем 
Нижегородской консерватории.
3  Более подробно Израиль Бо-
рисович планировал раскрыть 
эту тему в специальной работе с 
освещением проблемных ситуа-
ций во взаимоотношениях руко-
водителя и оркестра из практики 
известных дирижеров, а также 
примерами из собственной прак-
тики.
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Воспоминания о профессоре
Берте Соломоновне Маранц

В работе фортепианного отде-
ления училища особо интерес-
ными были довольно частые 
встречи с профессорами и пре-

подавателями высших учебных 
заведений. В 1970-е годы мы 
находились в так называемой 
зоне методического руковод-
ства Горьковской консерватории 
им. М. И. Глинки. Заведующей 
кафедрой фортепиано была 
профессор Берта Соломонов-
на Маранц, встречи с которой 
в музыкальном училище — на 
концертах, смотрах и конкурсах 
учащихся — оставили большой 
след в сложном пути становле-
ния нашей педагогической про-
фессии.

Я с удовольствием держу в 
руках книгу «Берта Маранц: 
Играть? Обязательно играть!» 
(Н. Новгород: ДЕКОМ, 2007. 
2-е изд.), посвященную столе-
тию со дня ее рождения. Пор-
трет на обложке, где она моло-
дая, улыбающаяся, открытая к 
общению, невольно переносит 
в воспоминания тех прошедших 
1970-х годов, когда встречи с 
нею были моментами праздни-
ка, обогащения знаниями, обме-

на творческими впечатлениями. 
Хочется поблагодарить всех, 
кто с большой любовью пишут 
о ней. Это ее многочисленные 
ученики, друзья, коллеги — все, 
кто соприкоснулся с ней как с 
человеком. Подчеркивая разные 
черты личности Берты Соломо-
новны, на первый план высту-
пает педагогическая увлечен-
ность, большая любовь к своей 
профессии — учить, передавать 
свои умения и знания, воспиты-
вать музыкантов. Время подвело 
итоги: более двухсот ее учеников 
работают в разных регионах на-
шей страны, и за рубежом в му-
зыкальных учебных заведениях, 
и концертируют.

С детства получившая хоро-
шую пианистическую школу, 
закончившая Московскую кон-
серваторию по классу Г. Г. Ней-
гауза Берта Соломоновна была и 
блестящим исполнителем. И, не-
смотря на свою педагогическую 
загруженность, она постоянно 
играла в сольных концертах и с 
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симфоническим оркестром. Ее 
исполнение, записанное на при-
ложенном к книге диске, вос-
хищает яркостью, свежестью 
трактовки, качеством звуковой 
выразительности, глубиной со-
держания.

В Ярославль Берта Соломо-
новна приезжала очень часто. 
Как правило, она привозила уче-
ников своего класса с концерта-
ми. Так, в памяти сохранились 
фортепианный вечер — цикл со-
нат Скрябина (ноябрь 1982 года) 
с ее подробной аннотацией, кон-

церт Наталии Зайчик и Андрея 
Сокола с большой программой: 
Лист Соната си минор, Шопен 
Прелюдии, Шуман «Венский 
карнавал», Бетховен — Соната 
№ 9 (апрель 1982), концерт из 
произведений современных ком-
позиторов Бабаджаняна, Буцко, 
Барбера, где прозвучали четыре 
скерцо Шопена и «Игра воды» 
Равеля. Об этом вечере напоми-
нает фотография около учили-
ща (1970-е годы), где я узнаю 
Е. Рывкина (лауреата 3-й премии 
конкурса им. П. И. Чайковско-

го), аспирантку М.  Прудовкину, 
А. Николаеву.

Справа стоит врач Э.  К. Пи-
лецкий, отец моего ученика, от-
носившийся с большим покло-
нением к Берте Соломоновне, 
посещавший все ее концертные 
выступления в училище и сопро-
вождавший гостей в экскурсиях 
по городу. Берте Соломоновне на 
снимке около 70 лет.

Многочисленные открытые 
уроки, которые проводила Берта 
Маранц в училище, привлекали 
не только преподавателей отде-
ла, на них присутствовали педа-
гоги музыкальных школ города 
и области, зал был заполнен до 
отказа, эти встречи были для 
нас уроками большого масте-
ра, побуждающего к совершен-
ствованию нашей профессии. 
Работала Берта Соломоновна 
очень активно, особое внимание 
обращала на содержание му-
зыкального образа, на особен-
ности фактуры произведения, 
интонационный строй музы-
кальной фразы, мотива, звуко-
вое оформление с применением 
конкретных приемов игры. А ее 
показ за инструментом вызы-
вал эстетическое наслаждение. 
Вспоминаются уроки: Лист Та-
рантелла, Бетховен Тридцать 
две вариации, «Лунная сона-
та», Дебюсси «Затонувший со-
бор», Чайковский — пьесы из 
«Времен года».

С большим желанием по 
нашей просьбе Берта Соломо-
новна давала концерты. Она 
играла сонаты и Вариации фа 
минор Гайдна, Тридцать две 
вариации и Пятнадцать вари-
аций Бетховена, «Затонувший 
собор» Дебюсси, Балладу № 4 
Шопена.

Сохранилась фотография по-
сле одного из концертов с педа-
гогами в классе № 16, а также за-

Б. С. Маранц около Ярославского музыкального училища.
Слева от Б. С. Маранц — Г. С. Дегтярёва, 1970-е

Б. С. Маранц с преподавателями Ярославского музыкального 
училища

корифеи отечественной музыки:

портреты, очерки, воспоминания
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писи ее лекций на отделе — «О 
штрихах» и «Некоторые вопросы 
педагогики и исполнительства 
(на примере работы над пьесой 
«На тройке» Чайковского)».

Среди человеческих качеств 
Берты Соломоновны хочется 
выделить естественную про-
стоту общения, скромность в 
бытовых жизненных ситуаци-
ях. Общаться с ней было очень 
интересно в силу удивительно-
го качества — любознательно-
сти и желания всегда учиться и, 
все знать! Ее характер, твердый, 
преданный своим идеалам, не-
имоверная трудоспособность 
до преклонных лет вызывала 
чувство уважения и прекло- 
нения.

Мне вспоминается встреча 
Берты Соломоновны по приезде 
к нам на пароходе. Встречали мы 
ее с В. В. Юркевской, которая 
училась в Горьком, и была друж-
на с ее сыном А. С. Бендицким. 
На предложение отдохнуть и 
перекусить она резко возразила: 
«Нет, надо пройтись по городу!»

Ее постоянные вопросы о 
названии храмов, фамилиях ар-
хитекторов интересных постро-
ек заставляли заблаговременно 
в следующий раз готовиться к 
встрече и перечитать соответ-
ствующую литературу. Разбирая 
бумаги, я нашла теплую поздра-
вительную телеграмму к моему 
юбилею от нее и коллег консер-
ватории; часто с удовольствием  

слушаю ее исполнение на пода-
ренной с надписью пластинке.

Педагоги фортепиано Ярос-
лавского музыкального училища 
им. Л. В. Собинова с благодар-
ностью и любовью присоединя-
ются к словам учеников, принес-
шим в книгу душевное тепло и 
благодарную память о наставни-
ке, учителе и друге — Берте Со-
ломоновне Маранц.

Литература
1.	 Берта Маранц: Играть? Обя-

зательно играть! К 100-летию 
со дня рождения. Воспоми-
нания, статьи, переписка / 
сост. Б. Гецелев, Т. Сиднева. 
Н. Новгород: ДЕКОМ, 2007. 
368 с.

дегтярёва г. с. воспоминания о профессоре

берте соломоновне маранц
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Сальса (от исп. salsa — «соус») 
— музыкальный жанр, сфор-
мировавшийся в 70-е годы XX 
века в среде латиноамерикан-
ских эмигрантов в США, а так-
же одноименный парный танец.. 

Сохранив свой латиноамерикан-
ский фундамент, сальса доволь-
но быстро распространилась по 
миру и стала известна не только 
в США и Латинской Америке, 
но и в Австралии, некоторых 

странах Азии (Япония), Аф-
рики (Мали, Сенегал, ЮАР) и  
Европе. 

Быстрорастущую популяр-
ность сальсе обеспечил опреде-
ленный баланс традиционного 
и нового. С одной стороны, она, 
несомненно, близка европейской 
музыке, благодаря своим глубо-
ким связям с испанской культу-
рой. Об этом свидетельствует 
ясный мелодико-гармонический 
язык, типичность музыкальных 
форм (период, двухчастная фор-
ма, ощущаемая в сальсе рондаль-
ность), простые испаноязычные 
тексты, близкие современной 
эстраде.

С другой стороны, существу-
ет нечто диковинное, притяга-
тельное в ее сюжетике, ритмике, 
манере импровизировать, осо-
бенностях исполнения. Что-то, 
что связано, несомненно, с ее 
подлинной латиноамериканской 
природой. В свою очередь, и 
сама латиноамериканская му-
зыка многолика. Африканское и 
индейское, европейское и севе-
роамериканское в ней образуют 
причудливую вязь. Причем аф-
риканский компонент в музыке 
региона, и в частности в сальсе, 
остается наименее исследован-
ным. Трудности объясняются 
тем, что музыка Африки требу-
ет иных методов анализа. В ней 
иные смысловые акценты, иной 
способ организации материала, 
иная среда бытования, нежели в 
музыке европейской. 

Этим объясняется немного-
численность отечественных и за-
рубежных научных источников, 

посвященных музыкальным тра-
дициям Африки (отметим тем не 
менее русскоязычный научный 
сборник «Очерки музыкальной 
культуры народов Тропической 
Африки»). 

Что же касается собственно 
сальсы, то наблюдается любо-
пытная картина. В среде танцо-
ров и музыкантов-практиков об 
африканских корнях сальсы го-
ворится достаточно много. Од-
нако теоретических трудов, по-
священных этому вопросу, прак-
тически не существует. Крупицы 
знаний об этом находим в иссле-
дованиях и статьях, анализиру-
ющих специфику иных латиноа-
мериканских жанров (исследова-
ния Карлоса Веги, Альхельерса 
Леона, Фернандо Ортис, Алехо 
Карпентьер, Ирина Кряжева, 
Виталий Доценко) или работах, 
посвященных истории и анализу 
отдельных компонентов сальсы 
(Кристофер Уошберн, Вернон 
Боггс, Ларри Крук).  

Между тем африканское 
прослеживается в ней на самых 
разных уровнях музыкального 
языка. Оно пронизывает ритми-
ку, слышится в вокальных им-
провизациях солиста и после-
дующих коллективных ответах 
музыкантов, выражается в пла-
стике и движениях танцоров, а 
также — в особой взаимосвязи 
всех этих музыкальных и нему-
зыкальных компонентов жанра. 

Пожалуй, самым главной 
чертой, позволяющей провести 
параллели между сальсой и аф-
риканской музыкой, является 
ритм. Он играет в ней роль крае-

Платонова Олеся Александровна 
кандидат искусствоведения,
преподаватель кафедры 
музыкальной педагогики и 
исполнительства, кафедры 
теории музыки Нижегородской 
государственной консерватории 
им. М. И. Глинки
E-mail: Nimrodel-saty@yandex.ru

Статья посвящена 
анализу «африканского 
компонента» в современном 
латиноамериканском 
музыкальном жанре сальса, 
который находит свое 
выражение на уровне ритма 
и импровизации (вокальной и 
инструментальной), влияет 
на вокальную манеру, форму и 
фактуру композиций.  
Ключевые слова:
сальса, жанр, 
латиноамериканская музыка, 
ритм, импровизация
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угольного камня, фундамента, на 
котором держится вся структура. 
Как и в африканской музыке, в 
сальсе стихия ритма влияет на 
словесную подачу и манеру пе-
ния, на музыкальную структуру 
и характер танца. 

Ее основной импульс идет от 
ритма clave (с исп. — «ключ»), 

берущего начало в африкан-
ском фольклоре (в том числе, 
в религиозной музыке народ-
ности йоруба). На сегодняш-
ний день различные разновид-
ности ритма используются в 
ряде жанров популярной му-
зыки на Кубе (румба, сон, тим-
ба), в Бразилии (босса-нова и 

самба), а также США (мамбо, 
ча-ча-ча). 

В сальсе, как правило, приме-
няются два варианта этого рит-
ма, son clave и rumba clave, отли-
чающиеся лишь одной деталью: 
ясной акцентировкой (son clave) 
или, наоборот, «оттягиванием» 
(rumba clave) слабой доли. 

Пример 1. Son clave

Пример 2. Rumba clave

Ритм clave служит в сальсе 
чем-то вроде метронома, посто-
янного пульса, сохраняющегося 
практически в неизменном виде 
на протяжении всей музыкаль-
ной композиции. Своей синко-
пированностью, постоянным 
смещением акцентов он задает 
основной тон всем остальным 
инструментам ансамбля испол-
нителей. Вокруг него «собира-
ются» ритмы самых различных 
перкуссионных инструментов, 
также имеющих свои паттерны. 
От clave проистекает и мерный 
ритм конгов (tumbao), и орна-
ментированные вариации бонгов 
(martillo), и броские остинато 
тимбалес (cascara), и мерное ро-
котание гуиро, и легкий шелест 
маракас. 

Если рассмотреть партии 
перкуссий отдельно от прочих 
инструментов ансамбля, только 
в сочетании с голосом солиста 
и ансамблем певцов, то связь 
сальсы с африканской музыкой 
станет еще очевидней. Тем более 
что многие из перечисленных 
инструментов имеют предков и 
непосредственных предшествен-
ников именно в Африке. Это ни-
герийские священные барабаны 

бата и бембе, дагомейские тум-
бас и арара, конголезские юка и 
макута, позднее обретшие новую 
жизнь на земле Латинской Аме-
рики. Полиритмическое сочета-
ние, двухдольность и тенденция 
к синкопированию, свойствен-
ные манере исполнения на этих 
инструментах, перешли и в саль-
совую перкуссию. 

Но стихия ритма «увлекает» 
за собой не только перкуссии. 
Другие инструменты также под-
чиняются пульсу clave. В единую 
систему сальсовых паттернов 
входят и фортепиано с типичным 
рисунком guajeo, и бас (контра-
бас или бас-гитара), как бы «спо-
рящий» с основным пульсом. И 
эта система паттернов образу-
ет тот фундамент, на котором в 
дальнейшем разворачиваются 
импровизации инструментов и 
певца. 

Свобода и импровиза-
ция — это еще одно важнейшее 
качество африканской музы-
ки, в ходе музыкальной эволю-
ции воспринятое музыкальной 
культурой Латинской Америки.  
Конечно же, нельзя проводить 
слишком явных параллелей. Но 
все же подобно тому, как музыка 

Африки рождалась в порыве си-
юминутного вдохновения и пере-
давалась из уст в уста, от музы-
канта к музыканту, так и сальса 
рождена для того, чтобы звучать 
в ситуации живого концерта, а, 
значит, диалога. Певец здесь не 
просто исполняет свои компози-
ции, стоя на сцене лицом к лицу 
со слушателями, но и пытается 
ввести их в сотворчество, пере-
дать им свою энергию, которую 
они затем реализуют в танце. 

Так рождается особый тип 
певца — sonero — искусного 
мастера фразировки и импро-
визации, обладающего особы-
ми качествами (или «afinque»): 
«ритмический контроль, со-
лидарность (то есть чувство 
ансамбля), гибкость, музыкаль-
ность, виртуозность, компетент-
ность, взаимодействие и особый 
вкус (sabor) исполнения» [7, 34].  

Все эти качества певец как 
нельзя лучше демонстрирует в 
особом разделе сальсовой фор-
мы, называемом montuno и по-
строенном по принципу «вопро-
са-ответа». Импровизированным 
фразам солиста (pregón — c исп. 
«призыв») здесь каждый раз 
противопоставляются краткие, 
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«тезисные» реплики «хора» му-
зыкантов (coro — с исп. «хор»). 
Этот раздел и является основ-
ным средоточием внутренней 
энергии сальсовой композиции.

Здесь музыканты дают пол-
ный выход своим эмоциям. 
Певец как будто рассказывает 
историю, при этом комментируя 
ее, всячески оценивая происхо-
дящее и останавливаясь на от-
дельных деталях. Речь солиста 
расцвечивается спонтанными 
фразами («Sabroso!», «Azucar!», 
«Que Rico!», «Ahí nama!», «Ave 
Maria!»), темпераментными при-
зывами петь и танцевать. 

Конечно, схожее значение 
импровизация имеет и во мно-
гих других латиноамериканских 
жанрах. Например, в одной из 
предшественниц сальсы — ку-
бинской румбе. Румба — явле-
ние сиюминутное, передающе-
еся «из уст в уста», в котором 
импровизация охватывает все 
уровни: песню, танец, игру на 
перкуссиях, — а присутствие 
африканских ингредиентов ста-
новится еще очевиднее. Сальса 
все же создается музыкантами 
в профессиональных студиях, 
обретает свой облик в процессе 
репетиций и вообще является 
популярным — и интернацио-
нальным жанром. В ней уравно-
вешено вокальное и инструмен-
тальное, песенное и танцеваль-
ное начало. В ней импровизаци-
онность всегда упорядочена и 
уравновешена, вписана в рамки 
определенной структуры.

Тем не менее «острота» аф-
риканских ингредиентов (ритм 
и импровизация) влияет на весь 
облик жанра, что прослежива-
ется не только на музыкальном 
уровне, но и влияет на немузы-
кальные компоненты жанра. В 
текстах песен африканское нача-

ло выражается в особых словах, 
имеющих африканские корни 
или звучащих как африканиз-
мы (bamba, aquanile, bambalina), 
в самой эмоциональной подаче 
слова. 

В танце африканское прояв-
ляется в особой пластике танцо-
ров: расслабленных, спонтанных 
перемещениях бедер и корпуса, 
пружинящих движениях ног, 
элементах румбы или ритуаль-
ных танцев сантерии (особенно 
это характерно для стиля salsa 
casino). 

Таким образом, проанализи-
ровав некоторые компоненты, 
присущие сальсе (прежде всего 
ритм и импровизация), мы мо-
жем утверждать, что существу-
ют несомненные связи между 
африканской музыкой и данным 
жанром. Разумеется, речь не 
идет о прямом заимствовании 
африканских традиций, а скорее 
о подспудно ощущаемом генети-
ческом родстве, связанном с осо-
бой природой латиноамерикан-
ской культуры, в которой (еще 
раз подчеркнем) удивительным 
образом смешались африканские 
и индейские, европейские и се-
вероамериканские «ингредиен-
ты». В сальсе, как и в культуре, 
ее породившей, эта взаимосвязь 
различных традиций ощущается 
вполне определенно.  
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Вокальная сказка «Гадкий уте-
нок» занимает особое место в 
творчестве С. Прокофьева. Она 
имеет подзаголовок «Сказка 
Г. Х. Андерсена для голоса и 
фортепиано», однако предназна-
чена не только для детей и имеет 
глубокий философский подтекст. 
В ней раскрывается идея непо-
нимания неординарной лично-
сти окружающим миром. Здесь 
композитор усиливает аллего-
рию, столь характерную для ска-
зок Г. Х. Андерсена. Некоторые 
авторы видят в этом произведе-
нии черты автобиографичности. 

Неслучайно Б. Асафьев называл 
«Гадкого утенка» «сказкой про 
Прокофьева, рассказанная им 
самим» [1, 88]. Тем сложнее ис-
полнителю, которому важно не 
допустить простого пересказа 
сюжета, а выявить глубину алле-
гории, заложенной в этом произ-
ведении.

По замыслу автора, не музы-
ка должна была иллюстрировать 
сказку, а сказка — научить детей 
слушать и понимать музыку, раз-
вить их умение за внешним об-
ликом видеть скрытую красоту.

«Гадкий утенок» интересен 
еще тем, что в этой своеобраз-
ной мини-опере С.  Прокофьев 
испробовал свой новый опер-
ный стиль. Он пишет: «Этот 
стиль — новый в моих сочине-
ниях, вокальная партия письма 
точно воспроизводит все изгибы 
текста...» [6, 21].

На его стиль вокальной музы-
ки, как отмечают исследователи 
[3, 6], повлиял также опыт рабо-
ты в драматическом театре. Му-
зыка С. Прокофьева здесь вдох-
новляется пластической вырази-
тельностью слова, особенностью 
действия. Композитор вносит в 
канву вокального произведения 
элементы театральности в двух 
ее проявлениях — театр пере-
живания и театр представления. 
Материал сказки этому очень со-
ответствует, однако предъявляет 
особые требования к исполните-
лю, от которого требуется осо-
бый артистический талант.

В этой вокальной сказке 
ясно ощутимо влияние сцени-
ческой разговорной речи. М. 

Арановский при анализе музы-
ки С. Прокофьева называет это 
явление интонационно-речевым 
жанром [2]. Речитативно-декла-
мационные интонации роднят 
«Гадкого утенка» с музыкой 
М. П. Мусоргского, в частности 
с его вокальным циклом «Дет-
ская». «Моя музыка должна быть 
художественным воспроизведе-
нием человеческой речи во всех 
тончайших изгибах ее», — пи-
сал М. П. Мусоргский [5, 378]. 
Эти искания композитора оказа-
лись близки и С. С. Прокофьеву.

Выбирая из сказки Г. Х. Ан-
дерсена (в переводе А. и П. Ган- 
зен) текст для своего сочине-
ния, С. С. Прокофьев иногда 
усиливал его более броскими, 
эмоционально выразительными 
словами [8, 25]. Текст вокальной 
сказки — прозаический. Стрем-
ление композитора к точному 
воспроизведению в вокальной 
партии всех особенностей речи 
создает трудности для исполни-
телей, считающих вокальную 
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музыку Прокофьева «неудоб-
ной». Действительно, его мело-
дика непроста для исполнения, 
она включает подчас не очень 
удобные широкие скачки, хро-
матические обороты, но это 
объясняется особыми творче-
скими задачами композитора, 
связанными его с потребностью 
точнее выразить слово, все ню-
ансы текста, отразить движение, 
жест того или иного персонажа 
или рассказчика.

А. Бояринцева считает, что 
«"невокальный" характер выска-
зываний героев прокофьевских 
опер, камерных опусов обуслов-
лен среди прочих причин, стрем-
лением прослушать каждую ин-
тонацию в атмосфере вообража-
емого драматического спектакля. 
Цепкий слух композитора ана-
лизировал звуковысотные, рит-
мические, тембровые параметры 
актерской реплики и создавал ее 
музыкальную "транскрипцию"» 
[3, 17]. Эта особая выразитель-
ность и даже изобразительность 
музыкального языка, отмечаемая 
многими исследователями, по-
могает артисту в раскрытии осо-
бенностей сказки. 

На основании многолетнего 
исполнительского опыта обоб-
щим некоторые важные аспекты 
ее исполнения. 

Словесный текст сказки дол-
жен быть максимально понятен 
слушателю. Дикция и артикуля-
ция при исполнении предпола-
гают максимальную естествен-
ность, точность, ясность, и, что 
немаловажно, яркую образность.  
Например, в слове «скорлупки» 
буква «п» произносится с двой-
ным усилием, передавая звук 
треснувшего яйца. Также ярко 
и точно должна звучать буква 
«п» при характеристике главной 
утки, у которой тесемка «на лап-
ке». В словах «перелетел через 

забор» все буквы «р» должны 
звучать с максимальным усиле-
нием, как двойное–тройное «ррр» 
усиливается каждое «р». Радость 
утят, появившихся на свет: «Как 
велик божий мир» — переда-
ется стаккато, четко, с ясным 
пропеванием буквы «к» и «р».

Для усиления впечатления 
можно использовать и элементы 
изобразительности. В словах: 
«Душистое сено» звук «ш» нуж-
но исполнить так, чтобы слуша-
тель мог услышать и почувство-
вать запах скошенной травы. 
В словах «от долгого сидения» 
важно долго и протяжно тянуть 
звуки с придыханием, а «кле-
вали, щипали» — произносить 
резко, жестко. 

Сложность заключается так-
же в том, что певица одна испол-
няет все многообразные роли, 
передает голосом, мимикой раз-
личные моменты сюжета и как 
рассказчик описывает измене-
ния эмоционального состояния 
персонажей сказки. Вокальное 
мастерство должно проявляться 
в чутком изменении эмоциональ-
ной и тембровой окраски голоса 
в передаче постоянно сменяю-
щихся картин и ситуаций.

Это может быть возмущен-
ная крикливая речь диких уток, 
исполняемая резко, четко: «Не 
вздумайте жениться на ком-ни-
будь из нас!» Театрально взрос-
лый, заботливый голос мамы-ут-
ки. Или звучащая с отчаянием и 
горестью единственная прямая 
речь утенка: «Это оттого, что я 
такой, — небольшая пауза, ос-
мысление ситуации, — "гад-
кий"», — с отчетливым произне-
сением «д» как «т» и окончанием 
«й». Все реплики, связанные с 
образом утенка: «Мог ли поду-
мать об этом утенок», — пропе-
ваются максимально тонко, неж-
но, с любовью.

Музыка, рисующая карти-
ны осени, зимы, весны, очень 
образно передает меняющееся 
эмоциональное состояние героя. 
Замерзающий утенок плавает 
в маленьких просветах среди 
льда, постепенно затягивающего 
озеро. Здесь преобладает инто-
нация отстраненной повество-
вательности. В рассказе о при-
роде дикция, артикуляция долж-
ны быть синхронны с музыкой, 
переживаниями утенка. Если, 
представляя зиму, голос певицы 
звучит безжизненно, оцепенело, 
то представляя картину весны, 
каждое слово должно быть пол-
но радостных эмоций, ярких кра-
сок, четких согласных.

Очень важен показ измене-
ний в эмоциональном состоянии 
главного героя сказки. Это целая 
гамма переживаний. Здесь и тре-
петная доверчивость, и пугли-
вость, и желание понравиться, 
вписаться в окружающий мир, 
и огорчения от своего несоот-
ветствия этому миру, отчаяние 
(«Это оттого, что я такой гад-
кий»). Холодящий осеннее-зим-
ний пейзаж озера передает при-
мирение главного героя со своей 
судьбой. Но в момент «появле-
ния трех лебедей», испытывая 
смятение, утенок все равно ре-
шает к ним приблизиться, даже 
если это грозит ему смертью. 
Слушатель должен ясно прочув-
ствовать состояние утенка — его 
тревогу, нерешительность, по-
том — взрыв эмоций, ликующее, 
торжествующее звучание голоса 
в момент радости от увиденного 
своего прекрасного отражения 
(гласные звуки в верхнем реги-
стре второй октавы должны зву-
чать сильно, ярко, восторженно).

Исполнителю необходимо 
сразу выяснить, сможет ли он 
не только выучить сложный му-
зыкальный текст С. Прокофьева, 

мировое музыкальное пространство:

наблюдения и открытия



21

предельно просто и доходчиво 
донести его до слушателя. Для 
певицы-актрисы сложность за-
ключается в передаче всей гам-
мы эмоций. Важно ее соединить 
в голосе, мимике, позе, дикции 
и передать все переживания и 
эмоциональные состояния героя. 
Необходимо тембром выразить 
разницу в характере и настро-
ении каждого из персонажей 
сказки, говорить разными голо-
сами — за утенка, уток, диких 
птиц, за автора, который, без со-
мнения, очень любит своего ма-
ленького героя. 

Нередко С. Прокофьев обра-
щается к приемам звуковой жи- 
вописи, имитирующей различные 
явления природы, воспроизводя-
щей голоса и поведение живот-
ных и птиц, их походку. В связи 
с этим, важным средством выра-
зительности является сцениче-
ское поведение певицы во время 
исполнения. Сама музыка, очень 
образная, часто содержащая изо-
бразительные моменты, а также 
сюжетная канва сказки помогают 
воплотить замысел автора и дик-
туют пластику движений арти-
ста — раскинутые руки-крылья, 
качающаяся походка птенцов, 
агрессивное наскакивание индий-
ского петуха и др. В результате 
исполнение получается очень вы-
разительным, театрализованным.

Главное для исполните-
ля — за изобразительностью не 
потерять основную мысль про-
изведения и вывести повество-
вание на уровень обобщения и 
притчи о том, что торжествую-
щее ничтожество стремится под-
чинить себе талант, красоту, ум и 
требуются большие усилия, что-
бы противостоять этому. 

Певица должна, без сомне-
ния, быть очень тонко-чувству-
ющим человеком. Важным яв-
ляется не показ техники испол-
нения сложной музыки, а стрем-
ление к максимальному по-
гружению слушателя в тонкий 
лирический мир удивительного 
произведения С. С. Прокофьева. 
Важно подчеркнуть исполнени-
ем и иронию по отношению к 
окружению героя, грусть и на-
смешку над глупостью и само-
довольством, и особенно — ра-
дость юного существа, сво-
бодно расправившего крылья, 
поднявшись над теми, кто его 
гнал.

Апофеоз всей сказки: «Мог 
ли он мечтать о таком счастье?»; 
«Не беда в гнезде утенком ро-
диться, было б яйцо лебединое». 
Эти слова звучат как призыв ве-
рить в лучшее, бороться, наде-
яться на себя и чувствовать, что 
тоже можешь стать прекрасным 
лебедем!
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Творческое наследие Люциа-
на Пригожина отличается мас-
штабностью музыкальных форм, 
тягой к гротесковой тематике, 

мужественным и даже жестким 
характером. Все эти качества 
во многом воплотились в Сона-
те-бурлеске для скрипки и фор-
тепиано, написанной в 1967 году. 

В произведении, с одной сто-
роны, присутствует эпическое, 
былинное начало. С другой сто-
роны, прослеживается смена со-
стояний, эмоций, выраженная в 
многокрасочной тембровой игре. 
Принципиальной особенностью 
бурлеска как литературного 
жанра является, как известно, 
контраст между темой и харак-
тером ее интерпретации. Подоб-
ное можно усмотреть и здесь: 
традиционно серьезный жанр 
сонаты (аналог заведомо «воз-
вышенной» темы в литературе) 
сопряжен с «низким» стилем (в 
данном случае выраженным в 
игровом подходе к тембровому 
решению). В музыкальном ис-
кусстве жанр бурлески прибли-
жается к каприччио и юмореске, 
наиболее близкую аналогию ре-
шения жанра можно увидеть в 
фортепианных бурлесках Б. Бар-
тока с их характерными поиска-
ми в области ритма и фактуры: 
сменой ритмических акцентов, 
наложением аккордов, неожи-
данными поворотами в развитии 
материала, вызывающими порой 
комический эффект.

Соната двухчастна. Пер-
вая часть (Camminando risolu-
to) — монологически насыщен-
ная, с преобладанием сольного 
скрипичного звучания — пред-
ставляет собой прелюдию ко 
второй части (Moderato a brus-
camente), где собственно и ца-

рят шутка, танцевальность, 
бурлеск.  

С самого начала в музыке 
воцаряется динамически насы-
щенная атмосфера: в главной 
партии господствуют призывные 
интонации скрипки с динамикой 
ff. Авторская ремарка risoluto, 
маркированный штрих в партии 
скрипки придает звучанию мощ-
ную энергетику, решительность, 
устремленность. Композитор 
нарочито противопоставляет му-
зыкальный материал скрипки и 
фортепиано, акцентируя на этом 
внимание слушателя. Материал, 
порученный скрипке, отличается 
особой певучестью, кантиленно-
стью, особенно в среднем разде-
ле, где происходит поиск интона-
ционного ядра, темы. 

Фортепиано вторит сухи-
ми аккордами с преобладанием 
кластерного звучания, жесткого, 
механистичного тембра. Вме-
сте с тем первой части свой-
ствен характер размышления, 
раздумья, при этом в репризе 
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зарождается основная интона-
ция второй части, связанная с 
репетиционностью, танцеваль-
ностью, сдобренная элементами 
сарказма. Обращая внимание на 
соотношение инструментов в 
ансамбле, отметим, что главен-
ствующую смысловую нагрузку 
несет скрипка. Она доминирует 
во всем сочинении. 

Как известно, скрипка — ин-
струмент мелодичный, пою-
щий. Одна из основных ее ка-
честв — способность непрерыв-
но вести мелодическую линию, 
кантилену. Пригожин акцен-
тирует внимание слушателя на 
штрихе legato в партии скрип-
ки. Этот штрих формирует ме-
лодию, сплавляет ее, формируя 
цельную музыкальную мысль. 
По мнению великого скрипача 
Л. Ауэра, «проблема, связанная 
с извлечением действительно 
красивого звука, иначе гово-
ря — звука настолько певучего, 
что заставляет слушателя за-
быть физический процесс свое-
го возникновения, принадлежит 
к числу тех проблем, разре-
шение которых всегда должно 
оставаться наиболее важной за-
дачей для всех, кто посвящает 
себя скрипке» [1, 47].

Полнозвучное, монологич-
ное звучание скрипки в первой 
части сонаты формируется, пре-
жде всего, из отдельных состав-
ляющих: правильная постановка 
руки между подставкой и гри-
фом, что позволяет достичь бо-
лее красочного звука, «пропева-
ние» длинных нот с подчеркива-
нием динамических нарастаний 
(cresсendo–diminuendo), умение 
правильно распределить вес 
руки во время звукоизвлечения, 
по словам Ауэра, «вся сущность 

красивого тона таится в легком 
нажиме кисти» [1, 49].

Проблема вибрации также 
заслуживает особого внимания 
в данной части сонаты, так как 
ею не стоит слишком злоупот- 
реблять, напротив, можно «из-
влечь из нее художественную 
пользу как из подчиненной вам, а 
не овладевшей вами силы» [1, 52]. 

Во второй части тембры 
скрипки и фортепиано меняют-
ся ролями: скрипка приобретает 
густое, глубинное, мощное, на-
полненное звучание, ее звуковой 
образ — это вакханалия, шабаш, 
гротесковая танцевальность. 
Звучание фортепиано, напротив, 
становится полетным, легким, 
светлым и точным.

Именно для этой части ком-
позитор приберег самые инте-
ресные звуковые эффекты. Он 
использует разнообразные штри-
хи и приемы звукоизвлечения: 
это и игра пианиста по откры-
тым струнам в разных регистрах 
и с разными вариантами педали, 
и удары скрипача по корпусу 
инструмента или pizzicato. Раз-
витие основано на остинатном 
повторении по принципу дина-
мического и темпового крещен-
до основного квартового синко-
пированного мотива, который 
постоянно окрашивается в но-
вые тона. Автор изобретательно 
воплощает здесь и безудержное 
веселье (момент, когда пианист-
ка, словно не удержавшись, весе-
ло отстукивает плясовой ритм по 
деке рояля, а также извлекает из 
клавиш «кудахтающие» секун-
ды). И, словно задавшись целью 
постоянно нарушать слушатель-
ские ожидания, в момент ожи-
даемой кульминации внезапно 
модулирует в область мистики с 

помощью звучащего почти ирре-
ально тихо (на грани слухового 
восприятия) перебора открытых 
струн фортепиано и флажолетов 
скрипки. В этот момент вновь 
появляется мотив вступления, но 
звучит он здесь совсем по-дру-
гому: загадочно, в высоком зве-
нящем регистре фортепиано, 
дополненный легким звучанием 
скрипки.

Кода представляет собой крат-
кое резюме основных тем сонаты: 
после реминисценции первого 
элемента темы вступления и пре-
рывающего его тихого пиццикато 
звучит начало темы первой части, 
заканчивающееся арфообразным 
всплеском, и, наконец, вновь по-
является тема танца, звучащая 
легко и настороженно.

Соната Л. Пригожина явля-
ется новаторским сочинением: 
она компактна и сжата во вре-
мени (две части идут без пере-
рыва и звучат около 9 минут), ее 
музыкальный язык отличается 
большей смелостью, звуковой 
мир — большим разнообразием 
и парадоксальностью, находясь 
на стыке жанровой традиции  и 
эксперимента.
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После того, как функциональная 
гармония в конце XIX века при-
шла в фазу кризиса, о чем спра-
ведливо пишет Э.  Курт в своей 
работе «Романтическая гармо-
ния и ее кризис в "Тристане" 
Вагнера», на смену главенства 
вертикали пришло главенство 
линейно-мелодических связей: 
«Чисто мелодическая сила лине-
арного течения утверждает себя 
в своей растущей независимости 
от всех гармонических соотноше-
ний и вступает в борьбу с тональ-
ным принципом с классически-
ми правилами письма» [6, 332]. 
Образовались новые ладовые 
формы: политональность, новая 
модальность, додекафония. По-

скольку вертикаль утратила свое 
формообразующее значение в 
связи с расшатыванием и децен-
трализацией тональной системы, 
расширенная хроматическая то-
нальность и атональность стали 
идеальным контекстом для актив-
ного проявления линеарного на-
чала и полифонической техники.

Многие композиторы XX века 
(П. Хиндемит, Д. Шостакович, 
Р. Щедрин и др.) стали активно 
обращаться к разнообразным по-
лифоническим приемам (слож-
ному контрапункту, двойным и 
тройным канонам, ракоходным и 
инверсионным преобразованиям 
тематического материала и др.), 
а также к жанрам и формам ста-
ринной музыки. Многие жанры 
и формы были переосмыслены.

В творчестве венгерско-
го композитора Дьердя Лигети 
(1923–2006) полифоническая 
техника представлена разнопла-
ново. Он использовал старин-
ные жанры (ричеркар, инвенция 
и т. д.) и приемы, а также открыл 
свой собственный вид полифо-
нии, который получил название 
«микрополифония» и стал осно-
вой новой композиторской тех-
ники — сонорики.

Полифония привлекала ком-
позитора с самого начала творче-
ского пути. Вершинами его ран-
него творчества являются циклы 
«Musica ricercata» для фортепи-
ано соло (1953) и цикл из трех 
тетрадей (третья не закончена) 
«Études». Р. Разгуляев пишет, что 
«оба цикла создавались автором 
в моменты кардинального пере-
осмысления своих эстетических 

и музыкальных концепций; оба 
раза Лигети по сути изобре-
тал новый музыкальный язык» 
[7, 14]. В «Musica ricercata» в ка-
честве жанровой опоры компози-
тор выбрал ричеркар.

Слово «ричеркар» происходит 
от итальянского слова «ricercare», 
что означает «искать». Ричеркар 
возник в XVI веке. Ранние его 
образцы представляют собой 
небольшие импровизационные 
пьесы (типа интонаций и пре-
амбул), в основном аккордового 
склада, с краткими пассажными 
фрагментами. Они дошли до нас 
в лютневых табулатурах. Снача-
ла ричеркар был многотемным, 
приближенным к мотетным фор-
мам. В XVII веке в творчестве 
Я. Свелинка и Дж. Фрескобальди 
жанр ричеркара превратился в 
однотемную имитационную фор-
му, близкую фуге, насыщенную 
различными полифоническими 
приемами (увеличениями, умень-
шениями, ракоходами, сложны-
ми контрапунктами, стреттами и 
т.  д.). В отличие от фуги, ричер-
кар не имел интермедий. Тони-
ко-доминантовые соотношения 
пронизывали всю форму произ-
ведения. В дальнейшем ричерка-
ры все больше стали походить на 
фугу, и в XVIII веке композиторы 
перестали писать в этом жанре. 
Возрождение интереса к жанру 
ричеркара произошло в XX веке в 
творчестве Б. Мартину, А. Казел-
лы, Д. Лигети, И. Стравинского, 
Ю. Буцко.

Цикл «Musica ricercata» Ли-
гети состоит из 11 пьес: десяти 
«прелюдий» и ричеркара. Цикл 
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имеет сквозное развитие по типу 
мотетных блоков. Оно было 
характерно для многотемных 
ричеркаров, произошедших от 
мотета. В цикле Лигети просле-
живается развитие ричеркара от 
небольших импровизационных 
пьес-преамбул XVI века к одно-
темному ричеркару эпохи Фре-
скобальди. 

В каждой пьесе цикла осу-
ществляется постепенное на-

ращивание звуков: от одного до 
двенадцати. Оно происходит 
в двух направлениях, которые 
можно было бы назвать «ко-
личественным» и «качествен-
ным». Количественное нара-
щивание выражается в том, что 
каждый номер строится на опре-
деленном числе звуков. В пер-
вом номере задействуются два 
звука (правда, второй звук по-
является в самом конце), во вто-

ром — три, в третьем — четыре 
и т. д. Таким образом, к послед-
нему номеру достигается две-
надцатитоновость. Качествен-
ное наращивание заключается в 
постепенном включении новых 
звуков, еще не встречавшихся 
в предыдущих номерах. В этом 
аспекте появление последнего 
(незадействованного ранее) две-
надцатого тона происходит уже 
в пятом номере:

№ пьесы Количество звуков в номерах Звуковой состав
1 2 звука a, d
2 3 звука eis, fis, g
3 4 звука c, es, e, g
4 5 звуков b, fis, a, g, gis
5 6 звуков cis, h, d, as, f, g
6 7 звуков e, cis, h, a, fis (пентатоника), g, d
7 8 звуков f, g, b, c, es, g, a, as
8 9 звуков d, e, h, cis, a, gis, g, fis, c
9 10 звуков cis, fis, ais, d, h, dis, f, a, c, gis
10 11 звуков h, d, dis, e, f, ges, g, as, cis, ais, a
11 12 звуков e, h, fis, cis, gis, dis, ais, f (eis), c, g, d, a

В цикле заметно движение от 
свободы и простоты к интеллек-
туальности. С постепенным раз-
растанием звуков появляются по-
лифонические техники. Первый 
полифонический прием — про-
стая имитация — встречается в 
пьесах №  3 и №  5. От пьесы к 
пьесе полифонические техни-
ки становятся сложнее и раз-
нообразней (каноны и контра-
пункты). В пьесах №  9 и №  10 
происходит небольшой спад в 
полифоническом развитии, под-
готавливая смысловую кульми-
нацию произведения в послед-
нем номере. В финальной ча-
сти представлены все приемы, 

встречавшиеся в предыдущих 
номерах.

№ 11 занимает центральное 
место в цикле. Она обозначена как 
«Omaggio a Girolamo Frescobaldi». 
Это приношение итальянскому 
полифонисту XVII века, мастеру 
ричеркара. Моделью для этой пье-
сы послужил «Ricercar cromatico» 
из «Messa degli Apostoli» Джиро-
ламо Фрескобальди, опубликован-
ный в 1635 году.

Ричеркар делится на три раз-
дела. В первом разделе тема 
последовательно проводит-
ся двенадцать раз от каждого 
звука (конструктивный интер-
вал — квинта), во втором появ-

ляются каноны и модификации, в 
третьем тема сокращается и про-
водится стреттно в уменьшении.

Лигети использует черты, ха-
рактерные для ричеркара XVII 
века: обилие хроматики, моно-
тонная ритмика, сложные поли-
фонические приемы, сложность 
и уплотнение гармонической 
вертикали, имитационное прове-
дение темы (или тем) поочеред-
но во всех голосах, тонико-доми-
нантовое соотношение голосов. 

Двенадцать звуков темы рас-
крываются от ее центра симме-
трично по полутонам. Начальное 
проведение темы проходит одно-
голосно от звука e:

михайлова е. а. Трактовка ричеркара в цикле «Musica ricercata» Д. Лигети
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В качестве удержанных противосложений выступает нисходящая хроматическая гамма, по-разному 
организованная ритмически:

В разделе Pesante e grandioso происходит максимальное наращивание звучности:

После кульминации тема по-
степенно распадается. Закачива-
ется ричеркар на звуке a, кото-
рый перекидывает арку к началу 
цикла — первому номеру.
«Musica ricercata» — это 

единственный случай обраще-
ния Лигети к жанру ричеркара. 
Этот цикл стал первым экспери-
ментом композитора, который по 
праву занял значимое место в его 
творчестве. Выбор жанровой ос-
новы не случаен. Барочный ри-
черкар — жанр интеллектуаль-
ный и рациональный. Поэтому 
Лигети взял его в качестве осно-
вы цикла, в котором все высчи-
тано, конструктивно и логично 
выстроено.
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Жанр хорового концерта, имею-
щий высокую значимость в му-
зыкальной истории России, как 
известно, зародился в XVII веке 

и пережил в своем развитии подъ-
емы и спады. Он прошел ряд су-
щественных этапов и продолжает 
доказывать свою жизнеспособ-
ность в многообразной и много- 
аспектной культуре XXI века.

Одним из наиболее заметных 
представителей современной 
отечественной композиторской 
школы, работающим в жанре 
хорового концерта, является пе-
тербуржец Сергей Екимов. Про-
фессиональный хоровой дири-
жер, знаток партесного пения, он 
создает произведения для хора, 
в которых очевидны мастерство 
и знание специфики певческого 
искусства. Обращаясь к жанру 
хорового концерта, композитор 
доказывает его жизнеспособ-
ность, обогащая «память» жанра 
яркими индивидуальными прие-
мами.

Традиция русского хорово-
го концерта восходит к име-
нам М. С. Березовского и 
Д. С. Бортнянского, которые за-
ложили классические основы 
жанра и определили направле-
ния его дальнейшего развития в 
творчестве многих композиторов 
конца XVIII – начала XIX века. К 
жанру хорового духовного кон-
церта обращались такие авто-
ры, как П. Аникеев, А. Ведель, 
Л. Гурилев, А. Новиков, А. Ра-
чинский и другие. Существен-
ное влияние на создание многих 
духовных сочинений XIX века 
оказал опыт М. И. Глинки. Им 
создано немного (всего 5 духов-
ных сочинений: «Херувимская», 
«Боже сил», «С небеси услыши», 
«Ектения» и «Да исправится мо-

литва моя»), однако все они яв-
ляются этапными для развития 
данной жанровой сферы.

Во второй половине XIX века 
начался новый этап развития хо-
рового искусства, когда жанр хо-
рового концерта надолго уходит 
на задний план, уступая место 
монументальным хоровым сце-
нам опер, на которые переключа-
ется внимание композиторов. 

На рубеже XIX–XX веков в 
русской духовно-музыкальной 
культуре наступает новый этап: 
его начало обозначено появ-
лением духовных композиций 
П. И. Чайковского и Н. А. Рим-
ского-Корсакова, а его заверше-
нием считается 1917 год, прак-
тически оборвавший деятель-
ность многих композиторов, 
нередко трагическим образом. 
Среди наиболее выдающихся 
представителей нового направ-
ления духовной музыки наряду 
с Н. А. Римским-Корсаковым 
следует назвать петербуржцев 
Е. С. Азеева, А. А. Копылова, 
А. К. Лядова, М. А. Лисицына, 
Г. Ф. Львовского, А. А. Архан-
гельского, Н. И. Компанейского, 
С. В. Панченко, С. М. Ляпунова, 
Н. Н. Черепнина, Г. Я. Извеко-
ва. Представителями москов-
ской школы являются, в пер-
вую очередь А. Д. Кастальский, 
А. Т. Гречанинов, П. Г. Чесноков, 
Викт. С. Калинников, М. М. Ип-
политов-Иванов, К. Н. Шведов, 
В. И. Ребиков.

Идеи нового направления об-
суждались на страницах публи-
цистических изданий («Хоровое 
и регентское дело», «Русская му-
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зыкальная газета», «Музыкаль-
ный труженик», «Московские ве-
домости» и др.). Основной вопрос, 
который затрагивался — «каким 
следует быть новому церковно-
му пению, чтобы соответствовать 
духу церковной музыки, и каким 
следует быть новому стилю ду-
ховной музыки, чтобы соответ-
ствовать национальной тради-
ции» [2, 137]. Одним из ведущих 
теоретиков и идеологов Нового 
направления являлся протоиерей 
Михаил Александрович Лисицын 
(1872–1918), который отстаивал 
идею синтеза церковно-обиход-
ных и песенно-народных моти-
вов с основами современной ком-
позиции.

Одной из главных целей Но-
вого направления было создание 
национального стиля в духовной 
музыке. Принципиальным стало 
утверждение, что «звукоряд, ак-
кордово-гармоническая основа, 
форма современных духовных 
композиций должны не уподоб- 
ляться классическим схемам, а 
"произрастать" из особенностей 
древнерусской монодии, быть 
обусловленными ее ладовой 
структурой и спецификой тек-
сто-музыкальных связей» [1, 38].

Эти принципы прежде всего 
были реализованы в жанре пере-
ложений древних напевов, но они 
типичны также и для авторских 
сочинений, где собственную му-
зыкальную мысль композитора 
невозможно отличить от ориги-
нального распева — настолько 
глубоко композиторы проника-
ли в их суть. В этом отношении 
очень показательны произведения 
А. Д. Кастальского. Вершиной 
же воплощения стилистических 
принципов Нового направления, 
без сомнения, является Всенощ-
ное бдение С. В. Рахманинова.

После 1917 года вплоть до 
второй половины XX века жанр 

хорового концерта не находит 
внимания у композиторов. Его 
возрождение начинается в 60-х 
годах на фоне «новой фольклор-
ной волны». В процессе эво-
люции жанра в XX–XXI веках 
отчетливо прослеживаются три 
жанровые ветви: фольклорная, 
духовная и светская.

Фольклорный хоровой кон-
церт явился, по сути, художе-
ственным открытием ХХ века. 
Первым хоровым концертом, 
созданным в этом жанре, стал 
концерт В. Н. Салманова (1912–
1978) «Лебедушка» (1967) — пя-
тичастный цикл, основанный на 
текстах русских народных песен, 
а также стилизации народно-поэ-
тических источников. Фольклор-
ная ветвь концерта закономерно 
приводила композиторов к те-
атрализации хорового действа 
(«Русская свадьба» А. И. Ки-
селева). К значимым образцам 
жанра фольклорного концерта 
можно отнести такие произве-
дения, как «Песни Пинежья» 
(1970) Ю. В. Евграфова, «До-
брый молодец» (1972) В. Н. Сал-
манова, «Русский концерт» 
(1977) В. Ю. Калистратова, «Ти-
хий Дон» (1977) С. М. Слоним-
ского, «Солдат мой, солдатик» 
(1980) Г. С. Седельникова, «Зо-
рюшки-зори» (1986) В. С. Ходо-
ша и др. 

Духовный хоровой концерт, 
возрождение которого проис-
ходит в России в 80-е годы XX 
века, является наиболее традици-
онным, удерживающим прочные 
связи со своими историческими 
прототипами. В настоящее время 
духовный концерт представлен 
двумя направлениями — внехра-
мовым и богослужебным. Сре-
ди духовных хоровых концер-
тов можно назвать «Концерт 
для смешанного хора в четырех 
частях» А. Г. Шнитке на стихи 

«Из книги скорбных песнопе-
ний» Григора Нарекаци (1985), 
«Духовный концерт № 1» (1990) 
Н. Н. Сидельникова, «Из триоди 
постной» (1993) В. Б. Довганя, 
6 духовных концертов на каж-
дый день Страстной Седмицы 
«Покланяемся Страстем Твоим» 
(2011) К. Е. Волкова и др.

Светский концерт так же, как 
и фольклорный, не имеет прямых 
исторических предшественников 
и является художественным фе-
номеном ХХ века. Некоторые ис-
следователи указывают на исто-
рическую связь жанра светского 
концерта ХХ века с исполнением 
хоровых концертов вне богослу-
жения, во время светских празд-
ников в XVII и XVIII веках, но 
подобная связь представляется 
опосредованной.

Отдельное направление этого 
жанра составляют бестекстовые 
концерты-вокализы («Памяти 
Юрлова» (1974) Г. В. Свири-
дова, «Концерт-сольфеджио» 
(1975) А. С. Лемана, «Концерти-
но» для смешанного хора (1982) 
Р. К. Щедрина и др.). Как указы-
вает О. Стець, «в этих сочинени-
ях музыкальное начало, автоно-
мизированное от слова, позво-
ляет трактовать человеческий 
голос как оркестровый инстру-
мент, а все звучание приближает 
к чистой инструментальности с 
преобладанием моторики движе-
ния» [10, 16].

Многообразие текстового ма-
териала, широкий спектр его об-
разно-смысловой и эмоциональ-
ной направленности приводит 
к укрупнению формы светского 
концерта. Его характерным при-
знаком стала многочастность, 
и в то же время универсальной 
структурной модели для этого 
типа концерта не закрепилось. 
Конструктивная монолитность 
концерта чаще всего обретается 
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при помощи опоры на моности-
левую основу, обусловленную 
использованием текстов одного 
автора («Пушкинский венок» 
(1979) Г. В. Свиридова, «Поэ-
зы Игоря Северянина» (1979) 
Ю. А. Фалика, «Приявший 
мир» (1983) на стихи А. Бло-
ка Д. В. Смирнова, «Предше-
ствие словам» (2005), «Слепой и 
море» (2010) на стихи Г. Сапгира 
Ю. В. Евграфова и др.). Харак-
терным стало включение партии 
чтеца между хоровыми номера-
ми (Д. Смирнов концерт «Прияв-
ший мир»).

Поскольку светский хоровой 
концерт не ограничен требо-
ваниями канона или традиции, 
спектр его интонационных ре-
шений чрезвычайно широк. В 
его мелодике сплетаются попев-
ки знаменного распева, роман-
совые интонации, речитация, 
фольклорные элементы, тема-
тизм инструментального типа, 
современные мелодические обо-
роты и т. д. Появляются нетра-
диционные способы звукоизвле-
чения и артикуляции: «говорок», 
ритмический шепот, разговорная 
речь. Широко применяется ин-
струментальный тип мелодики: 
усложнение мелодического ре-
льефа, расширение темброфони-
ческой составляющей. 

Применяются различные 
типы хоровых фактур, обуслов-
ленные инструментализацией 
хоровой партитуры. Возможно-
стями последней широко поль-
зовались художники второй 
волны авангарда: Р. К. Щедрин, 
С. А. Губайдулина, Э. В. Де-
нисов, А. Г. Шнитке. В своих 
произведениях они применяют 
сложнейшие дивизи, кластерные 
эффекты, алеаторику, додека-
фонию, малосекундовые диссо-
нансы, то есть практически весь 
арсенал выразительных средств, 

применяющихся в инструмен-
тальной музыке ХХ–ХХI веков. 

В контексте долгой эволюции 
хорового концерта «Последнее 
посвящение» Сергея Екимова 
является чрезвычайно характер-
ным и вбирает в себя принципи-
альные качества жанра.

В целом хоровое творчество 
С. Екимова можно разделить 
на два основных направления: 
это произведения католической 
конфессиональной традиции и 
хоровые либо ансамблевые про-
изведения на различные поэти-
ческие тексты. В последнем слу-
чае композитор оказывает пред-
почтение текстам отечественных 
поэтов Серебряного века («По-
следнее счастье — Ты», четыре 
канцоны для смешанного хора a 
cappella на стихи Николая Гуми-
лева (1993–1994), «Шесть сти-
хотворений Марины Цветаевой» 
для вокального ансамбля (2002), 
хоровой концерт «Последнее 
посвящение» на стихи А. Ах-
матовой, имеющий две редак-
ции — 2006 и 2009 годов).

К жанру хорового концерта в 
своем творчестве композитор об-
ращался трижды: наряду с кон-
цертом «Последнее посвящение» 
на стихи А. Ахматовой (2006, 
ред. 2009) им написаны хоровые 
концерты на стихи Е. Юпашев-
ской (1992) и на стихи Ф. Гарсиа 
Лорки (1993–1996, ред. 1998).

Хоровой концерт «Последнее 
посвящение» на стихи А. Ахма-
товой написан для чтеца и сме-
шанного хора a cappella. Семь 
номеров цикла чередуются со 
стихотворными вставками, ко-
торые читает чтец-декламатор. 
Фактически, концерт представ-
ляет собой своего рода хоровой 
спектакль, в котором участвуют 
два действующих лица: чтец и 
хор. На пересмотр концепции 
цикла и появление второй редак-

ции концерта, которая и является 
предметом рассмотрения в дан-
ной статье, значительно повлия-
ло сотрудничество композитора 
с ведущей актрисой санкт-пе-
тербургского Большого драма-
тического театра им. Г. А. Тов-
стоногова, народной артисткой 
РСФСР Светланой Николаевной 
Крючковой. Именно благодаря 
ей, концепция концерта сложи-
лась в окончательном виде и 
приобрела зримую сюжетную, 
театральную действенность.

Концерт обрамляется стихо- 
творными монологами чтеца. В 
качестве пролога звучит стихот-
ворение «Музыка», в качестве 
эпилога — стихотворение «И 
было этим летом так отрадно», 
завершающее трагедию нераз-
деленной любви осознанием не-
возможности изменить прошлое. 
Практически весь лирический 
по своему эмоционально-образ-
ному строю цикл строится на 
основе ранних стихотворений 
Ахматовой, созданных в период 
1911–1917 годов. Только заклю-
чительный номер — «Последнее 
посвящение» — создан на осно-
ве стихов 1956 и 1963 годов.

В первом номере («Сон») хор 
разделен на две части: мужской 
хор и альты выполняют функцию 
педали, а сопрано, разделенные 
divisi, ведут мелодическую ли-
нию. Момент размышления героя 
(«Это озеро — думал ты») иллю-
стрируется репликой мужского 
хора. Уже в первом номере компо-
зитор использует технику гокет, 
заимствованную из западноевро-
пейской многоголосной музыки 
XIII–XIV веков. В конце на фоне 
ферматы хора звучит декламация 
чтеца («Это просто, это ясно»), 
являющаяся связкой-переходом 
ко второй части цикла.

Вторая часть концерта («Ма-
дригал») вновь представляет со-

тинибекова а. н., маркус б. м. хоровой концерт сергея екимова

«последнее посвящение» на стихи а. ахматовой в контексте эволюции жанра
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бой аллюзию на средневековый 
жанр, воплощенную современ-
ным музыкальным языком. Блю-
зовые гармонии и расщеплен-
ные интервалы также явствен-
но указывают на то, что перед 
нами — обновленное «прочте-
ние» жанра, несмотря на класси-
ческое четырехголосное деление 
хора и характерные архаические 
ходы параллельных квинт.

Третья часть цикла предваря-
ется одним из ранних стихотво-
рений Ахматовой «Сжала руки 
под темной вуалью». В хоровой 
части номера («Так беспомощ-
но грудь холодела») композитор 
вновь разделяет хор на две ча-
сти, когда одна ведет мелодиче-
скую линию, а вторая выполняет 
функцию педали. В этой части в 
педали поочередно набираются 
кластеры, что создает напряжен-
ность звучания. Часть обрыва-
ется на мощном crescendo хора. 
Это — кульминационный мо-
мент первой, «действенной» ча-
сти концерта. Далее следует ре-
акция героини на произошедшие 
события. 

Четвертая часть цикла «Ноч-
ная молитва» предваряется сти-
хотворением в исполнении чтеца 
«Я сошла с ума, о мальчик стран-
ный». Далее следует речитатив 
меццо-сопрано соло на фоне 
педали мужского хора. Квинты 
в партии теноров и басов созда-
ют ассоциацию с григорианским 
хоралом. При этом речитация со-
лирующего голоса явно продол-
жает традицию плачей в русской 
музыке: метрически свободное 
изложение материала в тесситу-
ре меццо-сопрано ведет свою ли-
нию от «Мертвого поля» С. Про-
кофьева из кантаты «Александр 
Невский» и «Песни Любаши» 
Н. Римского-Корсакова («Цар-

ская невеста»). Архаичность так-
же проявляется в однотипности 
развития попевок (нисходящее 
движение мелодии), их заклина-
тельной повторяемости, нерегу-
лярной акцентности ритма.

Пятая часть концерта пред-
ставляет собой хорал с ярко вы-
раженной, рельефной мелоди-
кой, на его фоне развертывается 
повествование чтеца («Широк и 
желт вечерний свет»). Хор не вы-
ходит за пределы динамической 
звучности piano. Это лирический 
центр цикла, когда боль «геро-
ини» постепенно отступает, а 
на ее место приходит светлая 
печаль.

Шестая часть («Черная до-
рога») имеет экспрессивно-дей-
ственный характер: героиня вы-
ражает готовность принять бу-
дущее, оставив прошлое позади. 
Это состояние воплощается хо-
ровыми кластерами, divisi и дру-
гими характерными средствами, 
усиленными нерегулярноакцент-
ным метром. 

Заключительная часть цикла 
является ключевой в понима-
нии всей концепции произве-
дения. Прежде всего необычно 
обращение к стихотворному 
первоисточнику: как указыва-
лось выше, весь цикл написан 
на ранние стихи Ахматовой, и 
только пролог и заключитель-
ная часть — на поздние стихи, 
созданные в 1956 и 1963 годах. 
В частности, в заключительном 
номере это «Третье и послед-
нее посвящение» из «Поэмы без 
героя». Заметим, что историки 
литературы утверждают, что 
посвящение имеет отношение к 
последнему любовному увлече-
нию Ахматовой — английскому 
дипломату, историку, философу 
и переводчику Исайе Берлину. 

Хотя Ахматова посвятила ему 
немало своих стихов, из кото-
рых ясно, что история любви 
поэтессы к сэру Берлину — тра-
гическая, катастрофичная, без-
ответная.

В музыке последнего номера 
ясно прослеживаются романсо-
вые интонации, которые резко 
контрастируют с заключением 
части, написанной в технике го-
кет, с ярко выраженными подчер-
кнутыми акцентами, синкопами 
и использованием кластеров и 
особого выразительного при-
ема — шепота. Но последнее 
стихотворение-эпилог явно пе-
рекликается со стихотворени-
ем-прологом «Музыка», возвра-
щая к состоянию спокойствия и 
готовности принять все, что су-
ждено. Так возникает своеобраз-
ная арка, сообщающая произве-
дению дополнительную замкну-
тость и цельность.

Итак, хоровой концерт 
С. Екимова является интерес-
ным воплощением характерных 
черт жанра, история которого 
уходит своими корнями вглубь 
веков. Композитор открывает но-
вые возможности хорового кон-
церта, потенциал которого дале-
ко не исчерпан. 
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Известно о существовании сим-
фонического, духового оркестра, 
а также оркестра народных ин-
струментов или баянов и ак-
кордеонов. Вместе с тем в мире 
очень популярны и гитарные ор-
кестры. К сожалению, в России 
мало кто знает о существовании 
подобных коллективов, тогда как 
в Японии или в Швеции таких 
оркестров достаточно много.

Гитарные оркестры в настоя-
щее время — активно развиваю-
щееся явление. В нашей стране 

они существует чаще всего как 
ученические коллективы. Для 
начинающих исполнителей это 
удобный вариант совместного 
музицирования на своем «род-
ном» инструменте, так как у школ 
нет возможности задействовать 
всех учащихся в работе народно-
го оркестра из-за недостаточного 
количества необходимого ин-
струментария. То, что у гитари-
стов не хватает опыта ансамбле-
вой игры, — очевидно. У других 
музыкантов таких проблем нет: 
к примеру, флейтисты играют в 
духовом оркестре, скрипачи — в 
струнном и т.  д. Так почему бы 
не создать оркестр, состоящий 
целиком из гитар?

Оркестр гитаристов являет-
ся одной из эффективных обу-
чающих форм работы, которая  
имеет широкое распростране-
ние во многих странах Европы, 
Латинской Америки, Японии. 
Гитарные оркестры существуют 
в виде постоянно действующих 
коллективов профессионалов и 
любителей, а также как сводные 
составы, объединяющие испол-
нителей на фестивалях гитарной 
музыки (GFA Convention в США; 
Hermoupolis Guitar Festival в Гре-
ции).

Исторически гитарные кол-
лективы появились достаточно 
давно и назывались неаполитан-
скими оркестрами, получивши-
ми распространение в Европе в 
конце XVIII – начале XIX века. 
В состав такого оркестра, наря-
ду с гитарной, входила мандо-
линная группа. В наше время в 
неаполитанском оркестре при-

сутствуют: мандолины (обычно 
делятся на две партии), мандолы 
(октавные), гитары классические 
(две партии), бас (или смычко-
вый контрабас, ввиду большей 
доступности). Подобные коллек-
тивы получают широкое распро-
странение в Германии, Испании, 
Голландии, Италии, Японии, 
странах Латинской Америки. 

В середине XX века неаполи-
танские оркестры были очень по-
пулярны. Как правило, в каждом 
Доме культуры был свой ор-
кестр: любительские творческие 
объединения крупных предпри-
ятий, вузов, школ не обходились 
без маленького неаполитанского 
оркестра [1, 3].

В статье Б. Тарасова подроб-
но освещена история возникно-
вения, развития и становления 
оркестров народных инструмен-
тов почти всех типов, а также  
представлен разбор структуры 
составов на примере форми-
рования оркестра В.  Андреева 
[5, 26]. Однородные оркестры 
формируются по принципу соз-
дания групп с разнотембровыми 
инструментами внутри одного 
семейства с функциональным 
делением по партиям при нали-
чии оригинального репертуара 
для данного состава.

Важно определить различия 
организационно-исполнитель-
ских форм оркестра и ансамбля. 
Количественная характеристика 
является лишь следствием ос-
новных различий данных форм. 
Первое принципиальное отли-
чие — «кардинальный признак 
оркестра» [3, 141] — это уни-
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сонное дублирование партий. В 
ансамбле каждый исполнитель 
претендует на определенную са-
мостоятельность. Унисонное ду-
блирование партий ведет к иным 
художественным и акустическим 
эффектам и несет в себе призна-
ки иной формы музицирования. 

Вторым признаком оркестро-
вой формы называют функцио-
нальное деление партий. «Ин-
струменты любого оркестрового 
состава обязательно группиру-
ются по признаку выполнения 
ими тех или иных оркестровых 
функций. Это может быть мело-
дическая линия, басовый голос, 
подголоски, аккордовый акком-
панемент, педаль и т.  д.», — пи-
шет в своем исследовании 
профессор М.  И.  Имханицкий 
[3, 143]. В моносоставе осново-
полагающим является принцип 
«членения на различные по тес-
ситуре инструменты внутри од-
ного семейства при унисонном 
дублировании партий» [3, 142]. За 
счет соблюдения этих принципов 
в оркестре возрастает количество 
участников, которым зачастую 
сложно сохранить единство трак-
товки произведения, и оркестр 
приобретает еще одно отличие от 
ансамбля — наличие дирижера.

Оркестровая исполнительская 
форма имеет большой развиваю-
щий потенциал за счет соблюдения 
основных дидактических прин-
ципов обучения — наглядности, 
систематичности, последователь-
ности, доступности. Функцио- 
нальная неравноценность партий 
дает возможность формировать 
состав участников разного уровня 
технической подготовки, а также 
предоставляет перспективу раз-
вития исполнительских навыков. 
Унисонное дублирование способ-
ствует усилению динамики раз-
вития на основе преемственности 
и сотрудничества, порождая рав-

нение менее продвинутых участ-
ников на более опытных. Присут-
ствие руководителя на всех этапах 
подготовки позволяет контроли-
ровать сценическое состояние кол-
лектива.

Объединив все вышеска-
занное, можно дать следующее 
определение гитарному ор-
кестру — это музыкальный кол-
лектив, состоящий по большей 
части из гитарообразных инстру-
ментов, способный выполнять 
основные оркестровые функции 
(мелодия, подголоски, педаль, 
бас, аккомпанемент), имеющий 
унисонные группы разнотембро-
вых инструментов, управляемый 
дирижером, а также имеющий 
оригинальный репертуар для 
данного состава. Имеет смысл 
ввести в научный обиход термин 
«камерный гитарный оркестр». 
Он впервые был использован 
композитором Еленой Попля-
новой в отношении гитарного 
оркестра «Консонанс» из города 
Каменск-Уральский [4, 62–63]. 

Оркестры складывались на 
протяжении нескольких веков, а 
в XXI веке — высоких информа-
ционных технологий и широких 
возможностей — можно про-
грессировать гораздо быстрее. 
Об этом свидетельствует список 
оркестров, появившихся за по-
следние 40–50 лет, который при-
водится в приложении к статье.

Первый профессиональный 
оркестр, состоящий только из 
гитар, был создан в Японии в на-
чале 60-х годов XX века благода-
ря деятельности преподавателя 
гитары, основателя Японской 
образовательной гитарной ассо-
циации (Japan Educational Guitar 
Association, NKG), доктора Хи-
роки Ниибори (Hiroki Niibori), 
который является главным дири-
жером и руководителем [7]. Он 
стал основателем разветвленной 

структуры музыкальных обра-
зовательных учреждений, обу-
чение в которых базируется на 
оркестровом исполнительстве 
на гитаре и охватывает участни-
ков вне зависимости от статуса, 
возраста, профессиональной 
принадлежности. Данная много-
ступенчатая структура успешно 
функционирует уже более пяти-
десяти лет. Оркестр Ниибори на 
протяжении своей 19-летней де-
ятельности дал около 3200 кон-
цертов. В 1984 году Ниибори ос-
новал Гитарную консерваторию 
в университете Нихон (Nihon), 
которая стала первой гитарной 
школой, а ее методики составили 
базу образовательной системы 
в Японии. В 1985 году он орга-
низовал образовательное обще-
ство — Музыкальную гитарную 
академию Ниибори, которая 
включает все ступени обучения. 
На сегодняшний день ее фили-
алы открыты в двадцати шести 
странах мира [6, 17]. 

Сейчас в Японии существует 
несколько профессиональных 
гитарных оркестров, которые 
выпускают альбомы, видеозапи-
си и дают сотни концертов в год. 
Такая активная деятельность 
подталкивает композиторов и 
музыкантов к созданию реперту-
ара и переложений, а гитарных 
мастеров увлекает возможность 
освоить создание необычных 
гитар. Опыт у Японии в этом на-
правлении очень богатый.

В Европе гитарные оркестры 
существуют в качестве учебных 
или самодеятельных коллекти-
вов. Наиболее известны гитар-
ные оркестры Швеции. Одним из 
первых создателей гитарного ор-
кестра является Ян-Олоф Эрикс-
сон (Jan-Olof Eriksson). В боль-
шинстве музыкальных школ, 
а также высших музыкальных 
заведений (институтов, универ-
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ситетов) есть свой гитарный ор-
кестр, так как эта дисциплина яв-
ляется обязательной для всех ги-
таристов. В Швеции существуют 
более ста пятидесяти гитарных 
оркестров при населении в 9 мил-
лионов человек. Это меньше, чем 
в Москве, и уровень жизни там 
один из самых высоких в мире, 
возможно поэтому они могут по-
зволить себе иметь оркестр прак-
тически в каждой музыкальной 
школе. В Японии с населением в 
130 миллионов человек гитарных 
оркестров тоже немало [2].

В нашей стране данная форма 
исполнительства пока не полу-
чила широкого распространения. 
Можно назвать единицы гитар-
ных оркестров, действующих на 
регулярной основе. Они исполь-
зуют развивающие возможности 
оркестра в обучающих целях. 
Изредка возникающие времен-
ные оркестровые составы соби-
раются для реализации конкрет-
ной цели, например, для фести-
вального выступления. 

Появляется все больше ги-
тарных конкурсов, имеющих но-
минацию «Гитарный оркестр»: 
в Гомеле «Ренессанс гитары», в 
Кургане «Гитарный ренессанс», 
в Санкт-Петербурге «Виртуозы 
гитары», в Кирове Конкурс ги-
таристов им. А. Матяева, в Мо-
скве «Tabula rasa», в Воронеже 
Конкурс гитарный ансамблей и 
оркестров, в Ярославле Форум 
классической гитары и другие.

Один из факторов, сдержива-
ющих массовое распростране-
ние данной организационно-ис-
полнительской формы в нашей 
стране, — отсутствие ее в обра-
зовательных программах музы-
кальных учебных заведений раз-
ного уровня. В качестве формы 
коллективного исполнительства 
на гитаре в программы большин-
ства учебных заведений включен 

ансамбль. Таким образом, дея-
тельность гитарного оркестра 
составляет сферу внеклассной 
работы. В то же время гитарный 
ансамбль, объединяющий более 
четырех-пяти исполнителей, за-
частую обнаруживает признаки 
камерного гитарного оркестра. 

Среди иных причин, кото-
рые замедляют проявление дан-
ной организационной формы в 
России, — особенности форми-
рования репертуара и инстру-
ментария коллектива. Участни-
ки и руководители зарубежных 
гитарных оркестров отмечают 
собственную целенаправленную 
работу по формированию репер-
туара, соответствующего требо-
ваниям художественной и обра-
зовательной ценности. Они опре-
деляют свой репертуар как соче-
тание обработок национальной 
народной музыки и классиче-
ских произведений, создающих-
ся в основном непосредствен-
ными участниками оркестра, и 
произведений современных ком-
позиторов, написанных для кон-
кретного коллектива. Например, 
для своего учебного оркестра 
Ян-Олоф Эрикссон составил 15 
сборников произведений под 
названием «Музыка для гитар-
ного оркестра». Оригинальный 
репертуар для гитарных орке-
стров представлен произведени-
ями современных композиторов 
Д.  Дюарта, Т.  Огавы, Р.  Дьенса, 
Р. Чарльтона, Н. Кошкина, Х. Фу-
дзикаке, Э. Йорка, О. Эрикссона, 
В.  Виницкого, Н.  Борисловой, 
Р.  Лича, У.  Дойчиновича и дру-
гих. Дети знакомятся с музыкой 
различных авторов и разносто-
ронне музыкально развиваются.

В России доступ к работам 
зарубежных композиторов и ре-
пертуару коллективов долгое 
время был осложнен инфор-
мационной недоступностью. 

Стремительное развитие интер-
нет-технологий исключило эту 
проблему. Сейчас приобретение 
зарубежного репертуара, благо-
даря возможностям сети Интер-
нет, не составляет труда. Также 
интерес к созданию оркестрово-
го гитарного репертуара прояв-
ляют и российские композиторы. 
Например, активную работу в 
этом направлении в последние 
годы ведет композитор Никита 
Кошкин — руководитель гитар-
ного оркестра Государственной 
классической академии им. Май-
монида. Им были написаны «Две 
пьесы для оркестра гитар» (1996), 
Сюита (2007), сделано большое 
количество переложений.

Целесообразно формирова-
ние репертуара на основе ори-
гинальных разностилевых про-
изведений, в том числе мировой 
музыкальной классики, испан-
ского, итальянского фольклора, 
которые более всего соответству-
ют тембральной окраске класси-
ческой гитары и исторически 
сложившимся традициям. 

Особой чертой гитарного ор-
кестра является то, что он дол-
жен включать преимущественно 
один вид инструмента — гита-
ру, сохраняя при этом широкую 
тембровую палитру. В поисках 
оригинальных красок в совре-
менных зарубежных оркестрах 
используются инструменты раз-
ного диапазона.

Например, в состав японских 
оркестров Хироки Ниибори вхо-
дят только гитары, многообра-
зие которых составляет более 25 
видов (пример). Многие из этих 
инструментов были разработаны 
и сконструированы специально 
для таких оркестров. Среди них 
есть семейство сопрано-гитар, 
альт-гитар, прим — классиче-
ских шестиструнных гитар, чем-
бало-гитар (клавесинных), бас- и 
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контрабас-гитар. Также состав 
расширяется многострунными ин-
струментами: 7-ми, 12-струнными, 
гитарами с двойными струнами; 
юношескими (Children) и детски-
ми (Infant) инструментами, элек-
троинструментами. В оркестрах 
используются необычные ин-
струменты: гитара-пикколо, кла-

вишная гитара (Keyboard guitar), 
гитаррон (Guitarron) — это ин-
струмент без ладов, напоминаю-
щий виолончель, однако, в отли-
чие от виолончели на гитарроне 
играют специальной техникой 
pizzicato и др. Все эти инстру-
менты обладают одной особен-
ностью — строй струн имеет 
такое же интервальное соотно-
шение, что и на классической 
шестиструнной гитаре. Эта осо-
бенность позволяет участникам 
оркестра использовать любой 
инструмент из всей линейки ги-

тар Ниибори и заниматься дома 
на инструменте стандартного 
размера.

В условиях современного 
российского музыкального обра-
зования сложно добиться подоб-
ного тембрового разнообразия. 
С этой целью состав оркестра 
может быть дополнен электри-

ческой бас-гитарой, ударными 
инструментами, солирующими 
инструментами (оркестровые 
струнные, духовые и прочие). В 
задачу руководителя оркестра 
гитаристов входит подбор и пе-
реложение произведений для 
имеющегося состава с учетом 
инструментария и уровня испол-
нительских возможностей участ-
ников.

На примере гитарного орке-
стра «Астурия» (Нижний Нов-
город, ДМШ № 11) можно поде-
литься опытом создания коллек-

тива и рассмотреть трудности, с 
которыми пришлось столкнуться 
в процессе работы, а также шаги 
к их преодолению.

Гитарный оркестр «Астурия» 
был образован в Нижнем Нов-
городе в 2013 году на базе Дет-
ской музыкальной школы № 11 
им. Б. А. Мокроусова. Руководи-
телем оркестра является Дарья 
Александровна Данилова (автор 
настоящей работы). Основной 
идеей создания такого уникаль-
ного в городе коллектива послу-
жило немалое количество ре-
бят-гитаристов, обучающихся в 
школе, стремление к коллектив-
ному музицированию на «род-
ных» инструментах. Состав ор-
кестра насчитывает 30 учащихся 
ДМШ № 11 в возрасте от 10 до 18 
лет, объединенных общей идеей 
исполнительства в коллективе, 
где основополагающее место за-
нимает классическая гитара. 

Несмотря на то что коллектив 
еще достаточно молодой, он уже 
стал обладателем Гран-при XIII 
Международного конкурса-фе-
стиваля исполнителей на музы-
кальных инструментах (2017). 

Большое преимущество ги-
тарного оркестра состоит в том, 
что дети могут играть одного-
лосные партии, развивая навык 
чтения с листа, слушая другие 
голоса. В последнем случае фор-
мируется гармонический слух. 
Это очень важно, поскольку не-
которым учащимся (особенно 
начинающим) представляется 
сложным освоить на инструмен-
те аккордовое изложение.

Репертуар коллектива вклю-
чает в себя как классические 
образцы мировой музыкальной 
культуры в собственных эксклю-
зивных переложениях и ориги-
нальные пьесы современных 
композиторов, сотрудничающих 
с лучшими гитарными оркестра-

Пример. 27 оригинальных гитар оркестра Ниибори
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ми мира. Автор работает по про-
грамме, которая была разработа-
на и составлена в соответствии 
ФГТ к минимуму содержания, 
структуре, условиям реализа-
ции ДПОП в области музыкаль-
ного искусства «Гитарный ор-
кестр». Программа была рецен-

зирована профессором ННГК 
им. М. И. Глинки В. Н. Митяко-
вым.

В состав оркестра входят: ду-
ховая группа (флейты), группа 
гитар-сопрано, укулеле, группа 
кварт-гитар, группа гитар-чемба-
ло, группа гитар-прим (4–5 пар-

тий), бас-гитара, струнно-смыч-
ковая группа (виолончели), фор-
тепиано, ударные инструменты.

В таблице обобщены труд-
ности, с которыми приходится 
сталкиваться в процессе работы 
с гитарным оркестром, и спосо-
бы их преодоления.

Проблема Решение
Длинные звуки, заполне-
ние (педаль)

Овладение приемом тремоло на гитаре с помощью медиатора, введение в 
оркестр струнно-смычковой группы

Тихий звук Подзвучка инструментов
Однотембровость Включение в оркестр других инструментов и нестандартных гитар
Инструментарий Струны фирмы Magma (Transpozitor), позволяющие предоставить 

возможность гитаристам-классикам играть на инструменте в 
повышенном или пониженном строе в обычных позициях

Гитары нестандартного 
строя

Распределение учеников на инструменты в соответствии с их 
подготовкой и возможностями

Нехватка
концертмейстеров

Поиск альтруистов

Таблица

Оркестровая форма работы 
гитаристов имеет большие пер-
спективы в качестве внекласс-
ной и профориентационной 
деятельности. Атмосфера пре-
емственности, увлеченности 
общими целями создает потреб-
ность в повышении собственно-
го уровня — интеллектуального, 
технического, повышает моти-
вацию индивидуальных заня-
тий, работы на результат. Осо-
бые черты, характеризующие 
оркестровую форму игры, не-
сут большой воспитательный и 
развивающий потенциал, дают 
возможность обеспечить взаи-
модействие мыслительной, ис-
полнительской деятельности с 
процессом наблюдения, выработ-
ки оценочных критериев, атмос-
ферой сотрудничества. Попадая 
в коллектив, участник начинает 

оценивать свое положение в нем, 
свои возможности, перспективы 
лидерства. С помощью данной 
обучающей формы возникает 
возможность не просто объеди-
нения участников различного 
исполнительского уровня, но и 
достижения общего культурного 
и творческого развития.
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Приложение

Страна Город Место Название
Год 

образо-
вания 

Руководитель

Россия

Москва

ДМШ № 91 Оркестр гитаристов 
«Анимато» 1989 Г. А. Фетисов 

ГКА
им. Маймонида

Студенческий гитарный 
оркестр 2010 Н. А. Кошкин 

РАМ
им. Гнесиных

Студенческий гитарный 
оркестр 2007 Д. А. Мурин 

Казань Сводный оркестр
гитаристов Казани 2013 А. А. Лаврентьев 

Воронеж

Воронежский 
музыкальный

колледж
им. Ростроповичей

Гитарный оркестр 
«Большое баррэ» 2012 С. Н. Корденко 

Нижний 
Новгород ДМШ №11 Гитарный оркестр 

«Астурия» 2013 Д. А. Данилова 

Каменск-
Уральский ДМШ № 1 Камерный гитарный 

оркестр «Консонанс» 1999 Л. А. Милованова 

Беларусь Минск
Белорусская 

государственная 
академия музыки

Студенческий оркестр 
гитаристов 2014 В. С. Живалевский 

Украина Киев Оркестр гитаристов
Киева «ПектораL» 2006 Б. Н. Бельский

Бразилия Рио-де-
Жанейро

Школа музыки 
Федерального 
университета 

Рио-де-Жанейро

Студенческий гитарный 
оркестр 1982 Турибиу Сантуш

Мексика Мексика Мексика
Гитарный оркестр 

«Orquesta de Guitarras
de Xalapa»

1995 Альфонсо Морено

Велико-
британия Лондон Лондонский оркестр 

гитаристов 1970 Том Керстенс

Германия

Пфорцхайм Gitarrenorchester 
Pforzheim 2011 Артур Меркель

Баден-
Вюртемберг

Молодежный гитарный 
оркестр «GuitArt» 1994 Хельмут Остерейх

Тюрингия
Молодежный

мандолинно-гитарный 
оркестр 

1993 Виланд Группе

Испания Барселона Оркестр гитаристов 
Барселоны 1990 Серхио

Висенте-Баррена
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Русская фортепианная школа 
признана и уважаема во всем 
мире. Высочайший уровень рус-
ского профессионального фор-
тепианного исполнительства и 
педагогики — известный факт 
мировой культуры. По опреде-
лению Е. Н. Федорович, «шко-
ла как система передачи опыта 
всегда включает педагогический 
процесс и продолжает педаго-
гические традиции» [11, 5]. Фе-
номен русской фортепианной 
школы зародился в середине XIX 
века и связан с именами великих 
пианистов-педагогов Александра 

Ивановича Виллуана, Теодора 
Лешетицкого, Александра Ивано-
вича Дюбюка, Антона и Николая 
Рубинштейнов, Анны Николаев-
ны Есиповой, Василия Ильича 
Сафонова, Николая Сергеевича 
Зверева, Александра Ильича Зи-
лоти  и др. В фундаментальной 
монографии Е. Н. Федорович 
«Русская пианистическая школа 
как педагогический феномен» 
исследованы педагогическая и 
просветительская деятельность 
выдающихся русский музыкан-
тов-пианистов, проанализирова-
ны исторические условия станов-
ления отечественной фортепиан-
ной школы, выявлено ее значение 
в развитии музыкального обра-

зования и просвещения. А также 
названы и проанализированы ис-
кусствоведческие и педагогиче-
ские исследования, изучающие 
этот феномен.

Каждый из мэтров пиани-
стического искусства являлся 
яркой личностью, генерировал 
уникальное творческое поле, 
рождавшее школу, учеников и 
последователей. Но методоло-
гия, принципы, которые лежали 
в основе их исполнительской и 
преподавательской деятельно-
сти, при анализе оказываются 
общими, что позволяет говорить 
об их универсальности и на этой 
основе дает возможность разви-
ваться традиции. Общенаучное 

Чекалина Елена Евгеньевна
преподаватель фортепиано, 
концертмейстер Детской 
музыкальной школы № 9
г. Костромы
e-mail: chekalina_elena11@mail.ru

В статье рассматриваются 
основополагающие принципы 
русской фортепианной 
школы, ставится вопрос 
об их универсальности и 
независимости от временных 
эпох. Их действие исследуется 
на примере исполнительской
и педагогической деятельности 
крупнейшего музыканта XX века 
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понятие принцип означает ос-
новополагающее теоретическое 
знание, не являющееся ни дока-
зуемым, ни требующим доказа-
тельств [6, 363]. Этимология тер-
мина восходит к латинскому prin-
cipium, что означает «начало», 
«то, что было в начале» [10, 499]. 
Исследования педагогических 
принципов и традиций русской 
фортепианной школы с позиций 
педагогики входят в круг интере-
сов Я. Я. Бирзкопс, С. В. Егоро-
вой, К. А. Кравченко, Е. Н. Федо-
рович, Т. А. Хлудовой, Г. М. Цы-
пина и др. Интересна статья 
О. В. Андриановой «Дидактиче-
ские принципы русской фортепи-
анной школы как педагогическая 
основа подготовки учителя музы-
ки в вузе», в которой автор срав-
нивает принципы, выявленные в 
исследованиях Е. Н. Федорович 
и К. А. Кравченко, отмечает их 
логическое единство и показы-
вает это в сравнительной табли-
це [1, 37]. С искусствоведческой 
точки зрения в данном контексте 
интересны исследования, по-
священные великим музыкан-
там-пианистам и школам, ими 
созданным. Подробный перечень 
данных работ приводится в моно-
графии Е. Н. Федорович «Русская 
пианистическая школа как педа-
гогический феномен» [11, 13–15].

Анализируя концепции выда-
ющихся музыкантов-пианистов, 
занимавшихся исполнительской 
и педагогической деятельностью, 
выделим основные принципы 
русской фортепианной школы:

●  воспитание музыканта, а не 
исполнителя, в широком смысле 
этого слова;

●  опора на теоретическую 
подготовку, общую и музыкаль-
ную эрудицию, понимание зако-
номерностей искусства;

●  в работе с авторским текстом 
главное — раскрытие содержания 

исполняемой музыки, понимание 
и передача эмоционально-чув-
ственных состояний; техническая 
оснащенность важна, но является 
лишь средством выражения;

●  бережное отношение к ав-
торскому тексту: скрупулезное 
и тщательное; понимание стиля 
композитора в контексте музы-
кально-эстетических взглядов 
его среды, знание особенностей 
эпохи; воспитание уважения к 
автору — один из методов воспи-
тания исполнительской и челове-
ческой скромности исполнителя;

●  воспитание умения рабо-
тать самостоятельно, не натаски-
вая, но развивая;

●  особая атмосфера, царящая 
на уроках: заразительная увле-
ченность педагога, теплое ува-
жительное отношение к каждому 
студенту, искренность совмест-
ного творчества;

●  индивидуальный подход к 
ученику, умение увидеть личность;

●  импровизационность в ор-
ганизации занятия;

●  постижение звукового ма-
стерства через овладение «инто-
национными смыслами» — ос-
нова исполнительства;

●  повторы при разучива-
нии — не механические, но 
творческие, с постановкой все 
новых усложняющихся задач.

Традиция русской фортепиан-
ной школы настолько сильна, что 
любой музыкант, получивший 
качественное базовое образова-
ние, следует этим принципам и 
передает их своим ученикам.

В контексте данного исследо-
вания проследим, как принци-
пы русской фортепианной шко-
лы преломлялись в творчестве 
Н. К. Метнера. Николай Кар-
лович Метнер — выдающийся 
музыкант XX столетия, по мас-
штабу личности и творчества 
сопоставимый со своими совре-

менниками А. Н. Скрябиным и 
С. В. Рахманиновым. «В начале 
десятых годов ХХ века имя Мет-
нера начинает звучать как имя 
третьего крупнейшего компози-
тора на рубеже двух столетий». 
Наряду со «скрябинистами», 
поклонниками Рахманинова, 
существовал и круг «метнери-
анцев» [2, 4]. То же касалось и 
его пианизма. Многие автори-
тетные музыканты, например, 
А. Ф. Гедике, Ю. Н. Тюлин, 
С. Е. Фейнберг, считали Метнера 
кумиром музыкальной Москвы, 
а М. С. Шагинян называла его 
концерты праздником [5, 144]. 
В силу ряда причин творчество 
Н. К. Метнера при жизни и впо-
следствии не стало популярным. 
Музыкальные критики (В. Ка-
ратыгин, Л. Сабанеев) отмечали 
его несовременность и несвоев-
ременность. По словам Д. Жи-
томирского, «он родился не в 
свой век» и не мог «соединиться 
с современностью» из-за своей 
«рыцарской серьезности и отвле-
ченной идеальности» [4, 1]. По-
пуляризации имени и творчества 
Н. К. Метнера в советское время 
не способствовали и некоторые 
факты его биографии. Вынуж-
денная эмиграция в 1921 году в 
Германию сломала привычный 
уклад жизни, обрекла на скита-
ния, практически оборвала связи 
с музыкальной интеллигенцией 
Советской России. Несколько 
десятилетий его имя было в чис-
ле негласно табуированных на 
родине. В 1958 году вдова Мет-
нера Анна Михайловна, выпол-
няя завещание мужа, привезла в 
Россию личный архив Николая 
Карловича и передала его в му-
зей Московской консерватории 
(ныне ВМОМК им. М. И. Глин-
ки) [2, 5–6]. И это стало пере-
ломным моментом, дало возмож-
ность говорить об этом великом 
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музыканте. Одним из первых 
музыковедов, осветивших стра-
ницы драматичной судьбы Мет-
нера, исследовавших его творче-
ство, была Е. Б. Долинская. От-
метим, что ей посчастливилось 
работать с автографами, архив-
ными материалами совместно с 
А. М. Метнер, вдовой компози-
тора. Результатом исследования 
стала кандидатская диссерта-
ция «Фортепианное творчество 
Н. К. Метнера» (1965), моногра-
фический очерк «Николай Мет-
нер» (1966) — это первый в мире 
опыт документированной био-
графии Метнера. А в 2013 г. тема 
была продолжена монографией 
«Николай Метнер». Одним из не-
многих фундаментальных иссле-
дований по данной теме можно 
считать кандидатскую диссерта-
цию И. З. Зетеля «Метод твор-
ческой работы Н. К. Метнера и 
особенности его художественно-
го мышления (на материалах ру-
кописного архива композитора)» 
(1971). В 1981 г. издательство 
«Музыка» публикует его моно-
графию «Н. К. Метнер — пиа-
нист. Творчество. Исполнитель-
ство. Педагогика». Интересную 
информацию об исполнитель-
ской и преподавательской дея-
тельности Н. К. Метнера можно 
почерпнуть из эпистолярного 
и мемуарного материала, часть 
которого бережно подготовлена 
и опубликована З. А. Апетян в 
1981 г. Чрезвычайно важны для 
понимания художественных, ис-
полнительских и педагогических 
принципов Метнера личные на-
блюдения, которые он вел во вре-
мя репетиций, занятий с ученика-
ми. Мысли из записных книжек, 
тщательно собранные учениками 
Николая Карловича М. А. Гур-
вич, Л. Г. Лукомским, П. И. Ва-
сильевым, составляют основу 
брошюры Н. К. Метнер «Повсед-

невная работа пианиста и компо-
зитора» (1963). Литературный 
труд Н. Метнера «Муза и мода», 
изданный в Париже в 1935 г. 
при организационной и финан-
совой поддержке С. В. Рахмани-
нова, важен для осознания сути 
метнеровского миропонимания. 
Метнер предстает последним 
«рыцарем», стоящим на защите 
основ музыкального искусства 
от разрушительного воздействия 
моды. Невзирая на революци-
онные потрясения эпохи, не- 
устроенность быта, непонима-
ние обывателя, вся его жизнь — в 
беззаветном служении искусству. 
В последние десятилетия интерес 
к творчеству Метнера становится 
заметнее. Это диссертационные 
исследования Е. Н. Кирносо-
вой «Метод творческой работы 
Н. К. Метнера и особенности его 
художественного мышления» (на 
материале рукописного архива 
композитора) (1996), О. В. Гринес 
«Жанр фортепианного ансамбля 
в творчестве Н. К. Метнера и 
И. Ф. Стравинского» (2005), 
А. А. Штром «Роль фортепиан-
ной партии в камерно-вокаль-
ном творчестве Н. К. Метнера» 
(2009); ряд статей Е. Тарасовой, 
М. В. Скалкиной, А. В. Народец-
кой, В. В. Калицкого, О. Г. Гринь-
ко, С. Н. Ходосевич и др., иссле-
дующих разнообразные аспекты 
творчества Метнера. И конечно, 
живая звучащая музыка в между-
народном проекте Б. В. Березов-
ского «Метнер-фестиваль» (1995, 
2006–2011) и в отдельных кон-
цертах различных музыкантов.

Читая свидетельства совре-
менников, коллег по музыкант-
скому цеху и музыкальных кри-
тиков, слушая сохранившиеся 
записи Метнера, понимаешь, 
что он был одним из крупней-
ших пианистов своего времени. 
Безусловно, все, что он умел 

сам, стремился передать своим 
ученикам. Педагогической дея-
тельностью Николай Карлович 
занимался время от времени: ис-
ключительно ради заработка, не 
считая вправе отнимать время у 
музы композиции. «Настоящая 
композиторская работа требует 
такого сосредоточения, что <...> и 
два и три дня в неделю перерыва 
в этой работе являются большой 
помехой» [5, 224]. Но относился 
он к своей педагогической дея-
тельности предельно честно. До 
1909 г. Метнер преподавал фор-
тепиано в частной школе музыки 
Л. Э. Конюса и в женском Ели-
заветинском институте [2, 27]. С 
1909 по 1910 г. по приглашению 
М. М. Ипполитова-Иванова, в те 
годы ректора Московской консер-
ватории, Метнер согласился прий- 
ти на место В. И. Сафонова. За-
тем он работал в Московской кон-
серватории с 1915 по 1921 год. «Я 
слишком уважаю педагогическое 
дело и признаю необходимость 
для него специального таланта, 
чтобы находить возможным ка-
ждому браться за него. Я же в 
этом деле — каждый» [5, 224]. 
Однако в музыкальных кругах его 
педагогический дар очень высоко 
ценился. А. К. Глазунов пригла-
шал Метнера на должность про-
фессора Петербургской консерва-
тории [5, 152]. По свидетельству 
Н. В. Штембера, когда Метнер 
бывал с концертами в Америке, 
«ему делались заманчивые пред-
ложения занять профессорскую 
кафедру в лучших американских 
школах (колледжах), в консерва-
ториях с гарантированным окла-
дом жалованья, исходя из мак-
симально высокой расценки за 
часовой урок» [9, 94]. В 1923 г. 
представитель фирмы «Стейнвей 
и сыновья» активно приглашал 
Николая Карловича занять место 
профессора Нью-Йоркской акаде-
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мии музыки [5, 205]. Джульярд-
ская музыкальная школа также 
делала приглашение Метнеру, но 
получила отказ.

Занимаясь преподавательской 
деятельностью, Н. К. Метнер 
достойно продолжал традиции 
своих учителей П. А. Пабста и 
В. И. Сафонова, и как личность 
неординарная на этой стезе так-
же оставил яркий след. По сло-
вам французского музыканта 
М. Дюпре, друга композитора, 
характерные особенности мо-
сковской школы — глубокое по-
стижение авторского замысла, 
искренность и естественность 
интонирования, неприятие по-
казного, удивительная цельность 
исполнения, отточенность ка-
ждой детали — были присущи 
исполнительскому искусству 
Метнера. Это же отношение к 
музыкальной профессии он пе-
редавал ученикам [5, 135].

Понимание законов музыки, 
знание отличительных черт эпо-
хи, стиля композитора Метнер 
считал необходимым условием 
при изучении произведений в 
классе. Для того чтобы пони-
мать, убедительно интерпрети-
ровать одно сочинение, необхо-
димо работать над несколькими 
произведениями данного автора 
[5, 135]. Николай Карлович от 
себя и от учеников требовал до-
сконального знания текста. Это, 
по его мнению, давало испол-
нительскую свободу: все вни-
мание уделялось воплощению 
замысла [5, 226]. А. А. Ефре-
менков, в течение года бравший 
уроки у Метнера, вспоминает, 
что «его требовательность в от-
ношении максимально точного 
воспроизведения музыкаль-
ного текста была абсолютна» 
[9, 131]. По словам его ученицы 
М. А. Гурвич, Метнер полагал, что 
трактовка исполнителя — это 

раскрытие замысла автора 
[9, 127]. 

Читая дневники А. М. Мет-
нер, понимаешь, что жизнь этого 
большого художника — подвиж-
нический труд. Даже в сложных 
условиях постоянных переездов 
Николай Карлович регулярными 
занятиями поддерживал концерт-
ную форму. Этого же требовал и 
от учеников. П. И. Васильев вспо-
минает, насколько ответственно 
его учитель относился к еже-
дневности занятий. Фортепиан-
ное исполнительство сравнивал 
с цирковым искусством, поэто-
му большое значение придавал 
упражнениям [9, 79]. М. А. Гур-
вич вспоминает, как много ра-
ботал Метнер над основами 
пианизма с новичками своего 
класса: добивался устойчивости 
посадки, полной свободы корпу-
са и всего пианистического ап-
парата. «Проверял на уроках все 
технические приемы, пользуясь 
упражнениями Брамса, которые 
очень рекомендовал, а также сам 
придумывал много упражнений 
в зависимости от недостатков 
учеников» [9, 127]. Упражнения 
Н. К. Метнера приведены в при-
ложении в брошюре Н. К. Метнер 
«Повседневная работа пианиста и 
композитора: Страницы из запис-
ных книжек», а также в качестве 
дополнительного материала в мо-
нографии Е. Б. Долинской «Нико-
лай Метнер» (2013).

В классе Метнера царило тре-
петное отношение к искусству, 
камертоном звучала «высокая 
настроенность души» Николая 
Карловича [9, 71]. «Слушайте, 
всматривайтесь, добирайтесь 
самостоятельно до смыслов му-
зыки» — этот принцип, озвучен-
ный Метнером в «Музе и моде», 
лейтмотивом проходил через все 
занятия. А. В. Шацкес пишет 
об организации уроков в классе 

Н. К. Метнера: «Обычно студен-
ты класса Николая Карловича в 
течение 6–7 часов присутствова-
ли на его занятиях... Это было не-
писаным законом. Занятия несли 
огромный познавательный смысл 
и доставляли величайшее наслаж-
дение. Мы не только знали работу 
друг друга, постоянно наблюдая 
за ней, но даже иногда творчески 
участвовали в ней» [9, 105]. Мет-
нер чрезвычайно увлекался на 
уроке, «занятия выходили подчас 
за рамки установленного време-
ни» [9, 131]. Частные уроки так-
же бывали весьма продолжитель-
ны. По свидетельству М. Дюпре, 
дочь которого училась у Метнера, 
занятия продолжались не менее 
трех часов [5, 226]. Н. К. Метнер, 
как истинный интеллигент, был 
очень строг к себе и чрезвычайно 
мягок с учениками. «Ему почти 
удавалось стереть ту грань, кото-
рую ставили между ними его гро-
мадное дарование и творческий 
опыт <...>, на его уроках учени-
ки получали чрезвычайно мно-
го», — пишет в своих мемуарах 
художница А. И. Трояновская, 
друг семьи Метнеров [9, 139]. 
Ученики отмечают удивительную 
мудрость, чуткость и такт Нико-
лая Карловича. Со всем внима-
нием он пытался разобраться «не 
только в фортепианных способ-
ностях, но и в человеческих свой-
ствах студентов», никоим обра-
зом не угнетая психики, развивая 
индивидуальные качества. Очень 
ценил, поддерживал и развивал в 
своих учениках художественную 
инициативу [9; 78, 106, 126].

Основную роль педагога Мет-
нер видел в том, чтобы научить 
студента самостоятельной рабо-
те, уметь самому «критиковать и 
корректировать ее» [9, 128]. После 
ухода Метнера из консерватории 
его ученики еще год продолжа-
ли коллективные занятия — так 
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велика была сила традиции, за-
ложенной их Учителем и потреб-
ность в особой творческой атмос-
фере. Число учеников Метнера 
невелико, но почти все они — яр-
кие музыканты — исполнители 
и педагоги, сохранившие пре-
данность Учителю и трепетное 
отношение к профессии, кото-
рая стала их жизнью. В России 
это — М. А. Гурвич, Л. Г. Луком-
ский, Б. Э. Хайкин, А. В. Шацкес, 
Н. В. Штембер, П. И. Васильев, 
Н. И. Сизов. За рубежом — кон-
цертирующая английская пиа-
нистка Эдна Айвз, дочь выдаю-
щегося французского органиста и 
композитора М. Дюпре Маргари-
та Дюпре, профессор Йельского 
университета Э. Гремон.

Таким образом, принципы 
русской фортепианной школы 
прослеживаются в исполнитель-
ской и педагогической деятельно-
сти Н. К. Метнера, крупнейшего 
музыканта XX века, являются 
базовыми как для него, так и для 
других музыкантов-пианистов.

Преломляясь через призму 
личности большого художника, 
тонкого музыканта они полу-
чили развитие в его творчестве. 
Интересны взгляды Метнера на 
некоторые проблемы фортепи-
анной педагогики. Например, 
он считал, что для плодотвор-
ной творческой работы необ-
ходима свежесть восприятия 
и чувство удовольствия в про-
цессе работы. Им предложены 
различные приемы для реше-
ния этого вопроса: не утомлять 
слух однообразным туше, дина-
микой (особенно форте), в за-
нятиях постоянно менять звук, 
приемы, технику [7; 16, 22, 23]. 
Будучи концертирующим пи-
анистом, он предостерегал от 
физического напряжения за ро-
ялем. Считал, что занятия при 
утомлении вредны, так как фик-

сируют напряжение, и это состо-
яние запоминается, «записыва-
ется» в теле. «Вся игра, даже и 
в упражнениях, должна сводить-
ся к удобству и благозвучию» 
[7, 37]. Параллельно с другими 
корифеями фортепианной педа-
гогики Метнер ставил пробле-
му «пения» на рояле, предлагая 
свое особенное туше — «пьес-
ное туше», игра плоскими паль-
цами — в противовес школь-
ной догме о «круглых» пальцах 
[7, 29]. Бесценны его мысли и 
практический опыт в подготовке 
к сценическим выступлениям. 
Все эти и многие другие вопросы 
требуют детального рассмотре-
ния и выходят за рамки данной 
статьи.

Исследуя проявление тради-
ции русской школы фортепианно-
го исполнительства в творчестве 
Н. К. Метнера, наблюдаем прак-
тическую идентичность многих 
его положений принципам других 
корифеев, стоявших у истоков рус-
ского профессионального пианиз-
ма, что позволяет сделать вывод 
об их универсальности и безус-
ловной актуальности для совре-
менной музыкальной педагогики.
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Вольфганг Френкель (1897–1983) 
— выдающийся немецкий ком-
позитор, исполнитель, педагог. В 
годы фашизма он был вынужден 
бежать из Германии в Шанхай. 
И хотя в Китае Френкель провел 
менее десяти лет — с 1939 по 
1947 год — он внес значитель-
ный вклад в развитие музыкаль-
ного образования и становление 
китайской академической музы-
ки ХХ века.

Френкель родился в Берлине 
в культурной семье. Занятия му-
зыкой с детства занимали важ-
ное место в его жизни: он брал 
уроки скрипичной игры, уроки 
альта, прошел курс фортепиано и 

музыкально-теоретических дис-
циплин в консерватории Клин-
дворта–Шарвенки, и даже учил-
ся дирижированию (см. об этом: 
[1, 1164–1165]). Годы упорных 
занятий позволили ему сформи-
роваться как профессионально-
му музыканту. Большую роль 
сыграла культурная атмосфера 
Берлина: этот город стал одним 
из крупнейших европейских 
центров нового искусства. Насы-
щенная театральная и концертная 
жизнь, общение с выдающимися 
современниками сформировали 
интерес Френкеля к актуальной 
музыке и особенно к творчеству 
композиторов Новой венской 

школы. Неизвестно, общался ли 
Френкель с А. Шенбергом или 
его немецкими учениками лично 
в берлинский период своей жиз-
ни, но уже в начале 1930-х годов 
он заинтересовался додекафон-
ным методом сочинения музыки. 
В 1938 году Френкель был аре-
стован и помещен в концлагерь 
Заксенхаузен, где пробыл до 1939 
года. Освободившись из заклю-
чения, он немедленно покинул 
страну. Его путь лежал в Шанхай, 
город, в котором в эти страш-
ные годы нашли убежище более 
12 тысяч еврейских беженцев [3].

Музыкальная жизнь Шанхая 
1930–1940-х годов была чрез-
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вычайно насыщенной, во мно-
гом благодаря многочисленным 
эмигрантам из Советской России 
и Европы. Их активная концерт-
ная, педагогическая, просвети-
тельская деятельность позволила 
китайским музыкантам выйти на 
новый профессиональный уро-
вень. Френкель с первых меся-
цев пребывания в Китае принял 
участие в этом процессе: пере-
кладывал произведения Генде-
ля и Баха для разных составов, 
выступал в качестве скрипача, 
альтиста и пианиста с обширным 
камерным репертуаром, дирижи-
ровал хорами и оркестрами. В 
1940 году Френкель начал рабо-
тать в Шанхайском муниципаль-
ном оркестре под управлением 
Марио Пачи. Поддерживая мест-
ных исполнителей и первые кол-
лективы, Френкель выступал как 
дирижер с Китайским молодеж-
ным оркестром, организованным 
его учеником Ли Дэлунем в 1942 
году, а также с Китайским симфо-
ническим оркестром [3, 127].

Параллельно с работой в 
оркестре музыкант начал пре-
подавать в Шанхайской нацио-
нальной профессиональной му-
зыкальной школе (ныне — Шан-
хайская консерватория): с 1941 
по 1947 год он вел занятия со 
студентами разных специально-
стей на кафедре композиции и те-
ории музыки. Ко времени начала 
преподавательской деятельности 
Френкеля кафедру возглавлял 
Ли Вэйнин — композитор и пе-
дагог, получивший европейское 
образование в Париже и Вене в 
1930-е годы. Учебное заведение 
находилось в непростой ситуа-
ции в связи с военными события-
ми — Шанхай был оккупирован 
японской армией.

Расцвет преподавательской 
деятельности Френкеля выпада-
ет на период с 1945 по 1947 год, 

то есть на послевоенное время. 
Он вел все основные теоретиче-
ские дисциплины, необходимые 
для формирования профессио-
нального музыканта — курсы 
классической гармонии, строгой 
и свободной полифонии, анализа 
форм, оркестровки и компози-
ции. В 1947 году по рекоменда-
ции своего ученика Дин Шаньдэ 
он был приглашен в Националь-
ную музыкальную академию 
Нанкина, совмещая работу там с 
преподаванием в Шанхае.  Кро-
ме того, Френкель охотно давал 
частные уроки. Среди его воспи-
танников известные китайские 
композиторы — Дин Шаньдэ, 
Ли Дэлунь, Чжан Хао, Ден Эр-
пин, Сан Тун, Цюй Сисянь, Дун 
Гуангуан, Чжоу Гуанжэнь, Тан 
Чжэнфан, Сюе Янь, Чжан Нинхэ, 
Ли Инхай и другие. 

В 1990-х – начале 2000-х го-
дов в Китае были опубликованы 
воспоминания студентов Френ-
келя о своем учителе и его уро-
ках, позволяющие оценить ме-
тоды преподавания немецкого 
музыканта. Авторы описывают 
учебный процесс, опирающийся 
на изучение полифонии, прин-
ципов классической гармонии и 
формы, однако шанхайских уче-
ников он поражал обилием абсо-
лютно нового для них музыкаль-
ного материала и его строгой 
систематизацией. В своей статье 
«Памяти Вольфганга Френкеля и 
Юлиуса Шлосса» их студент Сан 
Тун рассказывает о запомнив-
шихся ему уроках полифонии: 
«Он учил нас правилам сочине-
ния полифонических тем и мето-
дам их развития, анализировал с 
нами старинные формы. Он по-
казывал, как писать двухголос-
ные контрапункты: выстраивать 
простые и канонические имита-
ции, грамотно развивать соот-
ношение голосов, продумывать 

драматургию и подход к кульми-
нации. Курс завершался сочине-
нием трехголосной инвенции. 
На занятиях Френкеля студен-
ты не только постигали технику 
свободной полифонии Баха, но 
также осваивали основные поли-
фонические принципы и методы 
работы с материалом, очень по-
лезные для их будущей компо-
зиторской практики. На уроках, 
посвященных строгому письму, 
Френкель обращался к сочине-
ниям Палестрины, часто анали-
зировал Фрескобальди, глубоко 
погружаясь в их музыку» [4]. 

Другой ученик Френкеля, 
Цинь Сисюань, отмечает яс-
ность и наглядность изложения 
материала, формирование прак-
тических навыков сочинения, а 
также взаимосвязь всех этапов 
обучения, образующую путь от 
простого к более сложному: «На 
занятиях по контрапункту всегда 
были представлены музыкаль-
ные примеры, в том числе «Две-
надцать маленьких прелюдий», 
двухголосные и трехголосные 
инвенции, трехголосные и че-
тырехголосные фуги И. С. Баха. 
Френкель ясно и лаконично объ-
яснял специфику музыкальных 
форм и композиционных прие-
мов, всегда опираясь на разра-
ботанный учебный план. После 
теоретической части следовали 
практические упражнения на 
разные формы. Обычно ученики 
писали стилизации, опираясь на 
произведения известных компо-
зиторов. Однако если у кого-то 
появлялся свой, оригинальный 
музыкальный материал, можно 
было обратиться к нему за кон-
сультацией в любое время. 

На занятиях по композиции 
он предлагал рассмотреть со-
чинения разных форм и стилей. 
Сначала мы разбирали их харак-
терные особенности, двигаясь от 
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простых схем к сложным (рон-
до, вариации, сонатная форма), 
затем ученики самостоятельно 
анализировали произведения и 
пробовали сочинять в заданных 
условиях. Соединение теории и 
практики в преподавательской 
работе делало его уроки интерес-
ными и запоминающимися» [5].  

Большое внимание музыкант 
уделял проблемам драматургии: 
«Один из его уроков был специ-
ально посвящен организации 
драматургического профиля пье-
сы, связанного с последователь-
ным движением к кульминации. 
Он рассказывал, как объединить 
усилия мелодии, ритма и гармо-
нии, чтобы достичь постепенно-
го напряжения и спада» [5]. 

Френкель не только объяснял 
студентам теорию композицион-
ных техник, но также помогал 
развивать собственные творче-
ские идеи и эстетический вкус. 
Один из таких уроков запомнил-
ся его студенту Цинь Сисюаню 
на всю жизнь: «Как-то на одно 
из занятий однокурсник принес 
сольную фортепианную пьесу. 
Мне показалось, что она вели-
колепна, так эмоционально он ее 
исполнил. Затем Френкель сел за 
инструмент. Он не стал повто-
рять сочинение целиком, а вы-
брал лишь некоторые фрагмен-
ты с простейшими гармониями 
(I, IV, V). Он играл и спокойно 
говорил о том, что, опираясь на 
столь простые аккорды, невоз-
можно написать интересную 
пьесу, рассказывал о важном 
значении гармонии в музыке ве-
ликих мастеров» [5]. И хотя впо-
следствии, в годы Культурной 
революции, востребовано оказа-
лось именно такое — примитив-
ное по технике, но безупречное 
по идеологии массовое искус-
ство [2], его ученики сумели со-
хранить эстетические идеалы и 

творческие установки, заложен-
ные в период обучения у Френ-
келя. 

Дольше других студентов с 
учителем общался Сан Тун, на-
чавший обучение в 1941 году. 
Занимаясь с ним основами гар-
монии и контрапункта, Френкель 
говорил о закономерностях об-
новления методов композиции. 
Сан Тун как никто другой из его 
китайских учеников проявлял 
интерес к современной европей-
ской музыке, самостоятельно 
изучая ее по партитурам, храня-
щимся в консерваторской библи-
отеке. Ему были знакомы сочи-
нения Дебюсси, Стравинского, 
Воан-Уильямса, Кодая, Бартока 
и Скрябина. По рекомендации 
учителя он начал осваивать сим-
фонии Малера, которого Френ-
кель характеризовал как «нашего 
великого мастера» [4]. 

Сочинения самого Френкеля 
в Шанхае не исполнялись, и пи-
сал он в этот период мало. За 8 
лет им были созданы всего два 
произведения: «Три оркестро-
вые песни» на стихи китайских 
поэтов династий Тан и Сун в пе-
реводе на немецкий язык (1941) 
и «Три двухчастные прелюдии» 
для фортепиано (1945). Оба цик-
ла написаны в додекафонной 
технике, что говорит о заинте-
ресованности Френкеля шенбер-
говским методом композиции в 
этот период творчества. 

Композитор редко делился с 
учениками своими замыслами, 
тем более ценны такие приме-
ры из его творческой биогра-
фии. Цинь Сисюань вспомина-
ет: «Однажды я и Тан Чжэнфан 
пришли на урок в дом учителя. 
Он сочинял музыку: на пюпитре 
фортепиано лежала небольшая 
карточка с нотными строчками, 
вероятно, 12-тоновая серия и ее 
транспозиции. Естественно, мы 

захотели услышать новое про-
изведение, и после наших уго-
воров он согласился. Френкель 
играл очень эмоционально, лицо 
раскраснелось от волнения. Я не 
смог тогда понять эту пьесу, она 
была слишком сложна, но эмо-
ционально чрезвычайно меня 
тронула. В те годы я был уверен, 
что композитор, который пишет 
серийные опусы, в основном 
опирается на математические 
вычисления, рационально про-
считывая музыкальный матери-
ал. Но в тот день он преподал 
мне урок: если в основе сочи-
нения лежат только числовые 
"расчеты" и автор сам не испы-
тывает никаких эмоций, рабо-
та не вызовет ответный отклик 
аудитории» [5].

Френкель не только позволял 
студентам свободно эксперимен-
тировать, но активно поддержи-
вал их стремление к новому. В 
условиях господства романти-
ческого стиля в Китае того вре-
мени Сан Тун в 1947 году под 
руководством Френкеля создал 
первую китайскую атональную 
пьесу — «Ночной пейзаж» для 
скрипки и фортепиано. Несколь-
ко месяцев спустя им было напи-
сано еще одно атональное произ-
ведение — «В далекой стране» 
для фортепиано (1947). 

Сочинения Сан Туна вошли в 
историю музыки как первые ато-
нальные сочинения, написанные 
китайским композитором. И хотя 
они не вызвали тогда большого 
отклика в музыкальной среде в 
силу кардинально изменившейся 
культурной политики государ-
ства после событий 1949 года 
(время образования КНР) [2], эти 
произведения продемонстриро-
вали возможность синтеза ки-
тайских национальных традиций 
(импровизационность, имитация 
звучания народных инструмен-

исторические и методические аспекты

музыкальной педагогики
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тов) и европейских методов ком-
позиции ХХ века. 

Ученики Френкеля подчерки-
вали огромное влияние, которое 
он оказал на формирование их 
музыкального стиля. Немецкий 
композитор осознавал важность 
соединения европейского и ки-
тайского в практике сочинения 
и был убежден в необходимости 
слияния современных западных 
приемов и традиционных ки-
тайских истоков. По словам Сан 
Туна: «он утверждал идею син-
теза фольклорной музыки и но-
вых композиционных техник и 
видел в нем перспективный путь 
развития композиции» [4]. 

Итак, многогранная деятель-
ность Френкеля в 1940-е годы 
способствовала формированию 
основ академического музыкаль-
ного образования в Китае. Френ-
кель сумел заложить необходи-
мую базу преподавания теоре-
тических дисциплин (гармонии, 
полифонии, анализа) и компози-
ции на уровне европейских кон-
серваторий, а также познакомил 
начинающих китайских музы-

кантов с самыми актуальными 
тенденциями австро-немецкой 
музыки первой трети ХХ века. 
А его собственное творчество 
вдохновило учеников на смелые 
эксперименты, связанные с отка-
зом от традиционной тонально-
сти. О признании заслуг Френке-
ля говорит восторженное отно-
шение к нему со стороны студен-
тов: «Лучшие ученики Френкеля 
подхватили его дело в Китае, 
добившись успеха в композиции, 
преподавании, в теории и испол-
нительском искусстве. Конечно, 
многие из них продолжили обу-
чение дальше, но своим взлетом 
они были обязаны той базе, кото-
рую дал им Френкель. Я горжусь 
тем, что был его учеником, боль-
шое ему спасибо!» [5].

Примечания
1  Фото предоставлено музеем 
«Aus den Sammlungen des Jüdi- 
schen Museums Berlin» (Германия).
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История развития национальной 
музыки в Китае в XX веке орга-
нично вписывается в концепцию 
Г. С. Кнабе, приведенную в его 
книге «Русская античность» [2]. 
В ней определены «три уровня 
восприятия культурного насле-
дия минувших веков» [2, 19]. 
Первый уровень «состоит в за-
имствовании отдельных элемен-
тов этого опыта» (цит. по: [5, 4]), 
второй «связан с активным воз-
действием иной культуры, тре-
тий уровень представляет собой 
поглощение культурного опыта 
другой эпохи, отражающий по-
явление нового синтеза "свое-
го" и "чужого"» [5, 4]. Согласно 
Г. С. Кнабе, энтелехия культуры 
в широком смысле представляет 
основу любых видов взаимодей-
ствия культур. Суть его концеп-
ции относится не только к взаи-
модействию между различными 
национальными культурами, но 
и к взаимодействию элементов, 
принадлежащих к разным исто-
рическим эпохам, внутри одной 
культуры. Так, третий уровень 
«представляет собой поглоще-
ние определенным временем 
содержания, характера, духа и 
стиля минувшей культурной эпо-
хи на том основании, что они 
оказались созвучными другой, 
позднейшей эпохе и способными 
удовлетворить ее внутренние по-
требности и запросы» [2, 19–20]. 

Обозначенные тенденции про-
слеживаются и в развитии китай-
ского фортепианного искусства 
XX – начала XXI веков, которое 
подпитывалось не только за счет 
влияний европейской музыки, но и 

«внутренними ресурсами» — иде-
ями, стилистическими элемента-
ми древней китайской культуры, 
оказавшимися созвучными совре-
менным музыкально-эстетиче-
ским взглядам со второй полови-
ны XX века. Есть основания три 
уровня «восприятия культурного 
наследия» (по Кнабе) связать с 
этапами развития фортепианного 
искусства в Китае:

1) период заимствования от-
дельных элементов опыта иных 
культур: с 19151 по 1949 год2;

2) период активного воздей-
ствия иных культур: с 19503 по 
1977 год;

3) «поглощение» опыта ми-
нувшей культурной эпохи: с 1978 
года и до настоящего времени.

В рамках настоящей статьи 
хотелось бы подробнее осветить 
второй этап, который в предло-
женной периодизации включает 
и Культурную революцию (1966–
1976). Социально-политические 
события этого десятилетия, изо-
ляция КНР от других стран оказа-
лись сдерживающими факторами 
для активного освоения опыта 
иных культур, тем не менее опо-
средованное влияние европей-
ской культуры продолжалось, но 
оно не носило явный характер, 
как до 1966 года. Это выражалось 
в использовании главным обра-
зом жанров европейской музыки 
в фортепианном творчестве ки-
тайских композиторов и в апро-
бации фортепианных приемов 
(характерных для европейского 
романтизма) в наиболее распро-
страненных жанрах того перио-
да — транскрипции и обработки.
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Главное внимание в данной 
работе фокусируется на пят-
надцатилетнем периоде — с 
1950 до 1965 года4. Это время 
интенсивного пополнения на- 
ционального фортепианного ре-
пертуара: по официальным дан-
ным ([7], [6, 10]), за эти годы 
было опубликовано свыше 230 
фортепианных произведений.

Развитие фортепианного твор-
чества имело разнонаправленный 
характер, и в этом процессе мы 
можем усматривать различные 
проявления синтеза «европей-
ского» и «национального». Одна 
группа композиторов (к их числу 
принадлежит Дин Шандэ) была 
ориентирована на усиление «на-
ционального», творчество другой 
(ее идеологом можно считать Сан 
Туна) — вдохновляли компози-
торские техники европейского 
музыкального авангарда.

Попробуем проследить эстети-
ческие позиции каждой из групп.

Со времени основания КНР 
государство ставило задачи раз-
вития искусства в русле общей 
государственной политики и до-
ступности музыки для народных 
масс. Одним из путей приобще-
ния малообразованных слуша-
телей к музыке, и к фортепиано 
в частности, стало обращение к 
китайской национальной стили-
стике, что подразумевало исполь-
зование художественных образов, 
мелодических оборотов, ладовых 
систем, характерных для тради-
ционной музыки Китая. Это на-
правление начало развиваться че-
рез обогащение жанров обработ-
ки и переложения китайских на-
родных мелодий, составляющих 
часть локальных культур различ-
ных регионов страны, а позже и 
национальных революционных 
песен для фортепиано.

Выдающийся композитор 
Дин Шаньдэ (丁善德, 1911–1995) 

являлся глубоким приверженцем 
«национального» в искусстве, 
однако в его творчестве ясно 
просматриваются влияния тра-
диций китайской (шанхайской) 
и европейской (французской) 
школ5. Его композиторская дея-
тельность продолжалась почти 
полвека (1945 годом датировано 
создание фортепианной сюиты 
«Весеннее путешествие», а 1992 
годом — последнее сочинение 
«Три пьесы для фортепиано на 
основе китайской народной пес-
ни» («中国民歌钢琴曲三首»)). 
Будучи автором симфонической 
и вокальной музыки (36 сим-
фоний и многочисленных ро-
мансов), центральное место в 
его творческом наследии зани-
мают фортепианные компози-
ции — всего 486.

Дин Шаньдэ стал одним из 
первых национальных компози-
торов, обратившихся к детской 
тематике. Его цикл «Веселый 
праздник» (儿童组曲 «快乐的
节日», 1953)7 является одним из 
первых образцов детской форте-
пианной сюиты в КНР. 

Своеобразным образцом, 
моделью для создания нацио-
нальной фортепианной мини-
атюры стала пьеса Дин Шань-
дэ «Первый танец Синьцзяна» 
(«第一新疆舞曲», 1950). Ее ос-
новной тематизм заимствован 
из народной песни Синьцзяна 
«Песня кучера», а идея может 
быть отражена в тезисе: «жить, 
восхваляя нынешнюю жизнь, 
вспоминая о прошлой нищете, 
и с нетерпением ожидая новую» 
[6, 11]. Концепция «трехмерно-
го осознания времени» (термин 
мой. — Ч. Ш.) — настоящего, 
прошлого и будущего — запечат-
лена в сложной трехчастной фор-
ме и темповом плане композиции 
«быстро–медленно–быстро». Она 
нашла отражение не только в 

образцах фортепианной музыки 
китайских композиторов, но и в 
иных областях творчества. Как 
правило, идея «трехмерного осоз-
нания времени» легко распознава-
лась по названию произведений, 
которое непременно включало 
слово «Синьцзян» — например, 
Первая сюита «Синьцзян» Ши 
Фу («第一新疆组曲» 石夫, 1978), 
«Синьцзян каприччио» Чу Ван-
хуа («新疆随想曲» 储望华, 1978), 
«Второй танец Синьцзяна» («第
二新疆舞曲», 1955) Дин Шаньдэ, 
«Танец Синьцзяна» Го Чжихона 
(«新疆舞曲» 郭志鸿, 1958). Му-
зыка «в стиле Синьцзян» была 
широко распространена в первые 
годы существования КНР.

Ощущение новизны окружа-
ющей жизни, темы праздника, 
радости стали центральными в 
китайских национальных произ-
ведениях 1950-х годов. Это под-
черкивают сами названия произ-
ведений: фортепианная токката 
«Радостная весть» Дин Шаньдэ 
(«托卡塔 (喜报)», 1958), пьеса 
для фортепиано «Фестиваль в 
деревне» Хуан Хувея («乡村的节
日» 黄虎威, 1958), «Ночной фе-
стиваль» Ляо Шэнцзина («火把
节之夜» 廖胜京, 1953) и другие.

Близкие Дин Шаньдэ эстети-
ческие позиции отстаивал Чэнь 
Пэйсюнь (陈培勋, 1922–2006)8. 
Он шел по пути углубления 
«национального» в китайских 
фортепианных произведениях 
и в качестве исходного матери-
ала использовал образцы гуан-
дунской народной музыки9. В 
его творчестве мы наблюдаем 
стремление к сохранению сти-
левых черт оригинальных песен 
и отражению в фортепианном 
звучании тембров националь-
ных музыкальных инструментов 
(гаоху, янцинь, гучжэн, гуцинь, 
дунсяо), которые использовались 
в гуандунской народной музыке. 

чэнь шуюнь. развитие китайской фортепианной музыки

с 1950 по 1965 год (к проблеме взаимодействия культур)
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Следует отметить яркую изобра-
зительность в произведениях 
Чэнь Пэйсюня: например, в под-
ражание глиссандо гаоху в пьесе 
«Осенняя луна над спокойным 
озером» он использует арпеджио 
с короткими форшлагами, ожив-
ленная сцена рыночной суеты 
встает в пьесе «На рынке», где 
оригинально использована ак-
центировка в октавной технике 
в подражание звучанию гонгов и 
барабанов; в пьесе «Гром посре-
ди засухи» высокий регистр фор-
тепиано имитирует отчетливое 
звучание народного инструмента 
янцинь, символизируя громовые 
удары.

В том же русле протекало 
творчество композитора Ван 
Лисаня (汪立三, 1933–2013)10, 
устремления которого, соглас-
но мнению Ван Ина, были со-
средоточены «на претворении 
в фортепианном творчестве на-
циональных музыкальных тра-
диций» [1, 19]. В его наследии 
19 фортепианных композиций11, 
которые до настоящего время 
востребованы в педагогическом 
и концертном репертуаре.

В историю китайской музыки 
Ван Лисань вошел как законо-
датель так называемого «стиля 
Шаньбэй», черты которого нача-
ли отчетливо проступать, начиная 
с фортепианной композиции «Лан 
Хуахуа» («蓝花花», 1953) — про-
граммной пьесы, созданной на 
основе легенды о девушке Лан 
Хуахуа, которая подняла бунт 
против господства помещиков.

Особенности стиля Шаньбэй 
можно охарактеризовать следую-
щим. Для шаньбэйских народных 
песен свойственно эпическое 
повествование. Мелодия состо-
ит из четного количества фраз 
(в основном из двух), две фразы 
составляют структурную ячейку, 
которую условно можно назвать 

периодом. Ее отличительной 
чертой является то, что ритми-
ческая длительность, завершаю-
щая первую фразу, протяженнее 
всех остальных длительностей, 
что дает эффект ожидания следу-
ющей фразы. В интонационной 
структуре преобладают кварто-
вые интервалы, они являются 
важнейшей особенностью мело-
дики стиля Шаньбэй. Например, 
в народной песне «Лан Хуахуа» 
(ниже приведена ее транскрипция 
для фортепиано Ван Лисаня) цен-
тральный тон d в каждой из фраз 
обрамляется квартовыми интона-
циями — d-g и d-a (пример № 1).

Элементы стиля Шаньбэй так-
же проявились и в фортепианных 
пьесах других китайских компо-
зиторов, среди примеров назовем 
«Небо освобожденных районов» 
Чу Ванхуа («解放区的天» 储望
华, 1963), Четыре шаньбэйские 
народные песни Ван Цзянчжуна 
(«陕北民歌四首» 王建中, 1972–
1974), Вариации на тему шань-
бэйской народной песни Чжоу 
Гуанжэня («陕北民歌主题变奏
曲» 周广仁, 1976) и др.). 

Темпы развития второго на-
правления в китайском фортепи-
анном искусстве с его усиленным 
вниманием к техникам европей-
ского музыкального авангарда 
были более сдержанными12. В 
творчестве китайских композито-

ров 1950–1965 годов влияние ев-
ропейской музыкальной эстетики 
не достаточно ярко выражено, что 
было обусловлено следующими 
причинами. Вектор политики Мао 
Цзэдуна в отношении литературы 
и искусства был направлен на их 
«служение идеям китайской рево-
люции». Современную западную 
музыку как продукт «духовного 
загрязнения окружающей сре-
ды» коммунистические лидеры 
запрещали. Подобные установки 
вынуждали композиторов быть 
предельно осторожными в прояв-
лениях творческой индивидуаль-
ности.

Второе направление связано 
с творчеством шанхайского ком-
позитора Сан Туна (桑桐, 1923–
2011)13, который одним из первых 
в Китае создает фортепианные 
произведения с использовани-
ем атональной техники. В 1947 
году им была создана пьеса для 
скрипки и фортепиано «Ночной 
пейзаж», в которой В. Н. Холопо-
ва усматривает «глубокое освое-
ние стиля нововенской школы с 
его сумрачным колоритом, свое-
образной аккордово-полифони-
ческой фактурой и гармонией, 
опирающейся на диссонанс и вне-
тональную гемитонику» [4, 244]. 
Подобное внимание к стилю но-
вовенцев неслучайно: Сан Тун 
обучался в Шанхайской консер- 

Пример 1
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ватории под руководством не-
мецкого композитора Вольфган-
га Френкеля (W. Fraenkel), а за-
тем — австрийца Юлиуса Шлосса 
(J. Schloss), которые оказали 
большое влияние на формирова-
ние его музыкального мышления.

За период творческой деятель-
ности им создано 46 фортепи-
анных произведений (при этом 
большая часть — до Культурной 
революции), в их числе — три 
увертюры для фортепиано («序曲
三首», 1954), «Детская фортепи-
анная сюита» (儿童小组曲, 1958), 
Две маленькие пьесы («小曲两首», 
1958–1959), Каприччио («随想曲», 
1958–1960) и др. пьесы. Большое 
внимание в творчестве Сан Туна 
уделено обработкам для форте-
пиано соло, среди них — «Семь 
обработок монгольских народных 
песен» («内蒙古民歌主题小曲七
首», 1953), «Двадцать две обра-
ботки народных песен народно-
сти мяо для фортепиано» («苗族
民歌钢琴小曲二十二首», 1959). 
Уже по названиям пьес становится 
ясна ориентация автора на на-
родное творчество. Именно на 
этой основе он предпринимает 
смелые попытки синтезирова-
ния национального мелодизма с 
атональной техникой. Среди яр-
ких примеров подобного синте-
за — фортепианная транскрип-
ция Сан Туна песни Ван Луобина 
«В этом далеком месте» («在那
遥远的地方», 1947), созданной 
в 1939 году на основе казахского 
фольклора (пример № 2).

Развитие китайской форте-
пианной культуры того периода 
не ограничивалось только евро-
пейскими влияниями. В начале 
1950-х годов с установлением 
дружеских отношений СССР и 
КНР в целях развития китайского 
искусства и музыкального обра-
зования правительство приняло 
решение об отборе шести лучших 

учителей и студентов Централь-
ной консерватории, в их числе У 
Цзуцзян, Чжу Цзяньэр, Ду Мин-
синь и другие14, для обучения 
в Московский государственной 
консерватории им. П. И. Чайков-
ского. Это событие открыло но-
вую страницу в истории музыки 
и музыкального образования в 
Китае. Практически все дипло-
мированные специалисты стали 
композиторами, а годы обучения 
в СССР позволили им воспринять 
лучшие традиции советской му-
зыкальной культуры и претворять 
их в своем творчестве.

Только за период обучения 
в СССР перечисленными выше 
студентами-композиторами бы- 
ли созданы «Тема с вариациями» 
У Цзуцзяна («主题与变奏曲», 
1954), Этюд («练习曲», 1955) и 
Вариации («变奏曲», 1956) Ду 
Минсиня, Две прелюдии для 
фортепиано («序曲两首», 1955), 
«Тема с вариациями» («主题与变
奏曲»,1956), Баллада «Сы Фан» 
(«钢琴叙事诗"思凡"», 1958) Чжу 
Цзяньэра, Две прелюдии для 
фортепиано («序曲两首», 1955), 
«Тема с вариациями» («主题与
变奏曲», 1956) Цюй Вэя, «Тема 
с вариациями» («主题与变奏曲», 
1955), «Танцевальная музыка» 
(«舞曲», 1956) и Соната для фор-
тепиано «Песня о молодежи» 
( «钢 琴 奏 鸣 曲 — 青 春 之 歌 » , 
1959) Цзоу Луа, фортепианный 
цикл «Русалка» («鱼美人», 1959) 
Ду Минсиня (совместно с У Цзу-
цзяном). В приведенном переч-

не обращает на себя внимание 
популярность жанра темы с ва-
риациями и довольно широкое 
использование непрограммной 
музыки, что было весьма неха-
рактерно для китайской нацио-
нальной традиции. 

Очевидным представляется 
влияние на китайских компози-
торов идеи создания искусствен-
ных ладов (Н. Римский-Корсаков, 
О. Мессиан, П. Хиндемит). Она 
была развита одним из «совет-
ских студентов» Чжу Цзяньэром, 
начавшим экспериментировать 
с пентатоническими ладами. В 
вариационном цикле в экспони-
ровании главной темы он объеди-
нил два китайских лада, получив 
девятиступенный лад (пример 
№ 3). Вот что по этому поводу 
композитор написал в своих ме-
муарах: «...Я преодолел ограни-
ченность звукоряда пентатоники, 
объединив я-юе и янь-юе лады. 
Таким образом, получил девять 
тонов вместо пяти, что значитель-
но расширило возможности гар-
монии» [8, 38].

В примере мы видим, как 
объединение двух звукорядов15 
дает девятиступенный звукоряд, 
содержащий в своей структу-
ре две хроматические последо-
вательности: e-f-fis-g и a-b-h-c 
(пример № 4).

Чжу Цзяньэр выдвигает 
мысль о наличии «параллель-
ных тональностей» в китайской 
пентатонической системе. Явле-
ние, описанное им, можно было 

Пример 2

чэнь шуюнь. развитие китайской фортепианной музыки

с 1950 по 1965 год (к проблеме взаимодействия культур)
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наблюдать в образцах китайской 
оперы «Чуаньцзюй Гаоцзян» (
川剧高腔) и «Циньцзян» (秦腔) 
[8, 39], однако в теоретических 
работах не было ранее отражено.

Использование параллельных 
тональностей можно проследить 
на примере фортепианной ком-
позиции Чжу Цзяньэра «Тема с 
вариациями»: основная тема изла-
гается в g-чжи ладу, в шестой ва-
риации она изменяется на парал-
лельную тональность g-юй-лад.

По сравнению с европейски-
ми ладами, где параллельные то-

нальности располагаются друг от 
друга на расстоянии малой тер-
ции, в китайской ладовой системе 
этот интервал составляет боль-
шую секунду (это определяется 
по местоположению главного 
тона — гун), несмотря на то, что 
первый звук параллельных то-
нальностей совпадает. В отличие 
от европейской ладовой системы 
звуковой состав параллельных 
тональностей не сохраняется не-
изменным (см. пример № 5, где в 
g-юй ладу по сравнению с g-чжи 
ладом меняется два тона).

Пример 3

Пример 4

Пример 5

Можно предполагать, что 
сформированный в рамках со-
ветского музыкального обра-

зования системный подход к 
анализу музыкальных явлений, 
позволил Чжу Цзяньэру выявить 

и дать обнаруженному явлению 
конкретное определение с ис-
пользованием терминологии ев-
ропейского музыкознания. 

Подводя итоги, отметим, что 
два основных направления, по 
которым шло развитие фортепи-
анного творчества композиторов 
КНР в 1950–1965 годы, оказались 
не столь далеки друг от друга. 
Композиторы, работавшие в жан-
рах фортепианной музыки, не 
только активно использовали до-
стижения европейской культуры, 
но и перерабатывали собствен-
ный культурный опыт, что в итоге 
порождало синтез «националь-
ного» и «европейского» в раз-
ных соотношениях для каждого 
художественного образца. Целью 
композиторов являлось, с одной 
стороны, сохранение традиций и 
продвижение национальной куль-
туры, а с другой — освоение но-
вых методов, чему способствова-
ла опора на техники западноевро-
пейской музыки XX века. Исто-
рическое значение этого периода 
заключается в том, что были зало-
жены основы для развития китай-
ской фортепианной музыки в XXI 
веке, полном новых художествен-
ных идей и открытий.

Примечания
1  1915 годом датировано первое 
национальное произведение для 
фортепиано — пьеса «Мирное 
шествие» («和平进行曲») Чжао 
Юаньжена. 
2  В опусах этого периода китай-
ские композиторы были полно-
стью ориентированы на создание 
музыки по европейским образ-
цам (речь идет фактически о 
подражании произведениям ро-
мантического стиля).
3  Начало этого периода — с 1950 
года — обусловлено созданием 
первой после основания КНР (1 ок-
тября 1949) фортепианной компо-
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зиции Дин Шандэ «Первый танец 
Синьцзяна» («第一新疆舞曲»).
4  В 1965 году была создана фор-
тепианная композиция, завер-
шившая этап развития китай-
ского фортепианного искусства 
перед Культурной революци-
ей — Инь Чэнциуна «Веселая 
нация и» («快乐的啰唆» 殷承宗).
5  В 1928 году он поступил в 
Шанхайскую консерваторию, из-
начально обучаясь игре на пипе, 
а лишь через год начал осваивать 
фортепиано (его преподавателя-
ми были Б. С. Захаров (фортепи-
ано) и Хуан Цзы (полифония)). 
Практически через 15 лет (с 1947 
года) он продолжил свое обра-
зование в Парижской консерва-
тории, где обучался композиции 
в классах А. Онеггера и Н. Бу-
ланже. С 1956 года — проректор 
Шанхайской консерватории.
6  Творчество Дин Шаньдэ не 
претерпело какой-либо значи-
тельной эволюции.
7  Сюита состоит из пяти частей: 
№ 1 «Путешествие в деревню» 
(«郊外去»), № 2 «Бабочки» («扑
蝴蝶»), № 3 «Скакалка» («跳绳»), 
№ 4 «Игра в жмурки» («捉迷
藏»), № 5 «Праздник танца» («节
日舞»).
8  В 1928 году Чэнь Пэйсюнь 
поступил в Шанхайскую кон-
серваторию, где обучался под 
руководством Тан Сяолиня (谭
小麟). После Японо-китайской 
войны продолжил образование 
в учебных заведениях Гонконга, 
Чунцина, Шанхая. После 1949 
года — профессор Центральной 
консерватории.
9  Всего в наследии Чэнь Пэй-
сюня пять фортепианных ком-
позиций: «На рынке» («卖杂货», 
1952), «Две бабочки» («双飞蝴蝶
主题变奏曲», 1953), «Хочу вес-
ны» («思春», 1959), «Гром по-
среди засухи» («旱天雷», 1959), 

«Осенняя луна над спокойным 
озером» («平湖秋月», 1973).
10  Ван Лисань обучался в Сычу-
анской художественной школе, 
с 1951 — в Шанхайской консер-
ватории под руководством Дин 
Шаньдэ и Сан Туна.
11  Большинство произведений 
Ван Лисаня было создано после 
1977 года (в период Культурной 
революции он был выслан).
12  Согласно мнению В. Н. Холо-
повой, китайский авангард форми-
руется только после 1976 года, по 
окончании Культурной революции, 
когда в стране складывается более 
или менее благоприятная куль-
турно-политическая ситуация.
13  Сан Тун (桑桐, 1923–2011) 
— композитор, педагог и музы-
кальный теоретик. В 1986–1991 
годах занимал должность ректора 
Шанхайского консерватории и про-
фессора факультета композиции.
14  Известно, что У Цзуцзян учился 
в классах E. И. Месснера (компози-
ция), С. В. Евсеева и С. С. Скреб-
кова (полифония), Д. Р. Рогаль-Ле-
вицкого (инструментовка); Ду 
Минсинь — у профессора 
М. И. Чулаки; Чжу Цзяньэр, 
Цюй Вэй (瞿维) и Цзоу Лу (邹
鲁) — в классе С. А. Баласанян.
15  В своей диссертации Пэн Чэн 
указывает на существование дан-
ного звукоряда, однако вопрос о 
его происхождении автор опускает, 
констатируя факт наличия допол-
нительных четырех тонов, извест-
ных «в современной китайской те-
ории музыки, как бянь-гун (变宫), 
бянь-чжи (变徵), цин-цзюе (清角), 
жунь (闰)» [3, 13]. Также он упоми-
нает о творческих экспериментах 
Чжу Цзяньэра, акцентируя мысль 
на том, что «идея политонально-
сти была почерпнута <...> из на-
родной музыки, поскольку именно 
в ней находятся корни обновления 
композиционной техники» [3, 20].
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В Петербурге в начале XXI века, 
благодаря деятельности про-
фессора Санкт-Петербургской 
государственной консерватории 
им. Н. А. Римского-Корсакова 
В. Е. Орлова, все больше воз-
растает интерес композиторов к 
аккордеону. С начала 2000-х го-
дов создано пять сольных про-
изведений и более десяти для 
ансамблей различных составов 

с участием данного инструмен-
та. Среди авторов этих сочине-
ний можно назвать достаточно 
известные фамилии, такие как 
Игорь Друх, Михаил Светлов. 
Однако есть также фамилии бо-
лее молодых, но от этого не ме-
нее интересных композиторов. 
К примеру, Нины Синяковой, 
автора первой «петербургской» 
сонаты для аккордеона, и Тимо-
фея Бузины, творчество которо-
го, рассмотрим более подробно.

Тимофей Бузина родился в 
1977 году в Екатеринбурге. Еще 
в раннем возрасте начал обу-
чаться игре на виолончели в му-
зыкальной школе в Челябинске, 
затем продолжил образование на 
факультете истории и теории му-
зыки Челябинского музыкально-
го колледжа им. П. И. Чайковско-
го, параллельно занимаясь ком-
позицией в классе профессора 
А. Д. Кривошея. Позже, поступив 
в Уральскую государственную 
консерваторию им. М. П. Му-
соргского на кафедру компози-
ции, обучался у профессоров 
Н.  М.  Пузея, А.  Н.  Нименского 
и В. А. Кобекина, а в 2004 году 
окончил аспирантуру Санкт-Пе-
тербургской государственной 
консерватории им. Н. А. Римско-
го-Корсакова под руководством 
профессора С.  М.  Слонимского. 
В 2005 году он получил стипен-
дию для участия в Летнем музы-
кальном фестивале Фонтенбло 
(Франция), где изучал компози-
цию под руководством А. Бона и 
А. Госсена.

В список сочинений Тимофея 
Бузины входят несколько сим-
фонических сюит и концертов, 
балет «Антигона», премьера ко-

торого состоялась в 2005 году в 
Киммел-центре исполнитель-
ских искусств (Филадельфия, 
США), камерный балет «Да 
Винчи», кантата для хора a ca-
pella «Холодный сон» на стихи 
В.  Я.  Брюсова, две кантаты для 
солистов с оркестром («Бледное 
солнце» на стихи М. А. Кузьми-
на для баритона с оркестром,  
«Пламя сердца» на стихи лати-
ноамериканских поэтов для со-
прано и баритона с оркестром), 
камерная инструментальная и 
вокальная музыка, а также ряд 
сочинений в жанре электроаку-
стической музыки (одно из ко-
торых получило первую премию 
на Фестивале-конкурсе электро-
акустической музыки «SYNC 
2010» в Екатеринбурге). К насто-
ящему времени для аккордеона 
композитором созданы две сю-
иты («Отражения», «Сказка») и 
произведение «Pass it over, man» 
(«Передай по кругу») для аккор-
деона, виолончели, кларнета и 
фортепиано.
«Pass it over, man» — это 

первое сочинение Т.  А.  Бузины 
с участием аккордеона, кото-
рое было написано в 2007 году 
для ансамбля «QuARTru». Пре-
мьера состоялась в марте 2008 
года на концерте, посвященном 
75-летию Союза композиторов 
Санкт-Петербурга. А в 2016 году 
Т.  А.  Бузина сделал авторское 
переложение пьесы для состава: 
скрипка, фортепиано, аккордеон.  

Важной особенностью дан-
ного произведения является со-
единение современных методов 
композиции и элементов севе-
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ро-американской народной му-
зыки.

Жанровой основой пьесы ста-
новится ямайское регги, черты 

которого можно найти в харак-
терном ритме аккомпанемента. 

Пример 1

Кроме того, влияние африкан-
ской музыки ощущается в мело-
дической линии, опирающейся 
на пентатонику и построенной 
по очень коротким фразам со сво-
бодным вариационным развити-
ем. При этом мелодия импрови-
зационного характера сочетается 
с остинатным ритмом аккомпане-
мента, образуя полиритмию.

Форма произведения — слож-
ная трехчастная, крайние разде-
лы напоминают куплетную фор-
му (запевно-припевной струк-
туры), что подчеркивает связь с 
жанром регги, опирающемся на 
традиции народной вокальной 
музыки.

Весьма любопытна средняя 
часть, где в партии фортепиано 

проходит трехголосный канон 
с шагом вступления голосов в 
одну четверть. Благодаря не-
прерывной пульсации мелких 
длительностей (шестнадцатых 
и восьмых) и вариантному пре-
образованию первого звена ка-
нонической имитации, данный 
раздел приобретает черты ми-
нимализма:

Пример 2

Еще одной характерной чер-
той данного произведения ста-
новится неквадратное строение 
разделов (по три, шесть или 
девять тактов) и использование 

переменного метра (3/4, 3/4, 
4/4).

В этом сочинении уже про-
слеживаются основные особен-
ности стиля композитора, кото-

рые позднее более ярко проявят-
ся в сольных произведениях для 
аккордеона, первым из которых 
стала сюита «Отражения», напи-
санная в 2012 году.

юпалайнен е. м. некоторые стилевые особенности
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Сюита «Отражения» состоит 
из трех контрастных по темпу 
частей, каждая имеет свое назва-
ние и авторское указание харак-
тера: «Отражения» (мистично, 
 = 80), «Мона Лиза» (нежно, 
 = 60), «Тени» (брутально, 
 = 200). Соответственно по 
структуре ее можно сопоставить 
с классическим сонатным трех-
частным циклом с лирической 
серединой и быстрым финалом.

Композитор широко исполь-
зует принципы линеарной поли-
фонии, в результате чего нотный 
материал на протяжении всего 
произведения излагается на трех 
нотных станах. К примеру, мате-
риалом вступления первой части 
являются созвучия, представлен-
ные в виде канонической ими-
тации двух мелодических линий 
с расстоянием вступления в три 
шестнадцатые и повторяющие 

одну ритмическую формулу (пат-
терн) на протяжении всего произ-
ведения. С одной стороны, подоб-
ный двухголосный канон, испол-
няемый на разных клавиатурах 
аккордеона (правой и левой), при-
меняется для создания своеобраз-
ного стереоэффекта и ощущения 
уплотнения мелодической линии. 
С другой стороны, это позволя-
ет нам говорить чертах минима-
листского произведения1.

Пример 3

Во второй части сюиты 
(«Мона Лиза») уже в первом 
проведении темы проявляются 
основные принципы преобразо-
вания тематического материала: 
полифонический и вариацион-
ный. Так, например, с т. 9 за счет 
применения двойного октавного 
контрапункта вторая фраза темы 
становится вариантом первой: 
верхний голос транспонируется 
на октаву вниз, а нижний получа-
ет ритмическое и интонационное 
развитие (см. пример 4).

Принцип вариантно-вариаци-
онного преобразования отражен 
как в методе работы с тематиз-
мом (вся часть «вырастает» из 
фигурации в аккомпанементе в 
т. 4 в левой руке), так и в форме 

части, которая представляет со-
бой сочетание вариационной и 
простой репризной трехчастной 
формы с кодой.

В третьей части цикла «Тени» 
используется так называемый 
«репетитивный метод» развития 
материала, который характерен 
для минималистских произведе-
ний2. Кроме того, идея вариант-
ной работы с микроэлементами, 
которая применялась во второй 
части сюиты, также находит здесь 
свое воплощение: например, в 
первом такте e-c — это первона-
чальный элемент, а d-c — это уже 
его вариант (см. пример 5).

Еще одной важной особенно-
стью этого произведения стано-
вится применение лидийского, 

фригийского и локрийского ла-
дов во всех трех частях сюиты, 
что обеспечивает ладовое един-
ство цикла.

Вторая сюита для аккордео-
на — «Сказка» — задумывалась 
как детская и предназначалась 
для исполнения учащимися 
старших классов музыкальных 
школ и студентами музыкальных 
колледжей и училищ. Перед ком-
позитором стояла задача напи-
сать музыку понятную детям по 
языку и содержанию, и поэтому 
в качестве прообразов персона-
жей сюиты были выбраны герои 
сказки Г. Х. Андерсена «Стойкий 
оловянный солдатик».

Сюита «Сказка» состоит из 
пяти частей: «Сказка», «Трол-

слово соискателям
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ль», «Гроза», «Песнь любви 
(Ноктюрн)», «Битва за червяка». 
Каждая из частей имеет эпи-
граф, написанный композито-
ром для того, чтобы облегчить 
юным исполнителям понимание 
образного содержания музыки. 
Он либо точно соответствует 
развитию музыкального сюже-
та, либо передает общее настро-
ение части.

Вся сюита похожа на неболь-
шое театральное действие, где 
каждая часть является отдельной 
мизансценой, после которой про-
исходит смена декораций и пер-
сонажей.

При кажущейся простоте и 
доступности музыкального языка 
прослеживаются характерные для 
стиля композитора черты. Напри-
мер, весь тематический материал 

первой части интонационно вы-
растает из фигурации аккомпане-
мента, то есть используются те же 
принципы работы с микроэлемен-
тами, что и во второй части сюиты 
«Отражения». В части «Тролль» 
ведущим способом структуриро-
вания формы, также как это было 
в произведении «Передай по кру-
гу», становится «деление на три» 
(фразы из трех тактов, период из 

Пример 4

Пример 5

юпалайнен е. м. некоторые стилевые особенности
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трех предложений). То есть выяв-
ляется типичное для данного ком-
позитора стремление уйти от «ква-

дратности». В третьей части цикла 
(«Гроза») наблюдается принцип 
повторности и вариантности (к 

примеру, вторая фраза темы уже 
является варьированным повто-
ром первой.

Пример 6

В четвертой части «Песнь 
любви» преобладает полифони-
ческий принцип развития мате-
риала.

Таким образом, используя со-
временные средства работы с му-
зыкальным материалом, компо-
зитор создал очень разнообраз-
ный, интересный и доступный 
для детского восприятия цикл. 
Также важно подчеркнуть, что 
сюита «Сказка» имеет методи-
ческую ценность: каждая часть 
содержит большое количество 
инструктивного материала, на-
правленного на освоение различ-
ных исполнительских навыков. 

В заключение хотелось бы от-
метить, что творчество Т.  А.  Бу-

зины для аккордеона представля-
ет собой разноплановые и высо-
кохудожественные произведения, 
в которых искусно сочетаются со-
временные методы композитор-
ской техники, красочность и са-
мобытность музыкального языка. 
Эти сочинения способны обога-
тить академический концертный 
репертуар аккордеонистов.

Примечания
1  В. Н. Холопова: «Основы ми-
нималистского произведения 
составляют: использование про-
стейшего, минимального музы-
кального материала (отсюда и 
"минимализм"), его многочис-
ленные повторения как способ 

организации, создание статичной 
и "бесконечной" музыкальной 
формы, без классического "разви-
тия", то есть активного преобра-
зования материала» [1, 361].
2  «Благодаря повторности как 
ведущему средству развертыва-
ния музыкального материала во 
всем сочинении, установилось 
понятие "репетитивный метод", 
означающий циклы повторений 
коротких музыкальных формул 
(patterns)» [1, 361].
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