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Феликс Мендельсон. Duett для 
фортепиано в 4 руки Ля мажор ор. 92.
Композиционные особенности
и исполнительские рекомендации

Феликсом Мендельсоном напи-
сано всего два оригинальных 
сочинения для фортепиано в 
4 руки: Andante con Variazioni 
Си-бемоль мажор op. 83а и 

Duett (Andante und Allegro assai 
vivace) op. 92. В этой статье 
мы бы хотели сосредоточиться 
на цикле «Duett», так как исто-
рия нашего знакомства с этим 
произведением весьма инте-
ресна. Будучи еще студентами 
консерватории, мы выучили и 
затем неоднократно исполняли 
виртуозную концертную пьесу 
Ф. Мендельсона под названием 
«Allegro brillant» op. 92. Ноты 
этого сочинения уже на тот мо-
мент не были редкостью, и по 
сей день они есть во многих, в 
том числе и электронных, би-
блиотеках. И именно под таким 
названием. К теме исполнитель-
ского анализа «Allegro Brillant» 
неоднократно обращались пиа-
нисты и музыковеды. Е. Г. Со-
рокина в монографии «Форте-
пианный дуэт. История жанра» 
очень точно характеризует эту 
пьесу: «Allegro brillant, посвя-
щенное Кларе Шуман, — одно 
из самых ослепительных вирту-
озных сочинений во всем дуэт-
ном репертуаре»1.

О том, что опус 92 Ф. Мен-
дельсона существует и издается 
также под заголовком «Duett», в 
котором Allegro brillant публи-
куется в его первой редакции 
и имеет название Allegro assai 
vivace, а предшествует ему изу-
мительной красоты Andante, мы 
узнали лишь в 2006 году. После 
концерта в Сан-Марино, в про-
грамме которого мы исполняли 
Allegro brilliant, к нам подошли 
организаторы, ставшие впо-
следствии нашими близкими 
друзьями, — Роберто и Симо-
нетта Стефанелли (тоже семей-
ная пара, много играющая в ду-
эте, основатели известного меж-
дународного конкурса пиани-

стов и фортепианных ансамблей
San Marino International Piano 
Competition), и спросили: «По-
чему Вы играете только Allegro 
и не играете Andante?». Мы, ко-
нечно, очень удивились, и с со-
жалением сознались в том, что 
никогда не слышали о его су-
ществовании. Через несколько 
минут на нашем столике в ар-
тистической уже лежали ноты. 
Это был том немецкого издания 
Henle Verlag 1994 года, состо-
ящий из сочинений Ф. Мен-
дельсона для фортепиано в 
4 руки. В начале — упомянутые 
выше Andante con Variazioni 
Си-бемоль мажор op. 83а, а 
следом — Duett (Andante und 
Allegro assai vivace) op. 92 (fi rst 
edition) и Allegro brillant op. 92. 
Действительно, именно так вы-
глядит это издание, в котором 
подряд публикуются две версии 
Allegro под одним опусом. В 
предисловии к нему Эрнст-Гюн-
тер Хайнеманн пишет о том, что 
изначально история издания 
опуса 92 несколько запутана, 
так как имеется несколько руко-
писей сочинения.

Одна из них, озаглавленная 
Allegro Brillant, датируется 23 
марта 1841 г. рукой компози-
тора и хранится в Ягеллонской 
библиотеке (Краков, том 35). 
Она была опубликована посмер-
тно в 1851 году издательством 
Breitkopf & Härtel. Именно эта 
версия многократно переиздава-
лась и широко известна.

Второй автограф этого же 
сочинения, хранящийся в Наци-
ональной Библиотеке Парижа, 
датирован тремя днями позже 
(26 марта 1841 года). Парижская 
рукопись озаглавлена «Дуэт» 
и открывается лирическим 
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Andante, предшествующим 
Allegro assai vivace. Впервые 
этот вариант был издан лишь в 
1994 году. 

Основываясь на исследо-
ваниях известного биографа 
Ф. Мендельсона, англичани-
на Уильяма Томаса Фримант-
ла2, можно констатировать, что 
именно эту версию опуса 92 
исполняли на концерте 31 марта 
1841 года в лейпцигском Геван-
дхаусе автор и Клара Шуман. 
Про этот концерт стоит сказать, 
что он был организован Мен-
дельсоном (на тот момент — ди-
рижером оркестра Гевандхауза) 
в качестве поддержки Кларе, 
которая тогда была вовлечена 
в судебные баталии с ее отцом.

В этом же концерте также про-
звучала первая симфония Ро-
берта Шумана.

Сравнивая эти версии, в пер-
вую очередь, стоит отметить, что 
с наличием Andante этот опус 
воспринимается более органич-
но, подобно ранее написанно-
му Рондо-каприччиозо (ор. 14, 
1833). Andante представляет со-
бой небольшое вступление-инт-
родукцию и написано в сложной 
двухчастной форме. Образный 
строй и мелодический рисунок 
напоминают лучшие образцы 
«Песен без слов» (ор. 19 № 1, 
№ 4; ор. 13 № 6 (дуэт), ор. 53 
№ 1, ор. 85 № 4). Тема звучит 
поочередно у secondo (такты 
1–5, 9–13, 17–19), у primo (так-

ты 5–9, 13–17, 19–21). В связи 
с этим перед исполнителями 
сразу встает проблема педали-
зации, которая может быть ре-
шена двумя способами.

1. Традиционно за педаль 
отвечает партия secondo, что 
представляет очень большую 
сложность в тактах 5-8, 13-16, 
где приходится педализировать 
«чужие» руки. Нужно необы-
чайно тонко чувствовать пар-
тнера, брать исключительно за-
паздывающую педаль, следить 
за линией баса у primo. Играю-
щему первую партию рекомен-
дуется немного задерживать пя-
тый палец левой руки для того, 
чтобы удостовериться в чистоте 
педальных смен.

1

2. Передать педализацию на 
время соло у primo партнеру. 
Здесь чрезвычайно важно сде-
лать это слитно и, кроме шуток, 
не наступить партнеру на ногу.

Кроме того, большую труд-
ность для исполнения пред-
ставляет собой само изложение 
темы Andante в виде поочеред-
ных соло у secondo и primo. В 
ансамбле для двух фортепиано 
такие соло у партий первого 
или второго рояля не являют-
ся редкостью (В. А. Моцарт. 
Соната для двух фортепиано 
Ре мажор К. 448; Ф. Лист. Па-
тетический концерт S. 258; 
С. В. Рахманинов. Симфониче-
ские танцы ор. 45). Такие соло 
содержат определенные тех-
нические сложности, но впол-
не естественны с точки зрения 
посадки пианиста за роялем. 
Для фортепианного дуэта в че-
тыре руки диапазон регистров, 

как правило, разделен между 
secondo и primo примерно в рав-
ной пропорции (secondo — от 
субконтроктавы до первой ок-
тавы; primo, соответственно, 
от первой до четвертой). Мен-
дельсон же дает сольные прове-
дения с учетом использования 
практически всех регистров 
клавиатуры, чтобы подчеркнуть 
индивидуальность каждого из 
партнеров, что может дать весь-
ма любопытный визуальный эф-
фект — словно один участник 
ансамбля хочет «вытолкнуть» 
другого. Проучивать такие соло 
необходимо, сидя за роялем 
вдвоем. При этом неиграющий 
партнер должен грамотно усту-
пить пространство солирую-
щему соседу, отклонив корпус 
вправо и назад (primo) или вле-
во и назад (secondo).

Во втором разделе Andante 
звучит, собственно, дуэт. Здесь 

необходимо добиться фразиро-
вочного единства, максималь-
ной тембровой и штриховой 
слитности, идеального фактур-
ного баланса. Для этого темати-
ческие голоса, басовую линию 
и аккомпанемент следует проу-
чивать отдельно. В этом разделе 
также важно выстроить динами-
ческий план, ведущий к кульми-
нации (ff , т. 30). Далее характер 
музыки меняется на более спо-
койный, вновь возвращаются 
сольные переклички. Но здесь 
они более короткие, по инто-
нации скорее вопросительные.
В конце звучит речитатив на рр, 
и Andante будто замирает на до-
минантовом септаккорде. 

Начиная краткий анализ 
Allegro assai vivace, стоит от-
метить, что две его версии, о 
которых мы говорили ранее, 
представляют собой, опреде-
ленно, две авторские редакции 
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одного и того же сочинения, с 
разницей написания в три дня 
(23 и 26 марта 1841 года соот-
ветственно). Эти редакции име-
ют схожие характер и структуру. 
Они, безусловно, равны по сво-
ей художественной ценности, 
поэтому любая из них может 
быть исполнена по выбору пи-
анистов. Однако между двумя 
версиями есть ряд существен-
ных текстовых отличий — как 
фактурно-гармонических, так и 
мелодических. Формат статьи 
не позволяет дать их подробное 
сравнение, но в качестве при-
мера можно сопоставить такты 
2–3 издания Breitkopf & Härtel 
(в дальнейшем — BH) c такта-
ми 55–56 издания Henle Verlag 
(в дальнейшем — HV). Как вид-
но из Примера 2, остается об-
щей лишь ритмическая состав-
ляющая.

Allegro по образно-жанро-
вому строю создано в лучших 
традициях волшебно-феериче-
ских скерцо композитора. Стоит 
вспомнить скерцо из Итальян-
ской Симфонии, рондо-каприч-
чиозо, scherzo a capriccio. В про-
изведении яркий виртуозный 
блеск мастерски сочетается с 
проникновенными лирически-
ми образами. 

Allegro написано в сонатной 
форме без разработки с элемен-
тами рондальности. Отсутствие 
разработки обусловлено рас-
ширенной репризой и кодой, а 
также развернутыми связующей 
и заключительной партиями. 
Перед главной партией звучит 
небольшое вступление-рефрен 
на остинатном доминантовом 
басу, основанное на двух эле-
ментах: восходящих гаммо-

образных пассажах у secondo и 
стаккатных фигураций восьмы-
ми у primo, которые в дальней-
шем станут основой темы глав-
ной партии. Вступление на басу 
«ми» воспринимается очень ор-
ганично после многократного 
утверждения доминанты  в за-
ключительных тактах Andante.  

Особую сложность во всту-
плении представляют началь-
ные пассажи.

В среднем темпе возможно 
исполнить их ритмически точ-
но: пять шестнадцатых плюс 
две тридцать вторых. Однако в 
быстром темпе это практиче-
ски невозможно. Поэтому для 
пианистического удобства и со-
хранения нужного темпа лучше 
представлять их как ровную се-
миоль.

Главная партия требует мак-
симальной штриховой и ритми-
ческой точности. Стаккато сле-
дует исполнять острыми, цеп-
кими пальцами «из рояля» на р, 
без лишних акцентов, объеди-
няя короткие такты в длинные 
фразы. Важно следить за верти-
калью в фактуре во избежание 
непрозвученных нот. 

Связующая партия искро-
метно виртуозна. В изданиях 
BH и HV она отличается по те-
матизму, но сходна по фактурно-
му изложению. Она развернута 

и состоит из двух элементов. 
Сначала — это тема у primo 
в сопровождении непрерыв-
ных пассажей на рр у secondo, 
а затем — блестящий виртуо-
зный диалог, завершающийся 
совместным пассажем на ff . 
Необходимо следить за нюан-
сировкой, не выходить раньше 
времени на f, чтобы послед-
ний подъем слушался итоговой 
кульминацией Главной и Связу-
ющей партий.

Побочная партия возвращает 
нас в лирическую сферу Andante 
и имеет схожие трудности для 
исполнения. Сначала солирует 
вторая, а потом первая партия. 
Здесь опять возникает проблема 
педализирования «чужих рук», 
которая может быть решена по 
аналогии с Andante. Сольные 
высказывания здесь обширны, 
что позволяет каждому участни-
ку ансамбля максимально проя-
вить свою индивидуальность. 
Для этого необходимо порабо-
тать над фактурой: добиться 
максимального legato в теме, 
найти динамический баланс 
между мелодией и аккомпане-
ментом. В третьем проведении 
темы участвуют обе партии, но 
и здесь композитор усложняет 
задачу исполнителям, проводя 
тематический голос у primo в 
малой октаве, из-за чего возни-
кает перекрещивание рук пи-
анистов. Важно максимально 
проанализировать удобное по-
ложение кисти и локтя каждого 
из партнеров. 

После побочной партии зву-
чит тема вступления-рефрена, 
которая приводит нас к заключи-
тельной партии, которая, как и 
связующая, представляет собой 
каскад виртуозных  пассажей, 
пожалуй, самых трудных в пье-
се в техническом отношении. 
Заключительные партии в из-
даниях BH и HV особенно раз-
нятся. У HV фактура дополнена 
мартеллятными фигурациями, а 
также удвоенными октавами в 

2

3
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басу, что придает этой музыке 
еще больше эффектности. 

Самую большую сложность 
представляет собой пассаж, за-

вершающий заключительную 
партию.

4

Его следует проучивать от-
дельно каждой рукой, акценти-
руя сильные доли для достиже-
ния максимальной синхронно-
сти. Несмотря на то, что в нотах 
композитором указано ff , не сле-
дует исполнять весь пассаж очень 
громко, поскольку это приводит к 
потере легкости и воздушности 
звучания, которая продиктована 
авторским замыслом.

И вновь повторяется тема 
рефрена, которая приводит к 
репризе. В ней присутствуют 
все темы, данные в экспози-
ции, по канонам традиционной 
сонатной формы. После заклю-
чительной партии в последний 
раз звучит рефрен на ff , который 
приводит к лирической кульми-
нации сочинения на теме побоч-
ной партии.

Заканчивается Allegro бле-
стящей кодой в максимально 
возможном быстром темпе. В 
ее основе лежит имитация эле-
ментов вступления и главной 
партии. Стоит заметить, что 

гармонический план коды очень 
различается в версиях BH и HV.

Существует множество ин-
терпретаций опуса 92, в кото-
рых Allegro исполняется как в 
первой, так и во второй верси-
ях. Некоторые артисты позво-
ляют себе делать собственную 
гибридную редакцию из двух 
версий. По нашему мнению, 
действительно не имеет значе-
ния, какую именно редакцию 
Allegro выбрать для исполне-
ния, но предпочтительно вклю-
чить в нее Andante, поскольку с 
его присутствием это сочинение 
выглядит более цельным и за-
конченным. Кроме того, даже с 
психологической точки зрения 
удобнее начинать это трудней-
шее произведение с небольшого 
лирического «введения».

Duett Ф. Мендельсона ор. 92 
в жанре фортепианного ансам-
бля в четыре руки является не-
превзойденным примером бле-
стящего, виртуозного и, вместе 
с тем, необычайно изысканного 

романтического сочинения, ко-
торое может стать украшением 
любой программы и замечатель-
но подойдет для завершения 
концерта. Иметь его в реперту-
аре — особая доблесть и гор-
дость для исполнителей, игра-
ющих в дуэте за одним роялем. 

Примечания
1 Сорокина Е. Г. Фортепианный 
дуэт. История жанра. М.: Музы-
ка, 1988. С. 129. 
2 Уильям Томас Фримантл 
(1849–1931) — английский пи-
сатель и органист. С 1874 года 
занялся коллекционированием 
автографов и писем Феликса 
Мендельсона-Бартольди. Его 
коллекция насчитывала 192 ав-
тографа музыки и более 300 пи-
сем Мендельсона. К сожалению, 
исследования Фримантла до сих 
пор не опубликованы. Манус-
крипты хранятся в библиотеке 
г. Лидс: https://explore.library.
leeds.ac.uk/special-collections-
explore/7622.

Áðàõìàí Å. Ñ., Ãðèíåñ Í. Â. Ôåëèêñ Ìåíäåëüñîí. Duett äëÿ ôîðòåïèàíî

â 4 ðóêè ëÿ ìàæîð îð. 92. Êîìïîçèöèîííûå îñîáåííîñòè

è èñïîëíèòåëüñêèå ðåêîìåíäàöèè
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Трио для кларнета, скрипки 
и фортепиано было написано 
Арамом Хачатуряном в 1932 
году, в период обучения в Мо-
сковской консерватории в клас-

се композиции Н. Я. Мясковско-
го. К тому времени в творческом 
портфеле молодого композито-
ра уже было много готовых опу-
сов, в их числе — излюбленная 
юными пианистами «Токката» 
es-moll, уже в то время извест-
ная в кругу музыкантов. Сам 
Арам Ильич рассказывал, что 
многие произведения — в том 
числе «Токката» — дались ему 
без особого труда, а вот с Трио 
пришлось изрядно повозиться. 
Изначально оно было заплани-
ровано для традиционного со-
става: фортепиано, скрипка, ви-
олончель. На первом же занятии 
профессор Мясковский, ознако-
мившись с набросками будуще-
го сочинения, посоветовал Ха-
чатуряну разнообразить состав, 
исключив хотя бы один струн-
ный инструмент и заменив его 
на какой-либо духовой. Выбра-
ли кларнет, но в те годы юный 
Хачатурян был едва-едва знаком 
со спецификой игры на этом ин-
струменте. Пришлось поездить 
по музыкальным библиотекам, 
почитать справочную литера-
туру и даже посидеть в классе 
кларнета в консерватории. По-
сле того, как первые две части 
Трио в новом составе были в 
эскизах написаны и представле-
ны профессору, Николай Яков-
левич остался не полностью 
удовлетворен: на сей раз вызва-
ли сомнения порядок следова-
ния частей и естественность со-
поставления тем внутри каждой 
части. Пришлось вновь переде-
лывать эскизы. Словом, шаг за 
шагом, Трио все-таки рожда-
лось на свет, хотя и требовало 
от композитора, как уже понят-
но, немало забот и терпения. Но 
когда сочинение уже было окон-

чательно завершено, Николай 
Яковлевич выразил пожелание 
издать его, что и было сделано в 
1935 году, разумеется, благодаря 
содействию Мясковского. Се-
годня кларнетовое Трио Арама 
Хачатуряна, пожалуй, одно из 
самых часто исполняемых его 
сочинений, оно прочно укоре-
нилось в репертуарном списке 
многих камерных ансамблей с 
участием кларнета. А благодаря 
тому, что Трио не представляет 
каких-то особых трудностей для 
исполнения, его часто играют 
студенты не только высших, но 
и средних музыкальных учеб-
ных заведений, в классах камер-
ного ансамбля. 

Трио для кларнета, скрип-
ки и фортепиано отличается 
особой лирической углублен-
ностью: это и упоительная кра-
сота ориентальных мелодий, и 
возвышенность чувств, и свет-
лая грусть. Это необыкновенно 
деликатная и выверенная до 
мельчайших деталей музыка, 
лишенная напора и агрессии, 
которые будут нередко вспыхи-
вать в его более поздних произ-
ведениях. Временами угадыва-
ются отголоски произведений 
Н. А. Римского-Корсакова и 
К. Дебюсси (равно как и буду-
щего Фортепианного концерта 
самого автора), в то же время, 
неповторимый композиторский 
стиль Хачатуряна узнаваем с 
первых же нот. 

Композиция Трио трехчаст-
на:

1 часть — Andante von dolore, 
con molta espressione,

2 часть — Allegro,
3 часть — Moderato.
Первая часть — лирическое 

откровение автора, нежная эле-
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гичная песня, которая «льется» 
и расцветает от начала к концу 
части. Произведение открыва-
ется эпичным фортепианным 
вступлением аккордового ха-
рактера: терпкие гармонические 
созвучия предваряют появление 
основной темы.

Главная тема 1 части — ме-
лодия канителенного типа. Она 
имеет ярко выраженное фоль-
клорное начало. Ее интонаци-
онные истоки восходят к лири-
ческим протяжным армянским 
песням. Об этом свидетельству-
ют затактовое начало, неторо-
пливое развитие мелодического 
зерна, узорчатость и витиева-
тость изгибов мелодических 

линий. После того как тема  экс-
позиции прозвучала у кларнета, 
она проводится в вариантном 
изложении в партии скрипки 
(Пример 1).

В скрипичном проведении 
тема звучит более импровиза-
ционно: ее мелодия обретает 
ритмическую свободу и хрома-
тизированную изысканность. 
Кратковременная смена харак-
тера тематизма и появление 
танцевальных ритмов оттеняет 
звучание основной темы, одна-
ко, ненадолго, и вскоре нежная 
песня возвращается вновь.

Следуя принципу контраста 
в развития драматургии, ком-
позитор придает второй части 

Трио энергичный и скерцоз-
ный характер. Стремительное 
вступление приводит к появле-
нию основной темы. Сначала 
она проводится у кларнета, а 
затем повторяется у скрипки 
(Пример 2).

Здесь вновь очевидны парал-
лели с народно-песенным тема-
тизмом: интонации протяжной 
лирической песни преломлены 
композитором в духе скерцо. 
Вторая тема танцевальна по сво-
ему характеру, о чем свидетель-
ствуют ритмические особенно-
сти, простота мелодического 
строения, типичная фактура 
фортепианного сопровождения 
(«бас-аккорд») (Пример 3).

1

2

3

В третьей части Трио, отме-
ченной чертами рондо, благо-
даря умеренному темпу ощу-
щается более спокойный харак-

тер. Калейдоскопом проходят 
перед слушателем интонации 
армянских народных тем, скре-
пленные темой рефрена, ко-

торая звучит у кларнета (При-
мер 4). 

В партии скрипки звучат 
темы танцевального характера, 

Çèìèíà Å. À., Ãðèãîðÿí Â. Ä. ÒÐÈÎ ÄËß ÑÊÐÈÏÊÈ, ÊËÀÐÍÅÒÀ È ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÎ

À. ÕÀ×ÀÒÓÐßÍÀ: ÑÒÈËÈÑÒÈ×ÅÑÊÈÅ ÎÑÎÁÅÍÍÎÑÒÈ ÏÐÎÈÇÂÅÄÅÍÈß



8

Òåîðèÿ è ïðàêòèêà êàìåðíî-àíñàìáëåâîãî èñïîëíèòåëüñòâà

активные и динамичные. Их 
фольклорная направленность 

отсылает слушателя к огненным 
и пылким, динамичным народ-

ным армянским танцам (Приме-
ры 5, 6).

5

6

Третья часть Трио носит 
обобщающий, народно-жан-
ровый характер и утверждает 
оптимистическую концепцию 
произведения. Основанная на 
народно-песенном и танцеваль-
ном тематизме, музыка этой ча-
сти представляет собой картину 
народного праздника и интона-
ционно опирается на венок ар-
мянских народных песен.

Трио для кларнета, скрипки 
и фортепиано является одним 
из оригинальных сочинений в 
творчестве композитора с точки 
зрения трактовки ансамблевой 
природы скрипки и камерного 
ансамбля как исполнительско-
го состава в целом. Необычное 
сочетание солирующих инстру-
ментов — партии кларнета и 
скрипки — свидетельствует 

о попытке композитора вос-
создать аутентичное звучание 
народного инструментария. 
Композитор не только трактует 
инструменты с точки зрения их 
академической природы, но и 
выявляет их сущность как наи-
более приближенных по зву-
чанию к инструментам тради-
ционной армянской культуры. 
Используя разнообразные прие-
мы игры и фактурные решения 
в партии скрипки, композитор 
подчеркивает богатство звуча-
ния данного инструмента, его 
выразительные возможности в 
плане воплощения тематизма 
народного характера, прибегая 
к подражанию игре аутентич-
ным струнным инструментам 
армянской инструментальной 
музыки.

Литература
1. Арутюнов Д. А. Хачатурян и 

музыка Советского Востока. 
М.: Музыка, 1983. 396 с.

2. Демченко А. Творчество
А. И. Хачатуряна. Саратов: 
Саратовская гос. консервато-
рия им. Л. В. Собинова, 2015. 
24 с.

3. Тер-Казарян З. Г. Ранний 
этап формирования творче-
ства А. Хачатуряна (в свете 
традиций Востока и Запада): 
дис … канд. искусствовед. 
Ереван, 1984. 208 c.

4. Хубов Г. Н. Арам Хачатурян. 
2-е изд. М.: Музыка, 1967. 
439 с.

5. Юзефович В. В. Арам Хача-
турян: монография. М.: Со-
ветский композитор, 1990. 
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Творчество Бориса Алексан-
дровича Чайковского — выда-
ющееся, самобытное явление 
нашей музыкальной культуры. 
Его стиль не был похож на стиль 
современников, обращавших-
ся к идеям и композиционным 
методам своего времени: стиль 
Бориса Чайковского — утон-
ченно-лирический, просветлен-
ный — скорее близок духу ком-
позитора-философа, чем компо-
зитора-бунтаря [1, 27].

Несмотря на то, что в тече-
ние своей жизни Б. Чайковский 
неоднократно обращался к тра-
диционным формам и жанрам 
(симфонии, концерту, квартету, 
сонате), композитор в равной 
степени далек как от сухого тра-
диционализма, так и от много-
численных стилистических экс-
периментов: в его сочинениях 
ощущается тяга к подлинному, 
истинно лирическому самовы-
ражению [2, 36]. Последнее в 
особенности справедливо в от-
ношении его камерной музыки, 
раскрывающей новые грани ли-
рического дарования автора.

Камерная музыка Б. Чайков-
ского обладает редкой органич-
ностью развертывания мелодии, 
невероятным тематическим бо-
гатством и тщательной прора-
боткой музыкального материала 
[2, 36]. Сознательно ориентиру-
ясь на складывавшиеся веками 
«психологические установки» 
музыкального искусства, на за-
крепившиеся в нем законы дра-
матургии и формообразования, 
этим композитор продолжает 
«классическую» линию [3, 10]. 
Таковой является и его знаме-
нитая Соната для скрипки и 
фортепиано А-dur, написанная в 
1959 году — одно из лучших со-
чинений Б. Чайковского. Имен-
но здесь наиболее ярко и полно 
раскрывается огромное лири-
ческое дарование автора, что 
обязывает исполнителей-ансам-
блистов бережно и вниматель-
но относиться к интерпретации 
сочинения, не допуская, чтобы 
технический аспект работы пе-
ревесил содержательный.

По форме соната представ-
ляет собой нетрадиционный 
двухчастный цикл. Несмотря на 

то, что обе ее части написаны 
в форме сонатного allegro, ком-
позитор отказывается от дуали-
стической концепции сонатной 
драматургии, и потому основ-
ной контраст всей композиции 
сонаты заключен в сопоставле-
нии образов I и II частей [4, 10]. 

Образная атмосфера неболь-
шой по объему I части соткана из 
диалогического сопоставления 
и сочетания двух прекрасных 
лирических линий — меланхо-
личной и экспрессивно-раздоль-
ной. Благодаря определенной 
ладовой характеристичности в 
музыке I части ясно ощущается 
русский национальный колорит 
[5, 7].

Финал сонаты масштабен 
как по размерам, так и по интен-
сивности развития. Он — от-
ражение полифонического 
мышления композитора: в этой 
части большинство используе-
мых автором методов развития 
тематизма связано с полифо-
нической традицией. Контраст 
ощущается и на уровне формы, 
и на уровне характера сочи-
нения: финал имеет больший, 
почти романтический, размах, 
а в качестве основного эмоцио-
нального стержня в нем высту-
пают стремительность, напор, 
стихийность.

Общий характер сонаты 
можно выразить несколькими 
словами — это недосказан-
ность, переменчивость, нераз-
решенность «вечных» философ-
ских тем. Проследить сказанное 
можно от начала до конца про-
изведения: уже в первой части 
Сонаты проявляется перемен-
ность в соотношении темпов 
главной и побочной партий 
(главная партия —  = 63, побоч-
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ная —  = 80), при этом не про-
исходит никакой предваритель-
ной подготовки их смены — она 
совершается неожиданно.

Фортепианная фактура точно 
выражает настроения главной 
и побочной партий. Ключе-
вая особенность главной пар-
тии — выдержанный педаль-
ный средний голос, нисходящий 
бас, создающий при размерен-
ной ритмике равноценное по 
значимости звучание различ-
ных интервалов, с метрическим 
выделением кварты, септимы и 
квинты на сильной доле. Пиа-
нист должен стремиться к очень 
мягкому, глубокому tenuto (оди-
наковое распределение веса 
руки на каждый интервал) в ле-
вой руке, практически перехо-
дящие в legato (Пример 1).

В побочной партии звучит 
трогательная и очень вырази-
тельная тема скрипки (прон-
зительность, особенно на pp, 
возникает за счет мелкой вибра-
ции); у фортепиано же партия 
опирается на «щипковые» басы 
в левой руке и бегущие арпед-
жированные шестнадцатые, ко-
торые прерывают две восьмые 
в виде аккордов. Здесь пианисту 
необходимо добиваться диффе-
ренцированности в звучании 
рук — басы-восьмые в левой 
руке по прикосновению должны 
отличаться от аккордов-вось-
мых в правой руке. Также для 
точности исполнения штрихов 
и фразировки в правой руке ни 
в коем случае не следует «заез-
жать» из шестнадцатых в вось-
мые и представлять их каждый 
раз как окончание фразы, делая 
diminuendo. Для этого аккор-
ды-восьмые стоит играть «свер-
ху», более жестким и пустым 
звуком (для лучшего эффек-
та можно чуть зафиксировать 
руку) (Пример 2).

Меняется и динамическое 
соотношение партий в I части: 
если в экспозиции в главной 
партии преобладает piano, а в 

побочной партии — forte, то в 
репризе — наоборот: главная 
партия начинается с кульмина-
ции на forte и постепенно ухо-
дит в piano побочной партии 
(скрипач играет pizzicato, тема 
звучит у фортепиано). 

В небольшой коде (циф-
ра 24), основанной на угасаю-
щей главной партии, есть некая 
неопределенность, выраженная 
в плавном смещении с трехдоль-
ности на двудольность (в форте-
пианной партии (Пример 3).

Первая часть «повисает» во-
просом в воздухе; длинная нота 
в высоком регистре у скрипки 
и не прерывается, переходит 
во вторую часть (attacca). Но и 
вторая часть не дает разреше-
ния вопроса: неустойчивость 
возникает уже с первого такта 
главной партии. Размер меня-
ется почти в каждом такте, ме-

трические акценты смещаются. 
Исполнителям необходимо об-
ратить внимание на постоянно 
меняющийся размер — основ-
ную ансамблевую трудность 
главной партии (Пример 4).

Главная партия проходит в 
нескольких голосах, постепенно 
расширяясь и полифонически 
обрастая, и затем, на пике сво-
ей кульминации, сталкивается с 
побочной партией — маршевой, 
подчеркнуто жесткой темой 
(цифра 33). Казалось бы, насту-
пает устой, но ненадолго. Уже в 
третьем такте цифры 34 в партии 
левой руки появляются ломаные 
восьмые, где намеренно смеще-
на басовая опора, придающая 
некоторое смятение побочной 
партии несмотря на «механи-
стичность» правой руки. Здесь 
возникают те же трудности, что 
и при исполнении побочной 

1

2

3
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партии первой части — партия 
правой руки требует сухости, 
жесткости, ударности, четко-
го исполнения штрихов, а пар-
тия левой руки — ощущения 
веса всей руки, хорошего legato 
(Пример 5).

Устой в побочной партии 
возникает благодаря появле-
нию четырехдольного размера, 
придающего теме четкие графи-
ческие очертания. Эта же тема 
связана с применением Б. Чай-
ковским линеарно-полифони-
ческих принципов организации 
фактуры: так, в Примере 5 от-
мечается появление противопо-
ложного движения двух фактур-
ных пластов. 

В разработке второй ча-
сти активно развиваются обе 
темы — вариантно и полифо-
нически. Главная партия по на-
пряженности приближается к 
побочной и не уступает ей в зна-
чимости. В результате активно-

го развития обеих тем в разра-
ботке в цифре 39 возникает еще 
один тематический элемент, 
благодаря которому напряжение 
возрастает еще сильнее. Он ста-
новится «idée fi xe» всей сонаты, 
и поэтому всегда должен зву-
чать несколько «надоедливо». 
Эта «надоедливость» заложена 
в интонационном строе элемен-
та, начинающегося с секундово-
го мотива (e-dis-e-d-c-a) (При-
мер 6).

Интенсивность разработоч-
ных процессов усиливается, 
хотя на ее пути все же встре-
чаются «преграды»: к приме-
ру, побочная партия от цифры 
33 изложена преимущественно 
четвертями и здесь, в отличие от 
нестабильной главной партии, 
устанавливается единый метро-
ритм, что производит впечатле-
ние «отката назад» в движении. 
Но уже совсем скоро, от цифры 
41, напряжение вновь нарастает.

Самый трудный для ансам-
блевого исполнения фрагмент 
сочинения — стреттная побоч-
ная партия (цифра 50) в быстром 
темпе (  = 208). Для того, чтобы 
сохранить ансамблевое един-
ство, каждый исполнитель дол-
жен уверенно вести свою пар-
тию, не отвлекаясь на партнера. 
В фортепианной партии звучит 
небольшой канон, поэтому жела-
тельно добиться идеально оди-
накового исполнения штрихов в 
обеих руках (Пример 7). 

Возвращение темы «idée fi xe» 
пианисту желательно исполнять 
как можно механистичнее, «пос-
тукивающе». В особенности это 
касается партии левой руки, где 
звучит тема (Пример 8). Реприза 
начинается с цифры 56. Главная 
партия звучит в увеличении и 
скандированно — об этом свиде-
тельствуют перечеркнутые фор-
шлаги в фортепианной партии. 
Начиная с фортепианного про-
ведения главной партии (циф-
ра 58), намечается постепенный 
динамический спад. Звучит по-
следний яркий всплеск эмоций 
(цифра 60), и на его волне появ-
ляется тема побочной партии из 
первой части.

Заключает сонатное постро-
ение второй части кода. Боль-
шое значение имеет проведение 
в коде темы главной партии из 
первой части в контрапункти-
ческом соединении с главной 
партией из второй части.  Обра-
зуется своего рода тематическая 
арка — автор тонко пользуется 
приемом симметрии, которая 
помогает ему в достижении 
структурной целостности про-
изведения.

В сонате Бориса Чайковско-
го проявляется органический 
синтез элементов фольклора с 
интонационным строем музыки 
двадцатого века. Диатоника в 
чистом виде обычно характер-
на для начально-экспозицион-
ных проведений тем. Типично 
современный почерк этой му-

4
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зыке сообщают мелодические, 
фактурные особенности, а так-
же структурная, ритмическая 
сторона. Так в главной партии 
финала особая роль принадле-
жит метроритмическому свое-
образию темы, переменности 
акцентов в ней, сочетающейся 
со строгой диатоничностью на-
турального минора (Пример 4).

В главной партии первой ча-
сти натуральный мажор в соче-
тании с ладовой переменностью 
(А-dur – fi s-moll) звучит по-рус-
ски проникновенно, классиче-
ски ясно и в то же время очень 
современно из-за общей фак-
турной особенности: выдержан-
ный педальный средний голос 
и нисходящий бас, создающий 
при размеренной ритмике рав-
ноценное по значимости зву-
чание различных интервалов, с 
метрическим выделением квар-
ты, септимы и квинты на силь-
ной доле (Пример 1).

Гармонический язык сонаты 
прост. К примеру, в побочной 
партии финала (Пример 5) мож-
но обнаружить, что моноаккор-
ды терцовой структуры обра-
зуют движение внутри фактур-
ного пласта. Автор намеренно 
применяет нарочито грубые ак-
кордовые последовательности 
(в особенности — в разработке 
финала), чтобы выразить харак-
тер музыки, в основном же му-
зыка сонаты — тональная. 

На примере сонаты можно 
увидеть, какое место в твор-
честве композитора занимает 
конструктивный принцип сим-
метрии — одного из основных 
эстетико-технологических, 
фактурных и голосоведенче-
ских принципов, которым он 
пользуется на разных уровнях 
музыкальной организации. На 
уровне целостной структуры 
данный принцип проявляет-
ся через арочное проведение 
сходного материала в начале и 
конце произведений, сочетаясь 
с инверсией динамики и обще-

го эмоционального тонуса. Та-
кова, к примеру, истаивающая 
кода во второй части сонаты, во 
многом близкая соответствую-
щим разделам в произведениях 
Д. Д. Шостаковича. 

В сонате явно ощутима тен-
денция лиризации камерного 
жанра, причем происходит воз-
врат к лирике простой, откры-
той, человечной [6, 23]. Нельзя 
не отметить, что Б. А. Чайков-
ским найдена отличная мера 
звукового наполнения в ансам-
блевой фактуре.

В целом данная соната пред-
ставляет собой один из ярких 
образцов современной камер-
ной сонаты, захватывающей 
слушателя напряженностью 
эмоций, ясной логикой мыш-
ления и глубиной замысла, ис-
целяющей, уводящей прочь от 
противоречий эпохи [7].
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Музыка А. Шнитке уникаль-
на. В ней отражено восприятие 
проблем как философских, так и 
жизненных, чувствуется беспо-
койная атмосфера его времени. 
В произведениях композитора 
всегда два плана, его музыка 
насыщена символическим под-
текстом.

Соната для скрипки и форте-
пиано № 3 появилась в 1994 году, 
в поздний период творчества ком-
позитора, когда наблюдался по-
степенный переход от полистили-
стики к собственному авторскому 
языку. Музыка Сонаты наделена 
глубинным философским смыс-
лом, по своему замыслу она ро-
мантична. По своей структуре это 
четырехчастный цикл.

Темп Andante I части погру-
жает слушателя в атмосферу 
самоуглубления. Открывает со-
чинение соло скрипки, воспри-
нимающееся как вступление 
(Пример 1).

Эта тема несет в себе обра-
зы отчаяния, поиска. Затем к 
ее звучанию присоединяется 
фортепиано, выстраивающее 
терпкое многозвучие на осно-
ве вступительной темы. Этот 
принцип «врастания» мелоди-
ческих скрипичных интонаций 
в партию фортепиано в виде 
сконцентрированных, сгруппи-
рованных вертикалей становит-

ся одним из основополагающих 
и в других частях сонаты. Фор-
тепиано в сонате выполняет ак-
компанирующую роль, являясь 
своего рода «активным фоном» 
для скрипки, партия которой 
изобилует патетичными соль-
ными высказываниями, порой 
весьма контрастными и интона-
ционно сложными (прием игры 
с повышением на три четверти 
тона), отличается богатством 
звуковой палитры.

Во второй части характер 
меняется. Музыка ее скерцозна, 
танцевальна, с обилием репети-
ций, пассажей. Звуковой образ 
этой части — гротеск, прояв-
ляющийся в угловатой интона-
ции большой септимы, прони-
зывающей всю музыкальную 
ткань, а также резких динами-
ческих контрастах, усиленных 
штрихом: облегченное staccato 
(piano) — тяжеловесное акцен-
тированное forte. Подобные 
контрасты штриха и звукоизвле-
чения создают определенные 
трудности в ансамблевом ис-
полнении, которые усиливаются 
полиритмическими хитроспле-
тениями. Таким образом, вновь 
развивается контрастность, так 
свойственная музыке Шнитке и 
выражающаяся в противостоя-
нии двух образов — монологич-
ного, философского в первой 
части и гротескного, скерцозно-
го во второй (Пример 2).

В третьей части Сонаты воз-
вращается состояние медита-
тивности, раздумья, размышле-
ния (Пример 3).

Новая тема представляет 
собой законченную мелодиче-
скую линию, построенную на 
восходящем и нисходящем дви-
жении — своеобразный вопрос 
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и ответ. В ее заключении у фор-
тепиано появляется линеарное 
двухголосие: мелодизирован-
ные целотоновые комплексы, 
диссонирующие по отношению 
к истаивающему звуку скрипки.

Финал следует attacca, в нем 
доминирующий тембр скрип-
ки становится глубоким, про-
никновенным, почти альтовым 
(Пример 4).

Однако вместо предполагае-
мого тихого завершения насту-

пает яркая «вспышка света»: 
Шнитке использует прием од-
новременного sf скрипки и фор-
тепиано. Сначала это короткие, 
призывные мотивы, постепенно 
приобретающие все больший 
масштаб: фортепиано, охваты-

вающее широкий диапазон и 
звучащее в унисон со скрипкой 
при постепенном ускорении 
темпа. Эта часть сложна в ин-
терпретации не только интона-
ционно, но и ритмически, так 
как в ней отсутствует привыч-
ная метрическая организация: 
появляется прием одновремен-
ной игры восьмыми с исполь-
зованием широких интервалов, 
в сочетании с хроматическими 
интонациями.

Заканчивается все сочине-
ние кластерной гроздью — это 
некий музыкальный знак ха-
оса. Мир хаоса, дисгармонии 
предстает очень широко в Тре-
тьей сонате, которая отличается 
многоликими и интересными, 

яркими звукообразами. Здесь, 
как и в творчестве Шнитке в 
целом, добро и зло перемеша-
ны, взаимодействуют, проникая 
друг в друга, — это единый, 
сложный амбивалентный мир. 
И в этом — трагизм Третьей 
сонаты, созданной в послед-
ний период творчества компо-
зитора. 
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Вопрос о необходимости специ-
ального образования в обла-
сти народно-певческого искус-
ства возник в России в конце 
XIX – начале XX столетия в 
контексте проблемы «угасания» 
патриархальной традиционной 
культуры и забвения ее носите-
лями своих песенных традиций. 
Понимая огромную значимость 
сохранения и развития песен-
ного фольклора, прогрессивные 
музыканты по собственной ини-
циативе предпринимали возмож-
ные шаги в этом направлении.

Одной из первых была Евге-
ния Эдуардовна Линёва (1853–
1919) — известная собиратель-
ница и исследователь народной 
музыки, впервые применившая 
метод фонографической записи 

в условиях фольклорных экспе-
диций.

В 1901 году на втором Все-
российском съезде сценических 
деятелей Е. Э. Линёва выдвину-
ла идею о необходимости созда-
ния самодеятельных народных 
хоров и в деревнях, и в городах 
для приобщения всего насе-
ления страны к традиционной 
музыкальной культуре. В 1904 
году Линёва вместе с хоровым 
дирижером и общественным 
деятелем В. А. Булычёвым соз-
дала хор Пречистенских курсов 
для рабочих1, а в 1905 году орга-
низовала музыкально-просвети-
тельскую работу на этих курсах. 
Опираясь на полученный опыт, 
она решила создать особое 
учебное заведение, в котором в 
качестве базы для музыкального 
образования служила бы народ-
ная музыка.

В 1906 году в России при Мо-
сковском обществе народных 
университетов начала работу На-
родная консерватория. Активное 
участие в ее деятельности поми-
мо Е. Э. Линёвой приняли выда-
ющиеся музыканты того време-
ни: Н. Я. Брюсова, К. Н. Игум-
нов, Н. Д. Кашкин, С. И. Танеев, 
А. Г. Чесноков, Ю. Д. Энгель, 
Б. Л. Яворский, и другие.

В Народной консерватории 
были открыты общеобразо-
вательные классы хорового и 
сольного пения. Основой му-
зыкального развития учащихся 
стала народная песня. В процес-
се занятий студенты разучивали 
песни, затем публично испол-
няли их во время проведения 
лекций-концертов. Изучение на-
родной музыки включало в себя 
и другие виды работ: сочинение 
мелодий в народном стиле, им-

провизацию подголосков к ос-
новному напеву, изучение вари-
антов одной песни, записанной 
в разных местностях, игру на 
народных инструментах, иссле-
дование музыки русских компо-
зиторов, в творчестве которых 
нашла свое отражение народная 
музыка. Этот курс назывался 
«Народное музыкальное твор-
чество» и читался Е. Э. Линёвой 
в течение 12 лет. Так же в 1916 
году при Музыкально-этногра-
фической комиссии ею были 
открыты «Курсы пения рус-
ских песен», для которых она 
составила специальный учеб-
ный план. Он включал в себя 
следующие задачи: исполнение 
импровизационного распева на 
заданную мелодию; изучение 
аутентичных песен в разных ва-
риантах, бытующих в тех или 
иных местностях, и сочинений 
русских композиторов, где они 
использовались. Также велась 
работа с репертуаром из сбор-
ников народных песен: Бала-
кирева, Линёвой, Листопадова, 
Лядова, Римского-Корсакова, 
Пальчикова, Прокунина; осу-
ществлялось обучение игре на 
народных инструментах.

В 1916 году Народная кон-
серватория прекратила свое су-
ществование в Москве. Подоб-
ные консерватории в других го-
родах (Петербург, Саратов и др.) 
в течение 1920–1930 годов или 
были преобразованы в технику-
мы и школы, или тоже закрыты.

Опыт в искусстве народно-
го пения можно было получать 
в послереволюционное время в 
народных хорах: в Государствен-
ном академическом русском на-
родном хоре им. М. И. Пятниц-
кого, Северном русском народ-
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ном хоре, Кубанском казачьем 
хоре. Интересу к народному пе-
нию способствовало и развитие 
самодеятельности.

Следующей вехой в разви-
тии профессионального на-
родно-певческого образования 
стало создание в 1966 году по 
инициативе художественного 
руководителя и главного ди-
рижера Государственной ака-
демической хоровой капеллы 
А. А. Юрлова в Государствен-
ном музыкально-педагогиче-
ском институте им. Гнесиных 
(ныне — Российская академия 
музыки им. Гнесиных) нового 
отделения по подготовке дири-
жеров русских народных хоров. 
Это был первый, уникальный 
опыт в России, благодаря кото-
рому обучение народному песен-
ному искусству было поставлено 
на профессиональную основу. 
Работа велась по эксперимен-
тальным учебным планам, отра-
жавшим взгляды преподавателей 
и исследователей фольклора на 
природу традиционного народ-
ного пения и пути его развития в 
современных условиях.

Отделение сольного народно-
го пения в ГМПИ им. Гнесиных 
было открыто в 1978 году. Ос-
новоположником «гнесинской» 
школы народного пения стала 
Народная артистка СССР, про-
фессор, лауреат Государствен-
ной премии им. М. И. Глинки 
Нина Константиновна Мешко 
(1917–2008). За годы многолет-
ней педагогической деятельно-
сти она разработала авторскую 
методику постановки голоса 
в народной манере пения, ос-
нованную на глубоком знании 
основ различных видов вокаль-
ного исполнительства. Соответ-
ствующий комплекс упражне-
ний-распевок вошел в учебное 
пособие Н. К. Мешко «Искус-
ство народного пения» [1, 41]. 

Нина Константиновна Меш-
ко родилась 31 мая 1917 года в 
деревне Малахово Тверской об-

ласти. Она росла в музыкальной 
семье, у ее мамы, Александры 
Васильевны, был красивый го-
лос. Отец, Константин Ивано-
вич, тоже очень любил искус-
ство. Он был музыкантом-лю-
бителем, певчим в церковном 
хоре и хормейстером.

Нина Константиновна са-
мостоятельно изучила нотную 
грамоту и освоила игру на фор-
тепиано.

После окончания 8 класса 
средней школы Н. К. Мешко 
поступает в Музыкальное учи-
лище им. Октябрьской револю-
ции (ныне Московский государ-
ственный институт музыки име-
ни А. Г. Шнитке) на фортепиан-
ное отделение. Однако уже через 
год Н. К. Мешко настолько ув-
леклась хоровым пением, что пе-
ревелась на хоровое отделение. В 
1945 году Нина Константиновна 
успешно окончила дирижерский 
факультет Московской консер-
ватории им. П. И. Чайковского 
(класс профессора Н. М. Дани-
лина). Сразу после окончания 
она стала работать руководите-
лем и дирижером самодеятель-
ных хоровых коллективов, а так-
же приступила к педагогической 
работе в Московском городском 
музыкально-педагогическом 
училище (Нина Константиновна 
работала в этом учебном заведе-
нии вплоть до 1958 года).

В 1954 году Н. М. Мешко соз-
дала народный хор Московской 
области при Доме народного 
творчества, который в 1957 году 
стал лауреатом Всесоюзного 

конкурса на Международном 
фестивале молодежи и студен-
тов в Москве. В те же годы она 
начала вести индивидуальные 
занятия по вокалу с хористами, 
в том числе и с Л. Г. Зыкиной. 

Н. К. Мешко активно рабо-
тала с различными народными 
хорами. Сначала она была на-
значена Художественным руко-
водителем Академического хора 
русской песни Гостелерадио 
СССР (ныне Академический хор 
русской песни «Песни России» 
Российского государственного 
музыкального телерадиоцен-
тра). А в 1960 году стала Худо-
жественным руководителем Го-
сударственного академического 
Северного русского народного 
хора благодаря Антонине Яков-
левне Колотиловой, которая при-
гласила Нину Константиновну 
стать ее преемницей.

Н. К. Мешко руководила Го-
сударственным академическим 
Северным русским народным 
хором на протяжении 48 лет. 
Это был этап новых путей реше-
ния драматургических и худо-
жественных задач, поиск иных 
средств выразительности. Глав-
ной же целью работы было сбе-
режение глубокой северной тра-
диции, что помогло хору встать 
на новую высокохудожествен-
ную ступень в концертно-ис-
полнительской деятельности. 

При Н. К. Мешко хор стал 
лауреатом всевозможных меж-
дународных конкурсов, а сама 
Нина Константиновна получи-
ла звание Народной артистки 
СССР и Лауреата Государствен-
ной премии России.

С 1969 года Н. К. Мешко на-
чала работать на новом отделе-
нии по подготовке руководите-
лей народных хоров в Государ-
ственном музыкальном педа-
гогическом институте им. Гне-
синых, а через 16 лет кафедра 
хорового и сольного народного 
пения стала структурным под-
разделением института. 

Н. К. Мешкова
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«Гнесинская школа» народ-
ного пения, основоположником 
которой явилась Н. К. Мешко, 
воспитала целую плеяду пре-
подавателей, хормейстеров и 
исполнителей народной песни. 
Н. К. Мешко разработала соб-
ственную методику обучения, 
которую используют теперь 
ее многочисленные ученики. 
Среди них — Т. Ю. Петрова, 
Н. Г. Бабкина, Л. Г. Рюмина, 
Н. Д. Борискова, М. Н. Фирсов 
и многие другие. Своим учите-
лем считает ее и Л. Г. Зыкина.

В 1976 году на отделение по 
подготовке руководителей на-
родных хоров пришла работать 
Людмила Васильевна Шамина 
(1936–2012), чья деятельность 
также способствовала развитию 
и укреплению профессионализ-
ма в подготовке специалистов в 
области народно-певческого ис-
кусства.

Л. В. Шамина родилась 4 фев-
раля 1936 года в Чебоксарах, а 
1938 году ее семья переехала в 
Москву. Свое первое музыкаль-
ное образование Людмила Васи-
льевна получила в г. Куйбышев, 
куда ее вместе с семьей эвакуи-
ровали в 1941 году. Спустя четы-
ре года Людмила Васильевна по-
ступила в Московское городское 
училище, которое в настоящее 
время носит имя А. Г. Шнитке. 
Ее педагогом по дирижирова-
нию стала Н. К. Мешко.

После окончания Ленин-
градской консерватории (1961) 
Л. В. Шамина стала хормейсте-
ром музыкально-драматического 
театра Чувашии и одновременно 
начала свою преподавательскую 
деятельность в Музыкальном 
училище имени Ф. Павлова. 

В 1965 году Л. В. Шамина 
вернулась в Москву. Она вошла 
в состав Методической группы 
Министерства культуры РСФСР. 
Спустя два года А. А. Юрлов 
пригласил ее заведовать редакци-
онно-издательским отделом Все-
российского хорового общества.

Работая в министерстве, 
Л. В. Шамина встретилась с 
Н. К. Мешко. Нина Констан-
тиновна подала своей бывшей 
ученице идею написать книгу 
о Северном хоре. С этого мо-
мента Людмила Васильевна 
стала осваивать народное пе-
ние. В 1969 году Л. В. Шами-
на защитила кандидатскую 
диссертацию. Нина Констан-
тиновна Мешко предложила 
Л. В. Шаминой стать ее помощ-
ником — хормейстером на отде-
лении по подготовке руководи-
телей народных хоров в ГМПИ 
им. Гнесиных в 1976 году. Через 
два года Людмила Васильев-
на начала преподавать в классе 
сольного народного пения.

Большое значение имел нача-
тый ею тогда же выпуск сборни-
ков под названием «Репертуар 
народного певца», в который во-
шли фольклорные и авторские 
сочинения для народных голо-
сов, активно использующиеся в 
учебной практике со студента-
ми народно-певческих отделе-
ний по всей стране. 

В 1996 году Л. В. Шамина 
стала первым исследователем, 
обобщившим опыт профес-
сионального народно-певческого 
образования в своей докторской 
диссертации на тему «Теорети-
ко-методические основы обуче-
ния русскому народно-певческо-
му искусству». После защиты 
научной работы ей предложили 
заведовать отделением сольного 
народного пения в Гнесинском 
училище, а позже и в Академии.

Учебная практика показала, 
что для качественного професси-
онального образования специа-

листов народно-певческого про-
филя необходимо начинать ра-
боту с ними еще в подростковом 
возрасте. Поэтому в 1983 году 
было создано отделение сольно-
го народного пения в Музыкаль-
ном училище им. Гнесиных.

Открытие отделения по под-
готовке руководителей народного 
хора, а затем специалистов в об-
ласти сольного исполнительства 
явилось важным историческим 
событием, обозначавшим осоз-
нание на государственном уровне 
необходимости изучения, разви-
тия и сохранения народно-певче-
ских традиций и определившим 
важнейший компонент в реше-
нии этой задачи — подготовку 
профессиональных кадров.

Примечания
1 С. И. Танеевым, всячески под-
держивающим такое начинание, 
специально для этого коллекти-
ва в 1909 году было написано 
Двенадцать хоров a cappella,
ор. 27 на слова Якова Полонско-
го, впрочем, для самодеятель-
ного хора их исполнение оказа-
лось непосильной задачей.
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В постсоветский период в Рос-
сии произошли кардинальные 
политические и социальные 
преобразования, повлекшие за 
собой значительные изменения 
в культурной парадигме, а также 
в самих способах организации 
процессов в сфере искусства. 
Эти перемены оказали боль-

шое влияние, в частности, на 
существование жанра русского 
романса. Важным фактором его 
сохранения и развития стали за 
последние 30 лет конкурсы ис-
полнителей русского романса, 
появление и деятельность ко-
торых в нашей стране и за ру-
бежом фактически переросли 
в общественное движение за 
сохранение и процветание рос-
сийской романсовой культуры. 

Особо значимыми представ-
ляются глобальные политиче-
ские и социальные изменения 
начала постсоветского периода: 
открытие государственных гра-
ниц, введение рыночной эконо-
мики, свобода слова и массовой 
информации, — в ходе которых 
государство отказалось от цен-
зуры и идеологического контро-
ля над тематическим содержа-
нием искусства, от монополии 
на выпуск печатных изданий, на 
профессиональное образование, 
организацию и проведение про-
фессиональных конкурсов.

Благодаря этим переменам 
стали возможными платное 
профессиональное музыкаль-
ное образование, коммерческая 
организация издательской дея-
тельности, концертной работы 
для певцов, профессиональных 
конкурсов, в том числе, — в 
сотрудничестве с зарубежными 
партнерами. Кроме того, депо-
литизация искусства в стране 
привела к предоставлению сво-
бодного доступа к ранее запре-
щенным или не рекомендуемым 
советской цензурой произве-
дениям: в частности, стали ис-
полняться и издаваться романсы 
дворянских и белогвардейских 
авторов, композиторы получили 
возможность писать музыку на 

стихи опальных поэтов, а люби-
мый народом жанр старинного 
русского романса, который, на-
чиная с 1929 года, считался кон-
трреволюционным (будучи при-
знанным таковым на Всероссий-
ской музыкальной конференции 
в Ленинграде) и, следовательно, 
официально находившийся под 
запретом в СССР до наступле-
ния периода перестройки, полу-
чил возможность исполняться в 
лучших залах страны — вплоть 
до Государственного Кремлев-
ского Дворца.

Все вышеуказанные возмож-
ности, открывшиеся с приходом 
перестройки, повлекли за собой 
активное развитие организаци-
онной деятельности в разных 
областях культуры и искусства 
по созданию конкурсов и фести-
валей различных типов и уров-
ней. В их числе весьма востре-
бованными и распространенны-
ми оказались конкурсы испол-
нителей русского романса. 

Это явление на началь-
ном этапе — с 1990 по 1995 
год — было обусловлено не-
сколькими определяющими 
факторами.

Во-первых, в связи с перехо-
дом к рыночной экономике была 
произведена постепенная отме-
на государственного финанси-
рования всей системы художе-
ственной самодеятельности, где 
участники занимались бесплат-
но, за счет государственного 
обеспечения: прекращено со-
держание учреждений культуры 
(Дворцов, Домов культуры), их 
сотрудников, выделение средств 
на централизованное проведе-
ние мероприятий — концертов 
и смотров народного творче-
ства. В этот период система ху-
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дожественной самодеятельно-
сти была переведена на самоо-
купаемость, появились платные 
вокальные студии, в которых 
могли заниматься все желаю-
щие любители-вокалисты, а не 
только наиболее способные, как 
это было в советское время. 

Во-вторых, в музыкальных 
вузах и училищах (колледжах) 
было введено платное обучение 
наряду с бюджетным, и число 
студентов-вокалистов значи-
тельно возросло, учитывая, что 
вокальный факультет — самый 
востребованный в музыкальных 
учебных заведениях, на нем, 
как правило, обучается самое 
большое число платных сту-
дентов. Это повлекло за собой 
открытие вокальных факуль-
тетов в вузах искусства, уже в 
1997 году в Москве насчиты-
валось более десяти вузов со 
специальностью «Сольное пе-
ние», тогда как до периода пе-
рестройки в Москве их было 
два: МГК им. П. И. Чайковского 
и Музыкально-педагогический 
институт им. Гнесиных.

В-третьих, в музыкальных 
школах были открыты вокаль-
ные отделения (для детей, начи-
ная с 5-летнего возраста), в си-
стеме художественной самоде-
ятельности повсеместно появи-
лись детские вокальные студии, 
несмотря на то, что до этого в 
СССР занятия академическим 
вокалом в соответствии с ме-
тодическими рекомендациями 
можно было начинать не ранее 
15 лет (после наступления у об-
учаемых периода полового со-
зревания). В связи с этим было 
организовано большое число 
детских эстрадных вокальных 
конкурсов, проводимых на ком-
мерческой основе.

Таким образом, вышеуказан-
ные факторы — значительный 
(в несколько раз) рост числа 
участников художественной са-
модеятельности и студентов-во-
калистов, появление большого 

количества детей, занимающих-
ся вокалом, прекращение про-
ведения смотров художествен-
ной самодеятельности, — на 
начальном этапе постсоветско-
го периода, фактически за 5–7 
лет, сформировали в массовой 
культуре обширный потреби-
тельский рынок, нуждающийся 
в проведении на коммерческой 
основе академических вокаль-
ных конкурсов, соответству-
ющих уровню певческих на-
выков участников-любителей 
и способных стать стартовой 
площадкой для начинающих 
исполнителей-профессионалов. 
Потребность в таких старто-
вых площадках становится еще 
более наглядной, если учесть, 
что в СССР до перестройки 
профессиональные академиче-
ские вокальные конкурсы были 
государственные и, к тому же, 
только оперные, и их было все-
го два: Международный кон-
курс имени П. И. Чайковского 
(проводился с 1958 года раз в 
четыре года в Москве), Между-
народный конкурс вокалистов 
имени М. И. Глинки (проводил-
ся с 1960 года раз в два года в 
Москве, с 1960 по 1991 год имел 
статус Всесоюзного).

Учитывая эти условия, имен-
но романс оказался доступным 
для конкурсного исполнения 
жанром, требующим от испол-
нителя менее основательной 
профессиональной подготовки, 
чем опера. 

Кроме того, в тот же период 
в стране происходили идеоло-
гические изменения, в связи с 
чем правящая элита перестала 
требовать от искусства служе-
ния целям коммунистической 
пропаганды, сильно понизив 
его социально-политическую 
значимость. При этом сфера 
культуры и образования стала 
очень плохо финансироваться. 
Вместе с тем, такое падение со-
циальной значимости искусства 
на фоне отмены цензуры вызва-

ло в обществе психологическую 
ломку художественного созна-
ния, поскольку вышеуказанный 
потребительский рынок сфор-
мировался не в связи с навя-
занным идеологией жизненным 
поведением или стремлением 
получить выгоду. Потребность 
исполнять романсы проявилась 
как стремление к выражению 
эмоций, внутреннего мира че-
ловека, к истинной ценности, 
позволяющей через лирику обе-
спечить возможность межлич-
ностной и групповой коммуни-
кации, духовного единения.

Учитывая вышесказанное, 
становится понятным, почему, 
начиная с 1993 года, началась 
организация на коммерческой и 
спонсорской основе следующих 
конкурсов исполнителей рус-
ского романса в России:
• «С любовью к романсу» (Мо-

сква, 1993);
• Всероссийский открытый 

конкурс (Владимир, 1995), 
Московский открытый кон-
курс «Романсиада без гра-
ниц» (1995);

• Международный конкурс мо-
лодых исполнителей «Роман-
сиада» (Москва, 1997), реги-
ональный конкурс «Марьин-
ская романсиада» (Москва, 
1997), региональный конкурс 
«Сибирская романсиада» 
(Томск, 1997), Городской от-
крытый конкурс «Я подарю 
тебе романс» (Рязань, 1997); 

• Открытый конкурс «Весна 
романса» (Санкт-Петербург, 
1998);

• Открытый региональный 
Волжский фестиваль-кон-
курс исполнителей русского 
и цыганского романсов «Ро-
манса голос осенний» (1999).
Статус локальных россий-

ских конкурсов изменяется, ин-
терес к русскому романсу воз-
растает, и конкурсы начинают 
проводиться за рубежом. Так, в 
1997 году проведены региональ-
ный конкурс «Казахская роман-



21

сиада» (Казахстан, Шымкент), 
Международный конкурс имени 
Изабеллы Юрьевой (Эстония, 
Таллин).

В XXI веке ситуация активно 
развивается. Каждый конкурс 
становится своего рода гранди-
озным праздничным событи-
ем — фестивалем; рамки вну-
тренних границ все чаще прео-
долеваются, проводятся следу-
ющие конкурсы исполнителей 
русского романса в России:
• Международный фести-

валь-конкурс «Белая ака-
ция» (Республика Марий Эл,  
Йошкар-Ола, 2001), 

• Региональный конкурс ка-
мерного пения имени Геор-
гия Свиридова (Курск, 2002), 
Московский фестиваль-кон-
курс русского романса «Вет-
ка сирени» (Москва, 2002), 

• Открытый краевой вокаль-
ный конкурс «Романсиада 
Предгорья» имени Галины 
Каревой (этап Романсиады) 
(Горячий ключ, Краснодар-
ский край, 2004), 

• Региональный фести-
валь-конкурс «Классические 
розы» им. Игоря Северяни-
на (Череповец, Вологодская 
обл., 2005), 

• Международный фести-
валь-конкурс исполнителей 
старинного русского и цы-
ганского романсов «О Рос-
сии и для России» (Москва, 
2010),

• Международный конкурс 
«Гатчинская Романсиада» 
(Гатчина, Ленинградская 
обл., 2011), Межрегиональ-
ный конкурс «Гори, гори, моя 
звезда!» (Липецк, 2011), Все-
российский конкурс «Рус-
ский классический романс» 
(Республика Чувашия, Че-
боксары, 2011), 

• Всероссийский фести-
валь-конкурс памяти Вели-
кого Князя Константина Кон-
стантиновича (1858–1915) 
«Во имя доблести, добра и 

красоты» (Нижний Новго-
род, 2012),

• Всероссийский конкурс 
им. Галины Каревой (Брянск, 
2016),

• Всероссийский кон-
курс им. А. А. Алябьева 
(Санкт-Петербург, 2017),

• Областной фестиваль-кон-
курс «Романсиада» (Челя-
бинск, 2018), 

• Международный конкурс 
«По-осеннему шепчут ли-
стья...» памяти Сергея Есе-
нина (Москва, 2018).
За рубежом:

• Международный Фести-
валь-Конкурс «Шанс» (Севе-
ро-Европейская Романсиада) 
(Дания, Копенгаген, 2007), 
Международный Фести-
валь-конкурс русской песни 
и русского романса в Велико-
британии (Великобритания, 
Лондон, 2007),

• Международный фести-
валь-конкурс «Храни меня, 
мой талисман» (Словения, 
Любляна, 2011),

• Международный конкурс 
«Балканская Романсиада» 
(Болгария, София, 2012), 

• Европейский фестиваль-кон-
курс исполнителей русского 
романса «Гамбургская Ро-
мансиада» (Германия, Гам-
бург, 2014),

• Международный открытый 
конкурс исполнителей рус-
ского романса «Очарование 
романса – 2016» (Киргизия,  
Бишкек),

• Международный Фести-
валь-конкурс «Романсиада в 
Сан-Марино» – «Адриатиче-
ская Романсиада» (Сан-Ма-
рино, 2018),

• Международный конкурс 
«Белорусская Романсиа-
да» (Республика Беларусь, 
Минск, 2019).
В настоящее время постсо-

ветский период составляет уже 
три десятилетия, и на сегодняш-
ний день в России и за рубежом 

число действующих конкурсов 
исполнителей русского романса 
выросло до 31. Это позволяет 
говорить о стабильности и мас-
штабе явления: 10 конкурсов 
из 31 существуют более 20 лет, 
23 конкурса из 31 проводятся 
ежегодно, остальные — с пе-
риодичностью один раз в два 
или три года. Десять конкур-
сов из 31 проходят за рубежом: 
Сан-Марино, Англия (Лондон), 
Болгария (София), Словения 
(Любляна), Германия (Гамбург), 
Эстония (Таллин), Киргизия 
(Бишкек), Белоруссия (Минск), 
Казахстан (Шымкент), Дания 
(Копенгаген).

За время своего существо-
вания некоторые конкурсы, на-
чав со статуса городского или 
регионального, республикан-
ского, выросли до междуна-
родного уровня и пользуются 
заслуженным авторитетом. В 
жюри конкурсов — известные, 
выдающиеся деятели мировой 
музыкальной культуры — пев-
цы, композиторы, музыковеды, 
а также представители мини-
стерств и ведомств. В состав 
учредителей большинства кон-
курсов входят государственные 
и муниципальные структуры. 
В их числе — Министерства 
культуры России и Эстонии, 
МИД России, Посольства РФ 
в Королевстве Дания и в Сло-
вении, Правительство Москвы, 
Государственный секретариат 
по культуре Сан-Марино, Ко-
митеты по культуре областей и 
городов России и других стран. 
Значительная финансовая под-
держка предоставляется со сто-
роны благотворительного фонда 
«Русский мир», фонда Прези-
дентских грантов. 

Конкурсы и заключительные 
концерты проходят в лучших за-
лах — в Государственном Крем-
левском Дворце, Колонном зале 
Дома Союзов, Зале Церковных 
Соборов Храма Христа-Спа-
сителя, залах государственных 
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филармоний городов России, на 
сцене Teatro Titano в Сан-Ма-
рино, Малахитового зала Кыр-
гызского национального ордена 
Ленина академического театра 
оперы и балета им. А. Малды-
баева и БКЗ Кыргызской Нацио-
нальной филармонии им. Т. Са-
тылганова в Бишкеке и так да-
лее. Это поднимает престиж 
жанра русского романса во всем 
мире. 

Кроме того, конкурсы полу-
чают значимую общественную 
и широкую информационную 
поддержку. Так, самый мас-
штабный конкурс — Междуна-
родный конкурс молодых ис-
полнителей русского романса 
«Романсиада» (Москва) — име-
ет международное признание и 
проводится под эгидой ЮНЕ-
СКО с 2017 года. Программы 
о нем и трансляция конкурса в 
разные периоды велись телека-
налами «Россия»,  «Культура», 
«ТВ Центр», «Общественное 
Телевидение России» (ОТР).  
Кроме того, конкурс и Гала-кон-
церт проходят в режиме пря-
мой трансляции на телеканале 
«Русский мир». Конкурс «Вес-
на романса» (Санкт-Петербург) 
также освещается телеканалами 
«Культура», «100», Финским 
телевидением, «Петербург — 5 
Канал».

Организация столь высоко-
го уровня, престижные залы, 
информационная поддержка 
ведущими СМИ привлекает 
внимание все более широких 
слоев публики во всем мире, 
способствует формированию 
в мировой культуре взгляда на 
русский романс, в том числе и 
старинный, как на российское 
национальное достояние. По 
словам В. В. Путина, благодаря 
таким востребованным творче-
ским инициативам, как конкурс 
«Романсиада» — «укрепляются 
контакты между исполнителями 
из разных стран, и все больше 
людей знакомятся с богатейшим 

историческим, духовным насле-
дием России, ее неповторимым 
культурным разнообразием» [5].  

Количественно масштаб яв-
ления имеет следующие харак-
теристики: около 2000 испол-
нителей ежегодно выходит на 
участие в конкурсах. Конкурсы 
с большими призовыми фон-
дами и имеющие перспективы 
престижных концертных высту-
плений собирают от 100 до 250 
участников каждый. 31 конкурс 
посещает значительное количе-
ство публики. Все конкурсные 
прослушивания проходят от-
крыто, некоторые собирают ты-
сячные и более залы. Вместе с 
тем, вокруг конкурсов формиру-
ются объединения любителей, 
ведется деятельность благотво-
рительных фондов, фан-клубов. 
Даже в период коронавирусного 
карантина на протяжении 2020 
года, с учетом запрета на про-
ведение концертных мероприя-
тий, конкурсы проводятся дис-
танционно и число участников 
возрастает. 

С целью привлечения и под-
держания интереса к жанру 
некоторые конкурсы, наряду с 
профессиональной, проводят 
авторскую номинацию, по ито-
гам которой издают сборники 
романсов современной России, 
тем самым стимулируя созда-
ние новых камерно-вокальных 
произведений. В ходе работы 
конкурсов и по результатам их 
деятельности осуществляется 
выпуск нот не только совре-
менных, но и старинных, ма-
лоизвестных и незаслуженно 
забытых русских романсов. В 
постсоветский период эта дея-
тельность особенно актуальна, 
ведь не секрет, что советское 
музыковедение, вынужденное 
работать в рамках пролеткуль-
товской парадигмы, относило 
к классике в вокально-камер-
ном жанре романсы только тех 
композиторов, которые были 
одобрены советской цензурой 

и рекомендованы партийной ка-
дровой политикой. В новых, по-
стсоветских, условиях россий-
скому музыкознанию предстоит 
не только вести поисковую ра-
боту в отношении произведений 
«забытых», а фактически — за-
прещенных или репрессирован-
ных авторов, но и определять 
художественную ценность их 
произведений, стилистические 
особенности, жанровую при-
надлежность, а также решать 
вопрос о допустимости и це-
лесообразности включения их 
в русское классическое насле-
дие. Ведь до сегодняшнего дня 
романсы авторов, запрещенных 
в СССР, будучи «вновь откры-
тыми» в постсоветскую эпоху 
и формально, казалось бы, по-
лучившими допуск на академи-
ческую сцену, до сих пор (или 
пока еще) так и не имеют шанса 
быть исполненными в качестве 
классических русских роман-
сов на профессиональных во-
кальных конкурсах, где состав 
программы очерчен опреде-
ленными именами композито-
ров — авторов так называемого 
классического наследия.

В связи с этим на сегодняш-
ний день ведущая роль в по-
пуляризации имен «забытых» 
авторов и их романсов во мно-
гом принадлежит именно кон-
курсам исполнителей русского 
романса. Их оргкомитеты не 
только включают в программы 
для участия «забытые» романсы 
и создают специальные призо-
вые номинации, посвященные 
именам и юбилейным датам 
авторов и исполнителей, остав-
ленных советской идеологией 
без права на существование, 
но и проводят тематические 
концерты, занимаются исследо-
вательской деятельностью, ак-
тивно сотрудничая с архивами, 
музеями, литературными об-
ществами, поднимают ноты из 
частных коллекций, выкладыва-
ют на своих сайтах материалы и 
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ноты для исполнителей. Аспект 
популяризации и широкого 
знакомства публики с именами 
«забытых» авторов и их роман-
сами особенно важен, посколь-
ку за обсуждением вопросов о 
художественном уровне таких 
романсов, о профессионализме 
или дилетантизме, о культур-
ной ценности и политическом 
заказе не следует забывать, 
прежде всего, о сохранении 
несправедливо «забытого» рус-
ского романсового наследия 
как явления русской культуры 
и истории.

Таким образом, в постсовет-
ский период зарождение и раз-
витие конкурсов исполнителей 
русского романса стало значи-
мым фактором, оказывающим 
влияние на существование и 
развитие российской культу-
ры. Популяризация и научное 
осмысление данного феномена 
позволит современному музы-
коведению увидеть ранее закры-
тые для него черты российского 
музыкального национального 
достояния. Безусловно, благо-
даря этому «забытые» романсы 

смогут занять свое место в со-
кровищнице русского вокаль-
но-камерного искусства.

Массовое конкурсное дви-
жение самим фактом своего 
существования демонстрирует, 
что, вопреки засилью совре-
менной поп-музыки, русский 
романс пользуется большой 
популярностью и народной 
любовью, становясь истинной 
ценностью для духовной жизни 
общества.
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Академическая музыка наших 
дней — пестрое полотно, на 
котором подобно лоскутному 
одеялу гармонично соседствуют 
разные стили, жанры и направ-
ления. Одним из новых явлений 
для отечественной музыки стал 
перформанс. Это жанр1 сложной 
структуры, в котором на основе 
определенного сценария или 
алгоритма действий с большей 
или меньшей долей импрови-
зации и непредсказуемости, 
в режиме реального времени 
рождается самодостаточный 
творческий акт, не имеющий 
границ в способах самовыра-
жения, способный выходить за 
рамки искусства в поле повсед-

невности, взламывая ее струк-
туру изнутри. В перформансе 
даже функции композитор-ис-
полнитель-слушатель в корне 
переосмысливаются: теперь это 
«демократическая» система, в 
которой любой человек может 
выполнять любую функцию или 
даже все сразу.

Активным исследователем 
возможностей перформативных 
практик и перформансов в му-
зыке наших дней является Дми-
трий Курляндский2. Творчество 
Дмитрия последних десяти лет 
направлено на освоение новых 
территорий, выходящих за пре-
делы «музыкального» в при-
вычном понимании этого слова: 
«Вообще, на мой взгляд, музы-
ка — это, в первую очередь, не 
звук, а структурирование и кон-
струирование времени — вза-
имоотношение композитора, 
исполнителя и слушателя со 
временем» [7]. Внутри компози-
ций Курляндского драматургия 
и звучащий материал могут ос-
новываться на физиологических 
свойствах исполнителя или 
звучащих объектов3, характери-

стиках окружающего простран-
ства, коммуникации с публикой, 
изучении принципов слухового 
восприятия. Данные принципы 
связаны с опытом перформан-
сов и перформативных практик 
60-х годов ХХ века4, которые от-
крыли новое понимание музыки 
как живого процесса создания 
«здесь и сейчас», выхода за пре-
делы концертного зала в мир то-
тального звука. Отсюда выраста-
ет новая слуховая эстетика, свя-
занная с восприятием мира через 
звук и музыкальной композиции 
как ряда действий или ситуации.

Первым перформансом в 
творчестве Курлядского ста-
ло «Буйство весны» («The 
Riot of Spring»), написанное в 
2013 году5 в 100-летний юби-
лей «Весны священной» Иго-
ря Стравинского. «The Riot of 
Spring» — бунтарское сочине-
ние, которое меняет и буквально 
переворачивает концертную си-
туацию: композитор полностью 
стирает барьер между аудитори-
ей и исполнителями, тотально 
вовлекая слушателя в исполни-
тельский процесс.
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«Буйство весны» написано 
для симфонического оркестра, 
который все сочинение играет 
ноту d, и электронных записей. 
Пьеса состоит из нескольких 
этапов, образующих цельную 
композицию единого динамиче-
ского развития:
1. Вступление (4–6’) — мед-
ленное подключение всех орке-
стровых голосов к исполнению.
2. Первый трек (7’21”) — на 
тихое звучание тутти наслаива-
ются электронные шумы. Звуч-
ность постепенно нарастает. 
Музыканты начинают общаться 
с публикой.
3. Второй трек (5’28”). Продол-
жение развития предыдущего 
раздела. 
4. Третий трек (6’31”). Макси-
мальная звучность.
5. Четвертый трек (2’53”) (оп-
ционально, по необходимости).

Главным формообразующим 
элементом сочинения является 
взаимодействие акустического 
звучания инструментов в испол-
нении профессиональных му-
зыкантов совместно с дилетан-
тами из зала и синтетических 
электронных треков, которые 
соединяются в единое полот-
но возрастающей динамики 
от предельно тихой звучности 
pppppppp до ff ff ff ff . Ассоциатив-
но такой прием отсылает слуша-
теля к неспешному весеннему 
пробуждению природы, кото-
рое сменяется всепоглощаю-
щим движением всего вокруг, 
пространство бурлит от напол-
ненности разнохарактерными 
событиями, в соответствии с на-
званием сочинения.

«Буйство весны» начинает-
ся с резкого sforzando, которое 
мгновенно сходит на шесть 
piano у дирижера (он же играет 
на скрипке). Подобно первому 
ростку, который смог пробить-
ся через почву, звук начинает 
плавно прорастать в оркестро-
вой фактуре через расширение 
диапазона. Дирижер поочеред-

но показывает момент вступле-
ния для каждого из музыкантов, 
соблюдая при этом предельно 
тихое звучание (pppppppp): сна-
чала вступают скрипки, затем 
флейты, кларнеты, валторны, 
трубы, английский рожок, го-
бои, виолончели, бас-кларнет, 
тромбоны, туба, фаготы, кон-
трфагот, контрабасы и ударные 
инструменты на тремоло4 (ли-
тавры, большой барабан, там-
там). После вступления всех 
голосов включается запись пер-
вого трека, который является 
сигналом для того, чтобы музы-
канты начинали выходить в зал. 
С этого момента оркестранты 
по 5–7 человек в минуту спуска-
ются вместе с инструментами в 
зал, продолжая играть. 

Во время второго трека «Му-
зыканты в зрительном зале на-
чинают общаться со слушате-
лями — очень дружелюбно, с 
большим уважением и нежно-
стью: музыканты могут спро-
сить слушателей их имена, от-
куда они, ждет ли их кто дома; 
музыканты также могут расска-
зать что-нибудь о себе. После 
короткой беседы музыканты 
предлагают слушателям пои-
грать на их инструментах (всег-
да играть ноту d), показывают, 
как поставить руки, как играть 
смычком, как дуть, как испол-
нять crescendo и diminuendo, 
как реагировать на дирижера» 
[инструкция из партитуры, 
здесь и далее перевод наш]. Од-
нако, по задумке композитора, 
в сочинении должна принимать 
участие вся публика: тем зри-
телей, которым не достался ин-
струмент, исполнители должны 
предложить присоединиться 
к оркестру и петь. На третьем 
треке дирижер спускается в зал, 
и, доведя звучание до предельно 
возможного (ff ff ff ff ), останавли-
вает перформанс.

Структурно композицию 
можно рассмотреть с точки зре-
ния трех фаз: 

1. Академическое концертное 
исполнение авторской партиту-
ры на сцене под чутким руко-
водством дирижера (вступле-
ние).
2. Переходный этап (первый 
трек), в котором звуки клубной 
музыки вплетаются в акустиче-
ское звучание, плавно размывая 
традиционные рамки. Музыкан-
ты по дирижерскому жесту по-
степенно покидают свои места.
3. Второй и третий трек — со-
здание неконцертной ситуации, 
массовой практики музицирова-
ния, когда тотальное вовлечение 
публики в исполнение устраня-
ет роль зрителя.

Почему композитор выбира-
ет подобное решение для своего 
сочинения? Как высказывается 
сам Курляндский, это связано 
с концепцией осмысления со-
временного фольклора сквозь 
призму электронной танце-
вальной музыки (dubstep, idm, 
d&b) и рейв-культуры5. Отсюда 
стабильная оркестровая педаль 
на звуке d, которая полностью 
соответствует основному прин-
ципу стабильно зацикленных 
патчей в клубной музыке, а 
синтетические сэмплы в ком-
позиции, наоборот, звучат пре-
дельно дискретно, вкрапляясь 
в фактуру отдельными звуками, 
призрачно напоминая первона-
чальный контекст своего бы-
тования. Курляндский: «Это не 
попытка имитации существую-
щего жанра, не игра на чужой 
территории, это препарирован-
ный композиторским сознанием 
рейв. Но в неменьшей степени 
это и опыт препарации компо-
зиторского сознания рейвом. 
Я сознательно не ставил перед 
собой задачи синтезирования 
новых звуков, работая со звуко-
выми сэмплами, подобно тому, 
как в традиции европейской 
музыки композиторы работали 
с цитатами из фольклора6, или, 
более того, с "готовыми", пред-
заданными звуками и тембрами 
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музыкальных инструментов»7. 
Работа композитора с рейвом 
также обуславливает выход ис-
полнителей в зрительный зал и 
создание ситуации массового 
включения в процесс, подобно 
активному участию танцую-
щих людей во время рейва. По 
этим же причинам жанр «The 
Riot of Spring» Курляндский 
определяет как «технобалет» 
или «электробалет», только в 
качестве танцевального эле-
мента выступает перемещение 
музыкантов по пространству. 
Таким образом, у человека, 
пришедшего в зал, просто не 
остается возможности отстра-
ненного слушания. По сути, в 
этом сочинении роль пассив-
ного зрителя исчезает. Данный 
принцип стал важным этапом 
в композиторской работе Кур-
ляндского, воплотившись в се-
рию перформансов и перфор-
мативных практик.

В 2016 году в Пространстве 
Перформативных Практик8 

Дмитрий Курляндский провел 
лабораторию «Слышать», в ко-
торой принимали участие пред-
ставители разных специально-
стей. Задачей лаборатории было 
звуковое исследование города, 
которое осуществлялось на ос-
нове идеи «дрейфа» и «психо-
георафии» Ги Дебора: люди хо-
дили по улицам и осуществляли 
аудиозапись на диктофоны со-
гласно заранее обговоренному 
алгоритму действий, записывая 
весь свой путь или включая дик-
тофон локально в определенные 
моменты. При встрече участни-
ки приступали к «исполнению 
пьесы», включая полученные 
записи и обмениваясь записан-
ными впечатлениями. «Не уве-
рен, но мне кажется: мы сдела-
ли первый в мире психогеогра-
фический оркестр — по край-
ней мере, ничего подобного я в 
Google не нашел. Он очень сим-
патично называется — Trippp 
Orchestra (игра слов: три буквы 

П в названии площадки Про-
странство Перформативных 
Практик = три П, а также trip 
как путешествие)» [2].

При следовании человека по 
какому-либо маршруту город 
диктует свои правила (градо-
строение, дорожное движение), 
обнажая для внимательного 
слушателя различные шумы, 
формируя таким образом опре-
деленный звуковой ландшафт. 
Выбирая тот или иной алгоритм 
действий или маршрут, участ-
ники лаборатории становились 
исполнителями партитуры горо-
да, подключая как инструменты 
концентрацию внимания на раз-
личных звуковых объектах. Сам 
композитор говорил, что ему 
удалось создать «хобби, которое 
отталкивается от творческого 
восприятия окружающей среды 
и ведет к созданию произведе-
ния искусства <…> — игру в 
совместное переживание вре-
мени» [12]. По сути, формиро-
вание музыкального материала 
в ходе психогеографической 
лаборатории осуществлялось в 
голове самого слушателя, кото-
рый за счет своего восприятия 
создавал свою собственную 
композицию.

Данный эксперимент стал 
важным опытом для Дмитрия 
Курляндского, став почвой для 
исследования новых принци-
пов и стратегий создания со-
чинений. Так, например, была 
написана партитура перформан-
са «Карты несуществующих 
городов. Арглтон»9 для слуша-
теля (2016). На первый взгляд 
подобная формулировка может 
показаться странной, ведь тео-
ретически каждое музыкальное 
произведение предназначено 
для слушателя, однако данное 
сочинение парадоксальным 
образом подрывает наше пред-
ставление о привычном процес-
се слушания музыки. Все дело в 
том, что весь звуковой матери-
ал формируется, исполняется и 

звучит исключительно в созна-
нии реципиента: в его мыслях 
или воображении, что с одной 
стороны, напоминает прослу-
шивание музыки через науш-
ники, а с другой, — медитацию 
и психологические практики (в 
данном случае, перформатив-
ную). В текстовой партитуре 
композитор дает пошаговую 
инструкцию для создания му-
зыкального сочинения, кото-
рая представляет собой четкую 
структуру развития тематизма, 
задача слушателя — настро-
иться на слуховое восприятие 
окружающего мира и исполнить 
композицию. По сути, компози-
тор совмещает в едином лице 
«адресата» и «исполнителя», 
который самостоятельно кон-
струирует музыкальный мате-
риал, развивая его по указанным 
параметрам. В данном случае, 
на наш взгляд, стоит говорить о 
«виртуальном»10 перформансе, 
так как вся композиция «зву-
чит» в сознании слушателя.

Арглтон — несуществую-
щий в реальности город, кото-
рый нанесен на карту Google 
Maps в районе Англии в граф-
стве Ланкашир. Подобные 
примеры в картографии носят 
название «бумажные города». 
Вымышленные города на кар-
ты стали наносить для защиты 
авторских прав: если это ме-
сто оказывается на другой кар-
те — значит, работу скопирова-
ли. Так как город не настоящий, 
то совершить прогулку по нему 
мы можем только в своем во-
ображении, собирая образы из 
окружающей местности и вос-
поминаний. Партитура «Арлг-
тона» состоит из десяти стадий, 
которые раскрывают поэтапное 
создание и «изучение» звуково-
го пространства города, с точки 
зрения драматургии чем-то на-
поминая структуру психологи-
ческого восприятия прогулки: 
вслушивание и всматривание 
в окружающее пространство, 
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изучение со всех сторон при-
влекательных мест, на которое 
наслаиваются воспоминания 
из жизненного опыта, получен-
ного в других местах. По типу 
характера работы с материалом 
композитор использует полифо-
нические приемы: увеличение 
и уменьшение тематизма, сдвиг 
тем относительно друг друга, 
выстраивание самостоятельных 
горизонталей. В качестве про-
стого контрапункта выступают 
конкретные звуки из окружаю-
щего пространства. Структурно 
принципы развития напомина-
ют также некую модификацию 
двухтемной фуги: первая тема 
с отдельной экспозицией и раз-
работкой, вторая с совмещен-
ной экспозицией и разработкой. 
Здесь вполне возможно выде-
лить четкие структурные грани-
цы разделов:
1. Вступление (стадия 1), ко-
торое выполняет функцию на-
стройки слушателя на воспри-
ятие окружающих звуков и ис-
полнение сочинения.
2. Экспозиция первой «темы» 
(стадия 2): выбор звучащего 
объекта из пространства, мно-
гократное повторение и воспри-
ятие его на фоне окружающих 
звуков. (Начало конструирова-
ния звуковой среды «бумажного 
города».)
3. Разработка временных и 
тембральных параметров пер-
вой темы (стадия 3): (звук 
можно растянуть во времени, 
подобно вычленению мотивов 
«раздробить его» [партитура], 
представить его звучание в дру-
гих тембрах).
4. Экспозиция второй темы 
(стадия 4), которая симультанно 
накладывается на звучание пер-
вой, образуя полифоническое 
наслоение.
5. Разработка (стадии 5, 6, 7) 
взаимоотношений обеих тем: 
сдвиг по горизонтали, вертика-
ли, перемещение по простран-
ству.

6. Предельное отдаление зву-
ковых объектов, ассоциативно 
выполняющее функцию истаи-
вающей Коды (стадия 8). Здесь 
происходит акустическая игра с 
восприятием: звуки перемеща-
ются на предельное далекое (на 
грани слышимого) виртуальное 
расстояние, буквально усколь-
зая из возможности восприятия.
7. Завершение (стадии 9, 
10) — окончательное отстране-
ние от звучащей композиции, 
возвращение в реальное про-
странство.

Композитор не просто под-
ключает слушателя к концерт-
ной ситуации, а непосредствен-
но делегирует ему исполнение, 
помещая структуру сочинения 
прямо в сознание слушателя11. 
Таким образом, каждый чело-
век, исполнивший композицию, 
проживает реальную ситуацию, 
но предельно по-своему, сквозь 
свой собственный слуховой и 
жизненный опыт.

В «Арглтоне» Курляндский 
разрабатывает значимую для 
композитора концепцию вос-
приятия как художественно-
го акта12. «Восприятие — это 
творческий акт: слушая, мы соз-
даем то, что слышим; читая, мы 
создаем то, что считываем; на-
блюдая, мы создаем то, что ви-
дим. Для меня сочинение — не 
средство самоутверждения, 
самореализации или самовы-
ражения в звуках и структу-
рах, — это возможность созда-
вать открытые, а точнее — не-
однозначные ситуации, которые 
предоставляют слушателям (и 
исполнителям) возможность 
творить» [18].

Перформансы Дмитрия Кур-
ляндского — открытое поле для 
экспериментов, которое откры-
вает новые пути для развития 
современной академической 
музыки со стороны композито-
ра, исполнителя и слушателя. 
Музыка как жизненный опыт, 
как чувствование, структуриро-

вание и конструирование вре-
мени, тотальное погружение 
в процесс, перенос звучания в 
самые необычные локации… 
Пожалуй, это только начало 
длинного пути грядущих музы-
кальных реформ.

Примечания
1 Современный перформанс 
стал приобретать специфиче-
ские черты, раскрываясь в ка-
ждом из видов искусств (му-
зыка, театр, хореография), что 
позволяет говорить о нем как о 
самостоятельном жанре.
2 Дмитрий Курляндский 
(1976 г. р.) — композитор, худо-
жественный руководитель Меж-
дународной академии молодых 
композиторов в г. Чайковском, 
один из основателей группы 
композиторов Сопротивление 
Материала («СоМа»), Член Со-
юза композиторов России, му-
зыкальный руководитель Элек-
тротеатра Станиславский.
3 В своем эссе «Объективная 
музыка» Дмитрий писал: «Звук 
является производным от вза-
имодействия тела музыканта с 
телом инструмента. Природные 
физические данные, то есть 
физиология музыканта с одной 
стороны, и строение, акустиче-
ские параметры инструмента 
с другой, определяют резуль-
тирующий звук. Физиология 
проникает в тело звука, рождая 
интерпретацию — не как умо-
зрительную трактовку ориги-
нального текста, но как сумму 
физических условий воспро-
изводства звука. Музыкальное 
произведение — это распреде-
ленные во времени физические 
усилия музыкантов» [20].
4 Творчество Джона Кейджа, 
Флуксуса, акционистов и т. д.
5 Термин «рейв» (от англ. 
«rave» — буря, бредить, буше-
вать) имеет два значения: моло-
дежная танцевальная культура 
(дискотеки, массовые танце-
вальные вечеринки) и в каче-
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стве обобщения электронных 
клубных жанров (техно, дабстеб 
и прочие виды танцевальной 
музыки). Для рейва характерно 
использование различных элек-
тронных сэмплов и звуковых 
дорожек, в том числе из компо-
зиций других диджеев. Такое за-
имствование рождает вариатив-
ность элементов внутри едино-
го стиля, подобно фольклорной 
традиции.
6 Здесь речь идет о таких за-
рубежных композиторах как 
Стефан Принс, Иоганнес Край-
длер, Александр Шуберт, ко-
торым «удалось <...> интерпо-
лировать в свои работы иконы 
поп-культуры <...> настолько 
убедительно и настолько в рам-
ках "академической школы"» 
[1], что это можно считать про-
должением традиции работы с 
фольклором.
7 Авторский комментарий, 
опубликованный в качестве 
буклета к записи на сайте: 
https://fancymusic.ru/dmitri-
kourliandski-riot-of-spring.
8 Пространство Перформатив-
ных практик (ППП) — площад-
ка независимых междисципли-
нарных альтернативных испол-
нительских практик, которая 
была открыта в ЦТИ «Перспек-
тива» в 2016 году в Москве. В 
ППП регулярно проходили от-
крытые лаборатории, лекции, 
мастер-классы и другие меро-
приятия, нацеленные на обмен 
опытом и изучение современ-
ного танца, академической и 
электронной музыки, перфор-
манса, визуальных форм ис-
кусства, экспериментальных 
исполнительских и импровиза-
ционных техник. Один из глав-
ных проектов ППП — «Коллек-
тивное Исследование» — пред-
ставлял собой серию лабора-
торий и перформансов направ-
ленных на изучение «Органов 
чувств». В проекте приняли 
участие различные деятели 
искусств, среди которых Дми-

трий Курляндский, Владимир 
Горлинский, Алексей Коханов, 
Диана Хусейн, Аня Рябова, Аня 
Грицук, Анна Гарафеева, Олег 
Сулименко, Ясмин Хоффер и 
другие. Подробнее [7].
9 «Карты несуществующих 
городов» — цикл сочинений 
для различных составов, объ-
единенных идеей воспомина-
ния и осмысления городского 
пространства сквозь призму 
звука. На идею создания цик-
ла Курляндского вдохновила 
«Психогеография» Ги Дебо-
ра [6]. На сегодняшний день 
композитором написаны «Кар-
ты» Стокгольма (для оркестра, 
2012), Блуденца (для струнного 
квартета, 2014), Парижа (для 
бас-кларнета и аккордеона, 
2014), Санкт-Петербурга (для 
скрипки соло, 2015), Сент-Э-
тьена (для флейтиста и читате-
ля, 2015), Нижнего Новгорода 
(для смешанного ансамбля из 
5–9 инструментов/предметов, 
2016), Москвы (для 1–3 испол-
нителей, 2016), Арглтона (для 
слушателя, 2016), Берна (для 8 
музыкантов, дирижера и зри-
телей; 2017) и Донауэшингена 
(для 14 музыкантов и видео, 
2017). Список сочинений про-
цитирован из статьи [9].
10 Под «виртуальностью» здесь 
понимается мнимое, вообража-
емое, нематериальное [4, с. 47].
11 На основе этого принципа в 
2017 году для российского па-
вильона Венецианской биенна-
ле была создана перформатив-
ная инсталляция «Commedia 
delle arti» («Комедия искусств»). 
Зрителям предлагалось в вооб-
ражении петь или играть на ин-
струментах, танцевать,  читать, 
писать, рисовать, смотреть по 
сторонам, касаться чего-либо. 
Каждое действие должно вы-
полняться раз в минуту, разво-
рачиваясь в длительный непре-
рывный процесс. В качестве му-
зыкального примера транслиро-
валась аудиозапись.

12 Данная идея развернулась в 
цикл лекций и практикумов, кото-
рый Курляндский обозначил как 
«Институт восприятия» (с 2016 
года несколько раз проводился в 
Москве и других городах).
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Íàöèîíàëüíûå òðàäèöèè
â óñëîâèÿõ ãëîáàëèçàöèè

Смычковое искусство в Арме-
нии является до сих пор неис-
следованной частью армянской 
музыкальной культуры. Слож-
ность изучения раннего этапа 
ее развития усугубляется почти 
полным отсутствием изобрази-
тельного материала — обстоя-
тельство, которое наблюдается, 
кстати, и в европейском искус-
стве, если не считать двух ран-
них изображений смычковых 
инструментов в городе Бошер-
виле (Нормандия) и Киеве.

В X–XI веках в Армении про-
исходил мощный подъем эконо-
мической и культурной жизни, а 
поскольку эта страна была тесно 
связана территориально, эконо-
мически и культурно с восточ-
ными странами, где принцип 
смычкового звукоизвлечения 
был известен, то мы можем все 
же предположить, не имея пря-
мых данных, что смычковые ин-
струменты к X веку входили в 
состав армянского инструмента-
рия. Среди наиболее распростра-
ненных струнных инструментов 
можно назвать кяманчу, ребаб и 
руд. Она была тесно связана с ис-
кусством народных поэтов-пев-
цов, так называемых гусанов, 
чье искусство объединяло слово, 
пение, жест, мимическую игру и 
сопровождение на инструменте.

При этом анализ сохранив-
шегося от гусанов наследия убе-
дительно показывает, какого вы-
сокого технического мастерства 
в игре на своих инструментах 
они достигали. В рассматрива-
емый период и последующие 
века число исполнителей на 
инструментах очень выросло и 
привело к тому, что в больших 
городах они объединялись в 
своеобразные союзы, цехи.

Богатые традиции смычко-
вой культуры в музыке Арме-
нии обусловили мощное разви-
тие национального скрипичного 
исполнительства. Многие сто-
летия формировались и пере-
давались из поколения в поко-
ление исполнительский опыт 
и национальная манера игры 
на смычковых инструментах.
В ХХ столетии данный процесс 
приобретает профессиональный 
характер. Сегодня армянскую 
музыкальную культуру прослав-
ляет плеяда молодых талантли-
вых скрипачей, которые разви-
вают национальный опыт смыч-
кового исполнительства в русле 
лучших европейских академи-
ческих традиций. В ХХ–XXI 
веках армянское скрипичное 
исполнительство представлено 
творчеством таких музыкан-
тов, как А. Габриэлян, Р. Ага-
ронян, С. Ервинян, С. Ростомян, 
А. Цицикян, Ж. Е. Тер-Мер-
герян, Н. Мадоян, К. Шахгал-
дян, С. Хачатрян, А. Меликян,
Э. Чкнаворян и многие другие. 

Неповторимым своеобрази-
ем и национальным колоритом 
характеризуется творчество 
одного из крупнейших ар-
мянских скрипачей прошлого 
века — Авета Карповича Га-
бриэляна (1899–1993). Выдаю-
щийся скрипач и педагог, Лау-
реат Государственной премии 
СССР, этот музыкант выступал 
также в качестве ансамблиста 
с выдающимися пианистами 
своего времени — К. Н. Игум-
новым, Г. Г. Нейгаузом. Лучшие 
традиции национальной школы 
скрипичной игры он передал 
плеяде своих блестящих уче-
ников. Именно А. Габриэляну 
Арам Хачатурян посвятил одно 
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из известных скрипичных сочи-
нений — «Танец».

На протяжении своего жиз-
ненного пути музыкант вел ак-
тивную концертную деятель-
ность. В свои сольные концерты 
Авет Карпович с удовольствием 
включал произведения выдаю-
щихся армянских композито-
ров — Комитаса, Н. Тиграняна, 
А. Спендиарова, А. Хачатуряна, 
А. Долуханяна, А. Бабаджаня-
на, К. Орбеляна, Л. Сарьяна. 
Авет Габриэлян вместе с квар-
тетом имени Комитаса много и 
успешно гастролировал. Музы-
канты выступали в Англии, ГДР, 
Чехословакии, Австрии, Румы-
нии, Исландии, Норвегии, Вен-
грии, Японии, США, Польше, 
Канаде, Голландии.

Выдающимся армянским 
скрипачом современности яв-
ляется Рубен Агаронян (1974). 
Исполнитель окончил Москов-
скую консерваторию по классу 
Ю. Янкелевича, затем аспиран-
туру у Л. Когана. В 1972 году 
победил в труднейшем и пре-
стижнейшем Монреальском 
международном конкурсе, в 
1974 году на Пятом Междуна-
родном конкурсе имени Чайков-
ского разделил второе место с 
Юджином Фодором и Русудан 
Гвасалия (первая премия в этот 
раз не присуждалась).

C 1971 года преподавал в 
Ереванской консерватории, 
будучи в звании профессора. 
С 1982-го руководил Государ-
ственным Камерным оркестром 
Армении. Музыкант отмечен 
такими званиями, как Народный 
артист Армянской ССР (1980), 
лауреат Государственной пре-
мии Армянской ССР (1988) и 
рядом российских почетных 
званий и премий.

В 1996 году переехал в Рос-
сию, чтобы занять место первой 
скрипки в знаменитом Квартете 
имени Бородина. По сей день 
музыкант выступает в составе 
этого коллектива, имеющего 

старейшую историю и статус 
одного из значительных россий-
ских камерных ансамблей.

В XXI веке продолжает ак-
тивную исполнительскую дея-
тельность поколение музыкан-
тов, родившихся в 60–70 годы 
прошлого столетия. Одним 
из представителей армянской 
скрипичной школы последней 
трети ХХ столетия является 
Самвел Ервинян (1966). Музы-
кант выступает по всему миру 
с сольными концертами и в ка-
честве солиста с оркестрами, а 
также в ансамбле с известным 
музыкантом, мульти-инстру-
менталистом Янни (Янни Хри-
сомаллис, «Yanni»). Американ-
ская федерация музыкантов 
признает Ервиняна «скрипачом 
с исключительными способно-
стями, что подтверждается по-
стоянным международным при-
знанием» [4]. Его классический 
репертуар включает в себя та-
кие произведения, как Адажио 
и Фуга И. С. Баха соль минор, 
Концерт для скрипки Моцар-
та № 5, Каприс № 21 Н. Па-
ганини, «Цыганские напевы» 
А. Сарасате, Соната «Баллада» 
№ 3 Э. Изаи и пьесы Гершвина 
из знаменитой «Порги и Бесс». 
Кроме исполнительской дея-
тельности, С. Ервинян проявил 
себя и в научной сфере, защитив 
в 2003 году кандидатскую дис-
сертацию в Ереванской государ-
ственной консерватории имени 
Комитаса.

Армянский рекордсмен Ни-
колай Мадоян (1973) является 
продолжателем исполнитель-
ских традиций своих известных 
педагогов — Богданяна, Брона, 
Стерна. Музыкант принимал 
участие в концертах со всемир-
но известными дирижерами и 
лучшими симфоническими ор-
кестрами мира.

Самым ошеломляющим 
фактом биографии армянского 
скрипача является установлен-
ный им рекорд, вошедший в 

книгу рекордов Гиннесса и  в 
армянскую «Книгу богатырей» 
[2]: 11–12 февраля 2017 года в 
Доме камерной музыки име-
ни Комитаса на протяжении
33 часов, с перерывами лишь 
по 5 минут каждый час, Мадоян 
исполнил 59 избранных произ-
ведений классической музыки.

В 1988 году он стал победи-
телем Всесоюзного конкурса 
имени Чайковского для моло-
дых исполнителей, а в 1991 
году — Международного кон-
курса скрипачей имени Георга 
Кулленкампфа.

В Европе Мадоян дебютиро-
вал как концертирующий солист 
на фестивале в Шлезвиг-Голь-
штейне с оркестром Мариин-
ского театра под управлением 
Валерия Гергиева. Среди после-
дующих заметных выступлений 
Мадояна — турне по Германии 
с камерным оркестром «London 
Mozart Players» (1996, 12 концер-
тов, дирижер Матиас Бамерт) и 
исполнение 24 каприсов Николо 
Паганини в генуэзской церкви 
Сан-Донато, где был крещен 
композитор (2000). В настоящее 
время Мадоян проживает в Гер-
мании. Артист удостоен звания 
заслуженного артиста РА, а так-
же звания почетного профессо-
ра Ереванской государственной 
консерватории.

Традиции армянской смыч-
ковой музыки продолжает и вы-
пускник Московской государ-
ственной консерватории класса 
профессора Виктора Третьякова 
Карэн Шахгалдян (1978).

В 2003 году Карэн закончил 
аспирантуру Московской госу-
дарственной консерватории по 
классу скрипки под руковод-
ством профессора М. С. Гле-
заровой. За плечами молодого 
музыканта гастроли во множе-
стве городов России, победа 
на международном конкурсе, 
мастер-классы с выдающими-
ся скрипачами современности. 
Карэн играл в оркестре «Вирту-
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озы Москвы» под руководством 
Владимира Спивакова. Впере-
ди, как отмечает сам музыкант 
в своей официальной биогра-
фии, — «грандиозные планы, 
гастроли, выступления, побе-
ды».

Совместно со своими земля-
ками Кареном Кочаряном (ви-
олончель) и Армине Григорян 
(фортепиано), К. Шахгалдян 
является участником фортепи-
анного трио им. А. Хачатуряна, 
которое с гордостью носит имя 
великого армянского компози-
тора. Репертуар трио включает 
в себя преимущественно компо-
зиции армянских авторов, в чем 
и заключается уникальность 
и своеобразие коллектива, его 
вклад в развитие отечественной 
музыкальной культуры. Музы-
канты, владеющие ансамблевой 
игрой на высоком уровне, неод-
нократно покоряли российскую 
и европейскую публику тонким 
прочтением знаменитого Ада-
жио из «Спартака», «Ноктюрна» 
Арно Бабаджаняна, камерны-
ми сочинениями современного 
композитора Алексея Шора.

Одним из наиболее ярких 
армянских скрипачей современ-
ности является Сергей Хачатрян 
(1985) — заслуженный артист 
Республики Армения. Лауреат 
международных конкурсов, об-
ладатель престижных премий 
в области академического ис-
полнительства, С. Хачатрян вы-
ступает с лучшими оркестрами 
мира, в том числе с симфониче-
ским оркестром Мариинского 
театра под управлением Вале-
рия Гергиева.

Спектр творческих инте-
ресов скрипача широк — от 

И. С. Баха и Л. В. Бетховена, 
до Я. Сибелиуса и Д. Д. Шо-
стаковича. Однако несмотря 
на то, что музыкант является 
приверженцем академической 
скрипичной литературы, следу-
ет отметить, что манера игры и 
творческое кредо музыканта не-
разрывно связаны с армянской 
ментальностью и национальной 
культурой.

Так, вместе с сестрой Сер-
гей Хачатрян выпустил диск 
«Моя Армения», посвященный 
100-летию геноцида армян. В 
интервью журналу «Русские 
эмираты» молодой исполнитель 
так характеризует свое чувство-
вание музыки: «...Я с детства 
люблю драматическую музы-
ку. Я бы сказал, что меланхо-
лия — национальная черта на-
шего народа, которая исходит из 
его истории. Мне трудно судить, 
как проявляют себя армянские 
корни. Прежде всего, я пытаюсь 
понять композитора, донести 
его идею. Конечно, когда пропу-
скаешь ее через себя, на нее на-
кладывают отпечаток и твоя ма-
нера игры, и твой характер. Это 
трансформация, которая идет из 
глубины души...» [5].

Последнее высказывание 
как нельзя лучше характеризу-
ет уникальность современной 
армянской исполнительской, и 
в частности, скрипичной, куль-
туры: профессионализм вы-
сочайшего уровня, бережное 
отношение к традициям скри-
пичной школы, воспринятым у 
лучших педагогов (как правило, 
речь идет о музыкантах с ми-
ровой известностью, получив-
ших образование в Ереванской 
и Московской консерваториях), 

свободное владение сложней-
шим скрипичным и камерным 
репертуаром — и в то же время 
глубокое осознание националь-
ной идентичности, внимание к 
музыке выдающихся армянских 
композиторов, особый эмоци-
ональный накал и экспрессия 
звучания в сочетании с чутким 
отношением к тембральной со-
ставляющей скрипичного тона. 
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Музыкальная культура Китая 
насчитывает много тысячеле-

тий, как его история в целом. 
Удивляет и потрясает факт со-
хранения некоторых артефак-
тов, памятников традицион-
ной культуры, записей музыки, 
оставленных древней цивилиза-
цией. Желание узнать прошлое 
страны возникает не только в 
среде китайских ученых, но и в 
российской, и в мировой науке. 
Проводятся серьезные исследо-
вания музыкальной культуры 
Китая последних двух веков. 
В настоящее время становится 
актуальным изучение не толь-
ко музыки Китая в целом, но, 
в частности, и традиционного 
фольклора регионов и локаль-
ных зон.

Прежде чем приступать к 
рассмотрению песенной тради-
ции Хэнани, следует совершить 
экскурс в географию и историю 
этого древнего края, чтобы по-
нять факторы, определившие 
специфику местной народной 
песенной культуры.

Хэна́нь — провинция на 
востоке центральной части Ки-
тая. В древности ее называли 
Чжунъюань, что значит «Цен-
тральные Земли». По населе-
нию она занимает второе место 
среди провинций. Админи-
стративным центром является 
Чжэнчжоу. На китайском языке 
город сокращенно называется 
Чжэн. В древности его имено-
вали «Шанской столицей», а в 
настоящее время о нем говорят 
как о «зеленом городе». На ме-
сте современного Чжэнчжоу на-
ходилась одна из столиц прото-
государства Шан, предположи-
тельно — Аоду. Этот факт был 
забыт вплоть до второй полови-
ны XX века, когда стены столиц 
были обнаружены в результате 

археологических раскопок. На 
этих землях находились цар-
ства Гуань Цзюй, Дунго, Цзи. В 
770 году до н. э. эти места были 
захвачены царством Чжэн — с 
той поры в местных названи-
ях и стал использоваться топо-
ним «Чжэн». После завоевания 
этой территории царством Цинь
(в 230 году до н. э.) она стано-
вится столицей первой центра-
лизованной империи.

Территория Хэнани гра-
ничит с шестью провинция-
ми: Хэбэем, Шанси, Шэньси, 
Хубэем, Аньхоем и Шаньдуном. 
Расположена Хэнань в среднем 
и нижнем течении реки Хуанхэ, 
которая протекает через север 
провинции, а в центральной ча-
сти находятся горы Суншань, 
одни из пяти Священных Гор в 
Китае, а также горы Маншань 
на западе. Священные горы Ки-
тая почитаются в буддизме и да-
осизме.

Провинция Хэнань — древ-
няя земля. На ее территории 
обнаруживаются артефакты 
времен Неолита и Бронзы. Это 
сосуды, письменность раннего 
типа, оставленная на костяных 
и бронзовых изделиях.

Интересна и славна история 
провинции. Несколько горо-
дов Хэнани были в разное вре-
мя столицами древнего Китая. 
Кроме упомянутого Чжэн, это 
Аньян — столица 13 династий, а 
также Лоян и Кайфэн [6]. На зем-
лях Хэнани сохранились многие 
памятники истории и древней 
культуры, которые влияли на 
народное сознание, отражаясь в 
песенном и поэтическом твор-
честве. В целом, Хэнань — это 
первая территория древнего Ки-
тая и ранней империи.

Ню Цзюньи
Аспирантка кафедры теории 
музыки Нижегородской 
государственной консерватории  
им. М. И. Глинки
E-mail: niujunyi1992@163.com

Хэнань — одна из провинций 
Китая — является для автора 
статьи Родиной: звучание 
местных песен, традиционных 
инструментов, танцы и 
представления народной 
драмы были ее первыми 
музыкальными впечатлениями. 
Поскольку песенное наследие 
провинции ни в китайской, ни в 
русскоязычной музыковедческой 
литературе подробно 
пока не рассматривалось, 
автор освещает его, 
затрагивая историю и 
особенности Хэнани, 
выделяет распространенные 
жанры — трудовые песни 
рыбаков, трамбовщиков, 
горские песни, обрядовые — 
при возжжении фонарей, 
«песенки» и детские песни. 
Пополняет представление о 
музыкальной культуре родного 
края собранным в собственной 
экспедиции материалом.
Ключевые слова:
китайская культура, история, 
хэнаньская опера, народные 
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На территории провинции 
расположен Шаолиньский мона-
стырь — центр духовной куль-
туры Китая, о котором сложены 
песни, поэмы, а в современно-
сти — сняты документальные и 
художественные фильмы. Одна 
из интереснейших и необычных 
личностей, родившаяся в Хэна-
ни — Хуа Мулан. Знаменитая 
воительница, скрывавшая свой 
пол, получившая в награду за 
многие годы службы в войсках 
императора династии Вэй, имя 
династии и звание генерала 
Сяоле. Ей поставлены два па-
мятника и храм для поклонения 
в память о ее подвигах. В древ-
ности в ее честь слагали поэмы 
и песни (мелодии до нас не до-
шли, но тексты сохранились в 
сводах древней поэзии) [7]. В 
современном искусстве Хуа Му-
лан посвящена опера в класси-
ческом академическом стиле на 
основе китайских традицион-
ных мелодий и ладов.

Особое значение для фор-
мирования культуры местного 
хэнаньского пения играет ланд-
шафт, в котором выделяются 
локальные зоны хозяйственной 
деятельности в связи с нали-
чием разных рельефов, развет-
вленного речного бассейна. 

Река Хуанхэ — Великая Жел-
тая река — важнейший культур-
ный символ Китая, берет свое 
начало в провинции Цинхай, что 
на западе Китая, неся свои воды 
к востоку через девять провин-
ций и 5464 км. Хуанхэ проте-
кает через Цинхай, Сычуань, 
Ганьсу, Нинся, Внутреннюю 
Монголию, Шэньси, Шаньси 
и Хэнань, а затем в провинции 
Шаньдун впадает в Бохайский 
залив, выходящий к Желтому 
морю. Благодаря бассейну ве-
ликой реки, Хэнань — это важ-
нейший поставщик рыбы. Реки 
Хэнани, как и горы, формируют 
особенный ландшафт и локаль-
ные зоны занятости китайского 
народа. Возле рек складываются 

циклы трудовых рыбацких и ра-
бочих песен.

Реки и каналы, с древности 
осваивавшиеся и обустраивав-
шиеся в целостную водную ком-
муникационно-ирригационную 
систему, становились полем де-
ятельности мужского населения. 
Они привлекали и кормили бур-
лаков, рыбаков и лодочников, в 
среде которых родились песни, 
обусловленные спецификой их 
труда. По берегам интенсивно 
велось строительство причалов 
и зданий, в котором были вос-
требованы трамбовщики. При-
бывающие на пристань товары 
и материалы для строительства 
переносили артели грузчиков. В 
их среде пелись трудовые песни 
и припевки для лучшей орга-
низации процесса, облегчения 
психологического состояния 
работников. Несмотря на утили-
тарную принадлежность, этим 
жанрам присущи высокие худо-
жественные качества.

Предгорья заселялись земле-
дельцами и скотоводами, труд и 
быт которых также сопровожда-
ло пение. Выделяются архаиче-
ские песни погонщиков скота, 
песни-диалоги, полевые земле-
дельческие песни.

Горные районы прослави-
ли Хэнань на весь мир, так как 
именно в горных пещерах были 
искусно построены и украшены 
буддистские монастыри, при-
влекавшие во время обустрой-
ства каменотесов. Один из важ-
нейших центров этой религии 
и боевых искусств расположен 
в Шаолине. Множество песен 
посвящалось мужеству и бое-
вому духу шаолиньоских мона-
хов-воинов.

Как в сельской местно-
сти, так и в городах популярен 
праздник фонарей, примыкаю-
щий к окончанию года и началу 
следующего. Его сопровождают 
песни, синтезирующие во вре-
мя исполнения несколько видов 
искусства: музыку, драму и та-

нец. Хэнань является храните-
лем традиционного искусства 
музыкальной драмы или оперы, 
которое оказывает влияние на 
песни  при возжжении фонарей 
и манеру их исполнения. Одна-
ко на праздничные песни ока-
зал влияние еще один бытовой 
жанр — «песенки», короткие 
бытовые песни о жизни, отра-
жающие ее различные стороны.

Самобытность и оригиналь-
ность мелодий хэнаньских пе-
сен отражается в их ладовой 
основе. Выявлено применение 
пентатоники двух видов: 1-го 
Гун и 4-го Чжи. При этом пен-
татонность чаще реализуется 
лишь в звукоряде, в процессе 
пения интонирование основы-
вается на небольших в звуковом 
объеме попевках — тритони-
ках и тетратониках, разграни-
ченных текстовыми фразами и 
остановками на долгих длитель-
ностях. Присутствуют лады и 
звукоряды диатонического типа, 
но и в них преобладает попевоч-
ное строение.

Нередко применяются «воз-
душные» тоны, расширяющие 
лад. Они связаны с манерой на-
родного пения, игрой голосом. 
Интонации в поздних песнях 
(«песенках») довольно сложны 
и развиты: встречаются гибкие 
перепады, широкие скачки. В 
горских песнях древнего проис-
хождения интонации ограниче-
ны малым ладом. Во всех пес-
нях проявляется варьирование.

Структуры хэнаньских песен 
чаще всего зависят от текста, 
они могут быть однострочными 
и многострочными, четкого по-
вторного строения. Метры пре-
обладают двухдольные (свобод-
ные переменные встречаются 
изредка). Но однообразие метров 
преодолевается изощренными 
ритмическими комбинациями 
длительностей, пунктирным и 
синкопированным ритмом.

Необычна фактура песен. Ей 
присуще диалогическое стро-
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ение, обусловленное текстом, 
разделение по партиям соли-
ста-запевалы и хора. В трудовых 
песнях благодаря такому прин-
ципу возникает антифонно-ком-
плиментарное пение и много-
голосие гетерофонного типа. 
В структуре текста небольшое 
число строк — 3, 5, 8 — то есть 
песням присущ лаконизм. При-
меняется специфическая «риф-
ма» тоналей, влияющая на инто-
нации в мелодии.

В целом хэнаньская песен-
ная традиция является само-
бытной, но, в то же время, она 
вливается в русло общекитай-
ской культуры через песни и 
обряд возжжения фонарей и 
его родство с широко распро-
страненной в других регионах 
народной оперой.

Хэнаньская опера — один 
из всемирно известных видов 
китайской традиционной опе-
ры — генетически связана с пе-
сенным творчеством региона, 
его культовыми особенностями, 
с обрядовым праздником фо-
нарей, песнями и танцами под 
музыкальные инструменты, со-
провождающими его. В свою 
очередь, опера обогащает «пес-
ни при фонарях», придавая им 
более богатое звучание, допол-
няя драматической игрой и ре-
чью. Можно сказать, что песни 
к празднику возжжения фона-
рей представляют собой малый 
песенный театр. В связи с тем, 
что древний буддийский празд-

ник стал общегосударственным, 
он продолжает развиваться, как 
и «песенки», вливающиеся в 
обряд в настоящее время. В ис-
полнении народных песен при-
нимают участие не самые ста-
рые певцы, что дает надежду на 
сохранение традиции.

Можно заметить и разделе-
ние в песенном исполнитель-
стве: трудовые песни и при-
певки исполняют мужчины, 
семейные детские — женщи-
ны или дети, обрядовые — все 
вместе. 

Можно прийти к выводу, что 
Хэнань — особенное место, яв-
ляющееся колыбелью китайской 
государственности. Его горный 
ландшафт и речной бассейн 
сформировали характерные для 
этих мест занятия и сопрово-
ждающие их жанры — горских 
и трудовых песен. Монастырь 
Шаолинь и его герои, яркие 
личности этой земли, вдохнови-
ли народных певцов и поэтов на 
сложение исторических песен 
и поэм, вошедших в сокровищ-
ницу национальной культуры 
Китая. До сих пор народная пев-
ческая традиция в Хэнани жива: 
и в селах, и в городах есть пев-
цы, знающие старинные песни. 
Праздник возжжения фонарей и 
музыкальная драма объединяют 
хэнаньскую народную музы-
кальную культуру с общекитай-
ской традицией.

В рамках данной статьи были 
рассмотрены не все жанры, что 

делает возможным продолже-
ние исследования.
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В эпоху глобализации все боль-
шую ценность приобретают фак-
торы, возвращающие сознание 
людей к проверенным веками 
ценностям традиционной народ-
ной культуры. В этой связи изу-
чение музыкального искусства 
отдельного народа или локаль-
ных зон его проживания оказы-
вается весьма актуальным.

Ганьсу — провинция на се-
вере центральной части Китая. 

Ее территория имеет вытянутую 
форму и простирается с севера к 
Югу и Юго-востоку. Эта геогра-
фическая особенность позволя-
ет соседствовать с несколькими 
важными областями, что делает 
культуру региона неповтори-
мой. Провинция Ганьсу в доста-
точной мере отражает культур-
ные коды Китая как полиэтни-
ческого и мультирелигиозного 
государства. В состав населения 
провинции входят ханьцы, уйгу-
ры, монголы, дунсяне, салары, 
баоаны и казахи и другие наро-
ды. Их основными религиями 
являются даосизм, буддизм, ти-
бетский ламаизм, религия бон, 
ислам. Частично сохранились и 
традиционные культовые пред-
ставления, связанные с почи-
танием предков, стихий, духов 
природы. Соседство народов, 
исповедовавших различные ре-
лигиозные взгляды, привело к 
синкретизму культуры региона, 
что отразилось в местной об-
рядовости. Несмотря на преоб-
ладание ханьского населения в 
Ганьсу, черты культуры иных 
народов вплавлены в общеки-
тайскую народную традицию.

Ландшафт Гансу разнообра-
зен: здесь встречаются горы, 
переходящие в степи, пахотные 
земли. Окруженность горами, 
частичная замкнутость делают 
местную культуру локально ха-
рактеристичной. А расположе-
ние ее между Центральным Ки-
таем и Западом обусловливает 
взаимопересечение с другими 
культурами.

Уникальность географиче-
ского местоположения опреде-
лила возникновение на террито-
рии Ганьсу таких исторических 
явлений как Чайный и Великий 

шелковый пути и таких соору-
жений, как Великая Китайская 
стена, которые подчеркивают 
и открытость к общению, и ло-
кальную замкнутость Китая, и 
умение усваивать новое, и жела-
ние сохранять старое.

Известно, что освоение сте-
пей Ганьсу началось еще в эпо-
ху неолита и бронзового века. 
Об эпохе Бронзы (II тыс. до н. э.)
и проживании человека свиде-
тельствуют артефакты, сходные 
с образцами карасукской и ан-
дроновской культур. Потомки 
племен, оставившие их, были 
известны китайским летопис-
цам как ди. Они дожили до 
Средневековья и участвовали в 
создании Поздней Лян.

К древним жителям Ганьсу от-
носятся европеоидные кочевники 
усуни, а также юэчжи (тохары), 
изгнанные во II веке до н. э. гун-
нами в Среднюю Азию. О следах 
скифоидных культур свидетель-
ствуют предметы искусства зве-
риного стиля, хранящиеся в му-
зеях Ганьсу. Богатство этих мест 
вызывало зависть соседей, при-
влекало завоевателей [5].

С IV по VIII век Ганьсу по-
падает под власть табгачей, 
которые распространяют на 
подчиненных им землях буд-
дизм; жужаней, под властью 
которых в Ганьсу формируется 
ядро древних тюрок Ашина, а с 
ними распространяется ислам; 
Тибетской империи и импера-
торов китайской династии Тан. 
В IX–XIII веках сюда пересе-
лялись монголы и завоевывали 
территорию. Следы воздействия 
этих событий до сих пор прояв-
ляются в обрядовой и, в частно-
сти, музыкальной культуре [6], 
кроме того, заметно проявление 
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взаимодействия с различными 
этническими группами.

Традиционная обрядовая куль-
тура китайского народа связана с 
жизнедеятельностью человека, 
представлениями о природных 
явлениях и загробном мире. На 
территории Ганьсу выделяются 
семейно-бытовые обряды района 
Лонгдон (центр Циньян) — сва-
дебные и похоронные, обряды 
почитания предков. Один из за-
метных обрядов — церемония 
поклонения праотцу китайского 
народа Фу-си — изобретателю 
системы Ба гуа — И цзин, отра-
женной в Книге перемен.

В числе распространен-
ных музыкальных инструмен-
тов — зурна и барабаны. Зурна 
применяется в свадебном, по-
хоронном и других народных 
бытовых обрядах, к примеру, 
звучит во время открытия ма-
газина в деревне, по поверьям, 
привлекая деньги и достаток. Ее 
высокий тембр, широкий диапа-
зон, изящные мелизматические 
мелодии отражают специфику 
и характеристики северо-запад-
ной музыкальной культуры. В 
похоронных церемониях при-
меняются тибетский духовой 
инструмент куаньцзы, удар-
ные — цин и колокол. В обрядах 
соединяются даосские, буддий-
ские и традиционные черты.

В городе Хуэйнин проводят-
ся «горные жертвоприноше-
ния», обращенные к духам гор, 
владеющим недрами, с целью 
задабривания и обнаружения 
ресурсов. Участники обряда 
приходят в горы, принося уго-
щение из овощей, фруктов, гри-
бов и побегов бамбука, а также 
мясо жертвенных животных, 
ставят все на алтарь, обращаясь 
с уважительными словами по-
клонения к духам. Обряд сопро-
вождается звучанием ударных 
инструментов — золотого коло-
кола, гонга, барабанов, тарелок, 
муюй (деревянной рыбы) — и 
человеческого голоса.

В 2018 году в уезде Минь 
автором данной статьи был за-
фиксирован обряд Бадан, харак-
терный для районов с тибетски-
ми влияниями. Он представляет 
собой сочетание пения, игры на 
барабане и танца. По сути, это 
обход дворов во время перехода 
к новому году, жертвоприноше-
ние духам гор.

Основными жанрами народ-
ной музыки являются лириче-
ские песни, эпические сказы, 
песни с танцем и инструмен-
тальным сопровождением. Для 
песенной поэзии характерно 
введение параллелизма обра-
зов, метафоры с образами при-
роды, особенно с растительны-
ми символами. Структура тек-
стов чаще всего однострофна 
и состоит из четырех стихов 
(предложений). В сюжетные 
строки включены междометия, 
украшающие звучание, усили-
вающие образную часть.

Один из заметных жан-
ров провинции Ганьсу в уезде 
Минь — Хуаэр — разновид-
ность женских лирических пе-
сен. В его поэзии формы из трех 
и четырех стихов имеют генеа-
логическую связь со структурой 
ранней поэзии Тан и Сун. В риф-
мах концовок стихов есть связь с 
поэтическим наследием ранних 
литераторов. Жанр Хуаэр родил-
ся в первые годы династии Мин 
(около 1368 г. н. э.), и был назван 
в честь цветка пиона.
Ая, орхидея, которая цветет сре-
ди кунжута.
Лучше, чем красота пиона в горах;
Сядь и поболтай с маленькой де-
вочкой,
Я наслаждаюсь миской свежей 
воды.

Мелодии Хуаэр, гибкие и 
распевные, звучат в высоком 
регистре, охватывают широкий 
диапазон. К музыкальным осо-
бенностям можно отнести опору 
на сложные лады, состоящие из 
пентатонных и диатонных эле-
ментов. Песни в этом жанре ис-

полняются сольно или в форме 
диалога. В связи с этим встре-
чаются одноголосные, многого-
лосные и антифонные песни.

Учитывая близкое сосед-
ство уйгурского народа, можно 
отметить влияние исламской 
культуры мукаму на музыку 
провинции Ганьсу, что выра-
жается в развитии инструмен-
тальной игры и танцевальных 
жанров.

В завершении можно сказать, 
что богатая музыкальная культу-
ра провинции Ганьсу заслужи-
вает пристального внимания со 
стороны исследователей, кроме 
того, знакомство с ней откры-
вает перспективу подобного ис-
следования других провинций, 
а также более углубленного из-
учения отдельных локальных 
территорий внутри Ганьсу.

Литература
1. Васильев Л. С. Культы, рели-

гии, традиции в Китае. М.: 
Восточная лит-ра РАН, 2001. 
488 с.

2. Пэн Чэн. Ладовая система 
Юнь-Гун-Дяо и ее претво-
рение в творчестве китай-
ских композиторов ХХ века. 
СПб.: Композитор, 2013.
219 с. 

3. Татаринова Т. Л., Дай Юй. 
Малозвучные лады в китай-
ской традиционной музыке // 
Актуальные проблемы выс-
шего музыкального образова-
ния. 2018. № 2 [48]. С. 36–39.

4. Чэнь Инши. Чэнь Линцюнь. 
Краткая история китайской 
музыки. Шанхай: Шанхай-
ское музыкальное издатель-
ство, 2007. 95 с.

5. Административное деление 
Китая. URL: https://study-
chinese.ru/articles/5/64/ (дата 
обращения: 15 мая 2019).

6. Мусульманская провинция 
Китая. URL: https://geosfera.
org/aziya/kitaj/1854-gansu.
html (дата обращения: 15 
мая 2019).



38

Áèîãðàôèÿ êàê ïðåäìåò
ìåæäèñöèïëèíàðíîãî èññëåäîâàíèÿ

По справедливому наблюдению 
М. П. Рахмановой, «имя Викто-
ра Калинникова всегда прочно 
связывалось с Новым направ-
лением и обычно называлось в 
"первой пятерке" после "кори-
феев" — Кастальского и Греча-
нинова, вместе с П. Чесноковым 
и А. Никольским» [7, с. 13].

При всем жанровом разно-
образии творческого наследия 
Виктора Калинникова, первым 
серьезным сочинением которо-
го стала Концертная увертюра1 
(1896), духовные произведения 
занимают в нем особое место. 

Виктор Сергеевич Калин-
ников писал не богослужеб-
ные циклы, а только отдельные 
хоры — «песнопения малых 

форм, входящих в более круп-
ные циклы» [1, 102] (наибо-
лее важные части Всенощного 
бдения и Литургии). Калин-
ников передавал в печать свои 
опусы лишь после того, как их 
исполнит Синодальный хор. 
В процессе сочинения Виктор 
Сергеевич, как и другие москов-
ские композиторы, опирался на 
«Обиход киевского распева» 
(Синодальный обиход)2.

К сожалению, точные даты 
появления каждого песнопения 
установить не представляется 
возможным, однако мы наме-
тили их по издательским ката-
логам фирмы П. И. Юргенсона 
[10].

Первые двенадцать номеров 
Литургии, в том числе и Херу-
вимская № 1, были изданы в 
фирме П. И. Юргенсона в пе-
риод с конца 1904 по 1911 год. 
Из них девять («Достойно есть» 
(№ 1), Херувимская (монастыр-
ская), «Тебе поем» (№ 1), «Во 
Царствии Твоем», «Милость 
мира», «Отче наш», «Слава», 
«Единородный Сыне», «Ве-
рую», «Тебе поем» (№ 2)), были 
сразу включены в программу 
концертов Синодального хора.

Затем в творческой деятель-
ности композитора наступил 
двухлетний перерыв до октября 
1913 года (в это время в про-
граммы концертов Синодаль-
ного хора его произведения не 
включались, лишь П. И. Юрген-
сон опубликовал переложения 
пяти номеров Литургии3). 

Во всех духовных сочинени-
ях Виктора Сергеевича вопло-
щены основные художествен-
но-эстетические принципы Но-
вого направления, особенности 
которого сформулировали в сво-

их работах С. В. Смоленский и 
протоирей М. А. Лисицын. Эти 
принципы можно свести к трем 
главным тезисам4:
• пристальное внимание к 

древним и обиходным цер-
ковным распевам;

• поиск форм многоголосной 
их обработки, соответствую-
щих содержанию коренного 
русского пения, и форм сво-
бодного творчества на этой 
основе;

• переосмысление опыта свет-
ской народной и профессио-
нальной музыки в приложе-
нии к церковной компози-
ции.
Важнейшей особенностью 

нового стиля стал синтез при-
емов церковно-музыкальной 
композиции и опыта нацио-
нальной композиторской шко-
лы. Примеры такого синтеза 
есть в большинстве сочинений 
Калинникова. Так, в «Херувим-
ской песне» № 1 известный 
московский критик Иван Ли-
паев отметил сходство неко-
торых фрагментов с Херувим-
ской Н. А. Римского-Корсакова, 
которая представляет собой 
обработку «обычного» (или 
«придворного») распева. Тема, 
взятая В. С. Калинниковым за 
основу, подобна монастырскому 
многоголосию (терцовые парал-
лелизмы, подвижный бас), и на-
поминает сразу несколько Херу-
вимских, но не является точным 
заимствованием.

Сходство рождало впечатле-
ние «знакомой» музыки, кото-
рое поразило М. Липаева, очень 
точно передавшего одну из ха-
рактерных особенностей всего 
творчества Виктора Сергеевича: 
«Херувимская г-на Калинни-
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кова, хотя некоторыми своими 
приемами письма и напоминает 
что-то давно знакомое, напри-
мер, переходом к forte в "Яко 
да Царя", тем не менее, она ста-
новится дорогой слушателю за 
свою искренность» [5, 411–412]. 

Более полно эти черты рас-
крываются в зрелых сочинениях 
автора:
• в хоре «Милость мира» (пу-

бликация 1906 года) басовая 
тема подобна распеву «До-
стойно» литургии Василия 
Великого, опубликованной в 
Синодальном обиходе; 

• «Приидите, поклонимся» 
(издан в 1908 году) схож с 
греческим распевом (Сино-
дальный обиход).
Древний распев мог быть не 

только по-иному гармонизован 
композиторами Нового направ-
ления, но нередко обретал новое 
качество — становился музы-
кальной темой, лежащей в осно-
ве свободной формы. Примером 
такого сочинения является «До-
стойно есть» № 1 В. С. Калин-
никова (1904). Путевой распев в 
основе хора гармонизован про-
зрачно, с преобладанием пла-
гальных созвучий.

Другая черта, типичная для 
композиторов Нового направ-
ления и также представленная 
в творчестве В. С. Калинни-
кова, — особого рода цити-
рование, когда используется 
фрагмент распева популярного 
песнопения (чаще всего, его ха-
рактерной попевки). Подобный 
принцип лежит в основе хора 
«Единородный Сыне», который 
А. В. Никольский назвал компо-
зицией «в духе старинных цер-
ковных напевов с чрезвычайно 
удавшимся подражанием их 
стилю» [11, 25]. Тематизм со-
чинения напоминает старинное 
песнопение — тропарь Вели-
кой Пятницы «Благообразный 
Иосиф» болгарского распева, 
который появляется не сразу, а 
после вступления. Первое про-

ведение темы, оригинальный 
ритм которой точно сохранен, 
проходит в октавной дублиров-
ке (такты 4–9). Затем множество 
подголосков, имитирующих те-
матический материал, наслаива-
ется на выдержанные органные 
пункты-исоны — квинтовые и 
октавные.

В обработке распевов рас-
крывается индивидуальный 
стиль музыкального языка Ка-
линникова. Так, в хоре «Прии-
дите, поклонимся» насыщенная 
полифоническими приемами 
фактура наполнена мягкими 
диссонирующими созвучия-
ми, возникающими в процессе 
разработки голосов. Во втором 
разделе на первый план выхо-
дят плагальность, красочные 
сопоставления мажорных и ми-
норных трезвучий, в кульмина-
ции («Спаси нас, Сыне Божий») 
появляются полигармонические 
созвучия.

В духовном концерте 
В. С. Калинникова «Камо пой-
ду» воплощены черты «зрело-
го стиля Нового направления» 
[6, 489], характерные для со-
чинений А. Д. Кастальского 
(«Чертог Твой» и «Разбойника 
благоразумнаго»), А. Т. Гре-
чанинова (Всенощная ор. 59), 
Н. Н. Черепнина (песнопения 
Вечерни) и С. В. Рахманинова 
(Литургия, Всенощная). Гармо-
ния и полифонические приемы 
в нем усложняются, сочетаясь 
при этом со «свободным изло-
жением» и текучестью, свой-
ственной народной музыке.

Музыкальный язык духов-
ных сочинений второго перио-
да, созданных В. С. Калиннико-
вым после 1915 года («Величит 
душа моя Господа», «Благосло-
ви, душе моя, Господа»), отли-
чает лаконизм и прозрачность 
фактуры. Композитор скрупу-
лезно подходит к прочтению 
богослужебных текстов, однако 
текст, чаще всего, воплощается 
в музыкальной ткани гибко, ли-

рически, проникновенно. Тем 
самым, явно обозначается тен-
денция к упрощению, наметив-
шаяся в это время у композито-
ров Нового направления как в 
Москве, так и в Петербурге. 

Несомненен вклад, внесен-
ный Виктором Сергеевичем в 
творческое наследие компози-
торов Нового направления. Для 
нашего поколения его духовные 
сочинения важны, в первую 
очередь, как примеры духов-
ной музыки Новой московской 
школы эпохи русского духов-
ного ренессанса — эпохи, в ко-
торую русская духовная музыка 
приобрела яркие национальные 
черты, избавившись от влияния 
западноевропейской культуры. 

Примечания
1 Сочинение было написано на 
выпуск из Музыкально-драма-
тического училища Московско-
го филармонического общества.
2 Вообще, в Москве и Петербур-
ге использовались различные 
обиходы. В Петербурге исполь-
зовали «Обиход Бахметьева» 
(Придворный обиход), поэтому 
изменяемые песнопения раз-
личались (мелодико-ритмиче-
ские, фактурно-гармонические 
особенности), разнился и под-
ход к репертуарному музыкаль-
но-стилистическому содержа-
нию неизменяемых песнопений 
(это влияло на протяженность 
церковной службы) [3, 83].
3 «Господи, спаси Трисвятое», 
«Милость мира», «Тебе поем» 
№ 2, «Достойно есть» знамен-
ного распева, «Отче наш».
4 Артемова Е. Г. в своей дис-
сертации «Петербургская 
ветвь в Новом направлении», 
Н. И. Компанейский, М. А. Ли-
сицын, С. В. Панченко приво-
дит следующую формулировку:
• звукоряд;
• аккордово-гармоническая 

основа;
• формы современных духов-

ных композиций не должны 
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уподобляться классическим 
схемам, а произрастать из 
особенностей древнерусской 
монодии, быть обусловлен-
ными ее ладовой структурой 
и спецификой тексто-музы-
кальных связей.

5 Русский духовный ренес-
санс конца XIX – начала XX 
века — беспрецедентное в исто-
рии мировой философии явле-
ние, когда за считанные годы 
было создано необъятное, ис-
числяемое сотнями томов, ко-
личество религиозно-философ-
ских произведений, во многом 
предвосхитивших дальнейшее 
развитие мировой философ-
ской мысли. У истоков русско-
го духовного ренессанса стоял 
Владимир Соловьев (1853–
1900) — крупнейший русский 
религиозный философ и мистик, 
предпринявший наиболее гран-
диозную в истории мировой ре-
лигиозной философии попытку 
объединить в «великом синтезе» 
христианский платонизм, не-
мецкий классический идеализм 
(главным образом Шеллинга) и 
научный эмпиризм.
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Американская музыка в послед-
ние десятилетия вызывает по-

вышенный интерес со стороны 
отечественного музыковедения. 
В первую очередь, внимание 
исследователей привлекает 
творчество композиторов-ко-
рифеев  XX века, а музыкан-
ты, которые подготовили взлет 
культуры США, часто остаются 
в тени. К числу таких компози-
торов относится Чарлз Гриффс 
(1884–1920) — представитель 
академической традиции, зани-
мающий видное место в музы-
кальной культуре США начала 
XX века. Расцвет его творчества 
совпал с приходом в американ-
скую музыку новых стилей и на-
правлений из Европы, таких как 
импрессионизм, символизм, мо-
дерн, авангард. Чуткий ко всем 
новым течениям и тенденциям 
он сумел отразить их в своем 
творчестве.

Отечественная исследова-
тельская литература об истории 
американской музыки пред-
ставлена целым рядом трудов. 
Практически все они были опу-
бликованы на рубеже ХХ–ХХI 
веков. В советские годы эта 
тема была под запретом. Очень 
долго ждала публикации книга 
В. Дж. Конен «Пути американ-
ской музыки» [2], посвященная 
становлению национальной 
композиторской школы, фоль-
клору и бытовым жанрам аме-
риканской музыки. В 1977 году 
вышел труд Г. Шнеерсона «Пор-
треты американских композито-
ров» [6], основанный на моно-
графическом подходе. И лишь в 
начале XXI века сформировался 
устойчивый интерес к музыке 
США. Много важной информа-
ции содержит фундаменталь-
ный труд Л. Акопяна «Музыка 
ХХ века» [1]. Исследователи 

М. В. Переверзева, С. Ю. Сиги-
да, О. Манулкина, Е. Дубинец в 
своих монографиях дают общее 
представление о музыкальной 
культуре Америки.

Среди зарубежных изданий 
можно выделить исследование 
Х. У. Хичкока [12]. Оно посвя-
щено истории, становлению и 
развитию американской музы-
ки. Музыка США XX века пред-
ставлена в труде К. Гэнна [10].

Отечественная исследова-
тельская литература о Гриффсе 
очень скромна по объему. 
Л. Акопян посвящает Гриффсу 
статью в своей энциклопедии, 
где обращает внимание на ос-
новные события жизни и твор-
чества, а также представляет 
полный список сочинений ком-
позитора, творчество Грифф-
са затрагивает в своей книге 
О. Манулкина [3].

В зарубежной литературе 
работ по Гриффсу значитель-
но больше. Опубликованы две 
крупные монографии. Автор 
одной из них — Эдвард Майзел 
[13] — первым возродил инте-
рес к творчеству американско-
го музыканта. Позднее круп-
ным исследователем наследия 
Гриффса стала Донна Андер-
сен [7]. Кроме этого, о Гриффсе 
опубликованы воспоминания 
современников (М. Бауэр «Чар-
лз Гриффс: каким я его помню» 
[8]), диссертационные исследо-
вания разных лет (к примеру, 
Р. С. Фаббро «Стилевые сдви-
ги в фортепианном творчестве 
Гриффса» [9]), отдельные ста-
тьи (Т. Грир «История Белого 
павлина» [11]).

Цель данной статьи — осве-
тить факты творческой биогра-
фии малоизвестного американ-
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Чарлз Гриффс:
личность и творчество

Статья посвящена личности 
и творчеству выдающегося 
американского композитора 
начала ХХ века —
Чарлза Гриффса (1885–1920),
оставившего внушительное 
наследие преимущественно в 
камерно-инструментальных 
и камерно-вокальных 
жанрах. В статье 
творчество композитора 
рассматривается в богатом 
контексте американской 
культуры, испытывавшей в 
первой четверти прошлого 
века сильнейшее влияние 
актуальных европейских 
тенденций. В статье 
прослеживается жизненный 
путь художника и эволюция его 
стиля, выделены важнейшие 
периоды творчества, 
приводятся знаковые сочинения 
музыканта, проанализирован 
круг его общения.
Ключевые слова:
американская фортепианная 
музыка, Чарлз Гриффс, 
французский импрессионизм, 
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ского композитора, проследить 
путь его творческой эволюции 
от романтизма к новым стилям 
рубежа веков, акцентировать 
внимание на его увлечении 
французской культурой.

Музыкальная жизнь США 
конца XIX-начала XX века 
представляла собой насыщен-
ное пространство, наполненное 
концертами, культурными со-
бытиями. В Америке было при-
нято приглашать исполнителей 
из-за рубежа. Постоянная связь 
с европейской культурой дала 
большой импульс музыкально-
му развитию страны. 

Периодизацию истории аме-
риканской музыки и компози-
торского творчества исследо-
ватели определяют по-разному. 
Так, Г. Шнеерсон ограничивал-
ся только наследием ХХ сто-
летия и выделял три периода: 
1900–1920 гг. — первый этап, 
1920–1945 гг. — второй, по-
сле 1945 г. — третий [6, 4]. В 
исследовании С. Ю. Сигиды 
находим следующий вариант. 
Первый период охватывает 
промежуток с 1607 по 1877 гг., 
второй — 1877–1918 гг. (окон-
чание Первой мировой войны), 
третий — 1918–1945 гг., четвер-
тый — после Второй мировой 
войны [5, 433–515].

В первый период начинают 
развиваться романтические тен-
денции, пришедшие из Европы. 
Второй период во многом явился 
продолжением развития музыки 
XIX века и, в первую очередь, 
тенденций музыки западноев-
ропейской. До Первой мировой 
войны американцы были ориен-
тированы на австро-немецкий 
тип культуры, в частности, на 
европейский романтизм. В Аме-
рике существовала традиция об-
учения в Германии у немецких 
композиторов и музыковедов, 
считалось, «что настоящим ма-
стером можно стать, обучаясь 
только в консерваториях Старо-
го Света» [4, 100]. В силу исто-

рических причин после Первой 
мировой войны началось ин-
тенсивное приобщение Аме-
рики к французской культуре.
В 1910–1920-е годы американ-
ские композиторы уезжают 
учиться в Париж. Впервые ин-
терес к современной француз-
ской музыке пробудился в США 
на рубеже столетий. Таким об-
разом, присущее американским 
музыкантам тех лет германо-
фильство начинает уступать 
влиянию современных француз-
ских композиторов. Наиболее 
яркое воплощение французской 
эстетики в музыке мы находим 
у Чарлза Гриффса.

Композитор считал, что 
нельзя всю жизнь писать в од-
ном стиле, нужно постоянно 
обновлять музыкальный язык и 
потому сначала он обращается к 
традициям немецкого романтиз-
ма (песни на стихи Гейне), затем 
пишет в духе французского им-
прессионизма, далее увлекается 
авангардными экспериментами 
группы «Шести», а также Стра-
винским и Шенбергом. Такая 
«легкость» в работе с совре-
менными разнонациональными 
истоками — типичная черта му-
зыки США. 

Американские исследо-
ватели выделяют три перио-
да в жизни Гриффса: юность
(1884–1903), студенческие 
годы, проведенные в Берлине 
(1903–1907) и американский пе-
риод (1907–1920).

Гриффс родился 17 сентя-
бря 1884 года в Элмайре, штат 
Нью-Йорк, в интеллигентной 
семье. Его мама была пианист-
кой, отец любил музицировать. 
Гриффс проявил одаренность 
сразу в нескольких видах ис-
кусства — музыке, поэзии, жи-
вописи, графике. С ранних лет 
он  интересуется цветом в живо-
писи и в дальнейшем пытается 
выразить свою любовь к цвету 
в музыке. В этом ему помогало 
обладание «цветным» слухом. 

Например, тональность Es-dur 
он слышал как «золотую», C-dur 
воспринимал как «бриллианто-
вую» тональность. 

В возрасте десяти лет Гриффс 
начал учиться игре на фортепи-
ано у своей сестры Катарины, а 
затем у пианистки, профессора 
Мэри Селены Броутон в Элмай-
ре. Она привила Чарлзу любовь 
к немецкой романтической му-
зыке, хорошо известной и почи-
таемой в США. С ней он изучал 
сочинения Р. Шумана, И. Брам-
са, Ф. Мендельсона, Л. Бетхо-
вена, К. М. Вебера, Ф. Шуберта, 
Ф. Листа, Ф. Шопена, Р. Вагне-
ра. Также она дала ему первые 
уроки гармонии и контрапункта. 

Именно Броутон вдохновила 
Гриффса на поездку в Берлин. 
Там он поступил в консервато-
рию Штерна, где его учителем 
по фортепиано был Эрнест Ед-
личка — бывший ученик Н. Ру-
бинштейна и П. И. Чайковского, 
а по композиции — Ф. Руфар. В 
Германии Гриффс осознал, что 
хочет стать композитором. Он 
оставляет «скучные» занятия в 
консерватории и начинает брать 
частные уроки у известного в те 
годы немецкого композитора и 
педагога Энгельберта Хумпер-
динка в Берлине (с 1903 по 1907 
год). В Германии он имел воз-
можность слушать современ-
ную для того времени музыку: 
произведения Э. Грига, Р. Штра-
уса, Р. Леонкавалло, Ф. Бузони. 
В 1907 году у Чарлза умирает 
отец, и он возвращается в Аме-
рику. Композитор начал препо-
давать музыкальные дисципли-
ны в школе для мальчиков в Тэр-
ритауне, штат Нью-Йорк. Ему 
не была близка работа педагога, 
но он был вынужден остаться 
из-за необходимости помогать 
матери и сестре.

Музыку Гриффса очень мало 
исполняли при жизни. Амери-
канские издатели считали его 
работы слишком современны-
ми. Но в последние годы своей 
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жизни он добился некоторого 
успеха. Нью-Йоркская филар-
мония исполнила «Поэму» для 
флейты и оркестра, а Бостон-
ский симфонический оркестр 
готовил премьеру пьесы «Храм 
наслаждений Кубла-хана». Му-
зыку Гриффса с энтузиазмом 
восприняли критики, к нему 
пришла известность. Была опу-
бликована небольшая серия 
простых песен для детей. Они 
вышли под псевдонимом «Ар-
тур Томлинсон» в издательстве 
Ширмера1. Однако 1919 год стал 
крайне сложным для Гриффса. 
Во время подготовки к бостон-
ской премьере ему нужно было 
«расписать» партии для всего 
оркестра самому. Накопившаяся 
усталость усугубила его заболе-
вание испанкой. От развившей-
ся пневмонии Гриффс умирает 
8 апреля 1920 года. О его смер-
ти сожалели многие известные 
композиторы: С. Прокофьев, 
Э. Варез, Д. Мийо. Тем не ме-
нее, имя Гриффса на долгое 
время было забыто. И только на-
чиная с 1950-х годов, интерес к 
нему вновь возвращается.

За свою недолгую жизнь 
Гриффс соприкоснулся со мно-
гими ведущими направления-
ми эпохи. Значительная часть 
его зрелого творчества связана 
с эстетикой французского им-
прессионизма. Поначалу он от-
несся к нему очень критично. В 
соответствии с американскими 
вкусами того времени до конца 
1900-х годов Гриффс был ори-
ентирован на немецкую музыку, 
в частности, на немецкий ро-
мантизм. Этому способствовали 
годы обучения в Берлине. Но по 
возвращении в Америку в 1907 
году Гриффс начинает увлекать-
ся французским искусством. С 
живописью импрессионизма 
композитор познакомился еще в 
национальной галерее искусств 
в Берлине. С музыкальными 
образцами стиля он соприкос-
нулся благодаря своему другу 

Рудольфу Ганцу. Гриффс увле-
кается музыкой К. Дебюсси, 
М. Равеля, П. Дюка. На основе 
этих влияний композитор вы-
рабатывает свой собственный 
своеобразный стиль, который 
характеризуют как «американ-
ский импрессионизм». К нему 
относят такие сочинения, как 
«Три звуковые картины» для 
фортепиано ор. 5 (1910–1912), 
«Фантастические пьесы» для 
фортепиано ор. 6 (1912–1915), 
«Римские эскизы» для фортепи-
ано ор. 7 (1915–1916), «Четыре 
впечатления» для голоса и фор-
тепиано на стихи О. Уайльда 
(1912–1916), «Святилище боги-
ни Луны» — балет для восьми 
инструментов в двух картинах 
по ирландской легенде в пере-
сказе Э. Шюре (1916 год, поста-
новка в 1917 году, Нью-Йорк). 

Кроме импрессионизма 
Гриффс обращается к фран-
цузскому модерну, увлекается 
Востоком. Это воплотилось в 
фортепианной поэме (впослед-
ствии оркестрованной) «Храм 
наслаждений Кубла-хана» ор. 8 
(1912) по одноименному сти-
хотворению С. Т. Кольриджа, 
вокальном цикле «Пять ста-
ринных китайских и японских 
стихотворений» для голоса и 
фортепиано ор. 10 (1916–1917), 
японской пантомиме «Сё-дзе» 
(1917).

В 1911 году композитор впер-
вые услышал музыку А. Шёнбер-
га. Поначалу она не произвела на 
него сильного впечатления. В од-
ном из писем из Берлина Гриффс 
писал: «Я не могу разобраться 
с шенберговскими фортепиан-
ными пьесами (ор. 11). Они не 
оказали на меня большого воз-
действия. Струнный квартет
ор. 10 с голосами произвел на 
меня больше впечатления. Его 
стиль слишком новый и стран-
ный для меня...» [13, 352]. Но в 
течение нескольких лет он зна-
комится с шенберговской музы-
кой и «привыкает» к ней.

В военные годы Гриффс об-
ращается к новому для себя на-
правлению — авангарду. В этот 
период он начинает изучать фи-
лософские идеи и творчество 
А. Скрябина, и стиль русского 
композитора оказывает замет-
ное влияние на его поздние про-
изведения, в частности, на трех-
частную Сонату для фортепиа-
но (1918). Кроме того, его вни-
мание привлекает музыка фран-
цузских композиторов «группы 
Шести», «эхо» которой также 
прослушивается в его фортепи-
анной сонате.

Последние сочинения 
Гриффса — Ноктюрн для орке-
стра, Поэма для флейты и ор-
кестра и «Три стихотворения 
Фионы Маклеод» для голоса и 
фортепиано ор. 11 (1918) — об-
разцы различных стилевых вли-
яний.

Таким образом, Чарлз 
Гриффс оказался первым амери-
канским композитором, плодот-
ворно развившим актуальные 
направления европейской му-
зыки первой четверти ХХ века в 
собственном творчестве.

Примечание
1 При этом Ширмер отказывал-
ся публиковать наиболее нова-
торские по музыкальному языку 
сочинения композитора.
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Творческое наследие чешского 
композитора Петра Эбена (1929–
2007) многообразно: сочинения 
для разных инструментов, в 
том числе для детей, учебники 
и другие материалы по музы-
кальной педагогике. Творчество 
Эбена получило признание уже 
при жизни композитора не толь-
ко в родной Чехословакии, но 
и за рубежом. Выдающиеся ев-
ропейские музыканты (Г. Рост, 
Д. Титтерингтон, Х. Шягер, 
З. Аренс и др.) выпустили ди-
ски с полным собранием сочи-
нений для органа, симфониче-
ские и камерные произведения 
неоднократно включались в 

программы международных фе-
стивалей, хоровые цикли и пес-
ни прочно вошли в репертуар 
чешских и зарубежных хоров. 
Эбен неустанно искал способы 
воплощения высоких духовных 
импульсов современным музы-
кальным языком второй поло-
вины ХХ века. Его творчество 
определенно выражает любовь 
к человечеству и веру в Бога.

Будущий композитор с ран-
него детства любил музыку 
и вскоре начал заниматься на 
фортепиано. Еще десятилен-
тим мальчиком, Эбен без всякой 
подготовки занял место «реген-
схори»1 в приходском костеле 
городка Чески-Крумлов, так как 
ординарный регенсхори в нача-
ле войны ушел в армию. Ребен-
ку пришлось самому справлять-
ся со всеми положенными обя-
занностями — сопровождать 
богослужение игрой на органе 
и руководить хором. Во время 
войны семья Эбенов, имеющая 
еврейские корни, подверглась 
преследованию. Эбена-подрост-
ка нацисты увезли в концентра-
ционный лагерь Бухенвальд. 

После освобождения он снова 
занялся музыкой и окончил Ака-
демию искусств в Праге по двум 
специальностям: фортепиано 
(1952, класс Ф. Рауха) и компо-
зиция (1954, класс П. Боржков-
ца). Работая впоследствии науч-
ным сотрудником кафедры му-
зыки Философского факультета 
Карлова университета в Праге, 
Эбен ведет активную музыкаль-
ную деятельность и обретает 
репутацию блестящего пиани-
ста-аккомпаниатора и компози-
тора. Свидетельством первого 
международного признания ста-
ла первая премия за вокальный 
цикл «Шесть любовных песен» 
на VI Всемирном фестивале мо-
лодежи в Москве в 1957 году. 
Это событие открыло Эбену 
дорогу в большой мир и защи-
тило его от выпадов партийных 
идеологов на Родине [7, 135]. В 
разгаре карьеры Эбен ездил не-
сколько раз в год на заграничные 
концертные гастроли, конферен-
ции и фестивали в Западную Ев-
ропу и США, а в 1989 году был 
удостоен почетных наград.

Участие в московском фе-
стивале в 1957 году можно рас-
ценить как важный шаг на пути 
к широкой известности, однако, 
признание творчества Эбена в 
СССР пришло позднее и совсем 
иначе. Основоположник совре-
менной литовской органной 
школы Леопольдас Дигрис в 
1966 году участвовал в конкурсе 
органистов в рамках фестиваля 
Пражская весна. Услышав здесь 
первую и четвертую части цик-
ла «Laudes» Эбена, он поста-
рался заполучить ноты, которые 
потом распространил среди сво-
их студентов в Государственной 
консерватории Литовской ССР 
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(ныне — Литовская академия 
музыки и театра) в Вильнюсе. 
Дигрис познакомился с Эбе-
ном лично во время стажиров-
ки у органиста Й. Рейнбергера 
в пражской Академии искусств 
в 1969 году. Союз композито-
ров Литовской ССР пригласил 
Эбена на авторские концерты в 
Вильнюс и Каунас, состоявшие-
ся в июне 1973 года. (Концерты 
Эбена в Вильнюсе проходили 
потом еще в ноябре 1979 года и в 
независимой Литве в 1997 году.) 
Больше всего способствовали 
ознакомлению молодых литов-
ских органистов с творчеством 
чехословацких композиторов, в 
том числе Эбена, их регулярные 
стажировки в Чехословакии
[5, 225].

Совершенно естественно, 
что первые советские пластин-
ки с музыкой Эбена были вы-
пущены в Литовской ССР. В 
рамках II Союзного органного 
фестиваля в 1970 году в Кар-
тинной галерее (ныне — Кафе-
дральный собор Св. Станислава) 
в Вильнюсе прозвучали новинки 
современной мировой органной 
музыки, в том числе фрагменты 
цикла «Laudes» Эбена в испол-
нении Б. Василяускаса, которые 
были записаны. В 1973 году была 
выпущена пластинка с «Laudes» 
(органист — Л. Диргис). На тре-
тьей (и последней) пластинке со-
ветского производства с орган-
ными сочинениями Эбена были 
записаны цикл «Воскресная 
музыка» и Хоральная фантазия 
№ 1 на тему песни «О, Боже Ве-
ликий» из «Двух хоральных фан-
тазий» в исполнении киевской 
органистки Г. В. Булыбенко в 
1988 году. Существуют также 
записи хоровых сочинений Эбе-
на в исполнении хоров из Лит-
вы, Латвии и Беларуси. В 1988 
году композитор вновь посетил 
СССР, дав авторские концер-
ты в Риге и Киеве. Вскоре его
сочинения начали исполняться 
и в органных залах РСФСР.

В настоящее время имя Эбе-
на в России известно, главным 
образом, благодаря музыке для 
органа (редкое исключение со-
ставляют небольшие хоровые и 
камерные произведения, напри-
мер «Песня Руфи» для низкого 
голоса и органа или фортепи-
ано и «Sonatina semplice» для 
флейты или скрипки и форте-
пиано). В 2007 году А. В. Кар-
пова отмечала, что несмотря на 
широкую известность компо-
зитора среди российских орга-
нистов, в России, в отличие от 
других стран, имя Эбена не так 
известно, как заслуживало бы
[4, 3]. Такая ситуация сохра-
няется и сегодня. В научной 
литературе Эбен упоминается 
крайне редко. Авторы некото-
рых работ обращают внимание 
на параллели между Эбеном и 
его российскими (советскими) 
сверстниками, сочинявшими 
для органа (С. А. Губайдулина, 
О. Г. Янченко, М. Л. Таривер-
диев и др.), например, в аспек-
те интереса к духовным и фи-
лософским темам [3, 124] или 
возвращения к старинным фор-
мам ostinato [2, 21]. О творче-
стве Эбена были написаны две 
диссертационные работы, обе 
в Нижегородской консервато-
рии им. М. И. Глинки: «Орган-
ное творчество Петра Эбена» 
А. В. Карповой (2007) и «Хо-
ровое творчество Петра Эбена» 
И. А. Родионовой (2016). Эти 
труды впервые в российской 
музыковедческой литературе 
дают подробный анализ произ-
ведений Эбена и знакомят с его 
личностью в целом.

В рамках данного исследова-
ния был проведен опрос с целью 
определить, до какой степени 
знакомо имя Эбена студентам 
музыкальных учебных заведе-
ний и каково их отношение к ор-
гану и музыке ХХ века. В опросе 
участвовали студенты орган-
ных кафедр, отделений и сек-
ций СПбГК им. Н. А. Римско-

го-Корсакова, Санкт-Петербург-
ского музыкального училища 
им. Н. А. Римского-Корсакова, 
Нижегородской государственной 
консерватории им. М. И. Глин-
ки, а также студенты, обучающи-
еся по программе магистратуры 
«Музыкальная критика» Факуль-
тета свободных искусств и наук
СПбГУ. Почти все обучающие-
ся по специальности игра на ор-
гане на основной вопрос — зна-
ют ли имя Петра Эбена и его 
творчество — ответили поло-
жительно и указали, что знают 
его сочинения по учебной про-
грамме. Студенты университе-
та, то есть те, кто не является 
музыкантом-исполнителем, имя 
Эбена услышали во время опро-
са впервые. Этот пример под-
тверждает то обстоятельство, 
что Эбен известен в России в 
основном в профессиональной 
органной среде благодаря пря-
мому общению с его музыкой, 
и в наименьшей степени — че-
рез музыкально-историческое 
и теоретические предметы в 
музыкальном образовании или 
благодаря живой концертной 
практике.

Изучая афиши и концертные 
программы, доступные через 
сеть Интернет, можно обнару-
жить, что в течение последних 
десяти лет (с 2010 по 2020) 
разные сочинения Эбена про-
звучали в России как минимум 
на 80 концертах. Исследование 
охватило, в основном, три горо-
да с прославленной традицией 
органных концертов: Санкт-Пе-
тербург, Москву и Нижний Нов-
город.

Некоторые сочинения испол-
няются чаще других. Это циклы 
(или их части) «Воскресная му-
зыка» (особенно третья часть 
«Moto ostinato»), «Фауст» по 
трагедии И. В. Гёте (чаще все-
го — «Вальпургиева ночь» и 
«Студенческая песня») и «Ла-
биринт мира и рай сердца» для 
органа и чтеца по мотивам од-
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ноименного трактата Я. А. Ко-
менского (целиком или разные 
части). Бесспорным лидером по 
количеству исполнений в Рос-
сии можно считать цикл «Окна» 
для трубы и органа по картинам 
М. Шагала. Утешителен факт, 
что количеству концертов с со-
чинениями Эбена соответствует 
количество исполняющих их ор-
ганистов, хотя, естественно, не-
которые исполнители несколько 
раз повторяют ту же самую про-
грамму на разных концертных 
площадках.

В Санкт-Петербурге музыка 
Эбена звучит довольно часто 
в католических и евангеличе-
ско-лютеранских соборах. По 
словам преподавателей орга-
на СПбГК и Музыкального 
училища им. Н. А. Римско-
го-Корсакова Ю. Н. Семёнова 
и Е. А. Колесова, сочинения 
Эбена стали неотъемлемой ча-
стью учебной программы. Ре-
гулярно их включает в свои 
программы М. П. Мищен-
ко, чьи концерты отличаются 
особым интересом к музыке
XX–XXI веков («Лабиринт мира 
и рай сердца», «Библейские тан-
цы»). Стараниями М. П. Ми-
щенко и его коллег-инструмен-
талистов петербургская публика 
смогла услышать такие произ-
ведения, как «Две инвокации» 
для тромбона и органа и Фан-
тазию «Rorate coeli» для альта и
органа.

В Москве, помимо многих 
сочинений, довольно сильное 
впечатление на публику произ-
вела российская премьера цикла 
«Лабиринт мира и рай сердца» 
в исполнении Е. Ю. Авраменко 
(орган) и И. Г. Пеховича (худо-
жественное слово) в 2015 году. 
В программах органных абоне-
ментов Московской консервато-
рии Эбен занимает определенно 
заметное и прочное место.

Орган в Нижегородской 
(Горьковской) консерватории 
был построен в 1960 году и сра-

зу вызвал интерес горьковчан 
[6, 12]. Здесь с 1960-х годов, 
по отзыву литовско-чешской 
органистки и клавесинистки 
Г. Лукшайте-Мразковой, до-
вольно успешно ведет свою де-
ятельность органный класс, что 
свидетельствует о его высокой 
репутации, выходящей далеко 
за пределы области. В городе, 
несмотря на его закрытость в то 
время, состоялись интересные 
музыкальные события всесоюз-
ного уровня (например, первый 
фестиваль музыки Д. Д. Шоста-
ковича). Имя Эбена регулярно 
появляется на афишах органно-
го цикла «В-А-С-Н» Нижегород-
ской консерватории и абонемен-
та для детей «Органная азбука» 
Нижегородской филармонии 
им. М. Л. Ростроповича (веду-
щая — заслуженная артистка 
РФ З. А. Скульская). Беседы с 
преподавателями секции орга-
на и клавесина (З. А. Скульская, 
О. С. Бестужева, Л. В. Горохо-
ва) и кафедры истории музыки 
(Т. Н. Левая, Ю. С. Векслер) 
ННГК не оставляют сомнений 
в том, что в Нижнем Новгороде 
Эбен — автор уже репертуар-
ный.

В поисках эбеновской те-
матики были обнаружены ин-
тересные сведения также из 
других городов России. Весьма 
примечательным мероприяти-
ем последного времени стала 
российская премьера Второ-
го органного концерта Эбена в 
исполнении Г. Роста из Граца 
(Австрия)2 на заключительном 
концерте XII Международно-
го фестиваля органной музыки 
им. Л. И. Ройзмана в Ярослав-
ле 2 февраля 2020 года. Г. Рост 
про этот концерт сказал: «Это 
произведение очень интересно 
по содержанию. В нем прак-
тически заключен целый мир. 
Это движение к апокалипси-
су — от хаоса к хаосу. Можно 
почувствовать возникновение 
мира. Примерно, как в Ветхом 

завете, в последней книге об 
апокалипсисе. Здесь очень ин-
тересное и живописное звуча-
ние органа вместе с ударными» 
[1]. Большой резонанс вызвало 
исполнение органного цикла 
«Йов» с добавленной к нему 
партией рецитатора в 2019 году 
в Новосибирске (партия орга-
на — Е. Д. Данилова, художе-
ственное слово — Д. В. Пав-
ликов). Органные сочинения 
Эбена прозвучали также в Кали-
нинграде, Печорах (Псковская 
область), Томске, Красноярске, 
Самаре, Белгороде, Перми, Че-
лябинске, Кирове, Тамбове, Ке-
мерове, Хабаровске.

История рецепции органного 
творчества Эбена в СССР и по-
стсоветской России в очередной 
раз убеждает, что признание и 
популярность музыки во мно-
гом зависят от случайностей, 
но в то же время имеют и зако-
номерности. Что было бы, если 
бы не роль литовца Л. Дигриса 
в судьбе творческого наследия 
композитора? (Кстати, отдель-
ного внимания заслуживает 
его решающая роль в мировом 
распространении и признании 
органного творчества Эбена.) 
Значит, встретились и сомкну-
лись вклад музыканта-испол-
нителя и ожидания публики в 
социокультурной обстановке 
СССР той поры. Если же го-
ворить о современности, то 
примеров того, что музыка
П. Эбена в России процветает 
в настоящее время, достаточно. 
Вышесказанное косвенно сви-
детельствует о высокой художе-
ственной ценности музыки ком-
позитора, которая, несомненно, 
заслуживает пристального вни-
мания как со стороны музыкан-
тов, так и со стороны исследо-
вателей.

Примечания
1 Слово «регенсхори» означает 
«управляющий музыкой в ко-
стеле».
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2 Иностранные органисты 
приносят свою лепту в про-
паганду музыки Эбена. Кроме
Г. Роста в России часто бывает 
с гастролями словацкий орга-
нист С. Шурин, который прак-
тически в каждую свою про-
грамму включает сочинения 
Эбена.
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Горьковская государственная 
консерватория была открыта в 
первом послевоенном 1946 году. 
В определенном смысле она 
стала одним из важных симво-
лов мирной жизни, уверенности 
в стабильном будущем, терри-
торией сохранения и приумно-
жения традиций академической 
музыки и одновременно местом 
активных творческих поисков. 
Первые студенты и преподава-
тели консерватории — участ-
ники Великой Отечественной 

войны, труженики тыла или 
представители поколения детей 
войны. Проявляя невероятную 
силу духа, колоссальное рвение 
к работе, терпение к экономиче-
ским и моральным трудностям 
послевоенного времени они со-
здавали Горьковскую консерва-
торию той, которую мы знаем 
ее и сейчас: с высоким уровнем 
исполнительского мастерства, 
достойным качеством образова-
ния, с беззаветным служением 
высокой миссии музыкального 
просвещения.

Юбилейный год Великой По-
беды стал поводом вспомнить 
тех, кто воевал на фронтах, в 
меру сил и возможностей при-
ближая мирное время, кто на 
концертных выступлениях вдох-
новлял солдат на новые подвиги 
и кто «ковал» Победу в тылу. 

Нужно с сожалением отме-
тить, что о военном этапе жизни 
преподавателей консерватории 
известно немного — мало кто из 
них писал об этом тяжелом вре-
мени в мемуарах, в их биогра-
фических очерках закономерно 
уделяется внимание творческим 
достижениям. Основным же 
источником информации стали 
интернет-проекты Министер-
ства обороны России по уве-
ковечению памяти участников 
Великой Отечественной войны. 
На сайтах «память-народа.рф» 
и «подвиг-народа.рф» открыт 
доступ к более 18 миллионам 
страниц официальных доку-
ментов, в которых содержится 
информация о месте призыва, 
наградные дела, медицинские 
документы.
Благовидов Борис Борисо-

вич (1920–1971). В Горьковской 
консерватории работал с 1955 

года преподавателем кафедры 
композиции. В июне 1941 года 
Благовидов заканчивает Ста-
линградский педагогический 
институт по специальности рус-
ский язык и литература и прак-
тически сразу уходит добро-
вольцем на фронт. После окон-
чания Архангельского военного 
училища лейтенанта Благовидо-
ва направляют на Сталинград-
ский фронт, где он в качестве ко-
мандира роты участвует в Ста-
линградской битве. В 1943 году, 
получив тяжелое ранение, был 
эвакуирован в военный госпи-
таль в Саратов. Как ни удиви-
тельно, но именно в это тяжелое 
время Благовидов начинает со-
чинять музыку и выбирает для 
себя профессию музыканта, о 
которой он даже не мечтал рань-
ше. В госпитале было пианино, 
и Борис Борисович часто музи-
цировал на нем для медперсона-
ла и больных. Вскоре он напи-
сал свою первую песню «Если 
будешь ранен», посвященную 
Великой Отечественной Войне. 
Песня довольно быстро стала 
известна и популярна в госпита-
ле. Тема войны будет проходить 
красной нитью на протяжении 
всего жизненного и творческого 
пути композитора. Достаточно 
вспомнить кантату «Сталинград 
в огне» (1953), симфоническую 
поэму «О вечно живых» (1958), 
песни о войне. Награжден меда-
лями и орденами, в том числе и 
медалью «За победу над Герма-
нией в Великой Отечественной 
войне 1941–1945 гг.».
Броун Александр Владими-

рович (1899–1980). Профессор 
кафедры струнных инструмен-
тов Горьковской консерватории 
(1957–1973). В годы Великой 
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Сотрудники Горьковской 
(Нижегородской) консерватории — 
участники Великой Отечественной 
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Статья посвящена памяти 
сотрудников Горьковской 
консерватории, которые 
участвовали в Великой 
Отечественной войне. 
Опираясь на опубликованные 
архивные данные, 
биографические очерки
и мемуары, автор приводит 
сведения о военном периоде 
жизни преподавателей и 
работников музыкального вуза.
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фронтовые бригады, музыка 
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Отечественной войны вместе с 
Государственным симфониче-
ским оркестром СССР гастро-
лировал по Средней Азии, Си-
бири и Уралу, своим искусством 
укрепляя веру людей в долго-
жданную победу.
Бурлацкий Алексей Менделе-

вич (1919–1993). Заслуженный 
артист РСФСР, солист Горьков-
ского государственного театра 
оперы и балета, доцент кафедры 
сольного пения Горьковской 
консерватории (1975–1993). В 
1940 году был призван в армию. 
Накануне войны после оконча-
ния школы стрелков-радистов 
в Переславле-Залесском Бур-
лацкий был назначен на долж-
ность мастера по вооружению 
в 177-й истребительский полк 
(3-го Белорусского фронта) в 
городе Загорск. В задачи пол-
ка входила охрана воздушного 
пространства Москвы. Во вре-
мя службы познакомился с лет-
чиком-истребителем Виктором 
Талалихиным, совершившим 
первый ночной таран, Героем 
Советского Союза. Вместе с 
Талалихиным Бурлацкий пели 
песни под гитару и участвовали 
в концертах художественной са-
модеятельности.

А. М. Бурлацкий прошел всю 
войну, принимал участие в боях 
в составе летных экипажей как 
стрелок-радист. В 1944 году по-
лучил тяжелую контузию и семь 
месяцев восстанавливался в го-
спитале в Казани. Окончил вой-
ну в звании старшего сержанта. 
Имеет награды: орден Красной 
звезды, орден Отечественной 
войны I степени, медали, в том 
числе «За победу над Германией 
в Великой Отечественной войне 
1941–1945 гг.».
Владимиров Владимир Вла-

димирович (1924–1979). Доцент 
кафедры композиции Горь-
ковской консерватории (1957–
1979). До войны был студентом 
Горьковского музыкального 
училища, но в мае 1942 года в 

связи с призывом на войну вы-
нужден был прервать учебу. В 
составе частей 2-го Украинско-
го фронта прошел всю войну. 
Работал связистом, участвовал в 
обороне Сталинграда. В наград-
ном листе — представлению 
к получению Ордена Красной 
звезды отмечено, что «рядовой 
Владимиров показал образец 
отваги и мужества. В районе 
Чолтово и Мелиата обеспечивал 
бесперебойную связь НП пол-
ка с дивизионами несмотря на 
артиллерийский и минометный 
обстрел противника, только за 
12 января с/г им было устроено 
8 прорывов»1. 

Впоследствии, тема Великой 
Отечественной войны нашла 
воплощение во многих произ-
ведениях В. В. Владимирова, в 
частности, в балладе «Напут-
ствие матери» (слова Самеда 
Вургуна) или драматической 
поэме «Брестская крепость», ко-
торую он посвятил героическим 
защитникам Бреста. Награжден 
Орденом Красной Звезды и ме-
далями «За оборону Сталингра-
да», «За отвагу».
Гаркунов Евгений Николае-

вич (1912–1999). Заслуженный 
деятель искусств РСФСР, за-
ведующий кафедрой хорового 
дирижирования консерватории 
(1950–1985), профессор. До 
войны, после окончания Ле-
нинградской консерватории, 
работал в Тбилисской консерва-
тории. С августа 1939 года и до 
конца войны был художествен-
ным руководителем и главным 
дирижером Ансамбля красно-
армейской песни и пляски Чер-
номорской группы войск За-
кавказского фронта, выполняя 
также обязанности концертмей-
стера и хормейстера. Военное 
звание — младший лейтенант. 
Награжден значком «Отличник 
РККА», двумя Орденами Крас-
ной Звезды (1943, 1944), ме-
далями «За оборону Кавказа» 
(1944), «За победу над Герма-

нией в Великой Отечественной 
войне 1941–1945 гг.» (1945), «50 
лет Победы в Великой Отече-
ственной войне 1941–1945 гг.» и 
другими.
Гусман Израиль Борисович 

(1917–2003). Народный артист 
РСФСР, Почетный гражданин 
Нижегородской области, про-
фессор кафедры симфониче-
ского дирижирования Горьков-
ской консерватории. До войны 
закончил музыкальное училище 
имени Гнесиных и военно-ди-
рижерский факультет Москов-
ской консерватории, работал в 
оркестре Музыкального театра 
им. В. И. Немировича-Данчен-
ко, затем в оркестре Московской 
филармонии. В армию был при-
зван дважды — в 1938–1940 гг. 
и в 1941 году, уже в качестве 
Начальника учебного оркестра 
4 Украинского фронта. В 1943 
году Гусман был назначен руко-
водителем оркестра фронта. В 
его обязанности входило прове-
дение концертов для фронтови-
ков (например, во время Карпат-
ской операции провел около 100 
концертов для разных воинских 
частей), подготовка оркестран-
тов для работы в фронтовых 
оркестрах, а также организация 
обучения капельмейстеров на 
периодических учебных сборах. 
Командование высоко оцени-
ло его участие в подготовке и 
проведении концерта в городе 
Кошице во время встречи пре-
зидента Чехословакии Эдварда 
Бенеша с советскими войсками 
в апреле 1945 года. И. Б. Гусман 
был награжден Орденом Оте-
чественной войны II степени. 
Среди других наград — меда-
ли «За победу над Германией в 
Великой Отечественной войне 
1941–1945 гг.», «50 лет Победы 
в Великой Отечественной войне 
1941–1945 гг.». Воинское зва-
ние — капитан.

После войны И. Б. Гусман 
работал в Харьковской филар-
монии. Затем в 1957–1987 годах 
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возглавлял симфонический ор-
кестр Горьковской филармонии, 
был одним из организаторов 
первого в СССР фестиваля «Со-
временная музыка» (проводился 
с 1962 года). В 1963–1964 годах 
как приглашенный дирижер вы-
ступал с крупнейшими симфо-
ническими коллективами СССР 
(Государственным оркестром, 
Большим симфоническим орке-
стром Центрального телевиде-
ния, оркестром Ленинградской 
филармонии, государственными 
оркестрами Украины, Белорус-
сии, Балтии).
Дрейер (Дреер) Матвей Ру-

вимович (1920–2001). Скрипач, 
преподаватель кафедры струн-
ных инструментов Горьковской 
консерватории (1952–1962). 
До войны окончил ЦМШ при 
Московской консерватории. В 
1941 году поступил на 1 курс 
оркестрового факультета МГК. 
5 июля 1941 года ушел в народ-
ное ополчение. Позднее был ото-
зван и согласно Приказу № 549 
по МГК от 19 сентября 1941 г. 
числился студентом 2 курса. 
Входил в состав химотряда МГК,
сформированного 15 сентября 
1941 года. Участник фронтовых 
концертных бригад (Карельский 
фронт, 1942; Северный Воен-
но-морской флот, 1944). В годы 
учебы в МГК получал стипен-
дию им. И. В. Сталина.
Кадашевич Давид Льво-

вич (1912 г. р.). С 1956 по 
1987 гг. — преподаватель кафе-
дры физического воспитания 
Горьковской консерватории. 
Выпускник Киевского инсти-
тута физкультуры. С начала 
войны — инструктор по подго-
товке лыжного батальона для 
фронта. Затем курсант высше-
го стрелкового училища (Ря-
занского пулеметного училища 
Московского военного округа). 
С 1942 года командир батареи 
в действующей армии на Ста-
линградском фронте. После 
ранения — начальник штаба 

учебного батальона. С 1944 ра-
ботал в Горьком в Суворовском 
военном училище. Во время во-
йны был награжден медалями 
«За оборону Сталинграда», «За 
победу над Германией в Вели-
кой Отечественной войне 1941–
1945 гг.», позднее — медалями 
«За боевые заслуги», Орденом 
Красной Звезды. Воинское зва-
ние — майор.
Казачёк Петр Николаевич. 

В 1951–1982 гг. — доцент ка-
федры духовых инструментов 
Горьковской консерватории. 
Участник Великой Отечествен-
ной войны. В 1941 году вместе 
с оркестром Харьковского воен-
ного артиллерийского училища 
отправлен на фронт. В 1942 году 
был ранен. Награжден медаля-
ми, в том числе «За победу над 
Германией в Великой Отече-
ственной войне 1941–1945 гг.». 
Кац Исаак Иосифович (1922–

2009). Работал в консерватории 
в 1954–1990, 2000–2003 гг., за-
ведующий кафедрой специ-
ального фортепиано, кандидат 
искусствоведения, профессор. 
В начале войны Кац — студент 
3 курса Московской консерва-
тории. 5 июля 1941 года, как и 
многие сверстники, он ушел в 
народное ополчение, был также 
в химотряде МГК. Однако во-
енная деятельность продлилась 
недолго: И. И. Кац был отозван 
с фронта по состоянию здоровья 
и эвакуирован в Саратов. В 1942 
году он добровольно вступает 
в ряды РККА и начинает зани-
маться на курсах военных пере-
водчиков при Военном институ-
те иностранных языков РККА. 
В 1943 году, по их окончании, 
получает звание лейтенанта ад-
министративной службы и на-
значение на службу в одной из 
частей Ставки Верховного Глав-
нокомандующего. В январе-фев-
рале 1945 года как переводчик 
1-го разряда 1-й отдельной ра-
диобригады «ОСНАЗ» Ставки 
Верховного Главнокомандую-

щего участвовал в операции по 
перехвату оперативной инфор-
мации о расположении крупных 
военных соединений противни-
ка, что привело к стратегическо-
му успеху 1, 2, 3 Белорусских 
и 1 Украинского фронтов. Кац 
был награжден орденом «Крас-
ной звезды». Среди других на-
град — медали «За боевые за-
слуги» и «За победу над Герма-
нией в Великой Отечественной 
войне 1941–1945 гг.». 
Коган Александр Абрамович 

(1899–1992) — первый дирек-
тор Горьковской консерватории 
(1946–1950). Еще до войны Ко-
ган был известным в городе му-
зыкантом и общественным де-
ятелем: в разные годы работал 
преподавателем в музыкальном 
техникуме, играл на кларнете в 
Нижегородском Государствен-
ном симфоническом оркестре, 
был художественным руководи-
телем секции художественного 
вещания Горьковского радио-
комитета, музыкальным кон-
сультантом и художественным 
руководителем Дома народного 
творчества, директором филар-
монии. В августе 1941 году в 
связи с началом войны Коган 
был мобилизован в армию, был 
политруком запаса. В 1942 года 
был назначен заместителем 
управляющего Главной загото-
вительно-снабженческой конто-
ры Народного комиссариата за-
готовок (Главзаготснаб Нарком-
зага) СССР в г. Горьком. С 1943 
по 1946 год был художествен-
ным руководителем Горьковско-
го радиокомитета. Награжден 
медалью «За доблестный труд 
в годы Великой Отечественной 
войны».
Коллар Всеволод Александро-

вич (1908–1979) — музыковед, 
специалист по музыкальному 
краеведению, фольклорист, му-
зыкальный критик. До войны 
преподавал и возглавлял му-
зыкальную школу в Ленинграде, 
был заведующим музыкальным 

Àðòåìüåâà Å. Â. Ñîòðóäíèêè Ãîðüêîâñêîé (Íèæåãîðîäñêîé) êîíñåðâàòîðèè — 

ó÷àñòíèêè Âåëèêîé Îòå÷åñòâåííîé âîéíû (1941–1945.)
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отделом городского управления 
культуры. В первые дни войны 
он ушел добровольцем на фронт, 
но в мае 1944 году был отозван 
и направлен на работу в Ал-
ма-Атинскую консерваторию на 
должность проректора. В 1947 
году он переехал в Горький и 
начал работать в консерватории, 
через год стал проректором ра-
ботал проректором по учебной 
и научной работе Горьковской 
консерватории с начала деятель-
ности вуза (1947–1949). Во вре-
мя войны был артиллеристом, 
при этом находил возможность 
заниматься музыкой — вел му-
зыкально-просветительную 
работу, за что был отмечен гра-
мотой Политуправления РРК, 
среди наград — медаль «За обо-
рону Ленинграда». 
Крестинский Евгений Григо-

рьевич (1916–1994). Заслужен-
ный деятель искусств РСФСР, 
профессор кафедры сольного 
пения Горьковской консервато-
рии (1958–1976, 1978–1994). В 
1932 году, не имея начального 
музыкального образования, по-
ступил на фортепианное отде-
ление музыкального училища 
при Московской консерватории. 
После успешного окончания 
был принят сразу на две специ-
альности — фортепиано и во-
кал — в Московскую консерва-
торию. После окончания вуза в 
1939 году был призван в армию. 
До конца войны служил в Ан-
самбле Советской армии Даль-
невосточного военного округа. 
В наградных документах Кре-
стинского характеризуют как 
ответственного и творческого 
человека. Он не только участво-
вал в концертах Ансамбля, но и 
занимался преподавательской 
работой, помогая совершен-
ствовать исполнительские на-
выки другим участникам кол-
лектива. Награжден медалями 
«За победу над Японией», «За 
победу над Германией в Ве-
ликой Отечественной войне

1941–1945 гг.», «За боевые за-
слуги», Орденом Отечествен-
ной войны II степени.
Кроваткин Николай Сидо-

рович (1913 г. р.). В консерва-
тории работал преподавателем 
гражданской обороны. В армии 
служил с 1935 года, во время 
Великой Отечественной войны 
был капитаном авиационно-тех-
нической службы, работал в 
Балашовской авиационной шко-
ле пилотов ВВС, 36 учебный 
авиационный полк военной 
офицерской школы ночных лет-
чиков Авиации дальнего дей-
ствия. Был награжден орденами 
«Красной звезды» и «Красного 
знамени», медалями «За побе-
ду над Германией в Великой
Отечественной войне 1941–
1945 гг.», «За боевые заслуги» и 
другими.
Кроваткина Валентина Сер-

геевна. Работала заведующей 
учебной частью Горьковской 
консерватории. Во время войны 
была заведующей делопроиз-
водством военной части 94044 
Дальней бомбардировочной 
авиации ВВС СССР. Награж-
дена медалями «За победу над 
Германией в Великой Отече-
ственной войне 1941–1945 гг.», 
«За доблестный труд», «Ветеран 
труда» и другими.
Кукле Матвей Исаакович 

(1925–1982). Доцент Горьков-
ской консерватории (1966–
1982). Во время войны служил в 
Образцовом оркестре Военной 
академии имени М. В. Фрунзе. 
Награжден медалью «За побе-
ду над Германией в Великой
Отечественной войне 1941–
1945 гг.».
Кузоватов Александр Ми-

ронович (1912–1991). Работал 
в Горьковской консерватории 
в 1948–1955 гг. старшим пре-
подавателем кафедры хорового 
дирижирования. В 1938 посту-
пил в МГК на дирижерско-хоро-
вой факультет, но, как и многие 
студенты, 5 июля 1941 ушел в 

народное ополчение, в конце ав-
густа 1941 был отозван на сроч-
ные курсы среднего комсостава. 
В феврале 1942 года был назна-
чен командиром роты 55-й пол-
ка 20-й Гвардейской стрелковой 
дивизии Калининского фронта, 
позднее командовал стрелковой 
ротой 104-го отделения стрел-
кового батальона. 25 марта 1942 
был ранен в боях, и 4 месяца 
восстанавливался в госпитале. 
В январе 1943 был снова ранен 
и контужен. После выздоровле-
ния до окончания ВОВ служил в 
Московском Краснознаменном 
пехотном училище имени Вер-
ховного Совета РСФСР в долж-
ности командира взвода. 5 авгу-
ста 1945 демобилизован в чине 
старшего лейтенанта. Награж-
ден орденами Красной Звезды, 
Отечественной войны I степени, 
Медалью «За победу над Герма-
нией в Великой Отечественной 
войне 1941–1945 гг.».
Лебединский Артемий Алек-

сандрович (1921–2007). Про-
фессор кафедры хорового дири-
жирования Горьковской консер-
ватории (1952–2007), работал 
деканом. Призван на фронт в 
марте 1942 года, демобилизован 
в декабре 1945-го в звании стар-
шего лейтенанта. Был награж-
ден медалью «За победу над 
Германией в Великой Отече-
ственной войне 1941–1945 гг.».
Маранц Берта Соломонов-

на (1907–1998). Заслуженный 
деятель искусств РСФСР. Про-
фессор кафедры специального 
фортепиано Горьковской кон-
серватории (1954–1995). Во 
время Великой Отечественной 
войны неоднократно выступала 
в составе фронтовых концерт-
ных бригад для солдат Красной 
Армии.
Мильченко (Мельченко) Ва-

силий Ефимович (1919 г. р. – ?). 
Преподаватель гражданской 
обороны Горьковской консер-
ватории (1970 по 1974). С сен-
тября 1939 по февраль 1944 гг. 
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служил в составе советских во-
йск в Монгольской Народной 
Республике. Воевал на 1-м При-
балтийском фронте. Командир 
батареи, майор запаса. Награж-
ден орденами Красной Звезды, 
Отечественной войны II степе-
ни; медалями «За победу над 
Японией», «За боевые заслу-
ги», «За победу над Германией 
в Великой Отечественной войне 
1941–1945 гг.».
Нестеров Аркадий Алексан-

дрович (1918–1999) — Почет-
ный гражданин Нижнего Нов-
города, заслуженный деятель 
искусств РСФСР, Народный ар-
тист РСФСР. Он начал работать 
в Горьковской консерватории 
после окончания Московской 
консерватории в 1948 году, был 
заведующим кафедрой теории 
музыки, основоположником ка-
федры композиции и первым ее 
заведующим, профессор, ректор 
консерватории (1972–1993). На 
фронт А. А. Нестеров ушел в 
1941 году добровольцем в со-
ставе Народного ополчения, бу-
дучи еще студентом Московской 
государственной консервато-
рии. Участвовал в Смоленском 
сражении, служил связистом, 
попал в плен, был освобожден. 
Окончил войну в городе Оп-
пельн (Польша). Демобилизо-
вался в 1946 году. Среди на-
град — Орден Отечественной 
войны II степени, Медаль «50 
лет Победы в Великой Отече-
ственной войне 1941–1945 гг.». 
Николаев Юрий Васильевич 

(1923–2003). Пианист. Компо-
зитор. Профессор Горьковской 
консерватории (1973–1990), за-
ведовал кафедрой камерного ан-
самбля и концертмейстерского 
мастерства. В годы войны слу-
жил в Театре Советской армии 
Туркестанского военного окру-
га. Работал пианистом и кон-
цертмейстером, участвовал в 
шефских концертах для солдат 
РККИ. Во время войны продол-
жал учиться в Ленинградской 

консерватории, которая была 
эвакуирована в Ташкент. В 1943 
году вошел в Союз композито-
ров СССР. Был награжден меда-
лью «За победу над Германией 
в Великой Отечественной войне 
1941–1945 гг.».
Переплетчиков Борис Нау-

мович (1925–?). Доцент кафе-
дры марксизма-ленинизма Горь-
ковской консерватории (1963–
1993), кандидат экономических 
наук. Участник Великой Оте-
чественной войны. Сведения 
об участии в боевых действиях 
пока не найдены.
Петропавловская Зинаида 

Николаевна. Старший препода-
ватель кафедры специального 
фортепиано Горьковской консер-
ватории (1952–1996), тружени-
ца тыла. Награждена медалями 
«Ветеран Великой Отечествен-
ной войны» и «Ветеран труда».
Пивоваров Рафаил Эмману-

илович. Профессор кафедры де-
ревянных духовых инструмен-
тов Горьковской консерватории 
(1947–1990). Участник Великой 
Отечественной войны. Сведе-
ния об участии в боевых дей-
ствиях пока не найдены. 
Поволоцкая Ольга Сергеевна 

(1924–1998). В консерватории 
работала с 1961 года сначала 
секретарем ректора, а затем за-
ведующей учебной частью заоч-
ного отделения. В октябре 1942 
года добровольцем пошла на 
фронт, работала машинисткой 
оперативного отдельного шта-
ба 49-й объединенной армии, с 
которой прошла путь от Подмо-
сковья до Берлина. Награждена 
Орденом Отечественной войны 
II степени.
Севастьянов Семен Павло-

вич (1913–?) В Горьковской кон-
серватории работал настрой-
щиком. Участник Великой От-
ечественной войны, награжден 
Орденом Отечественной войны 
II степени.
Симанский Михаил Никола-

евич (1910–2002). Композитор. 

Заслуженный деятель искусств 
РСФСР. Работал в Горьковской 
консерватории с 1949 по 1960 гг.,
преподавал теоретические дис-
циплины. 1 июля 1941 добро-
вольцем ушел на фронт, став 
бойцом Ленинградского опол-
чения. Восстановившись после 
тяжелых ранений в госпитале, 
окончил школу радистов и во-
евал в артиллерийском полку 
2-го Прибалтийского фронта. 
После очередной контузии и се-
рьезного ранения, вернувшись 
в строй, организовал армейский 
ансамбль. Не переставал сочи-
нять музыку даже в тяжелых 
фронтовых условиях. В основ-
ном Симанский писал хоры и 
военные песни. Вместе в Крас-
ной Армией дошел конца войны, 
Победу встретил в Кенигсберге. 
Награжден орденом Отечествен-
ной войны II степени, медалями 
«За боевые заслуги», «За обо-
рону Ленинграда», «За победу 
над Германией в Великой Отече-
ственной войне 1941–1945 гг.» и 
другими отличиями.
Сытов Александр Иванович 

(1913–1993). Заслуженный ра-
ботник культуры РСФСР, до-
цент кафедры хорового дирижи-
рования Горьковской консерва-
тории (1953–1984). Был призван 
в ряды РККА в 1939 году, был 
командиром взвода музыкантов 
дивизии и руководителем духо-
вого оркестра. В годы ВОВ слу-
жил на Дальнем Востоке, при-
нимал участие в войне против 
Японии. Награжден медалями 
«За боевые заслуги», «За победу 
над Японией», Орденом Отече-
ственной войны II степени.
Успенский Николай Алексан-

дрович (1925–?). Старший пре-
подаватель кафедры военной 
подготовки ГГК (1974–1987). 
Участник Великой Отечествен-
ной войны. Подполковник за-
паса. Награжден медалями «За 
победу над Германией в Вели-
кой Отечественной войне 1941–
1945 гг.», «За боевые заслуги». 

Àðòåìüåâà Å. Â. Ñîòðóäíèêè Ãîðüêîâñêîé (Íèæåãîðîäñêîé) êîíñåðâàòîðèè — 

ó÷àñòíèêè Âåëèêîé Îòå÷åñòâåííîé âîéíû (1941–1945.)
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Федотов Прохор Анисимо-
вич (1909–1991). Заслуженный 
работник культуры РСФСР, про-
ректор по учебной и научной 
работе Горьковской консервато-
рии, профессор кафедры духо-
вых инструментов (1954–1988). 
До войны был артистом орке-
стра Оперной студии Москов-
ской консерватории, оркестра 
Московского музыкального теа-
тра им. Станиславского и Неми-
ровича-Данченко, затем препо-
давал на военно-дирижерском 
факультете МГК. Война застала 
его преподавателем Ивановско-
го музыкального училища. В 
июне 1941 года он был моби-
лизован в ряды солдат РККА. 
ВОВ закончил в звании старше-
го лейтенанта административ-
ной службы. Принимал участие 
в обороне Одессы в июле 1941 
года, в 1943-м был участником 
Сталинградской битвы. Закон-
чил войну в Днепропетровске. 
Награжден медалями «За обо-
рону Одессы», «За оборону 
Сталинграда», «За победу над 
Германией в Великой Отече-
ственной войне 1941–1945 гг.», 
Орденом Отечественной войны 
II степени.
Чайкин Николай Яковлевич 

(1915–2000). Заслуженный дея-
тель искусств РСФСР, профес-
сор кафедры народных инстру-
ментов Горьковской консерва-
тории (1964–1993). До войны 
играл в оркестре народных ин-
струментов Харьковского радио 
(гармоника-флейта), препода-
вал в консерватории г. Киева. В 
действующей армии с августа 
1940 года, куда призван после 
окончания историко-теоретиче-
ского факультета Киевской кон-
серватории. В октябре 1940 года 
Чайкина назначают дирижером 
оркестра Ансамбля красноар-
мейской песни и пляски Киев-
ского особого военного округа. 
С июля 1941 года ансамбль был 
переименован в Ансамбль крас-
ноармейской песни и пляски 

Юго-Западного фронта. В июне 
1942 г. коллектив был участни-
ком Декады Украинского искус-
ства в Москве, затем принимал 
участие в Обороне Сталингра-
да, в Курской битве. За годы во-
йны Чайкин написал более 200 
сочинений, в том числе первую 
сонату для баяна (1944), попу-
лярные на фронте песен «Зем-
ляки», «Врагу не овладеть Ста-
линградом», «Песня казака». 
День Победы встретил в звании 
старшего сержанта в павшем 
Берлине. Награжден Орденом 
Красной Звезды, Медалью «За 
боевые заслуги», Орденом Оте-
чественной войны II степени.
Шакиров Шамиль Ахмето-

вич (1929–2010). Профессор ка-
федры духовых инструментов 
консерватории (1964–2010), ар-
тист Академического симфони-
ческого оркестра Горьковской 
(Нижегородской) государствен-
ной филармонии (1959–1980). 
В 1941 году из детского дома 
№ 40 г. Москвы был зачислен во 
Вторую Московскую школу во-
енно-музыкантских воспитан-
ников, после окончания которой 
в 1944 находился на должности 
солдата-воспитанника духового 
оркестра Горьковского суворов-
ского военного училища. Затем 
остался на сверхсрочную служ-
бу, в оркестре училища прора-
ботал до 1959 года. Награжден 
медалями «За победу над Герма-
нией в Великой Отечественной 
войне 1941–1945 гг.», «50 лет 
Победы в Великой Отечествен-
ной войне 1941–1945 гг.».
Шраер Анна Хаимовна. Стар-

ший преподаватель кафедры 
иностранных языков консерва-
тории (1948–1983). Специалист 
по французскому языку. Во вре-
мя войны работала военной пе-
реводчицей.

Безусловно, представлен-
ный список преподавателей и 
сотрудников Горьковской (Ни-
жегородской) консерватории, 
участвовавших в Великой Оте-

чественной войне, не претенду-
ет на полноту. Краткие сведения 
о сложном военном этапе жизни 
каждого из этих людей позволя-
ют судить об их важном личном 
вкладе в общее дело Победы. 
Впереди — большая работа по 
восстановлению этапов военно-
го пути наших ветеранов, пода-
ривших мирную жизнь после-
дующим поколениям страны. 
Эта работа — наш долг перед 
нашими сотрудниками, перед 
страной, перед историей. Ведь 
без прошлого нет будущего. 

Примечание
1 Приказ см.: http://podvigna-
roda.ru/?#id=43752773&tab=nav
DetailDocument.
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Гаркунов Е. Н. Гусман И. Б. Дрейер М. Р. Кадашевич Д. Л.

Казачек П. Н. Кац И. И. Коган А. А. Крестинский Е. Г.

Кроваткин Н. С. Кроваткина В. С. Кузоватов А. М. Лебединский А. А.

Àðòåìüåâà Å. Â. Ñîòðóäíèêè Ãîðüêîâñêîé (Íèæåãîðîäñêîé) êîíñåðâàòîðèè — 

ó÷àñòíèêè Âåëèêîé Îòå÷åñòâåííîé âîéíû (1941–1945.)
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Brahman Evgeny S.,
Professor, Head of the Department 
of Special Piano of Glinka Nizh-
ny Novgorod State Conservatoire 
(Nizhny Novgorod, Russia)
Grines Natalia V.,
Associate Professor of the Depart-
ment of Chamber Ensemble of 
Nizhny Novgorod State Conserv-
atoire (Nizhny Novgorod, Russia)
Felix Mendelssohn. Duett for pi-
ano four hands in A-dur, op. 92. 
Compositional features and per-
formance recommendations 
The article is dedicated to one of 
the brightest, virtuoso and exqui-
site compositions, written in the 
genre piano duet — cycle F. Men-
delssohn «Duett» op. 92. The au-
thors concentrated attention to in-
teresting the facts of the history of 
creation and editions of this work, 
brought a short comparative anal-
ysis of two versions (Breitkopf & 
Hartel and Henle Verlag). In work 
also contains some performance 
recommendations, supplemented 
by musical examples.
Key words: Mendelssohn, cham-
ber ensemble, piano duet, perfor-
mance recommendations

Zimina Ekaterina A.,
Professor of the Department of 
String Instruments of Glinka 
Nizhny Novgorod State Conserv-
atoire (Nizhny Novgorod, Rus-
sia), Honored Artist of the Russian 
Federation
Grigoryan Varduhi D.,
Artist of the Academic Symphony 
Orchestra of the Nizhny Novgo-
rod State Academic Philharmonic 
named after M. L. Rostropovich 
(Nizhny Novgorod, Russia)
Trio for violin, clarinet and pi-
ano by A. Khachaturian: stylis-
tic features of the work
The article presents the history 
of creation and performing anal-
ysis of one of A. Khachaturian 's 
early chamber ensemble compo-

sitions — Trio for violin, clarinet 
and piano. The authors draw atten-
tion to the composer's implemen-
tation of the folklore elements of 
Armenian music, including in his 
interpretation of the sound of the 
ensemble's academic instruments.
Key words: trio for violin, clari-
net and piano, A. Khachaturian, 
Armenian folklore, chamber en-
semble

Kechemaeva Evgeniya A.,
Associate Professor of the De-
partment of Chamber Ensemble 
of Glinka Nizhny Novgorod State 
Conservatoire (Nizhny Novgorod, 
Russia)
Sonata for violin and piano by 
B. A. Tchaikovsky: features of 
the performing interpretation
In this article, the author examines 
the issues that arise in the process 
of working on the performing in-
terpretation of the Sonata for violin 
and piano by B. A. Tchaikovsky. 
Much attention is paid to the anal-
ysis of the expressive means used 
by the composer to create the fi g-
urative structure of the work (the 
ratio of tempos, strokes, ensemble 
texture, sonata form), as signif-
icant reference points for musi-
cians-performers.
Key words: violin, piano, sonata, 
interpretation, performers-ensem-
bles

Matyushonok Irina A.,
Candidate of Art History, Senior 
Lecturer of the Department of 
Musical Pedagogy and Perform-
ing Arts of Glinka Nizhny Novgo-
rod State Conservatoire (Nizhny 
Novgorod, Russia)
The sound world of Sonata No. 3 
for violin and piano by Alfred 
Schnittke
The article examines the peculi-
arities of interpretation of the So-
nata genre in the works of Alfred 
Schnittke on the example of his 

Sonata No. 3 for violin and piano 
(1994). In this essay, there is a 
gradual departure from polystylis-
tics to the author's own language. 
The music of the Sonata is en-
dowed with a philosophical, deep 
meaning, a Dialogic beginning, 
and polarity is its essence.
Key words: Sonata, sound, duet, 
phonism, polyrhythm, sound
image

Serezhina Diana A.,
Applicant of the Department of 
Music History of Glinka Nizhny 
Novgorod State Conservatoire 
(Nizhny Novgorod, Russia)
On the history of the Depart-
ment of solo folk singing at the 
Gnesin State music pedagogi-
cal Institute (now the Russian 
Academy of music)
The article examines the initial 
stage of development of profes-
sional folk singing education in 
Russia. There is also an informa-
tion about the most outstanding 
personalities contributing to its 
formation in this article.
Key words: People's Conservatory, 
The Gnesin Russian Academy of 
Music, Musical College named af-
ter the Gnesin, folk choir, solo folk 
singing.

Shabordina Irina V.,
Associate Professor of the Depart-
ment of Solo Singing of Glinka 
Nizhny Novgorod State Conserv-
atoire (Nizhny Novgorod, Russia)
Russian romance singers' com-
petitions as a factor for pres-
ervation and development ro-
mance genre in the post-soviet 
period
In the Article the author reviews 
the reasons for the origin and de-
velopment of competitions for 
performers of Russian romance in 
the post-Soviet period, describes 
the established competition move-
ment as a factor in the populari-
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zation, preservation and develop-
ment of Russian romance culture, 
shows the potential prospects for 
contemporary musicology in the 
fi eld of chamber vocal art in the 
study and development of part of 
the Russian musical national herit-
age, banned in the USSR for ideo-
logical reasons.
Key words: vocal competition, 
Russian romance singers' compe-
tition, Russian romance, Russian 
culture, preservation and develop-
ment, modern musical culture

Kozhevnikova Anastasia R.,
Postgraduate Student of the De-
partment of Music History of 
Glinka Nizhny Novgorod State 
Conservatoire (Nizhny Novgorod, 
Russia)
The genre of performance in the 
works of Dmitry Kurlyandsky
The article examines the works of 
Dmitry Kurlyandsky written in the 
genre of performance: «The Riot 
of Spring» and «Maps of Non-Ex-
istent Cities. Argleton» from the 
point of view of the concept and 
structure.
Key words: Dmitry Kurlyandsky, 
performance, performative prac-
tices, contemporary music, rave, 
psychogeography

Zimina Ekaterina A.,
Professor of the Department of 
String Instruments of Glinka 
Nizhny Novgorod State Conserv-
atoire (Nizhny Novgorod, Rus-
sia), Honored Artist of the Russian 
Federation
Grigoryan Varduhi D.,
Artist of the Academic Symphony 
Orchestra of the Nizhny Novgo-
rod State Academic Philharmonic 
named after M. L. Rostropovich 
(Nizhny Novgorod, Russia)
Traditions of National Bow Mu-
sic in Contemporary Armenian 
Performing
The article provides an overview 
of the current state of the Armeni-
an performance on stringed bowed 
instruments. The authors give a 

brief description of the activities of 
the leading musicians of the XX–
XXI centuries and come to the 
conclusion that the elements of the 
Armenian tradition are preserved 
in a deep awareness of national 
identity, attention to the music of 
prominent Armenian composers, 
special emotional intensity and ex-
pression of sound, combined with 
a sensitive attitude to the timbre 
component of the violin tone.
Key words: stringed bowed instru-
ments, performance, tradition, Ar-
menia

Niu Junyi,
Postgraduate Student of the De-
partment of Music Theory of 
Glinka Nizhny Novgorod State 
Conservatoire (Nizhny Novgorod, 
Russia)
Folk musical culture of the He-
nan province of China
Henan, one of the provinces of 
China, is the homeland for the au-
thor of the article: the sound of lo-
cal songs, traditional instruments, 
dances and performances of folk 
drama were her fi rst musical im-
pressions. Since the song heritage 
of the province has not yet been 
considered in detail in either Chi-
nese or Russian-language musico-
logical literature, the author covers 
it, touching upon the history and 
peculiarities of Henan, identifi es 
common genres — labor songs 
of fi shermen, rammers, mountain 
songs, ritual songs — when light-
ing lanterns, «songs» and chil-
dren's songs. Supplements the idea 
of the musical culture of his native 
land with the material collected in 
his own expedition.
Key words: Chinese culture, histo-
ry, Henan opera, folk rituals, pen-
tatonic scale

Chen Yanshu,
Postgraduate Student of the De-
partment of Music Theory of 
Glinka Nizhny Novgorod State 
Conservatoire (Nizhny Novgorod, 
Russia)

Musical traditional culture of 
the Chinese province of Gansu 
in the aspects of multi-ethnicity 
and multiculturalism
This article is devoted to the 
study of folk music of the Chi-
nese province of Gansu . Based 
on the data of ethnographic ex-
peditions, the author revealed the 
features of the rituals and genres 
of the traditional musical art of 
the region. It was determined that 
the determining factors in the for-
mation of the culture of the prov-
ince were polyethnicity, unique 
geographical location, as well as 
active interaction with neighbor-
ing peoples.
Key words: China, Gansu, tradi-
tional culture, multi-ethnic region, 
folk rituals, ancestor worship

Shalagin Pavel A.,
Applicant of the Department of 
Music History of Glinka Nizhny 
Novgorod State Conservatoire 
(Nizhny Novgorod, Russia)
On the spiritual work of Viktor 
Sergeevich Kalinnikov (to the 
150th anniversary of the compos-
er's birth)
The article examines the imple-
mentation of the principles of the 
New Direction in the work of Vik-
tor Kalinnikov, provides an anal-
ysis of his spiritual works, notes 
the connection between the com-
poser's activities at the Synodal 
School and his composing of sa-
cred music.
Key words: New direction, Ka-
linnikov, sacred music, Synodal 
School

Goryacheva Yana V.,
Teacher of musical and theoretical 
disciplines at the Ivanovo Musical 
College (Ivanovo, Russia)
Charles Griff s: personality and 
creativity
The article is devoted to the per-
sonality and work of the outstand-
ing American composer of the 
early twentieth century — Charles 
Griff s (1885–1920), who left an 
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impressive legacy mainly in the 
instrumental and chamber-vocal 
genres. The article examines the 
composer's work in the rich con-
text of American culture, which 
experienced the strongest infl u-
ence of current European trends 
in the fi rst quarter of the last cen-
tury. The article traces the life 
of the artist and the evolution 
of his style, highlights the most 
important periods of creativity, 
cites the musician's iconic com-
position, analyzes his circle of 
contacts.
Key words: American piano mu-
sic, Charles Griff s, French impres-
sionism, symbolism, modern

Hromadko Ondřej,
Ph. D student at the University of 
Hradec Králové (Czech Republic)

The personality and work of the 
composer Peter Eben in organ 
performance in Russia
The article is devoted to the per-
ception of organ works by the 
composer P. Eben in Russia. It is 
based on research carried out dur-
ing a scientifi c internship at St. 
Petersburg State University in the 
fall of 2019 (supervisor — Ph. D. 
in art history, associate professor 
M. P. Mishchenko), as well as ma-
terials from the RSL and conversa-
tions with organists.
Key words: Petr Eben, organ mu-
sic, Czech Music, organ art in 
Russia, music study

Artemieva Elena V.,
Candidate of Historical Sciences, 
Head of the Publishing Depart-
ment of the of Glinka Nizhny 

Novgorod State Conservatoire 
(Nizhny Novgorod, Russia), As-
sociate Professor of the Depart-
ment of Philosophy and Aesthe-
tics
Employees of the Gorky (Nizh-
ny Novgorod) Conservatory — 
participants of the Great Patri-
otic War (1941–1945)
The article is dedicated to the 
memory of the employees of the 
Gorky Conservatory who partic-
ipated in the Great Patriotic War. 
Based on the published archival 
data, biographical sketches and 
memoirs, the author gives infor-
mation about the war period in the 
life of teachers and employees of a 
music university.
Key words: Great Patriotic War, 
Gorky Conservatory, front-line 
brigades, wartime music.
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