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ПРОБЛЕМЫ ТЕОРИИ И ИСТОРИИ МУЗЫКИ 

© ГИРФАНОВА М. Е., 2013 

ОТ МОДУСА-РИТМОФОРМУЛЫ К МОДУСУ-МЕНЗУРЕ: 
МОДУС И ЕГО РИТМИКА В МОТЕТАХ ФИЛИППА ДЕ ВИТРИ 

Для музыкантов 10—30-х годов XIV века художественным выраже-
нием французского ars nova являлись прежде всего мотеты Филиппа де 
Витри. В статье рассматривается модус и его ритмика, определяющие те-
нор и контратенор мотетов Витри. Прослеживаются важные изменения в 
трактовке Витри модуса от ранних мотетов 1310-х годов к мотетам 1320-х 
годов. Витри предстает новатором в области музыкального ритма, чьи идеи 
оказали значительное влияние на развитие мензуральной музыки. 

Ключевые слова: мензуральная музыка; ars nova; мотеты Филиппа де 
Витри; модальная ритмика; модус; талья 

 
Иоанн де Мурис, стоявший наряду с 

Филиппом де Витри у истоков французского 
ars nova, указывает в одном из своих ранних 
трактатов по музыке “Compendium musicae 
practicae” («Компендий практической музы-
ки», около 1322—1323) на присутствие двух 
видов метрических размеров, двух «темпу-
сов». Это «темпус долгий» (tempus longum), 
равный лонге, в котором лонга делится на 
бревисы, бревисы — на семибревисы, се-
мибревисы — на минимы, и «темпус крат-
кий» (tempus breve), равный бревису, в кото-
ром бревис делится на семибревисы, се-
мибревисы — на минимы1 [8]. 

Наличие двух темпусов характеризует 
мотет ars nova — высший в иерархии видов 
музыки того времени жанр. Одним из 
устойчивых признаков мотета в XIV веке 
становится ярусная ритмика: «краткий тем-
пус» с мелкими длительностями определяет 
верхние голоса мотета, мотетус и триплум, 
«долгий темпус» с крупными длительностя-
ми действует в теноре и контратеноре. Для 
музыкантов 10—30-х годов XIV века худо-
жественным выражением нового искус-
ства — ars nova являлись прежде всего мо-
теты Филиппа де Витри2. В данной статье 

речь пойдет о «долгом темпусе» и его рит-
мике в мотетах Витри (в трактате Витри 
“Ars nova” «долгому темпусу» Муриса кор-
респондирует «модус»)3. 

От ранних трехголосных мотетов 
1310-х годов  к  трехголосным мотетам 
1320-х годов прослеживаются важные изме-
нения в трактовке Витри модуса: от тради-
ционного, наследующего принципам ars an-
tiqua обращения с модусом как с ритмофор-
мулой к новому использованию его как мет-
рического размера с произвольным ритми-
ческим наполнением. 

В ранних мотетах Витри тенор опреде-
ляет модальная ритмика, притом что она 
предстает в различных модификациях, по-
чти ни одна из которых не была известна 
музыкальной теории и практике ars antiqua. 

Наиболее близок старым образцам те-
нор мотета “Vos pastores”4. Напев первоис-
точника в теноре (колор)5 ритмизован как 
последовательность разных рядов, постро-
енных на втором и четвертом модусе6. 
Единственно, между рядами отсутствуют 
нормативные для модальной ритмики разде-
лительные паузы. 
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Собственно, «отсутствующие» паузы 
«отыскиваются» в верхних голосах мотета, 
мотетусе и триплуме. Почти всегда завер-
шение ряда на перфектной лонге совпадает с 
ритмической остановкой, вызванной окон-
чанием стиха, в одном из верхних голосов, 
после чего в том же голосе следует межсти-
ховая разделительная пауза в перфектную 
лонгу. Не компенсируют ли эти паузы, по 
замыслу автора мотета, отсутствие пауз по-
сле рядов в теноре? 

И все-таки это уже не та модальная 
ритмика, которую впервые обстоятельно 
описал Иоанн де Гарландия в трактате “De 
musica mensurabili” («О мензуральной музы-
ке», около 1240—1250-х) и которую не-
сколько позже Франко Кельнский в трактате 
“Ars cantus mensurabilis” («Искусство мен-
зурального пения», около 1260—1270-х) 
подчинил единой счетной метрической мере 
в три бревиса, кратной всем ритмическим 
модусам ars antiquа. Основополагающее 
значение для развития музыкальной ритми-
ки в конце XIII века имело подразделение 
бревиса более чем на три франконских се-
мибревиса7, осуществленное Петром де 
Круце в его мотетах. Вовлечение большого 
числа мелких, силлабически подтекстован-
ных нот позволяло вместить большое коли-

чество поэтического текста, что, возможно, 
и было причиной появления многочислен-
ных семибревисов в мотетах этого автора. 
Раздробление в верхних голосах мотета бре-
виса на 2—7 семибревисов превращало 
ритмический модус в теноре в последова-
тельность протянутых, опорных тонов. В ars 
nova из групп семибревисов кристаллизует-
ся новый метрический размер — «краткий 
темпус», долготным выражением которого 
является бревис (в транскрипции Шраде 
ранних мотетов «краткий темпус» передает-
ся размером 6/16). 

Возможно, «естественно-
историческое» замедление лонг и бревисов 
натолкнуло Витри на композиторское изоб-
ретение — прием «искусственного» ритми-
ческого увеличения. В мотетах “Adesto sanc-
ta trinitas” и “Quoniam secta latronum” второй 
модус воспроизводится более крупными 
длительностями, лонгой и имперфектной 
максимой8. В мотете “Quoniam” видоизме-
ненная ритмоформула составляет основу 
одинарного ряда с перфектным окончани-
ем9. Колор заполняют шесть таких рядов-
талий, с разделительными паузами между 
рядами10. 
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Двойная лонга описывалась уже Гар-
ландией, но только с ars nova начинает 
функционировать метрический уровень — 
максимодус. В ранних мотетах Витри он 
возникает как результат передачи модаль-
ной атрибутики: ритмоформулы, ряда, раз-
делительной паузы, более крупными ритми-
ческими длительностями. 

В преобразованиях модальной ритми-
ки в мотете “In nova fert”11 находят отраже-
ние процессы утверждения в музыкальной 
практике новой, бинарной метрической ме-
ры. 

Остинатно повторяющееся в мотете 
ритмическое построение, талья, складывает-
ся из четырех ритмических групп, каждая из 
которых в экспозиционном проведении 

охватывается лигатурой. Первая и третья 
группы заключают последовательность 
ритмических длительностей третьего моду-
са: лонга — бревис — бревис, различаясь 
между собой цветом чернил, черных или 
красных. Сходно, вторая и четвертая груп-
пы — это последовательность ритмических 
длительностей четвертого модуса: бревис — 
бревис — лонга, нотированная теми же дву-
мя цветами. Между второй и третьей груп-
пами есть пауза в имперфектную лонгу, за-
мыкает талью пауза в перфектную лонгу. 

 

 

 
 

Витри выстраивает талью на двух оп-
позициях. 

Одна из оппозиций восходит к музы-
кальной теории ars antiqua — это противо-
положность третьего и четвертого модусов. 
Вальтер Одингтон в трактате “De specula-
tione musice” («Об умозрительной музыке», 
около 1300 г.) указывает: «Третий модус де-
лается при помощи лонги и двух бревисов. 
Четвертый — из противоположного» [9, 
с. 238]. 

Другая оппозиция связана уже с нова-
циями ars nova — это противоположность 
двух метрических версий одного и того же 
ритмического модуса, в тернарном и бинар-
ном метрических размерах. На подступах к 
ars nova наряду с мерой в перфектную лонгу 
начинает использоваться мера в имперфект-
ную лонгу. Ф. Галло находит один из ран-
них образцов подобной практики в собрании 
“Codex Montpellier” («Кодекс Монпелье», 
около 1300 г.). Тенор мотета “Je ne puis / 
Flor de lis Douce dame” идет имперфектными 
лонгами [7, с. 284]. 

В мотете Витри “In nova fert” впервые 
встречаются красные нотки, которые служат 
указанием к чтению лонг и бревисов в но-

вом, бинарном метрическом размере. Если в 
черной нотации третий модус (первая рит-
мическая группа) подчиняется тернарной 
счетной мере и читается традиционно, как 
последовательность перфектной лонги, бре-
виса и бревиса альтерированного, то крас-
ные чернила (третья ритмическая группа) 
изменяют счетную меру на бинарную, и по-
следовательность ритмических длительно-
стей принимает вид: имперфектная лонга, 
бревис, бревис. Сходным образом, если в 
черной нотации четвертый модус (четвертая 
ритмическая группа) подчиняется тернарной 
счетной мере и читается традиционно, как 
последовательность бревиса, бревиса альте-
рированного и перфектной лонги, то крас-
ные чернила (вторая ритмическая группа) 
изменяют счетную меру на бинарную, и по-
следовательность ритмических длительно-
стей принимает вид: бревис, бревис, импер-
фектная лонга. 

Возможность чтения традиционных 
ритмических модусов в новом, бинарном 
метрическом размере, без каких-либо изме-
нений собственно нотационных знаков (при 
варьировании только цвета чернил), кроется 
в контекстуальном (определение 
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Р. Поспеловой [3, с. 102]) характере мензу-
ральной нотации. Ритмическое значение но-
ты определялось не только ее графической 
формой (лонга, бревис, семибревис и т. д.), 
но и положением относительно других, 
предшествующих и последующих, ритмиче-
ских длительностей в нотном тексте (это 
проясняло, будет лонга перфектной или им-
перфектной, бревис правильным или альте-
рированным и т. п.). В трактате “Ars nova” 
Витри замечает относительно мотета “In 
nova fert”: «А иногда красные [ноты] ставят-
ся в знак того, что лонга перед лонгой не 
будет равна трем темпусам, или что второй 
из двух бревисов, поставленных между лон-
гами, не должен альтерироваться, как в те-
норе [мотета] In nova fert animus» (цит. по: 
[3, с. 320]). Новые правила чтения ритмиче-
ских длительностей в условиях бинарной 
метрической меры формулируются явно ме-
тодом от противного, за ними отчетливо 
проступают старые правила. Действительно, 
по правилам, установленным Франко, в 
условиях тернарной меры лонга перед лон-
гой всегда равнялась трем темпусам, а вто-
рой из двух бревисов, поставленных между 
лонгами, всегда альтерировался. 

Не всякий модус допускает прочтение 
в бинарном размере (к таковым, например, 
относится второй модус). Именно модусы с 
двоякой метрической интерпретацией при-
влекают внимание Витри в раннем мотете. 
Альтернативность нотационного прочтения 
модуса, в условиях тернарной или бинарной 
метрических мер, положена в основу худо-
жественного замысла сочинения. 

На основе двух оппозиций, одна из ко-
торых восходит к ars antiqua, другая при-
надлежит уже ars nova, в теноре мотета, 
возможно впервые в истории жанра, созда-
ется, с одной стороны, целостная, с другой 
— уникальная ритмическая конструкция. 
Талья предстает как нечто замкнутое, ибо 
две ее половинки соотносятся как прямой и 
ракоходный варианты с осью симметрии — 
паузой. В нотации эта симметрия выглядит 
точной. В реальном звучании ракоход ока-
зывается неточным, ибо Витри оперирует 
при создании симметричной конструкции 
модальными и «неомодальными» группами. 
Применительно к данному случаю следует 

говорить уже не об «энном» числе рядов в 
колоре (как в прочих ранних мотетах), а 
именно о трех проведениях оригинально 
сконструированной тальи, для описания 
устройства которой принципа ряда уже не-
достаточно. Выстраивание системы ритми-
ческих оппозиций указывает на рациональ-
ный расчет, интеллектуальную игру, автор-
ство. 

Отметим также корреспондирование в 
первом проведении тальи ритмического ри-
сунка звуковысотному контуру — ритмиче-
ская симметрия отвечает симметрии звуко-
высотной. Симметрично-обратимые моду-
сы: 

- открывающий талью третий и заклю-
чающий ее четвертый, 

- связаны с симметрично-обратимыми 
интонациями: мелодия начинается с восхо-
дящего поступенного движения f-g-a и за-
вершается нисходящим b-a-g. Два симмет-
ричных, в центре тальи, «неомодальных» 
ритмических оборота имеют иное интона-
ционное наполнение — это два вспомога-
тельных оборота c-d-c и c-a-c, причем с про-
тивоположно взятыми вспомогательными 
звуками и общей мелодической осью сим-
метрии. 

В целом в талье раннего мотета ars no-
va, при участии модальной ритмики, форми-
руется особая, новая для музыкального ис-
кусства разновидность музыкального вре-
мени. Сдвиг временных стандартов в конце 
XIII века выразился в значительном замед-
лении ритмических длительностей ars anti-
qua, лонг и бревисов. Ритмические модусы, 
не будучи уже «непосредственно восприни-
маемыми», между тем продолжали отчетли-
во представляться (даже в условиях макси-
модуса), превратившись, правда, в некую 
«умозрительную» ритмическую реальность. 
В мотете “In nova fert” на такой основе со-
здается целая конструкция из разных моду-
сов. Эта конструкция, все элементы которой 
охвачены отношениями симметрии, не 
предполагает быть услышанной «во време-
ни», в процессе исполнения мотета, но мо-
жет быть различима «вне времени», в вооб-
ражении — умозрении, когда присутствует 
представление сразу обо всем музыкальном 
целом. В определенной степени симультан-
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ному восприятию тальи способствовала но-
тация мотетов, с компактным расположени-
ем партии тенора на отдельных строчках. 
Данная музыкально-временная реальность, 
возникнув, сразу становится объектом для 
всевозможных экспериментов. 

Модальную ритмику Витри использует 
в талье и позже. Талью мотета 1320-х годов 
“Garison selon nature” составляют два ряда 
пятого модуса, с паузами после рядов. Как и 
в раннем мотете “In nova fert”, Витри играет 
возможностями разного метрического про-
чтения одного и того же ритмического мо-
дуса, давая первый ряд в тернарном метри-
ческом размере, второй — в бинарном. Ука-
занием к чтению ритмических длительно-
стей в бинарном размере здесь также служит 
смена цвета чернил с черных на красные. Но 
в отличие от раннего мотета ряды здесь 
подчинены точным временным пропорциям, 
положенным в основание тальи (сами бу-
дучи неравными по числу составляющих их 
лонг). Каждый из рядов в совокупности с 
разделительной паузой занимает ровно по-
ловину тальи, 12 «кратких темпусов». 
В раннем мотете “In nova fert” Витри связы-
вал модусы в бинарной и тернарной метри-
ческих мерах разного рода симметриями, в 
мотете “Garison” соотношение подобных 
участков регулируют строгие временные 
пропорции. 

Основной тенденцией в мотетах 1320-х 
годов становится отход от модальной рит-
мики в теноре. Симптоматично изменение 
значения термина «модус» в трактате Витри, 
относящемся примерно к этому же времени. 
Теперь модусом называется сама метриче-
ская счетная мера, и модус — перфектный, 
когда счетную меру составляют три бревиса, 
а имперфектный — когда только два. Ины-

ми словами, модус — это метрический уро-
вень, он управляет отношениями лонг и 
бревисов. Когда Витри в трактате указывает, 
что в мотете “Garison” «модус меняется» 
(цит. по: [3, с. 320]), он имеет в виду, что во 
второй половине тальи модус из перфектно-
го превращается в имперфектный. 

В талье еще одного мотета 1320-х 
годов “In arboris”12 Витри комбинирует уже 
не модусы — установленные последова-
тельности ритмических единиц, а модусы — 
установленные метрические меры. Талья 
мотета делится на две половинки, в пересче-
те на «краткие темпусы» равные (12 + 12) 
темпусам. Первая половинка дается в им-
перфектном модусе. Вторая, в свою очередь, 
подразделяется на две равные части: шесть 
темпусов идут в перфектном модусе, сле-
дующие шесть — в имперфектном. Витри 
как бы математически доказывает, оперируя 
музыкальными временными мерами, равен-
ство так называемых гармонических чисел13. 
Шесть темпусов могут составлять как два 
перфектных модуса (2  3), так и три им-
перфектных модуса (3  2). За двумя мате-
матическими суммами стоят две разновид-
ности максимодуса, имперфектная и пер-
фектная, — сопоставление бинарности и 
тернарности охватывает и уровень макси-
модуса (в транскрипции Шраде мотетов 
20—40-х годов «краткий темпус» передает-
ся размером 6/8). 

 

 
 

 
 

В нотации чередование имперфектного 
и перфектного модусов передается сменой 
цвета чернил. Предписание под партией те-
нора гласит: «черные ноты — имперфект-

ные, красные — перфектные». В отличие от 
мотетов “In nova fert” и “Garison” красные 
чернила предполагают здесь чтение ритми-
ческих длительностей в тернарной мере, а 
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обычные, черные, указывают на бинарную 
меру. 

Воплощение подобных 
конструктивных идей необходимо требует 
математических калькуляций в процессе 
создания мотета. В основание мотета оказы-
вается заложен определенный «числовой 
код» — размеченное разного рода пропор-
циями, точно просчитанное количество му-
зыкального времени. На определенном этапе 
сочинения Витри оперирует мерами музы-
кального времени, абстрагированными от 
конкретного ритмического содержания. Это 
количество «пустого» музыкального време-
ни, несомненно, скоординировано с поэти-
ческими формами, но организуется по своим 
собственным, музыкально-математическим 
законам. Процесс создания мотета предстает 
как «творение мерой и числом» — если вос-
пользоваться цитатой из Библии, которую 
средневековье охотно повторяет, — уподоб-
ляясь акту божественного творения. 

О модальной ритмике напоминают 
лишь паузы в конце двух половинок тальи. 
Ряд с разделительной паузой был у Витри 
самой первой формой организации тальи. И 
хотя позже ряд исчезает из тальи, пауза в 
функции отделения тальи (или ее половин-
ки) остается. 

Как только ритмическое наполнение 
модуса-мензуры становится произвольным, 
Витри начинает экспериментировать с са-
мим метрическими мерами, разнимая их на 
части, вставляя одну мензуру в другую. Речь 
идет о мензуральной синкопе, которая появ-
ляется в четырехголосных мотетах Витри 
1330-х годов и требует отдельного, специ-
ального рассмотрения, выходящего за рамки 
данной статьи. 

 
 

Примечания 
1 Мурис определяет миниму как 

наикратчайшая ритмическая длительность. 
2 Музыкальной наукой Витри был оце-

нен прежде всего как теоретик, автор трак-
тата “Ars nova” («Новое искусство»), начало 
1320-х годов. Й. Вольф обозначил трактат 
Витри как один из поворотных пунктов в 
истории западной дотактовой нотации [14]. 
Статус Витри как композитора был возрож-

ден Г. Бесселером, который приписал Витри 
восемь мотетов [5]. Л. Шраде расширил этот 
список до 14 мотетов (еще от одного мотета 
сохранились только поэтические тексты) 
[12]. 

3 О «кратком темпусе» и его ритмике в 
мотетах Витри см. [1]. 

4 Названия мотетов даются по инципи-
ту мотетуса, как это принято в издании 
Шраде “Polyphonic music of fourteenth 
century”. Vol. 1—4. Monaco, 1956—1958. 
Мотет “Vos pastores” опубликован в журна-
ле «Старинная музыка» № 1 (3), 1999. С. 27. 
Фрагмент факсимиле приводится по: [10, 
Plate XLV]. 

5 Колор проходит в мотете три раза. 
6 Нумерация ритмических модусов да-

ется по Иоанну де Гарландии, как это при-
нято у отечественных авторов: 

первый модус (LB): лонга (имперфект-
ная, в два темпуса), бревис; 

второй модус (BL): бревис, лонга (им-
перфектная, в два темпуса); 

третий модус (LBB): лонга (перфект-
ная, в три темпуса), бревис, бревис (альте-
рированный, в два темпуса); 

четвертый модуc (BBL): бревис, бре-
вис (альтерированный, в два темпуса), лонга 
(перфектная, в три темпуса); 

пятый модус (LL): лонга (перфектная, 
в три темпуса), лонга (перфектная, в три 
темпуса); 

шестой модус (BBB): бревис, бревис, 
бревис. 

Повторение модуса образует ряд. Пер-
фектным, совершенным считалось оконча-
ние ряда на той длительности, которой мо-
дус открывается, имперфектным, несовер-
шенным — на какой-либо следующей дли-
тельности модуса [11]. 

7 В модальной ритмике ars antiqua бре-
вис был элементарной длительностью, име-
ющей точно установленное временное зна-
чение, и в этом своем качестве выступал 
темпусом — соизмерителем ритмических 
длительностей, лонг и бревисов. Франко 
Кельнский, впрочем, допускал разделение 
бревиса на два или три семибревиса. 

8 Другое название длительности — 
двойная лонга. 
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9 Фрагмент факсимиле приводится по: 
[6, с. 57]. 

10 Колор проходит в мотете два раза. 
11 Опубликован (не полностью) в книге 

Ю. Евдокимовой [2, с. 116]. Фрагмент фак-
симиле приводится по: [4, с. 377]. 

12 Опубликован в книге Евдокимовой 
[2, с. 334]. Фрагмент факсимиле приводится 
по: [6, с. 59]. 

13 «Гармоническими числами» в 
XIV веке называли величины, образующие-
ся путем перемножения двойки и тройки. 
Имеются свидетельства интереса Витри к 
этой теории. Трактат Лео Гершона “De 
numeris harmonicis” («О гармонических чис-
лах») открывается следующим замечанием: 
«В 1342 году, когда мой труд по математике 
был завершен, меня попросил известный 
мастер музыкальной теории Филипп де 
Витри продемонстрировать определенные 
постулаты этой науки» [13, с. 129]. Вернер, 
впрочем, замечает, что гармонические числа 
неизвестны математике. Ограничение тео-
рии числами 2 и 3 может указывать, по его 
мнению, на ее музыкальную импликацию. 
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«СЮРПРИЗЫ» В СИМФОНИЯХ Й. ГАЙДНА: 
ПРИНЦИП АТТРАКЦИОНА В МУЗЫКЕ 

Cтатья посвящена симфониям Й. Гайдна (в особенности вступлениям), ко-
торые рассматриваются в ракурсе направленности музыки на восприятие аудито-
рии. Речь идет об одной из важнейших установок музыкально-коммуникативного 
процесса — создание интереса, занимательности, оживление внимания благодаря 
появлению разного рода неожиданностей в развитии музыкального тематизма. 
Помимо рассмотрения механизма проявления таких «сюрпризов» в музыке сим-
фоний композитора автор статьи находит параллели такого рода приёмов художе-
ственного воздействия в музыке и в кино. 

Ключевые слова: соната; вступления в симфониях Гайдна; принцип аттрак-
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Музыкальные сочинения скрыто или 
явно содержат в себе механизмы, направля-
ющие слушательское восприятие. Эти меха-
низмы (или коды) в большинстве случаев 
связаны с возникновением у аудитории как 
минимум двух установок. С одной стороны, 
это ориентация на комфорт восприятия, с 
другой — обновление впечатлений слуша-
телей, завладение их вниманием, чему спо-
собствуют различные «обманы», неожидан-
ные повороты в развитии. 
В. В. Медушевский в книге «О закономер-
ностях и средствах воздействия музыки» 
называет такие функции, соответственно, 
проясняющей (или кларитивной) и эвристи-
ческой. Несмотря на кажущуюся противоре-
чивость, действие обеих установок сбалан-
сировано: первая реализуется только пото-
му, что есть вторая. Остановимся более по-
дробно на второй составляющей процесса 
восприятия — ориентации на непредсказуе-
мое, внезапно возникающее, меняющее 
плавный ход развертывания целого, то есть 
на то, что можно обозначить как аттракци-
он. 

По отношению к области искусства 
это понятие впервые было применено ре-
жиссером Сергеем Эйзенштейном в начале 
ХХ века в статье «Монтаж аттракционов» 
(1923). Согласно Эйзенштейну, любое ху-
дожественное произведение представляет 
ряд положений, следующих по принципу 
аттракциона, благодаря чему каждый раз 
происходит своего рода «управление» эмо-

циями, ощущениями зрителя. Режиссер пи-
шет: «Аттракцион (в разрезе театра) — вся-
кий агрессивный момент театра, то есть вся-
кий элемент его, подвергающий зрителя 
чувственному или психологическому воз-
действию, опытно выверенному и матема-
тически рассчитанному на определённые 
эмоциональные потрясения воспринимаю-
щего…» [6, с. 270]. То есть аттракционны 
всякого рода перемены в художественном 
произведении, стимулирующие, «подпиты-
вающие» восприятие. Для понимания того, 
почему в качестве ключевого понятия Эй-
зенштейном взят «аттракцион», обратимся к 
этимологии слова. 

Слово «аттракцион» французского 
происхождения (attraction), буквально пере-
водится как «приближение», «притяжение», 
«притягивающий». В большинстве словарей 
и энциклопедий это понятие имеет несколь-
ко значений: 1) зрелищный, эффектный но-
мер циркового представления, привлекаю-
щий особое внимание зрителей; 2) устрой-
ство для развлечения в местах обществен-
ных гуляний. Для нас, безусловно, более 
важно первое значение. Однако следует 
подчеркнуть общность обеих трактовок, так 
как и в том и в другом случае речь идет о 
различных механизмах возникновения по-
хожих ощущений у непосредственных 
участников процессов. В дополнение ска-
жем, что при переводе attraction с англий-
ского языка к известному нам «притяже-
нию» добавляется «привлекательность», 
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«прелесть», что говорит о возникновении 
оценочной характеристики, ориентирован-
ной на положительные качества. 

Отталкиваясь от идей Эйзенштейна, 
аттракцион в кино рассматривает 
А. И. Липков в исследовании «Проблемы 
художественного воздействия: принцип ат-
тракциона». Автор детально высвечивает 
грани этого явления и приходит к выводу, 
что его природа шире сведения к одному 
виду искусства. «Аттракционно всё, чему 
человек не знает объяснения» [2, с. 11]. Ат-
тракционы окружают повсюду — в соци-
альной практике, в рекламе, науке, полити-
ке, военном деле, искусстве. В качестве 
единственного примера аттракциона в му-
зыке исследователь называет симфонию 
№ 94 Й. Гайдна, именуемую «Сюрприз» из-
за внезапного удара литавр после продол-
жительного тихого звучания. 

Имя Гайдна в исследовании об аттрак-
ционе, конечно, появилось не случайно. 
Композитор очень любил удивлять, чему 
является доказательством его жизнь и твор-
чество. Многие из своих сочинений он пи-
сал для своего покровителя — князя Эс-
терхази, для одних и тех же оркестрантов, 
поэтому композитор должен был думать об 
освежении музыкальных впечатлений. Об 
обращенности музыки композитора к чело-
веку писали и его друзья, и он сам. «Часто, 
когда я боролся со всевозможными препят-
ствиями, <…>, когда силы духа и тела по-
кидали меня и мне бывало трудно не сойти 
со стези, на кою я вступил, тогда сокровен-
ное чувство нашептывало мне: “На земле 
так мало веселых и довольных людей, по-
всюду их подстерегают заботы и горе, быть 
может, труд твой станет источником, из кое-
го озабоченный и обремененный делами че-
ловек почерпнет на несколько мгновений 
покой и отдых”» [7, с. 28]. 

Музыка Гайдна благоприятна для вос-
приятия, поскольку не содержит в себе кон-
фликтов, сложной драматургии. Однако в 
процессе слушания сочинений Гайдна ску-
чать не приходится, потому что их музы-
кальная ткань содержит моменты, когда 
ощущение инерции восприятия нарушается, 
образуется резкое обновление тематизма, 
способствующее эмоциональной встряске у 

аудитории. Такой процесс совершается бла-
годаря появлению разного рода «сюрпри-
зов» в развертывании целого. Из описания 
механизма действия «сюрприза» видно, что 
он, по сути, представляет собой реализацию 
принципа аттракциона. 

Само слово «сюрприз» происходит от 
французских surprise («неожиданность») и 
surprende («заставать врасплох») — это не-
кий подарок, преподнесенный с целью при-
ятно удивить. Особенность в том, что одаря-
емый не должен знать сущность подарка и 
может не подозревать о его наличии. То есть 
главным свойством сюрприза является 
неожиданность приношения. Кроме этого, 
он несет в себе гедонистическое начало, так 
как направлен на возникновение чувства 
удовольствия, наслаждения, приятного 
удивления. В этимологии рассматриваемого 
понятия присутствует интересная деталь — 
начальное sur, которое означает «сверх» и 
ассоциируется с чем-то, выходящим за рам-
ки обычного. Такая трактовка также показа-
тельна в аспекте проявления феномена сюр-
приза в музыке Гайдна. 

«Сюрприз» работает по аттракцион-
ному принципу, который «…в информаци-
онном процессе означает не просто измене-
ние в скорости информационного потока, но 
перепад, и чем более резким он будет, тем 
сильнее аттракционный эффект» [2, с. 191]. 
Можно говорить о нескольких стадиях в 
момент осуществления «сюрприза». Пер-
вая — приготовление — предшествует его 
появлению. На этом этапе господствует со-
стояние пребывания, погружения в опреде-
ленное состояние, реализованное плавным 
течением тематического развития. Вторая 
стадия — момент появления самого «сюр-
приза», выраженный неожиданным сломом, 
поворотом в развитии, когда меняются 
прежние ориентиры. И, наконец, третья ста-
дия, которая наступает практически вместе с 
предыдущей, — это последовавшая за 
«сюрпризом» реакция слушателя, которая 
сама по себе имеет двойственную природу. 
Вначале возникает состояние удивления, 
потрясения, которое зачастую может обре-
тать и негативную окраску. На этот эффект 
указывал еще Эйзенштейн, когда называл 
свою теорию монтажа аттракционов — тео-
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рией художественных раздражителей. По 
словам Липкова, это происходит потому, 
что «аттракцион выводит нас из состояния 
равновесия. Психологический толчок, со-
путствующий любому из ряда вон выходя-
щему явлению, может вызывать взаимоот-
талкивающие эмоции» [2, с. 103]. Следую-
щий этап реакции связан с возникновением 
приятных ощущений, оживлением эмоций, 
то есть с тем, на что и направлен в конечном 
счете «сюрприз». 

В качестве объекта для демонстрации 
приемов осуществления «сюрприза» у 
Гайдна в данной статье выбраны вступления 
его симфоний — важный раздел симфони-
ческого цикла, который открывает мир всего 
сочинения для слушателя. Это наиболее 
нерегламентированный раздел произведе-
ния, следствие чего — масса разнообразных 
решений построения и наполнения. Каким 
же образом в музыке вступлений реализует-
ся механизм «сюрприза»? 

Как известно, любой сюрприз в жизни 
всегда характеризуется внезапностью его 
дарения. Так же происходит и в музыке, где 
эффект неожиданного появления сюрприза 
достигается с помощью такого средства как 
контраст. В симфониях Гайдна сопоставля-
ются различные оттенки динамики, ритмы, 
гармонии, тональности, штрихи, звучание 
инструментов, регистры и многое другое. 

Формы проявления «сюрприза» у 
Гайдна можно рассматривать по двум пози-
циям: во-первых, в самом вступлении, в 
средствах музыкальной выразительности и, 
во-вторых, в соотношении с другими разде-
лами и частями симфонического цикла. 

1. «Сюрпризы» в рамках вступлений. 
В музыкальной ткани начальных раз-

делов наиболее действенными средствами 
выразительности, с точки зрения «сюрприз-
ности», являются динамика, фактура, гар-
мония. 

При восприятии музыкального произ-
ведения в первую очередь слух улавливает 
изменение громкости звучания. Динамиче-
ская линия может развиваться постепенно 
(crescendo и diminuendo) или строиться на 
резкой смене динамических оттенков. При 
этом яркие динамические контрасты сопро-
вождаются сопоставлениями solo и tutti. Са-

мым показательным является возникновение 
таких контрастов в начале и конце вступи-
тельных разделов. В первом случае они, как 
правило, образуются между сигнальной 
формулой и последующим тематическим 
элементом. В качестве примера сошлемся на 
начальные такты вступления симфонии 
№ 93, где после оглушительного ff появля-
ется p. Этот эффект усиливается фактурным 
контрастом tutti — solo (звучание всего ор-
кестра и группы струнных). В завершении 
вступлений динамические контрасты чаще 
всего связаны с появлением f на последних 
звуках. Зачастую они образуются благодаря 
унисонному звучанию оркестра после более 
разреженной фактуры, как наглядно прояв-
лено в последних тактах вступления симфо-
нии № 84. 

Помимо неожиданных динамических 
смен и фактурных контрастов важнейшее 
значение в свете феномена «сюрприза» при-
обретают гармонические средства: сопо-
ставление мажорных и минорных гармоний 
по типу «свет—тень»; появление неожидан-
ных гармоний; отклонения в другие тональ-
ности и появление минорной тональности с 
ее закреплением после продолжительного 
пребывания в мажорном ладу. «Сюрпризы», 
основанные на сопоставлении одноименно-
го мажора и минора, как правило, кратко-
временны, совершаются на протяжении од-
ного-двух тактов и потому их можно уподо-
бить паре «свет—тень» (как во вступлении 
симфонии № 25). Вариантом этого может 
быть смена мажора минором с изменением 
звуковысотности (как в начале вступления 
симфонии № 71). 

2. «Сюрпризы» в соотношении с дру-
гими разделами цикла. 

Помимо наполненности «сюрпризами» 
самого вступления, они возникают также: 
1) в последовательности «вступление» — 
«сонатное allegro» и 2) во взаимоотношении 
вступления и других частей цикла. В первом 
случае основным принципом также стано-
вится контраст, который проявляется на 
разных уровнях. При переходе от вступле-
ния к основному разделу первой части про-
исходит резкая смена образов, состояний: от 
безмятежности, сдержанности, торжествен-
ности — к подвижности, жизнерадостности, 
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легкости, порывистости в сонатном allegro. 
Подобного рода сопоставления воплощают-
ся за счет контраста различных средств му-
зыкальной выразительности на грани разде-
лов: фактуры; ритмических структур, дина-
мики, штрихов, темпа. Известно, что оппо-
зиция «медленно — быстро» является одной 
из наиболее устойчивых в системе музы-
кальных форм и жанров (к примеру, она ле-
жит в основе структуры большой итальян-
ской оперной арии, включающей кантилен-
ный раздел и заключительную стретту). 

Еще одна, также устоявшаяся модель 
контраста — это «неустойчивость (импро-
визационность) — устойчивость (организо-
ванность)». Прототипом такого контраста 
является малый полифонический цикл: им-
провизационная, более свободная начальная 
часть и рационально выстроенная фуга. 
Вступления в симфониях Гайдна, как пра-
вило, отмечены печатью свободы, поиска, 
отсюда рождают состояние относительной 
беспорядочности, хаоса. В противовес это-
му, сонатные allegro характеризуются ясно-
стью, четкой выстроенностью, балансом де-
талей, отчего олицетворяют собой упорядо-
ченность и гармонию. 

Е. В. Назайкинский в книге «Логика 
музыкальной композиции» пишет, что ха-
рактерной чертой вступлений как части це-
лого является парадоксальное сочетание — 
стремление к ограничению от основного 
раздела и вместе с тем к тесному объедине-
нию с ним. Это утверждение в полной мере 
приложимо к вступлениям симфоний 
Гайдна. С одной стороны, вступления для 
композитора — важная часть целого; с дру-
гой — эти фрагменты всегда структурно 
обособлены, завершены, логически выстро-
ены и в очень редких случаях тематически 
связаны с основными разделами. 

Сама по себе постановка вопроса со-
отнесения вступлений с другими частями 
цикла рождает ситуацию парадокса, по-
скольку, казалось бы, место вступлений в 
музыке Гайдна, четко определено — это 
медленное начало, предваряющее сонатное 
аллегро первой части симфонии. Однако 
при изучении гайдновских симфоний порой 
эта определенность оборачивается мнимо-
стью, подменой одного другим. Подобного 

рода мнимостей в музыке симфоний по 
крайней мере три: во-первых, это ситуация, 
когда вступление частично берет на себя 
функцию медленной части; во-вторых, это 
метаморфоза, при которой медленная часть 
оборачивается вступлением, и, в-третьих, 
когда вступление, по существу, отсутствует, 
но отдельные черты его предстают «под 
маской» иных разделов сонатного аллегро. 

1. Вступление как медленная часть. 
Для вступлений симфоний Гайдна ха-

рактерен определенный набор элементов и 
принципов, предстающий в различных ва-
риантах: присутствие сигнальной формулы, 
собирающей внимание слушателей; обилие 
контрастов; большая роль тират, трелей, па-
уз; трехэтапная структура и др. Среди всего 
этого особую роль играет медленный темп, 
создающий эффект постепенного вхождения 
в процесс слушания музыки. Эти особенно-
сти в той или иной степени присутствуют во 
вступлениях гайдновских симфоний. Но 
есть некоторые исключения. Одно из них — 
вступление к 15-й симфонии, которое по 
многим признакам подобно небольшой мед-
ленной части. Музыка рисует пасторальные 
картины безмятежности, спокойствия, уми-
ротворения, чему способствует медленный 
темп, неспешное развертывание тематизма, 
который носит в основном экспозиционный 
характер (что нехарактерно для вступле-
ний). Важными средствами являются облег-
ченная фактура с паузами и pizzicato струн-
ных, а также солирующий тембр скрипки, 
который в данном случае особенно напоми-
нает человеческий голос, благодаря чему и 
весь раздел становится подобным неболь-
шой арии, наподобие аналогичных номеров 
из ораторий Гайдна. Единственной данью 
вступлениям является окончание этой мни-
мой «медленной части» на доминанте, 
вследствие того, что следом идет сонатное 
allegro. 

2. Медленная часть как вступление. 
В первых пятидесяти симфониях 

Гайдн особенно много экспериментировал с 
сонатно-симфоническим циклом. Результа-
том этого зачастую становилось появление 
Andante в качестве первой части цикла. Та-
кие метаморфозы мы находим в целом ряде 
симфоний композитора (в 5, 11, 18, 21, 22, 
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34, 49-й). При этом Гайдн пробовал писать и 
симфонии с медленными вступлениями. В 
связи с этим, думается, появление в самом 
начале сочинения так называемого «лириче-
ского центра» во многом является неким 
прообразом, предвосхищением будущих 
симфоний со вступительными разделами. 
В первой половине симфонического творче-
ства композитора эти два типа симфоний (с 
медленной первой частью и со вступитель-
ным разделом) сосуществовали наравне, но 
после 49-й симфонии окончательно сфор-
мировался и возобладал второй тип. 

3. Вступление отсутствует, но в тема-
тизме первой части есть его черты. 

Подобный случай среди всех ста четы-
рех симфоний Гайдна встречается лишь од-
нажды — в единственной минорной из всех 
Лондонских симфоний — в 95-й (c-moll). В 
ряду двенадцати последних симфоний толь-
ко она не имеет вступления. Но это не со-
всем так, потому что в главной партии пер-
вой части присутствует ряд признаков, ха-
рактерных для вступительных разделов. Са-
мым в этом смысле ярким становится появ-
ление в начале знакомого сигнала и следу-
ющего за ним другого контрастного элемен-
та на p. Это противостояние повторяется, 
как и во многих вступлениях, дважды и пе-
реходит в развивающий раздел, основанный 
на тональных сменах, секвенциях, полифо-
нических приемах. Все это приводит к зави-
санию на доминантовой функции, но не к 
главной тональности (как во вступительных 
разделах), а к новой тональности побочной 
партии. В целом создается ощущение, будто 
Гайдн, хотя и не фиксирует медленное 
вступление в качестве отдельного раздела 

первой части, но, тем не менее, сохраняет 
характерные черты этого фрагмента — обя-
зательного во всех остальных Лондонских 
симфониях. 

Итак, в музыке Гайдна множество 
неожиданностей, подмен, «детективных ис-
торий», совмещений несовместимого, про-
тивоположностей. В этом смысле она пред-
стает как своего рода парад аттракционов, 
или, по теории Эйзенштейна, как «монтаж 
аттракционов». При этом «сюрприз» для 
Гайдна не является лишь очередным звеном 
в драматургии части или всего цикла — он 
самоценен. Важно само его появление, спо-
собствующее созданию у слушателей поло-
жительных ощущений и эмоций, сохране-
нию их интереса и обновлению впечатле-
ний. 
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ТРЕЗВУЧИЯ И СЕПТАККОРДЫ С ТОЧКИ ЗРЕНИЯ ИНЬ—ЯН 

Статья посвящена дуализму и цикличности европейской системы ак-
кордов с терцовой структурой под углом зрения китайской концепции инь-ян. 
В ней рассматривается соединение концепции инь—ян с особенностями трез-
вучий и септаккордов, а также существующий в системе аккордов закон «кру-
га». Основной вывод касается взаимодействия инь и ян внутри данных звуко-
вых вертикалей. 

Ключевые слова: инь; ян; трезвучие; септаккорд; лад; гармония 
 

 
Инь (阴) и ян (阳) соответствуют ос-

новным положениям древней философской 
книги «И-цзин», которая считается важней-
шим источником китайской культуры1. Они 
представляют в первоначальном состоянии 
мира (хаосе) его легкие частицы (небо) и 
частицы тяжелые (землю). Развитие древ-
нейших представлений об инь и ян — анта-
гонистических и в то же время взаимодей-
ствующих силах — продолжалось на про-
тяжении последующих столетий. Вначале 
они являлись олицетворением тьмы и света, 
теневой и освещенной сторон горы, холода 
и тепла, податливости и упорства, женского 
и мужского начал, инь и ян символизируют 
все противоположности мира: землю и небо, 
ночь и день, луну и солнце, грусть и радость 
и т. д. 

В древнекитайской системе двенадца-
тизвуковой строй «люй-люй» (律吕) поде-
лен на две части — инь и ян. Ю. Холопов 
связывает этот строй с симметричными ла-
дами [5, с. 215]. 

1. Строй «люй-люй» 

 
В моей работе «Ладовая система му-

зыки под углом зрения инь-ян» [3] приво-
дятся свойства мажорного и минорного тре-
звучий в связи с данной концепцией. Ясно, 
что мажорное трезвучие соответствует ян-
скому явлению, а минорное — иньскому. 

2. Мажорные и минорные лады и трез-
вучия 

I. Свойства трезвучий и септаккор-
дов 

В книге «И-цзин» говорится: инь и ян 
порождают сы-сян, то есть четыре символа, 
а сы-сян порождают ба-гуа (восемь три-
грамм)2. Среди четырех символов сы-сян 
выделяются младший ян, старший ян, 
младшая инь и старшая инь. Когда янская 
основа соединяется с иньским дополнением, 
получаем младший ян, а с янским дополне-
нием — старший ян. Наоборот, иньская ос-

нова с янским дополнением — младшая инь, 
с иньским дополнением — старшая инь3. 

Четыре символа соответствуют видам 
трезвучий: мажорное трезвучие появляется 
на основе большой терции с добавлением 
малой терции, так образуется младший ян. 
Минорное, в основании которого лежит ма-
лая терция и добавленная большая тер-
ция, — это младшая инь. Две большие тер-
ции образуют увеличенное трезвучие (стар-
ший ян), а две малые терции — уменьшен-
ное (старшая инь)4. 
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3. Трезвучия и четыре символа 

 
В схеме 3 линии, расположенные бли-

же к центру, являются основными, а дальше 

от центра — дополнительными. Сплошная 
линия символизирует ян, а прерывистая — 
инь. Линии называются «яо». У каждого из 
четырех символов два яо. Современные ис-
следователи часто показывают яо арабскими 
цифрами 1 (янское) и 0 (иньское) в системе 
инь-ян, поэтому можно описать свойства 
трезвучий двумя цифрами: мажорное трез-
вучие — 10, минорное трезвучие — 01, уве-
личенное трезвучие — 11 и уменьшенное 
трезвучие — 00. 

4. Яо в трезвучиях 

 
 

С добавлением инь или ян на основу 
из четырех символов получаются восемь 
триграмм. В гармонии образуются септак-
корды, каждый из которых состоит из трех 
терций. 

Считая только большую и малую тер-
ции, в музыкальной теории обычно выделя-
ют семь септаккордов. Теоретически, их то-
же восемь. Кроме семи «обычных» можно 
обнаружить увеличенно-увеличенный сеп-
таккорд, которому в двенадцатиступенной 
равномерно темперированной системе равно 
увеличенное трезвучие с повторением ос-
новного тона. Например, в аккорде до, ми, 
соль-диез, си-диез, читая си-диез как звук до, 
получаем аккорд до, ми, соль-диез, до. Ак-
корд формируется на основе старшего ян 
(увеличенного трезвучия), к которому до-
бавлен ещё ян (большая терция). Его назва-
ние в системе восьми триграмм Цянь-гуа 
(乾卦, 111). Это самый янский. Увеличенное 
трезвучие с малой терцией порождает 
большой увеличенный септаккорд — до, 
ми, соль-диез, си (дуй-гуа, 兑卦, 110). 

На основе младшего ян (мажорного 
трезвучия) появляются большой мажорный 
септаккорд — до, ми, соль, си (Ли-гуа, 离卦, 
101) и малый мажорный — до, ми, соль, 
си-бемоль (Чжэнь-гуа, 震卦, 100). 

На основе младшей инь образуются 
большой минорный септаккорд — до, ми-
бемоль, соль, си (Сюнь-гуа, 巽卦, 011), и 
малый минорный — до, ми-бемоль, соль, 
си-бемоль (Кань-гуа, 坎卦, 010). 

Из уменьшенного трезвучия рождают-
ся малый уменьшенный септаккорд — до, 
ми-бемоль, соль-бемоль, си-бемоль (Гэнь-
гуа, 艮卦, 001), и уменьшенный — до, ми-
бемоль, соль-бемоль, си-дубль-бемоль (Кунь-
гуа, 坤卦, 000). Последний аккорд, образу-
ющийся из трех малых терций, является са-
мым иньским септаккордом. 

5. Септаккорды и восемь триграмм 

 
Свойства трезвучий и септаккордов 

зависят от их основных терций. Аккорды 
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на основе большой терции — это увеличен-
ное и мажорное трезвучия, увеличенно-
увеличенный, большой увеличенный, боль-
шой мажорный и малый мажорный септак-
корды. Когда нижняя терция является ма-
лой, аккорды являют иньскую природу — 
это минорное и уменьшенное трезвучия, 

большой минорный, малый минорный, ма-
лый уменьшенный и уменьшенный септак-
корды. Хотя большинство этих аккордов по 
своему характеру неоднозначны. 

6. Генезис и природа трезвучий и сеп-
таккордов

 
 

Специфика трезвучий и септаккордов, 
которая может быть показана с помощью 
концепции инь—ян, совпадает с концепцией 
четырех символов и восьми триграмм. С 
этой точки зрения могут быть показаны 
свойства всех аккордов с терцовой структу-
рой. 

Например, в натуральном мажоре (в 
принципе, такие же аккорды существуют и в 
натуральном миноре) присутствуют следу-
ющие нонаккорды, ундецимаккорды и 
терцдецимаккорды с показаниями свойств 
инь-ян: 

7. Нон-, ундецим-, терцдецимаккорды 
в натуральном мажоре 

     
Здесь мы можем найти много интерес-

ного. Например, из этих нонаккордов две 
пары — с одинаковыми свойствами — I—IV 
(1010) и II—VI (0101), их характеры проти-
воположные. Также симметричные структу-
ры появляются в других двух аккордах  — 

III (0100) и VII (0010). Свойство большого 
доминантового нонаккорда, который встре-
чается в музыке чаще всего, «одинокое» 
(1001)5. 

Если идти дальше по пути инь-ян, то 
восемь триграмм дают шестьдесят четыре 
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гексаграммы, которые напоминают структу-
ру книги «И-цзин». Каждая гексаграмма об-
разуется двумя соединенными триграммами. 
Восемь разных триграмм над восемью обра-
зуют шестьдесят четыре гексаграммы 
(8 × 8 = 64), которые отражают еще более 
сложное взаимодействие инь и ян.  

Фактически, терцдецимаккорд являет-
ся самым сложным созвучием с терцовой 
структурой в натуральной ладовой системе. 
Природа терцдецимаккордов показывается 
именно гексаграммами. Терцдецимаккорды 
в мажоре в соответствии с названиями гек-
саграмм в книге «И-цзин» обозначают сле-
дующим образом: I — би (101001, 贲), II — 
вэй-цзи (010101, 未济), III — кань (010010, 
坎), IV — цзи-цзи (101010, 既济), V — ши-
хэ (100101, 噬嗑), VI — цзе (010100, 解), 
VII — цзянь (001010, 蹇). 

 
 
II. Закон «круга» в системе трезву-

чий и септаккордов 
Концепция инь—ян связана с дуализ-

мом. Но она отличается от концепции души 
и тела в философии ученого Рене Декарта, 
которая признает равноправие идеального и 
материального, что не вполне совпадает с 
китайской идеей антагонизма добра и зла. 
В книге «И-цзин» инь и ян не статичны, они 
всегда изменяются и взаимодействуют друг 
с другом. Именно из этого взаимодействия и 
происходят все явления. В «И-цзин» гово-
рится, что «переменами инь и ян является 
дао»6. Как написано в древнекитайской кни-
ге «Люйши Чуньцю» (《吕氏春秋》) — 
«до края, то наоборот» (极则必反).  

Перемены инь и ян не мгновенны, а 
постепенны. Количественные изменения 
порождают качественные. Движение здесь 
круговое, цикличное и вечное. Конец круга 
является его началом. Это очень важный 
принцип концепции инь-ян. 

Мы представили в работе «Ладовая 
система китайской музыки и ее претворение 
в творчестве композиторов ХХ века» закон 
«круга» в натуральной ладовой системе. По 
семи ладам — от самого янского до иньско-
го получаем следующее: 

 

Лидийский лад (до) →понижаем чет-
вертую ступень→ 

Ионийский лад →понижаем седьмую 
ступень→ 

Миксолидийский лад →понижаем 
третью ступень→ 

Дорийский лад →понижаем шестую 
ступень→ 

Эолийский лад →понижаем вторую 
ступень→ 

Фригийский лад →понижаем пятую 
ступень→ 

Локрийский лад →понижаем первую 
ступень→ 

Лидийский лад (от до-бемоль)... 
 
Ясно, что соседние лады отличаются 

друг от друга одной ступенью, при движе-
нии от ян до инь происходит понижение 
ступеней (а если идти от инь до ян, то — 
повышение). Когда мы доходим до самого 
иньского, локрийского лада, то следующий 
шаг (понижаем первую ступень) дает новый 
лидийский (полутоном ниже первого лидий-
ского). То есть, начинается новый цикл. 

В системе трезвучий действует такой 
же закон. Когда в увеличенном трезвучии 
(старший ян) понижается квинта, появляется 
мажорное — янские факторы уменьшаются. 
Идем дальше, повышаем основной тон ма-
жорного трезвучия и получаем уменьшен-
ное — иньский «край» в системе. Повышаем 
его квинту — получаем минорное трезву-
чие, то есть на иньской основе себя прояв-
ляет янский фактор. Дальше понижаем при-
му, возвращается увеличенный аккорд. 
Начинается новый «круг». 

Терцовый тон трезвучия не двигается. 
Он является «опорным звуком». Трезвучия 
всего четыре — «круг» достаточно малень-
кий. Такие же движения в системе септак-
кордов показывают более детальный про-
цесс изменения. 

8. «Круг» септаккордов 
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увеличенно-увеличенный септак-
корд→понижаем септиму→ 
большой увеличенный септак-
корд→понижаем квинту→ 
большой мажорный септаккорд→понижаем 
септиму→ 
малый мажорный септаккорд→повышаем 
приму→ 
уменьшенный септаккорд→повышаем 
септиму→ 
малый уменьшенный септак-
корд→повышаем квинту→ 
малый минорный септаккорд→повышаем 
септиму→ 
большой минорный септаккорд→понижаем 
приму→ 
увеличенно-увеличенный септаккорд... 
(новый цикл). 

 
Мы считаем, что у каждого аккорда с 

терцовой структурой свой характер с точки 
зрения инь-ян, и такие свойства трезвучий и 
септаккордов соответствуют музыкальной 
практике и слуховым ощущениям. Закон 
«круга» в музыкальной теории соответству-
ет не только областям ладов и аккордов, но 

эта теория нуждается в дальнейшем музы-
кально-теоретическом обосновании. 

 
Примечания 

1 «И-цзин» в русском языке: «Книга 
перемен» или «Канон перемен». 

2 В одиннадцатой главе первой части 
«Си-цы». 

3 Кто-то считает названия младших и 
старших инь или ян наоборот (так и было в 
моих работах). Это проблема наименований, 
не касается принципа нашего вопроса.  

4 В этой статье мы не будем изучать 
альтерированные аккорды и аккорды с не-
терцовой структурой. 

5 Ясно, что у малого доминантового 
нонаккорда знак 1000. 

6 “一阴一阳之谓道”. В пятой главе 
второй части «Си-цы (系辞)» — коммента-
рия «И-цзин». Дао («путь») — безличный 
мировой закон, которому подчиняются и 
природа, и люди [6, с. 32]. 
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БЕРЛИНСКОЕ БАХИАНСТВО Ф. МЕНДЕЛЬСОНА 

В статье рассматривается бытование баховской традиции в музы-
кальной культуре Берлина второй половины XVIII — начала XIX века и 
восприятие этой традиции Ф. Мендельсоном. 

Ключевые слова: И. С. Бах; Ф. Мендельсон; Берлин; традиция; бахи-
анство 

 
Тот момент, когда Авраам Мендельсон 

(Abraham Mendelssohn, 1776—1835), сын 
признанного еврейского философа Мозеса 
Мендельсона (Moses Mendelssohn, 1729—
1786) — современника и соратника 
Г. Лессинга, И. Лафатера и И. Канта — при-
нял решение перебраться с женой и тремя 
детьми из вольного Гамбурга в столичный 
Берлин, он предопределил становление 
важнейшей духовной составляющей музы-
кального гения его сына Феликса. Почти 
восемнадцать лет спустя публичным при-
знанием преклонения перед лицом великого 
Иоганна Себастьяна Баха, наследие которо-
го «овеяло крылом» музыкальный мир 
Ф. Мендельсона, явилось исполнение в 1829 
году Певческой капеллой Берлина под руко-
водством двадцатилетнего композитора 
«Страстей по Матфею» великого лейпциг-
ского кантора. Только бесстрашие молодо-
сти Мендельсона и его друга, певца-
баритона Эдуарда Девриента (Eduard 
Devrient, 1801-1877), обуреваемого желани-
ем исполнить партию Иисуса, было способ-
но осуществить этот музыкальный подвиг. 
Повторение сего смелого, не только по мер-
кам первой половины XIX века, поступка 
было вторично осуществлено Мендельсо-
ном в 1841 году в лейпцигской церкви свя-
того Фомы. 

На протяжении жизни Мендельсона 
притягивала магическая духовная сила ба-
ховского искусства. «Себастьян неисчерпа-
ем, в нем есть все» (цит. по: [2, с. 41]), — 
пишет уже в 1827 году юный Феликс род-
ным. Погружению Мендельсона в атмосфе-
ру баховской музыки способствовали фак-
торы как общемузыкального, так и личного 
порядка.  

Переезд в столицу Пруссии — внешне 
фактор чисто географический — оказался 
для молодого Мендельсона чрезвычайно 
плодотворным, сообщившим возможность 

его таланту обрести необходимую огранку, 
особенно в свете его дальнейших творче-
ских устремлений и приоритетов1.  

Во второй половине XVIII — начале 
XIX века именно Берлин был главным цен-
тром европейского бахианства, здесь рабо-
тали многие ученики, родственники и про-
сто поклонники И. С. Баха. Назовем лишь 
наиболее значительных из них. Это — 
К. Ф. Э. Бах (Carl Philipp Emanuel Bach, 
1714—1788), известный под прозвищем 
«берлинский Бах», композитор и клавеси-
нист, долгое время служивший при дворе 
прусского короля Фридриха Великого; 
И. Ф. Агрикола (Johann Friedrich Agricola, 
1720—1774) — по словам Ч. Берни, лучший 
органист Берлина того времени, сотрудни-
чавший с К. Ф. Э. Бахом при написании 
некролога И. С. Баха в журнале Мицлера 
(Mizler Lorenz Christoph, 1711—1778) «Му-
зыкальная библиотека» и И. Ф. Кирнбергер 
(Johann-Philipp Kirnberger, 1721—1783) — 
все трое ученики «старика Баха». Этот бле-
стящий ряд берлинских бахианцев продол-
жают Ф. В. Марпург (Friedrich Wilhelm 
Marpurg, 1718—1795) — музыкальный кри-
тик и теоретик; К. Ф. Фаш (Carl Friedrich 
Christian Fasch, 1786-1800) — потомствен-
ный музыкант, придворный клавесинист 
прусского двора, деливший некоторое время 
ответственность сопровождения флейтового 
музицирования Фридриха II с 
К. Ф. Э. Бахом, основатель Певческой ка-
пеллы Берлина; К. Ф. Цельтер (Carl 
Friedrich Zelter, 1758-1832) — продолжатель 
дела К. Фаша в Певческой капелле, блестя-
щий педагог, учитель А. Б. Маркса, 
Дж. Мейербера, О. Николаи и 
Ф. Мендельсона-Бартольди, оказавший на 
юного гения едва ли не определяющее вли-
яние.   

Всех этих музыкантов, в той или иной 
степени, объединял существовавший в Бер-
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лине во второй половине XVIII века так 
называемый Берлинский кружок (Berliner 
Kreis, esoterischer Zirkel), куда входили 
сестра Фридриха Великого — принцесса 
Анна Амалия (Anna Amalia, Princess of 
Prussia, 1723-1787), известная любительни-
ца музыки и женщина с интригующей лю-
бовной историей2, И. Ф. Кирнбергер, К. Ф. 
Цельтер, австрийский дипломат барон Гот-
фрид ван Свитен (Gottfried (Bernhard), Baron 
van Swieten, 1733—1803), с 1770 по 1773 год 
живший в Берлине. Частыми гостями круж-
ка были В. Ф. Бах (Wilhelm Friedemann Bach, 
1710—1784) и Ф. В. Марпург, а самой почи-
таемой фигурой — И. С. Бах.  

Следует отдать дань уважения про-
свещенной принцессе: она всерьез увлека-
лась музыкой лейпцигского кантора и под-
держивала отношения с его старшими сыно-
вьями, стараясь узнать от них как можно 
больше об их отце. Ее личным учителем 
«музыки и контрапункта» был композитор и 
органист И. Ф. Кирнбергер. Кроме того, Ан-
на Амалия прославилась своей коллекцией. 
Её собрание нот и манускриптов, так назы-
ваемая «библиотека Амалии» (Amalienbiblio-
thek), является одним из экспонатов Госу-
дарственной библиотеки в Берлине. Как 
упоминает К. Ф. Цельтер, которому Амалия 
как-то раз показывала свои музыкальные 
произведения, принцесса очень бережно от-
носилась к своим сокровищам и не позволя-
ла никому прикасаться к ним (см. подроб-
нее: [1]).  

Исполнение сочинений И. С. Баха ак-
тивизировалось в Берлине в конце XVIII ве-
ка, но в узких кругах не прерывалось прак-
тически со дня смерти композитора. «Бер-
лин, по-видимому, единственное место в 
Германии, в котором, наряду с горячими по-
читателями современной музыки, вы все 
еще найдете ревностнейших поборников 
старого вкуса. На пюпитрах наших любите-
лей и любительниц музыки Иоганн Себасть-
ян Бах и его знаменитые сыновья все еще 
соперничают с Моцартом, Гайдном, Кле-
менти…» (цит. по: [4, с. 98]). 

Сконцентрируем внимание на не-
скольких наиболее показательных фактах. 
Так, после возвращения из Польши 
И. Ф. Кирнбергер — один из последних 
учеников «старого Баха», осевший в Бер-

лине, в 1754 году становится музыкальным 
наставником наследника Фридриха Велико-
го — принца Генриха Прусского, а в 1758 
году входит в музыкальный круг сестры 
Фридриха II Анны Амалии, в котором начи-
нает активно пропагандировать музыку сво-
его учителя.  

Помимо этого, Кирнбергер выкупил 
рукописи хоралов отца у К. Ф. Э. Баха и до-
бивался их публикации в лейпцигском изда-
тельстве Брейткопфа и Гертеля. Для про-
движения своего намерения Кирнбергер 
бесплатно передал рукописи издательству 
Брейткопфа (который остался их владель-
цем после смерти баховского ученика)3. 
Чтобы убедить издателя, Кирнбергер писал 
Брейткопфу так: «По поводу хоралов Баха 
числом более четырехсот, которые собрал 
К. Ф. Э. Бах и многие из которых переписа-
ны его собственной рукой, мне исключи-
тельно важно, чтобы эти хоралы, которые 
ныне находятся в моем распоряжении, со-
хранились для будущих музыкантов, компо-
зиторов и ценителей музыки» (цит. по: [6]). 

После того, как в 1791 году К. Ф. Фаш 
основал в Берлине Хоровое общество, кото-
рое вскоре было переименовано в Певче-
скую капеллу, он сразу стал исполнять си-
лами коллектива кантаты и мотеты 
И. С. Баха. Начало этому движению было 
положено в 1794 году, когда Певческая ка-
пелла исполнила один из баховских мотетов 
«Komm, Jesu, komm» BWV 229. 

Традицию исполнения и активного 
распространения музыки великого 
И. С. Баха в музыкальной практике Берлина 
продолжил К. Ф. Цельтер — ученик 
К. Фаша. С 1800 он после смерти учителя 
возглавил Певческую академию. Именно 
там по инициативе Цельтера разучивались 
не только отдельные мотеты и кантаты Баха, 
но Высокая месса и оба цикла «Страстей». У 
Н. Арнонкура читаем: «В 1800 году во главе 
Берлинской певческой академии встал Фри-
дрих Цельтер. Ему, ученику Фаша и по-
клоннику Филиппа Эммануэля Баха, осо-
бенно была близка идея культивировать 
наследие «старых мастеров». С 1811 года 
Певческая академия начала репетировать 
Мессу h-moll. До исполнения дело не дошло 
— слишком велики были трудности. Только 
в 1827 году Цельтер исполнил на одном из 
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хоровых концертов «Et incarnatus est», а в 
1828 году под руководством Спонтини, воз-
главлявшего берлинскую оперу, прозвучали 
части из «Credo» [2, с. 244].  

«Не стоит забывать, что Цельтер сам 
находился в эпицентре непосредственного 
баховского влияния. Он лично знал Виль-
гельма Фридемана и Карла Филиппа Эмма-
нуэля, а благодаря тому, что в 1811 году 
Певческая академия получила в подарок от 
Авраама Мендельсона значительное количе-
ство баховских рукописей из собрания гам-
буржца Георга Пельшау4, Цельтер вовсе 
оказался вблизи первоисточника» [5, с. 45]. 

«Цельтер трудился и над «Пассиона-
ми» за четырнадцать лет до исполнения их 
Мендельсоном. Все это свидетельствует о 
том, что баховским наследием серьезно за-
нимались и ему уделяли внимание задолго 
до Мендельсона» [5, с. 46]. Феликс и Фанни 
Мендельсон вступили в Певческую капеллу 
в 1820 году и можно предположить почти 
наверняка, что они принимали участие в ис-
полнении хоровых творений Баха.  

«Цельтера можно рассматривать как 
ведущую и наиболее влиятельную фигуру в 
культурной жизни Берлина» [5, с. 45]. 
Именно он благословил юных Мендельсона 
и Девриента на осуществление их рискован-
ного берлинского мероприятия в 1829 году. 
Об этом ярко и детально рассказывает сам 
Э. Девриент, чьи воспоминания приводятся 
в книге Ворбса (см. подробнее: [3, с. 46—
50]). Цельтер сконцентрировал в себе бер-
линское бахианство, и во многом именно он 
определил и закрепил путь, ведущий Мен-
дельсона к Себастьяну Баху. Цельтер стал 
проводником живой баховской традиции к 
своему талантливому ученику. И Мендель-
сон наследует уже укоренную берлинскую 
традицию восприятия и интерпретации ба-
ховского наследия5.  

К. Ф. Цельтер был близким другом се-
мьи Мендельсон, он учил теории музыки и 
композиции не только Феликса, но и его 
старшую сестру Фанни. Им обоим он посо-
ветовал освоить орган, дабы получить пол-
ное гармоничное музыкальное образование 
и направил брата и сестру к своему ученику, 
по удивительной воле судьбы также носив-
шему фамилию Бах. Это был Август Виль-
гельм Бах (August Wilhelm Bach, 1796—

1869), органист берлинской церкви святой 
Троицы (Dreifaltigkeikirche), под руковод-
ством которого Феликс и Фанни осваивали 
искусство органной интерпретации, правда, 
брат значительно успешнее, что обеспечило 
ему в дальнейшем карьеру блистательного 
органиста. 

Удивительное обстоятельство, но ни 
один источник не указывает на хотя бы от-
даленное родство А. В. и И. С. Бахов. Сло-
варь Гроува свидетельствует, что Август 
Вильгельм не был потомком великого лейп-
цигского кантора. С 1816 года А. В. Бах ра-
ботает органистом в Берлине в церкви свя-
той Марии (Marienkirche), а с 1822 года ста-
новится преподавателем органа и теории 
музыки в только что основанном институте 
церковной музыки, которым он с 1832 по 
1869 год и руководит после смерти Цельте-
ра — основателя этого учебного заведения. 
Мендельсон начал органные занятия в 1820 
году. Процесс обучения у А. В. Баха во мно-
гом был основан на изучении органного 
наследия «старика» Баха, он был обладате-
лем ценной нотной библиотеки и собрания 
автографов, среди которых были и сочине-
ния величайшего из немецких органистов.  

Еще один определяющий и важнейший 
фактор, обусловивший устойчивое обраще-
ние одного из первых романтиков к творче-
ству великого предшественника, связан 
непосредственно с семьей Мендельсона, ко-
торая, как чудесный ларец, хранила прямые 
баховские традиции, жившие в ней с сере-
дины XVIII века. Эта семейная атмосфера 
лишь укрепила силу внешних берлинских 
музыкальных впечатлений Феликса.   

Сестра бабушки композитора, Сара 
Леви (Sara Levy, 1763-1854), была ученицей 
К. Ф. Э. Баха и покровительницей Виль-
гельма Фридемана. К тому же, она являлась 
клавесинисткой берлинского Певческого 
общества. Предполагают, что именно Сара 
Леви инициировала занятия юного Мен-
дельсона с К. Ф. Цельтером. Сара Леви со-
брала довольно много рукописей — авто-
графов И. С. Баха и его сыновей — и заве-
щала их Певческому обществу. Её сестра 
Бабетта, в замужестве Саломон (Babetta Sa-
lomon, 1749-1824), бабушка Ф. Мендельсо-
на, также была страстной любительницей 
музыки. От неё в 1823 году Мендельсон по-
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лучил в подарок копию «Страстей по Мат-
фею» с автографом Пельшау. Это событие 
во многом мотивировало Мендельсона к по-
следующему исполнению баховской орато-
рии.  

Мать Мендельсона, Лея Саломон (Lea 
Salomon, 1777—1842), также придавала не-
обыкновенно важное значение музыкально-
му воспитанию детей. Игра «Хорошо темпе-
рированного клавира» прочно укоренилась в 
доме. Старшая сестра Феликса Фанни в три-
надцатилетнем возрасте удивила отца, сыг-
рав ему наизусть двадцать четыре прелюдии 
из этого цикла. А сам юный композитор уже 
в двенадцать лет исполнял любимые сочи-
нения Баха гениальному старцу И.-В. Гете, 
другу К. Ф. Цельтера, в его доме в Веймаре. 

Сумма этих фактов убеждает, что, в 
первую очередь, семья Мендельсона, друзья 
этой семьи, хранили из поколения в поколе-
ние настоящую, живую баховскую тради-
цию и смогли бережно передать её юному 
музыканту. Кроме того, Мендельсон «ока-
зался в нужное время в нужном месте». Му-
зыкальная атмосфера столицы Пруссии Бер-
лина в конце XVIII-начале XIX века благо-
даря, с одной стороны, небывалой концен-
трации genius loci — «гениям места», окру-
жавшим музыканта с юных лет и формиро-
вавшим его мировоззрение, музыкальные 
приоритеты и пристрастия; а с другой сто-
роны, бурному расцвету всей культуры го-
рода — центра немецкого Просвещения, 
«Афинам на Шпрее» — способствовала раз-
витию и упрочению баховской традиции, 
которая в дальнейшем активно и последова-
тельно интегрировалась Мендельсоном в 
музыкальное искусство романтизма. 
 

Примечания 
1 Баховское влияние более всего отра-

зилось в сфере хоровой и органной музыки 
Мендельсона. 

2 Именно для нее К. Ф. Э. Бах сочинил 
шесть органных сонат. 

3 Эта публикация хоралов в четырёх 
томах под редакцией Кирнбергера (с преди-
словием, написанным К. Ф. Э. Бахом) была 
осуществлена после его смерти, в 1784-87 

 

 
годах. Собрание баховских четырехголос-
ных хоральных обработок для органа BWV 
690—713a ныне известно как «кирнбергеро-
во».  

4 Пельшау Георг (1773 — 1836) — со-
ставитель богатой музыкальной библиотеки 
(в которой были все ноты, оставшиеся после 
смерти Ф. Э. Бахa, и часть старинной гам-
бургской нотной библиотеки). В 1833-36 гг. 
он являлся библиотекарем Певческой ака-
демии в Берлине. После смерти Пельшау 
большая часть его собрания была приобре-
тена Берлинской королевской библиотекой, 
а остальные — Певческой академией. 

5 В статье мы сознательно избегаем 
обсуждения интерпретационной манеры 
произведений И. С. Баха, введенной Цельте-
ром и Мендельсоном в романтическую ис-
полнительскую практику. Достаточно хо-
рошо известно, что в ней были известные 
издержки, о чем пишут многие исследовате-
ли творчества великого немца, в частности, 
М. Друскин и Н. Арнонкур. 
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О ФУНКЦИИ СЦЕНИЧЕСКОГО МОТИВА ЗАБВЕНИЯ В СПЕКТАКЛЕ 
«КОПЕНГАГЕНСКОЕ КОЛЬЦО» К. ХОЛЬТЕНА 

В статье проводится параллель между музыкальными лейтмотивами 
и сценическими мотивами. Объясняется смысл термина «сценический мо-
тив» и его необходимость для анализа драматургии. Автор раскрывает дей-
ствие выбранного им сценического мотива забвения на примере некоторых 
сцен тетралогии. 

Ключевые слова: Р. Вагнер; К. Хольтен; «Копенгагенское кольцо»; 
сценический мотив; режиссёрский театр 

 
Как известно, все вагнеровские парти-

туры сотканы из лейтмотивов. Огромное 
множество их насчитывается в тетралогии 
«Кольцо нибелунга». Часть из них связана с 
предметами, явлениями и символами, дру-
гая — непосредственно характеризует геро-
ев. Важную роль также играют мотивы сим-
волов (судьба, договоры, проклятия кольца). 
При анализе драматургии конкретной по-
становки неизбежно возникает потребность 
установления взаимосвязи двух рядов — 
музыкального и сценического, — сравнение 
которых показывает, насколько режиссёр-
ское решение попадает в фокус композитор-
ских намерений или же преподносит новые 
трактовки. Такой параллелизм весьма пока-
зателен. Подобно тому как лейтмотивы 
наделяются различной степенью вариант-
ных изменений или статики, сценическое 
развитие, соответственно, обладает разной 
степенью интенсивности. Сравнение про-
цессов лейтмотивного развития и сцениче-
ской динамики раскрывает новации режис-
сёрского театра. 

Особого внимания заслуживает, с од-
ной стороны, феномен изначальной вклю-
чённости режиссёрских идей в вагнеров-
ский текст и, с другой — их проецирование 
на сценические решения Хольтена. Обзорно 
первого из названных вопросов касается 
М. Д. Сабинина в седьмой главе своей мо-
нографии («Композиторская режиссура»). 
Она отмечает, что «р е ж и с с и р у ю щ и е  
посылки1 …заключены во всех элементах 
ткани оперного произведения». Среди эле-
ментов она называет «темы, ритмоинтона-
ции, темброинтонации, обороты вокальных 
партий и черты оркестровой фактуры, не-
сущие в себе некие конкретно сценические 

импульсы как эмоционального, так и живо-
писно-изобразительного порядка, которые 
могут “обрисовывать” (картины природы, 
вещи-символы, внешний облик, повадку и 
жесты персонажа) и “выражать” оттенки, 
смены и переломы внутренних состояний 
героев оперы, их взаимоотношения, манеру 
говорить и т. д.» [3, с. 302]. Идея, которую 
высказывала М. Сабинина, по-своему реали-
зована в вагнеровской партитуре. Компози-
тор, чьему перу принадлежит либретто, сам 
заложил режиссёрские идеи в музыкальный 
текст. Большую роль при этом играют лейт-
мотивы. 

Термин мотив в данном очерке при-
меняется не только в связи с понятием 
лейтмотив. Он трактуется согласно обще-
принятому его толкованию в литературове-
дении. Опираясь на данное определение 
(«мотивы — это простейшие единицы сю-
жетного развития» [2]), этот термин будет 
использываться для обозначения повторяю-
щихся компонентов сценической драматур-
гии, вводимых режиссёром с целью актуа-
лизации спектакля. Сценические мотивы в 
этой связи дополняют литературные моти-
вы, содержащиеся в либретто тетралогии. 

Известно, что Вагнер при сочинении 
либретто опирался на множество сказаний, 
мифов и легенд, в результате чего был со-
здан его собственный миф. Вагнеровский 
миф соткан из множества архетипических 
мотивов, среди которых мотив вещего сна 
(Эрда), клада, оборотничества (шлем), мо-
тив поедания драконьего сердца (капля кро-
ви Фафнера-змея попадает на язык Зигфри-
да), «драконоборничества» (клад в пещере 
Фафнера-змея), мотив путешествия2. У 
Хольтена все эти мотивы дополняются сце-
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ническими: мотивы слежения, старения, 
забвения. Названные мотивы помогают ре-
жиссёру обогатить вагнеровскую реальность 
актуальным содержанием современности. 
Например, в 30—40-е годы — это тотальная 
слежка государства за гражданами своих 
стран3. 

Важную роль в драматургии спектакля 
выполняет с ц е н и ч е с к и й  м о т и в  з а -
б в е н и я . Он проходит сквозь всю тетрало-
гию, но в своё семантическое поле включает 
не только погружение физически уставшего 
героя в с о н  как в иную реальность, но и 
другое забвение — о п ь я н е н и е , — приво-
дящее к искажённому восприятию действи-
тельности спектакля главными героями. По-
явившийся в первой картине «Золота Рей-
на», мотив забвения встречается и в первом 
действии «Валькирии» (встреча Зигмунда с 
Хундингом). Вотан тоже находится словно 
бы в опьянении. Фляжка с виски или бокал 
шампанского сопровождает каждое его по-
явление в тетралогии. Наконец, в сцене по-
братимства Зигфрида с Гунтером (первое 
действие «Заката богов») вино — символ 
опьянения — появляется на сцене в послед-
ний раз. 

Особое внимание в связи с разработ-
кой мотива забвения обращают на себя две 
сцены последней части тетралогии. Это 
первые сцены второго и третьего актов 
«Заката богов». Благодаря изменению их 
изначального смысла в сторону сближения 
укрепляется архитектоника оперы. Сон не-
обходим главным героям для общения с по-
тусторонними силами — Русалками и нибе-
лунгом Альберихом. Общий декорационный 
план изображает мрачный подвал как осо-
бое место, где возможно общение с поту-
сторонними силами. 

Первая сцена второго действия «За-
ката богов» содержит дальнейшую экспо-
зицию Хагена и вместе с тем развитие обра-
зов сферы злых сил. Чуткий сон Хагена 
нарушает Альберих, пришедший напомнить 
сыну о дальнейших планах и подкрепить его 
веру. Во время всей сцены, по вагнеровско-
му замыслу, Хаген сидит как будто бы во 
сне, но с открытыми глазами. Происходит 
совмещение двух миров: реальность вплета-
ется в мир снов. Главное здесь — это кон-

центрированное состояние Хагена, находя-
щегося во сне, но способного в то же время 
вести диалог с Альберихом. 

Состояние глубокой сосредоточенно-
сти Хагена во сне перекликается с одурма-
ненным состоянием Зигфрида в первой 
сцене третьего акта «Заката богов», раз-
говаривающего с русалками во сне. В пер-
вом случае сон оказался слишком реали-
стичным, а в другом — происходящее наяву 
становится чрезмерно неправдоподобным, 
иллюзорным. Хаген «опьянён» жаждой ме-
сти, а Зигфрид находится под действием чар 
того места, в которое он попал. Здесь те же 
декорации, что были в первой картине «Зо-
лота Рейна», — это бар, тоже символ забве-
ния-опьянения. 

Сцена в связи с режиссёрским замыс-
лом делится на три раздела. Крайние разде-
лы содержат погружение в сон Зигфрида и 
его пробуждение. В центральном разделе 
Зигфрид видит сон, в котором разговаривает 
с русалками. На протяжении всего централь-
ного раздела сцены Зигфрид не открывает 
глаз, что усиливает аналогию с первой сце-
ной предыдущего акта, в которой Хаген по 
ремаркам Вагнера спит с открытыми глаза-
ми. 

Появившийся в баре Дочерей Рейна 
Зигфрид постепенно засыпает. Измотанный 
и уставший, он погружается в сон в момент 
звучания нового лейтмотива. В отечествен-
ной литературе этот лейтмотив является ещё 
одной характеристикой Дочерей Рейна. В 
зарубежном музыкознании его принято 
называть Wasserspiel, что можно перевести 
как лейтмотив играющих волн. В новом 
сценическом контексте он хорошо иллю-
стрирует погружение Зигфрида в сон. Изло-
манная хроматическая линия мелодии гар-
монизована созвучиями доминантовой и 
субдоминантовой группы на доминантовом 
органном пункте. Преобладание доминанто-
вого звучания здесь создаёт эффект не-
устойчивости, а постоянная смена опорных 
тонов волнообразными хроматическими хо-
дами передаёт иллюзорность реальности, 
процесс смутных видений, опьянения. Этот 
лейтмотив наделяется свойствами сцениче-
ского мотива сна, развиваемого на протяже-
нии всей тетралогии. Кроме того, режиссёр 
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поручает Зигфриду мизансцену кружения во 
время звучания этого лейтмотива. Иллю-
страцией кружения морских потоков режис-
сёр акцентирует значение этого нового му-
зыкального лейтмотива. 
 
Лейтмотив играющих 
волн

 
С другой стороны, обнаруживаются и 

повторы, связанные с местом действия. 
Зигфрид попадает в декорации первой кар-
тины «Золота Рейна», в которой опьянённый 
вином Альберих флиртовал с Дочерьми 
Рейна в Предвечерьи. Такое решение не 
случайно, хотя и место действия в этих сце-
нах не должно совпадать по партитурным 
ремаркам. Совпадение декораций способ-
ствует возникновению прочной ассоциатив-
ной связи с первой сценой «Золота Рейна», 
что создаёт важную формообразующую 
функцию в спектакле. О тайнах глубинных 
вод Рейна напоминает также и зелёная па-
литра освещения, играющая важную роль в 
семантическом наполнении этой сцены. 

Таким образом, сквозное развитие 
сценического м о т и в а  з а б в е н и я  на про-
тяжении всей тетралогии обеспечивается 
воплощением состояний опьянения и сна, 
последовательно возникающими в каждой 
части. Драматургическая же функция моти-
ва забвения во всём спектакле оказывается 
достаточно важной, главным образом, бла-
годаря возникающему синтезу сценического 
мотива с музыкальным лейтмотивом игры 
волн, что становится органичным результа-
том совпадения двух составляющих: музы-
кальной и визуальной. 

 
 

Примечания 
1 Исследователь выделяет эмоциональ-

ные посылки, ссылаясь на Е. Акулова, и 
 

 
пластические, заданные темпом, ритмом, 
ритмоинтонацией, связанные с признаками 
маршевого и танцевального движения [3, 
с. 306]. 

2 Эти мотивы называет 
Ю. Н. Бучилина в статье «Архетипическая 
основа “Песни о Нибелунгах”». Исследова-
тель выделяет ряд мотивов в одном из лите-
ратурных источников, на которые опирался 
Вагнер при создании либретто. В связи с 
тем, что Вагнер изменил некоторые сюжет-
ные повороты, к некоторым из названных 
мотивов даны комментарии в скобках, ука-
зывающие на их соответствие уже вагнеров-
скому мифу [1]. 

3 Отметим, что термин мотив был за-
имствован литературоведением из музыко-
знания «для обозначения минимального 
компонента художественного произведе-
ния — неразложимого далее элемента со-
держания (Шерер). В этом значении понятие 
мотив играет особенно большую, пожалуй, 
центральную роль в сравнительном изуче-
нии сюжетов преимущественно устной ли-
тературы» [2]. Как видно, термин обладает 
многозначностью и может быть трактован 
по-разному. Именно на переплетении смыс-
лов этого понятия и основывается предлага-
емый в данной работе термин — «сцениче-
ский мотив». 
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ИЗ ИСТОРИИ КОЛЛЕКТИВНОГО ТВОРЧЕСТВА КИТАЙСКИХ 
КОМПОЗИТОРОВ В 60—70-е ГОДЫ ХХ ВЕКА 

В предложенной статье рассматривается история создания коллек-
тивных творческих проектов и творческих организаций в КНР (1960—1970-е 
годы). В процессе анализа существующего материала затронуты такие про-
блемы, как художник и государственная идеология, влияние коллективного 
творчества на индивидуальность композитора, концертная жизнь коллек-
тивных проектов и т. д. Результаты аналитической работы убедительно до-
казывают своевременность и эффективность (при всех изъянах) представ-
ленных музыкальных произведений. 

Ключевые слова: коллективное творчество; китайская музыка 1960—
1970-х годов; Чу Ванхуа; концерт «Хуанхэ» 

 
Коллективное творчество китайских 

художников (композиторов разной профес-
сиональной подготовки и исполнителей) 
необходимо рассматривать как неотъемле-
мую часть музыкальной истории Китая. Его 
возникновение и существование на протя-
жении десятилетий было тесно связано с 
исторической и политической ситуацией в 
стране. А во время культурной революции 
(1966—1976) коллективные проекты стали 
единственным способом создания произве-
дений искусства. Подобные формы сотруд-
ничества существовали и ранее: например, в 
1945 году группой музыкантов была создана 
музыкальная драма «Седовласая девушка»1. 
Однако в 60—70-е годы этот феномен при-
обрел ведущее значение в искусстве КНР. 

Чу Ванхуа (储望华1941 г.р.) рассмат-
ривается нами в качестве ключевой фигуры 
композитора-пианиста — создателя и ис-
полнителя самого знаменитого в Китае фор-
тепианного концерта «Хуанхэ» («Желтая 
река»). По хронологии создания коллектив-
ных работ мы можем проследить за измене-
нием роли композитора и условиями его ра-
боты. 

Композитор Чу участвовал в различ-
ных коллективных проектах на протяжении 
двадцати лет с 1961 по 1980-й годы в со-
трудничестве с такими известными музы-
кантами, как Го Чжихун (郭志鸿 1932 г.р.), 
Инь Чэнцзун (Ин Чензонг 殷承宗 1941 г.р.), 
Лю Шикунь (刘诗昆1939 г.р.) и др. Сов-
местными усилиями были написаны десятки 
различных концертов для симфонического 

оркестра и фортепиано. Рассмотрим наибо-
лее важные работы в этом жанре. 

К сожалению, из-за отсутствия нот мы 
не можем судить о некоторых произведени-
ях с музыкальной точки зрения, но сам про-
цесс работы ярко отражает свое время и му-
зыкальную историю Китая. В отличие от 
последующих коллективов первые были ор-
ганизованы по собственной инициативе му-
зыкантов. В 1961 году Чу Ванхуа, будучи 
студентом, впервые участвовал в коллек-
тивной композиции. Группа активистов со-
стояла из руководителя — Го Чжихун2 (или 
Цзо Тэнчжихун) — известного композитора, 
пианиста и педагога, в то время заведовав-
шего фортепианным отделением, и трех 
студентов фортепианного факультета Цен-
тральной Консерватории: Чу Ванхуа, Чэнь 
Чжаосюнь (陈兆勋ныне проживает в Новой 
Зеландии) и Цзяо Чжэнь (焦鸩ныне компо-
зитор Главного армейско-политического ан-
самбля Песни и Пляски). 

Коллективное творение представляло 
собой вокально-инструментальную поэму 
для фортепиано, баритона, хора и оркестра. 
В основе лежало одноименное литературное 
произведение шицзи первого генсека стра-
ны — Мао Цзэдуна «Бабочки привязаны к 
цветам». В ходе работы совместными уси-
лиями, при помощи словаря, состоялось 
первое знакомство с оркестровкой по рус-
скоязычному учебнику Н. А. Римского-
Корсакова «Основы оркестровки». По за-
вершении чернового варианта, «Бабочки 
привязаны к цветам» были представлены 
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специальной комиссии, в состав которой 
входили известные композиторы КНР: Су 
Ся (苏夏), Сяо Шусянь (肖淑娴) и др., а 
также ректор Центральной консерватории 
Чжао Фэн (赵沨). Комиссия включила во-
кально-симфоническую поэму в список наи-
важнейших композиторских проектов Цен-
тральной консерватории 1961 года. 

Премьера первой коллективной рабо-
ты, в которой принял участие Чу Ванхуа, 
состоялась в мае 1963 года. Фортепиано со-
ло исполнил Инь Чэнцзун, баритон соло — 
Лю Бинъи (刘秉义). Концерт прошел с 
большим успехом. Солисты в том же соста-
ве были приглашены консерваторией 
Тяньцзинь для повторного исполнения. 

Особенностью следующего творческо-
го проекта стало обращение к фольклору и 
привлечение кроме музыки элементов теат-
рального представления. Это сюита для 
двух фортепиано «Новая песнь деревни» 
(или «Новая сельская песнь») — первый 
совместный проект Чу Ванхуа и его сокурс-
ника, уже известного во всем Китае пиани-
ста Инь Чэнцзун (Ин Чензонг 1941 г.р.). За-
думка возникла после участия всего форте-
пианного факультета, включая педагогов, в 
«Социалистическом просветительском дви-
жении»3 на окраине Пекина осенью 
1964 года. Инициатор Инь Чэнцзун пригла-
сил Чу Ванхуа для совместного написания 
произведения для двух роялей, китайских 
ударных и чтеца, которое должно было от-
разить новый облик китайских деревень. В 
сюите использовались фрагменты из жизне-
радостных народных и революционных пе-
сен, а также из музыки для китайского духо-
вого инструмента — сона4. Пьесы дополня-
лись декламацией, сценками и перкуссиями. 
Инь Чэнцзун исполнял первую партию (игра 
и пение), Чу Ванхуа — вторую. В представ-
лении также участвовали молодые препода-
ватели фортепианной кафедры. Позже Инь 
Чэн-цзун, совместно с новыми коллегами по 
работе, сделал оркестровое переложение 
партии второго фортепиано. Тогда же в виде 
сочинения для фортепиано соло и оркестра, 
сюита была исполнена в столичном театре5. 
Примечательно, что в 2007 году адаптиро-
ванную «Новую песнь деревни» исполнил 

коллектив молодых пианистов в Гонконге. 
Концерт вызвал бурный восторг аудитории. 
Отметим, что партитура была переписана 
исполнителями для десяти роялей. В том же 
году в качестве кульминационной части она 
была включена в программу официального 
торжественного концерта в честь 10-й го-
довщины воссоединения Гонконга и Китая 
[3]. Несмотря на политическое содержание 
произведения и причины его создания, по-
чти через полвека оно нашло путь к сердцам 
слушателей нового поколения. 

Самая значительная и известная кол-
лективная работа, в которой участвовал Чу 
Ванхуа, — концерт для фортепиано с ор-
кестром «Хуанхэ». Здесь сложно, как и в 
других коллективных работах, судить о 
личном вкладе Чу, но, изучив историю со-
здания этого сочинения, мы сможем лучше 
понять обстановку и условия, в которых пы-
тались работать музыканты. 

Инициатором создания фортепианного 
концерта был Инь Чэнцзун, который неза-
долго до этого закончил совместное пере-
ложение пекинской оперы «Хунденцзи» 
(«Хроники Красного фонаря») для голосов в 
сопровождении фортепиано. Получив при-
знание коммунистической партии на премь-
ере 1 июля 1968 года, Инь Чэнцзун не захо-
тел останавливаться на достигнутом. Про-
должая «фортепианную реформу», пианист 
стремился к более значимому применению 
инструмента, чем аккомпанемент. Самым 
сложным было найти подходящее направле-
ние и получить одобрение политруковод-
ства. 

Идею написать фортепианный концерт 
по кантате Сянь Синхай «Хуанхэ» Инь 
Чэнцзун почерпнул из стенной газеты. Раз-
решение на его создание было получено от 
Цзян Цин (江青) — четвертой жены Мао 
Цзедуна, — в то время фактического лидера 
Компартии Китая. Дело в том, что написа-
ние фортепианного варианта совпало с ее 
собственным желанием найти достойную 
замену кантате, запрещенной уже в течение 
10 лет из-за «идеологической непригодно-
сти». По отношению к данному проекту мы 
снова можем говорить о тесном переплете-
нии искусства и политики, деятельности ху-
дожника и власти. 
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Основную работу по написанию фор-
тепианной партии взяли на себя Инь Чэнц-
зун и Чу Ванхуа. Тщательная подготовка 
включала посещение мест создания канта-
ты — Янань, провинции Шаньси в феврале 
1969 года. Группу из десяти человек сопро-
вождал конвой для охраны, поскольку не-
давно закончилось вооруженное противо-
стояние различных партийных фракций. 
Опасность попасть на мину воссоздавала 
атмосферу военного положения, в котором 
сочинялась кантата. 

Третий постоянный член композитор-
ского коллектива Шэн Лихун (盛礼洪) был 
приглашен Инь Чэнцзун из Центральной 
консерватории в феврале 1969 года. Госпо-
дин Шэн преподавал инструментоведение 
на кафедре композиции и был членом ком-
партии, отвечавшим за ежедневное идеоло-
гическое воспитание коллектива. Еще одна 
участница — Лю Чжуан (刘庄) — отвечала 
за композицию: соотношение формы кон-
церта и музыкального материала, заимство-
ванного из кантаты. Вчетвером они работа-
ли и днем и ночью, ведь для многих это бы-
ла единственная возможность использовать 
свои знания и заняться музыкой. Днем про-
ходили совещания, на которых, помимо му-
зыкантов, присутствовали различные пред-
ставители парторганизации Центрального 
оркестра, профсоюза композиторов, давав-
шие им рекомендации. Ночи посвящались 
репетициям — проверке написанного. 

Летом 1969 года на общем заседании 
первый вариант фортепианного концерта 
«Хуанхэ» отвергли из-за сложности воспри-
ятия и слишком западного мышления. 
Первую часть композиторы написали в ев-
ропейской сонатной форме. Инь Чэнцзун, 
единственный из команды долгое время 
учившийся в СССР, глубоко проникся сим-
патией к европейской музыке и отвергал 
утонченную и прозрачную эстетику китай-
ской традиционной звукописи. Пианиста 
больше привлекали масштабность и красоч-
ность, которые он и хотел привнести в кон-
церт. Вчетвером они слушали фортепиан-
ные концерты Рахманинова, Листа, Равеля, 
Чайковского, стараясь перенять подходящие 
приемы. Из-за этого позже, западные крити-
ки обвиняли их в заимствовании, на что Инь 

Чэнцзун всегда отвечал: «на Западе уже бо-
лее ста лет пишут фортепианные концерты, 
а наш первый. Как же можно обойтись без 
этого?» [4]. 

В конце 1969 года Цзян Цин, послушав 
запись, направила к ним своего протеже Юй 
Хуэйю. Следуя его советам, музыканты 
придали третьей части больше «китайского» 
колорита за счет фортепианной фактуры, 
имитирующей звучание струнно-щипкового 
инструмента гучжэн (семейство цитра), и 
включения пипа (семейство лютни) и дере-
вянной дудочки в оркестр. Для того чтобы 
подчеркнуть значение идеологии Мао в по-
беде коммунистической партии, по приказу 
Цзян Цин в финальную часть концерта была 
добавлена ода Мао Чзэдуну «Дунфанхун» 
— «Краса Востока». 

Премьера фортепианного концерта 
«Хуанхэ» состоялась 1 января 1970 года. Чу 
Ванхуа был ответственным за слайды, кото-
рые, по идее, должны были помочь слуша-
телям понять композиторский замысел. На 
премьере присутствовали все лидеры пар-
тии, за исключением самого генсека Мао, 
Линь Бяо и Чэнь Бода. Несмотря на это, 
концерт имел большой успех. В апреле того 
же года по приказу Цзян Цин «Хуанхэ» по-
вторил свой триумф уже на мировой арене 
на Торговой ярмарке в Гунчжоу. Он вошел в 
репертуар всех ведущих пианистов Китая и 
позднее исполнялся как авторами, так и пи-
анистами других стран на всех континентах 
мира. В результате, возникнув как полити-
ческий проект, фортепианный концерт «Ху-
анхэ» стал востребованным, выдающимся 
произведением китайской музыки ХХ века. 

Последняя удачная коллективная ра-
бота — Концерт для фортепиано с оркест-
ром «Дети Южного моря» — была создана 
Чу Ванхуа и Чжу Гунъи (朱工一1922—1986) 
в 1974 году. В 70-х годах Чжу Гунъи был 
уже известным композитором, пианистом, 
дирижером, педагогом и руководителем пе-
дагогических исследований на фортепиан-
ном факультете консерватории. В этот раз 
инициатором был Чу Ванхуа. Позже в своем 
блоге он признается, что поскольку сам не 
справился бы с инструментовкой и уже дол-
гое время восхищался талантом Чжу Гунъи, 
то именно к нему обратился с предложени-
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ем совместно написать это произведение. 
Оба музыканта близки друг другу по миро-
восприятию и даже музыкальному языку. 
Сравнивая прелюдию «Ручей» (1952) Чжу 
Гунъи и прелюдию «Чжэн Сяо Инь» (1961) 
[5, с. 24] Чу Ванхуа, мы можем найти общие 
черты: утонченность, прозрачность, красоч-
ность, характерные для китайской живопи-
си. Из-за этих особенностей Чжу Гунъи, как 
и Чу Ванхуа, во время культурной револю-
ции подвергался многочисленным нападкам 
и репрессиям, поэтому вовлечь его в творче-
ский процесс было делом непростым. По 
задумке композиторов содержание концерта 
должно было отражать жизнь рыбаков. Для 
достоверности выбрали прибрежье Гуандун, 
где оба музыканта жили, изучая быт и фоль-
клор местного населения. После написания 
партитуры Чу Ванхуа и Чжу Гунъи еще раз 
посетили эти места, уже с записью для двух 
роялей, которую они включали местным 
рыбакам, узнавая их мнение. Данное сочи-
нение было публично исполнено на концер-
те в Пекине в 1977 году, а также записано на 
радио. Концерт представлялся правитель-
ством в Америке, Франции, Германии и в 
других странах. В 1979 году в Лос-
Анджелесе его исполнил оркестр калифор-
нийского университета (партия фортепиано 
Жюльен Мусафиа (Julien Musafia), дирижер 
Ганс Лампл (Hans Lampl)). 

Здесь представлены лишь немногие из 
тех работ, в которых участвовал Чу Ванхуа. 
Часто эти произведения были призваны от-
разить жизнь рабочего класса из всех угол-
ков многонационального Китая. Кроме того, 
во время упразднения высшего образования 
(60—70-е годы прошлого века) коллектив-
ное творчество являлось единственной воз-
можностью профессионально учиться и об-
мениваться опытом. Иногда Чу Ванхуа со-
глашался на коллективный проект не из-за 
темы или человека, у которого можно было 
поучиться, а из-за возможности переехать на 
время из колхоза в город. В этом ему помо-
гали друзья и коллеги Инь Чэнцзун, Лю 
Шикунь и др. Несмотря на сложности, Чу 
Ванхуа продолжал писать, совершенство-
ваться и смог подняться на новый уровень 
после отмены в Китае идеологической цен-
зуры. 

Коллективно написанные фортепиан-
ные концерты заполняют пробел в репер-
туаре 60—70-х годов. При оценке работ не 
следует забывать, что они стали началом 
постижения западной музыки. Исполнение 
этих произведений зарубежными музыкан-
тами в других странах можно рассматривать 
как своего рода признание. Будучи постав-
ленными в тесные рамки, угождая «заказчи-
кам», как в свое время придворные и совет-
ские композиторы, китайские коллеги все 
же смогли создать коллективное сочинение, 
полюбившееся не одному поколению слу-
шателей. 

 
Примечания 

1 Композиторы Хэ Цзинчжи (贺敬之), 
Дин И (丁毅), Ма Кэ (马可), Чжан Лу (张鲁) 
и др. Музыкальная драма и одноименный 
кинофильм был представлен в СССР и др. 
странах [1, с. 197]. 

2 Го Чжихун (сын Го Можо и его япон-
ской жены Томико Сато) — известный не 
только в Китае писатель, поэт, историк, ар-
хеолог и государственный деятель, первый 
президент Академии наук КНР. Го Чжихун 
родился и вырос в Японии. После окончания 
второй мировой войны вместе с матерью и 
другими детьми переехал в Китай. На ро-
дине отца Го Чжихун начал свой професси-
ональный путь музыканта. За время учебы 
на фортепианном отделении в Центральной 
консерватории Чу Ванхуа выучил такие 
произведения Го Чжихуна как «Счастливые 
встречи», «Весна в коммуне» и др. 

3 В программу входило политическое 
воспитание и сельскохозяйственные работы. 

4 Сона — один из древнейших духовых 
инструментов, родом из Персии. Китайское 
название созвучно первоначальному — 
surna. 

5 Чжоу Эньлай, увидев представление, 
сказал: «Впервые слушание фортепианной 
музыки стало для меня поучительным» [4, 
с. 18]. Высказывание первого премьера Гос-
совета КНР еще раз подчеркнуло важность 
воспитательной задачи, поставленной перед 
композиторами. 
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ПРОБЛЕМЫ ТЕОРИИ И ИСТОРИИ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА 

© КУКЛЕВ А. В., 2013 

ФЕНОМЕН ГРУЗИНСКОГО BELCANTO 

Статья посвящена истокам феномена грузинского belcanto — одной 
из наиболее ярких и результативных вокальных школ ХХ века. Автор 
определяет параметры, сближающие итальянскую и грузинскую певческие 
традиции (технические, эстетические, географические). В статье выявлены 
певцы и педагоги, работа которых имела решающее значение в формиро-
вании грузинской вокальной школы ХХ—XXI веков. 

Ключевые слова: грузинская вокальная школа; belcanto; головной го-
лос; творческое дыхание; Н. Д. Андгуладзе 

 
Belcanto достаточно подробно иссле-

довано в зарубежной музыковедческой 
практике. В России интерес к всесторонне-
му анализу этого феномена возрастает в по-
следние десятилетия и среди наиболее инте-
ресных работ отдельного внимания требуют 
труды Э. Симоновой, И. Сусидко, 
А. Хоффманн. Однако при неоспоримых до-
стоинствах работ последнего времени стоит 
учитывать, что написаны они учеными, му-
зыкантами, концертмейстерами, которые 
имеют к собственно пению косвенное отно-
шение. 

Музыковедческий анализ феномена 
belcanto безусловно интересен, однако он не 
дает достаточных оснований для полноцен-
ного применения творческого потенциала 
belcanto в наши дни. Более того, по причине 
умозрительного подхода, трактовка этого 
понятия сегодня очень широка — от бук-
вального перевода «прекрасное пение» до 
сведения исключительно к виртуозному ис-
кусству певцов-кастратов (так, например, 
считал Дж. Россини). 

Определение «прекрасное пение» вряд 
ли способно точно передать особенности и 
значение феномена belcanto, поскольку 
оставляет непозволительно большую воз-
можность проникновения некорректного 
анализа. В таком случае belcanto рискует 
утратить свои характерные черты, ведь для 
каждого слушателя существует свое «пре-
красное пение», но эти оценки основывают-
ся на индивидуальных представлениях об 
эталоне звучания голоса, который далеко не 
всегда точен. (Два профессора консервато-

рии пение одного человека одновременно 
могут оценить совершенно по-разному). 

В тоже время сведение belcanto к во-
кальному искусству XVIII века — пению 
кастратов («золотой век вокала») принижает 
значение этого феномена и не объясняет не 
снижающегося уже на протяжении несколь-
ких столетий интереса к нему, стремления 
«причислить» себя к этой технике и эстети-
ке пения. 

XVIII век — время теоретического 
обоснования колоссальных практических 
достижений итальянской вокальной школы. 
Впервые вокальные педагоги сделали по-
пытку вербализации опыта (М. Басилли, 
А. Бернакки, Дж. Манчини, П. Ф. Този), эти 
трактаты и в наши дни раскрывают пытли-
вому читателю многие «вокальные тайны». 
Среди основных постулатов необходимо 
отметить воспитание специфического го-
ловного регистра, соответствующего «уме-
лого дыхания», (которое в ХХ веке 
Р. М. Мори обозначит как respirazione artis-
tica), понимание пения как рефлекторного 
процесса, обусловленность техники художе-
ственными задачами. 

В отношении основных принципов 
belcanto, особенно технической его стороны, 
которые в форме афоризмов вошли в лекси-
кон вокальных педагогов (например, l'arte 
del canto è l'arte della respirazione) бытует 
расхожая оценка — «вокальные парадоксы». 
Процесс трансформации принципов maestri 
XVIII столетия в «парадоксы» произошел в 
конце XIX века, когда наука (физиология) 
вторглась в искусство голоса. С этого вре-
мени практически каждый преподаватель 
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считал необходимым строить свой метод на 
знании анатомических и психофизиологиче-
ских основ фонации. Тогда как Р. Юссон, 
посвятивший исследованию вокала несколь-
ко десятилетий, рекомендовал для более 
точного понимания голоса позаниматься 
под руководством опытного педагога. 

Истолкование основных постулатов 
belcanto с естественно-научных позиций 
привело к их превращению в «коды культу-
ры», которые требуют соответствующей 
«расшифровки». Практическое применение 
их в наши дни возможно только лишь на ос-
новании герменевтического подхода с уче-
том данных современной синергетики (ее 
базовые понятия — нелинейность, фрактал). 

Методологические принципы belcanto, 
которые содержатся в работах А. Бернакки, 
Дж. Каччини, Дж. Манчини, П. Ф. Този при 
чисто музыковедческом подходе остаются 
всего лишь словами, зачастую неверно ис-
толкованными. Феномен belcanto может 
быть адекватно «прочтен» в объединении 
усилий музыковедов и певцов. 

Примером актуализации творческого 
наследия belcanto в наши дни может слу-
жить грузинская вокальная школа и этому 
обстоятельству есть несколько причин. 
Прежде всего географическое положение. 
Французский исследователь А. Томатис в 
результате многолетних исследований вы-
явил так называемый «средиземноморский 
вокальный пояс» — условная зона между 
сороковой и пятидесятой параллелями. На 
карте мира видно, что Грузия и Италия 
находятся именно в этой географической 
зоне, а также Украина, которая издавна сла-
вилась замечательными певцами1. Климати-
ческие особенности этих стран определяют, 
согласно данным А. Томатиса, особый слу-
ховой эталон звучания певческого голоса, 
которому одновременно свойственны такие 
качества как звонкость и глубина, блестя-
щий колорит, metallo и мягкость, pastosità. 
Это полнокровный голос жизни. 

В грузинском народном вокальном ис-
кусстве на протяжении нескольких веков 
воспитывалась культура головного регистра, 
которая наиболее ярко выражена в гурий-
ском криманчули — изломанном фальцете2. 
Искусство криманчули, восхитившее 

И. Стравинского во время его поездки по 
Грузии в начале ХХ века, в наши дни прак-
тически утрачено, слуховое поле, благодаря 
засилью современной популярной музыки, 
не способно возродить этот вокальный при-
ем. 

Именно криманчули особенно сближа-
ет грузинское пение и итальянскую вокаль-
ную традицию с одним из основных ее по-
стулатов — chi sa cantare sul serio, sa portare 
la voce in testa (кто по-настоящему умеет 
петь, умеет переносить голос в голову). 
Традиционная итальянская школа считает 
головной регистр ведущим на всем диапа-
зоне голоса. При понимании регистровой 
природы певческого голоса принцип доми-
нанты voce di testa позволяет достичь одно-
родного звучания от самых нижних нот до 
крайнего верха. 

Вероятно, единство слухового поля и 
обусловленная этим родственность эстети-
ко-технических параметров стало причиной 
быстрой ассимиляции оперного искусства и 
академического пения в Грузии. Оперный 
театр Тифлиса по праву считался третьим по 
уровню после столичных в Российской им-
перии на протяжении всей второй половины 
XIX столетия. Грузинские певцы с успехом 
гастролировали в Италии, а в 1872 году 
Ф. И. Коридзе блестяще дебютировал в ми-
ланском театре La Scala. 

Востребованность вокального искус-
ства привлекала в Грузию первоклассных 
певцов и педагогов, среди которых необхо-
димо отметить Е. К. Ряднова и 
Е. А. Вронского3. Примечательно, что оба 
педагога были последователями сугубо ита-
льянской школы пения. Е. Ряднов учился в 
Петербургской консерватории у 
К. Эверарди, а затем в Милане у А. Буцци и 
Дж. Ронкони, Е. Вронский — ученик про-
фессора А. Пасхалис ди Суверестро. 

Наследуя «живую вокальную тради-
цию», в общении с великими мастерами, 
Ряднов и Вронский передавали молодым 
певцам Грузии недогматичный подход к 
певческому искусству, выверенный в мно-
говековой практике итальянских маэстро. 

Среди учеников Е. Вронского особня-
ком стоит личность народного артиста 
СССР, лауреата Сталинской премии 
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Д. Я. Андгуладзе, который, будучи при-
знанным певцом, создал и собственную во-
кальную школу. И. К. Архипова отмечала, 
что «знакома с блестящей педагогической 
деятельностью Давида Андгуладзе посред-
ством его учеников, которые прославили 
своего педагога и его педагогический метод. 
Это — “легендарный профессор”» [6]. 

Итальянский педагог А. Юварра счи-
тает, что «искусство не нуждается в науке 
для определения (познания) своей природы» 
[5, с. 23], и этот постулат подтверждает не-
корректность физиологического подхода к 
пению. В тридцатых годах ХХ века получи-
ла большое распространение теория абдо-
минального певческого дыхания. 
Д. Андгуладзе не стал исключением, решив 
испытать новые приемы, предлагаемые ма-
ститыми учеными, на себе. В результате по-
явилась опасность качания звука, неустой-
чивая интонация и физические трудности 
при фонации. Только исследования 
Л. Работнова [4], которые основывались не 
на объективных физиологических законо-
мерностях, возведенных в догму, а на объ-
ективном исследовании группы ведущих 
солистов Большого театра, позволили моло-
дому певцу восстановить прежние вокаль-
ные навыки. 

Вокальный класс Д. Андгуладзе окон-
чило более шестидесяти человек, в том чис-
ле три знаменитых тенора — 
З. И. Анджапаридзе, Н. Д. Андгуладзе, 
З. Л. Соткилава. Педагог определял особен-
ности своих учеников так: Зураб Анджапа-
ридзе — стихия, Нодар Андгуладзе — муд-
рость, Зураб Соткилава — огонь. 

З. Анджапаридзе и З. Соткилава, став 
ведущими солистами Большого театра 
СССР, покорили своим искусством весь 
мир. Иной путь избрал для себя 
Н. Андгуладзе, драматический тенор миро-
вого масштаба. Будучи приглашенным со-
листом Большого театра, свою жизнь он 
связал с Тбилисским оперным театром, на 
сцене которого пел с 1958 по 1996 год. 

Гомер сказал, что «всеми высоко че-
стимы певцы, / их сама научила пению Му-
за» [2, с. 92] . Не только преклонение перед 
певцом как избранником божественного 
вдохновения, но и понимание степени от-

ветственности за дар в этих словах. Нодар 
Андгуладзе своей творческой и педагогиче-
ской деятельностью, всей своей жизнью не 
просто подтвердил это, но каждый день, 
начиная свою работу, проходил путь во-
кального поиска заново. 

Первые вокальные навыки он получил 
на уроках Е. Вронского, а затем в классе 
своего отца. Несмотря на перспективные 
вокальные данные, Н. Андгуладзе становит-
ся филологом-кавказоведом, успешно за-
щищает кандидатскую диссертацию и пре-
подает в Тбилисском университете. Но ин-
терес к пению, причем не только исполни-
тельский, но и научный, не оставляет моло-
дого ученого. Он поступает на вокальный 
факультет консерватории в класс 
Д. Андгуладзе. 

Важным этапом в развитии 
Н. Андгуладзе стала стажировка в 1961—
1962 годах в Центре усовершенствования 
певцов при театре La Scala под руковод-
ством легендарного Дж. Барра-Караччоло. 
Кроме того, по рекомендации директора те-
атра А. Гирингелли ему назначаются инди-
видуальные уроки музыкального критика и 
исследователя вокального искусства 
Э. Гара. Именно во время стажировки 
Н. Андгуладзе получил возможность де-
тально соспоставить навыки, полученные в 
классе отца и принципы итальянской во-
кальной школы4. 

Дж. Барра высоко оценил профессио-
нальную подготовку грузинского певца, 
воскликнув: «На освоение такого прикрытия 
в Италии потребовалось бы семь-восемь 
лет», и добавил на прощание: «Существует 
и будет еще тысячу лет существовать школа 
прославленного маэстро, синьора Давида, от 
которого можно услышать все то, что я ис-
поведую и что он так превосходно знает». 

Впечатленный высоким уровнем спек-
таклей Тбилисского театра оперы и балета 
им. З. Палиашвили с участием 
Н. Андгуладзе, Ц. Татишвили, М. Амирана-
швили, З. Соткилавы советский музыкаль-
ный критик И. Попов оценил их исполни-
тельское мастерство как «грузинское belcan-
to» [6]. 

Знания, приобретенные в Италии, ста-
ли основанием для тонкой корректировки 
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педагогического метода в классе 
Д. Андгуладзе. Яркий ученик этого периода 
З. Соткилава — певец с мировой известно-
стью, почетный член Болонской академии 
«за блестящую трактовку произведений 
Дж. Верди». Ученики Н. Андгуладзе про-
славили грузинскую вокальную школу на 
крупнейших оперных сценах мира. 

Научный анализ феномена грузинско-
го belcanto требует многоаспектного подхо-
да. В стройной системе, которой руковод-
ствовались лучшие представители этой 
национальной школы, невозможно выделить 
столь привычные отправные точки как, 
например, «дыхание», «резонанс», «фонети-
ка». Пение здесь мыслится как целостный 
процесс, своего рода духовно-практическая 
деятельность, в которой должны быть учте-
ны эмпирические достижения XVII—XIX 
веков и данные современной науки. 

В методических установках класса 
Н. Андгуладзе можно выделить основопола-
гающие, фундаментальные, которые и яв-
ляются основой высокого профессионально-
го уровня. 

«Искусство пения — это искусство 
дыхания», афористично определил специ-
фику фонационного дыхания Ф. Ламперти 
[3], но слишком частое употребление этого 
выражения скрыло его напряженную смыс-
ловую составляющую. Пение стало отож-
дествляться с дыханием, и это позволило 
экспериментировать, отталкиваясь от 
«научно» обоснованных, с различными ти-
пами дыхания. Ламперти, напротив, акцен-
тируя слово «искусство», подчеркивал 
необходимость воспитания техники дыха-
ния, но не использования каких-либо типов 
жизненного вдоха. Важным принципом гру-
зинской вокальной школы стало овладение 
творчески-музыкальным дыханием в связи с 
эстетическим началом и эмоциональным 
потоком. Это так называемое «артистиче-
ское дыхание»5. 

Выработка навыков певческого дыха-
ния не является самоцелью, что позволяет 
достигать овладения «превращенным дыха-
нием», то есть дыхание, полностью превра-
щается в звук и позволяет влиять на тембро-
вые, громкостные и иные качества тона. 
Важным принципом школы Н. Андгуладзе 

было умение объединять технические зада-
чи с художественными требованиями ис-
полняемого произведения. Техника должна 
служить эстетике, «техника становится эсте-
тической категорией» [1, с. 68] по выраже-
нию Н. Андгуладзе, а не физиологической 
необходимостью. 

Проблема певческого диапазона реша-
ется за счет выработки механизма прикры-
того голосообразования. Прием «прикры-
тия» стал камнем преткновения в вокальной 
методике, а объективные исследования се-
редины ХХ века во многом способствовали 
не прояснению, но усложнению этого во-
проса. Недаром, Р. Юссон советовал тем, 
кто хочет узнать, что такое «прикрытие», 
позаниматься под руководством опытного 
маэстро. Школа Н. Андгуладзе ставит зада-
чу выработки яркого переходного пассажа 
прикрытых нот для достижения полного 
диапазона и единства звучания. 

Казалось бы, чисто технические аспек-
ты техники дыхания, прикрытия воспиты-
ваются на основании физиологии активно-
сти Н. А. Бернштейна, согласно которой 
живой организм не действует по извне за-
данной праграмме. Когда организм сам со-
здает программу, он борется за ее осуществ-
ление. Цель определяет выбор действия для 
ее реализации и выбор средств для ее во-
площения. Организмы «активны, а не реак-
тивны» (М. Шелер — Г. Маргвелашвили) [5, 
с. 4]. Следовательно, механистичный подход 
в воспитании певца должен быть отвергнут, 
поскольку певец является «живым механиз-
мом». 

Дыхание и резонанс невозможно вос-
питывать отдельно, как самостоятельные 
элементы одной системы, это полноценный 
единый функциональный комплекс, кото-
рый регулируется слухом. Слух (ухо) объ-
единяет их в певческом процессе и, руко-
водствуясь его функциональностью, 
Н. Андгуладзе постулирует, что «в пении 
слух должен дышать, а дыхание — слу-
шать» [1, с. 38]. Это положение исчерпыва-
юще выражает творческую природу пения. 
Положение, которое снимает оппозицию 
дыхания и резонанса и опирается на творче-
скую природу пения, должно быть осмысле-
но исключительно эстетически. 



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                № 1 (27) 2013 

37 
 

Прослушав Н. Гамгебели, ученика 
Н. Андгуладзе, великий певец ХХ века, по-
следний «рыцарь belcanto», по признанию 
критиков, А. Краус сказал: «Географически 
Италию нельзя перенести в Грузию, но 
belcanto, судя по этому, туда переселилось» 
[6]. 

 
Примечания 

1 Недаром первая музыкально-
вокальная школа появилась именно на 
Украине (г. Глухов, 1730-е годы), воспитан-
ники которой составляли «резерв» Импера-
торской Придворной певческой капеллы. 
Глуховскую школу окончили 
М. Березовский, Д. Бортнянский. 

2 Здесь под фальцетом следует пони-
мать не фистулу, а полноценный головной 
голос, который назывался так из-за пред-
ставления о природе его формирования в 
ложных (falso) голосовых складках. 

3 Подробно о творческой и особенно 
педагогической деятельности Е. К. Ряднова 
и Е. А. Вронского см. Бахуташвили Н. 
«Очерки по истории вокального образова-
ния в Грузии». Тбилиси, 1959. 

4 Дж. Барра-Караччоло, ученик Фер-
нандо де Лючиа, был последователем 

«неаполитанской» школы, которая счита-
лась своеобразным хранителем традиций 
старинного belcanto, наследуемого от Вели-
кой Болонской школы. 

5 См.: Mori R. M. Coscienza della voce 
nella scuola italiano da canta. 
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ХОРОВАЯ ШКОЛА КАК ФЕНОМЕН СОЦИОКУЛЬТУРНОГО КОНТИНУУМА 
(ПО МАТЕРИАЛАМ УКРАИНСКОГО МУЗЫКОВЕДЕНИЯ) 

Исследуется социокультурный аспект функционирования хоровой 
школы, которая трактуется автором как открытая методико-
исполнительская система, удерживающая хоровую традицию как этнокуль-
турный архетип в поливариантном социокультурном континууме. Предла-
гаются варианты толкования понятий «социокультурный континуум», «ис-
полнительская школа», «хоровая школа». 

Ключевые слова: социокультурный континуум; исполнительская 
школа; хоровая школа; украинское музыковедение 

 
Развитие музыкального искусства тес-

но связано с феноменом школы как центра 
хранения и передачи будущим поколениям 
профессиональных традиций и мастерства. 
Исполнительские школы на индивидуаль-
ном, региональном и национальном уровнях 
функционируют в социокультурном конти-
нууме и влияют на перспективы его даль-
нейшей эволюции. 

Важной ментально обусловленной 
сферой украинского музыкального искус-
ства является хоровая, которая основывается 
на длительной певческой традиции и в то же 
время воплощает новаторские тенденции, 
характерные для современной социокуль-
турной ситуации. Региональные профессио-
нальные хоровые школы на Украине, сфор-
мировавшиеся во второй половине ХХ века, 
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играют определяющую роль в направлении 
развития эстетики и стилистики исполни-
тельского искусства. Следовательно, это яв-
ление требует научного внимания и обстоя-
тельного музыковедческого осмысления. 

Тематика статьи требует обращения к 
трём основным научным проблемам. Во-
первых, это явление социокультурного кон-
тинуума, теоретический базис которого со-
здан в работах по теории и философии ми-
ровой культуры — О. Шпенглера [8], 
П. Коэна [3], Г. Хакена [7], М. Бахтина [1], 
П. Сорокина [5] и других учёных. Важным 
достижением в изучении проблемы являют-
ся исследования физика-математика 
А. Свидзинского [19], музыковеда Е. Зинь-
кевич [12] и др. Во-вторых, явление испол-
нительской школы, которое в украинском 
музыковедении стало предметом изучения 
группы педагогов Киевской государствен-
ной консерватории имени П. И. Чайковского 
начиная с 1980-х гг. Это работы 
И. Котляревского [14], Н. Дьяченко, 
Ю. Полянского [2], Ж. Дедусенко [11] и др. 
На современном этапе вырос ряд исследова-
ний различных региональных и авторских 
школ, которые, по сути, базируются на 
начальном видении проблемы указанными 
учёными. Третье — вопросы теории и исто-
рии украинской хоровой школы и ее регио-
нальных вариантов, чему посвящены труды 
А. Лащенко [4], О. Бенч-Шокало [9], 
П. Ковалика [13], А. Мартынюка [15], 
И. Шатовой [21], Ю. Пучко-Колесник [18], 
Н. Селезнёвой [20] и др. Результаты, полу-
ченные этими учёными, сыграли важную 
роль в видении предмета нашего исследова-
ния. 

Цель статьи состоит в концептуальном 
осмыслении хоровой школы как феномена 
социокультурного континуума на основе 
материалов украинского музыковедения. 
Для воплощения указанной цели поставле-
ны задачи: определить сущность понятия 
«социокультурный континуум», «исполни-
тельская школа», «хоровая школа»; обосно-
вать последнее как феномен социокультур-
ного континуума. 

Феномен хоровой школы развивается 
под влиянием различных исторических, со-
циальных, культурных, художественных 

тенденций. Их совокупность составляет со-
циокультурный континуум, который в про-
екции на проблематику исследования пони-
маем как воображаемую модель единого со-
циокультурного пространства-времени во 
всей непрерывной иерархической множе-
ственности явлений хорового искусства. 
Поэтому прежде обратимся к анализу поня-
тия социокультурного континуума — среды, 
в которой сформировались и функциониру-
ют хоровые школы Украины. 

Понятие континуума нашло изначаль-
ное распространение в физико-
математических науках. Согласно утвер-
ждениям П. Коэна и Г. Кантора, определяет-
ся как «непрерывная множественность то-
чек (чисел)», т. е. как «бесконечные множе-
ства, количественно эквивалентные мно-
жеству действительных чисел» [6]. Совре-
менная физическая наука пришла к понима-
нию этого понятия как «четырёхмерного 
«пространственно-временного континуу-
ма» — совокупности упорядоченных четвё-
рок действительных чисел, первые три из 
которых являются пространственными ко-
ординатами какой-либо точки, а четвёртое 
характеризует определённый момент вре-
мени» [6]. Это понятие экстраполировано 
М. Бахтиным в гуманитарную сферу в виде 
представлений о «хронотопе» как литера-
турно-художественном целом, в котором 
сливаются воедино пространственные и 
временные характеристики, при этом время 
уплотняется, а пространство интенсифици-
руется [1, с. 235]. 

Новые черты в видении «континуума» 
появились под влиянием синергетики, кото-
рая определяет культуру как нелинейную си-
стему, способную к самоорганизации, в ко-
торой структуры низшего порядка форми-
руют структуры высшего порядка, и в точ-
ках бифуркации находятся возможности 
дальнейшего множественно-
ориентированного движения. Такие утвер-
ждения обосновывает А. Свидзинский в ра-
боте «Синергетическая концепция культу-
ры», где выводит толкования явления куль-
туры: « п р о ц е с с о м  с а м о о р г а -
н и з а ц и и  н о о с ф е р ы  я в л я -
е т с я  к у л ь т у р а »  [19, с. 33]. Подоб-
ные утверждения находим в концепции 
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П. Сорокина, который предлагает рассмат-
ривать культуру как с и с т е м у ,  с а -
м о о р г а н и з у ю щ у ю с я  в более 
сложноорганизованную суперсистему, а 
процесс социокультурной динамики — как 
нелинейный процесс [5]. Понимание культу-
ры как процесса самоорганизации 
(А. Свидзинский) имеет истоки в многоли-
нейной концепции исторического развития 
мировой культуры, которая нашла отраже-
ние в работах К. Брейзига, О. Шпенглера и 
др. В проекции на музыкальную культуру 
подобное понимание музыкально-
исторического процесса предлагает украин-
ский музыковед Е. Зинькевич, рассматривая 
историю музыки «как динамическое целое»: 
«это не сумма музыкальных фактов» (сти-
лей, жанров, творчества), а сложная дина-
мическая система, состоящая из многоярус-
ных стилевых и индивидуально-стилевых 
течений, столкновения художественных ря-
дов и разнонаправленных родовых и жанро-
вых тенденций. В характеристике процесса 
как многосоставного целого важно подчерк-
нуть, что это понятие фиксирует д в и -
ж е н и е  (разр. — Е. З.) музыкального ис-
кусства и интегрирует в себе другие, «ма-
лые» процессы — типологические, видовые, 
родовые, стилевые...» [12, с. 46]. Понятие 
«социокультурный континуум» привлечено 
в ряд научных работ социокультурной обла-
сти общего направления, при этом в музы-
коведении встречается пока довольно редко. 
Как указывают Л. Кияновская и соавторы 
пособия по музыкальной социологии, «со-
циология позволяет понять механизмы бы-
тования искусства, функционирующий тип 
современной культуры, а через него — тип 
общества как социокультурного континуу-
ма, его духовные и моральные основы» [17, 
с. 2]. Учитывая изложенные выше толкова-
ния, а также собственные мысли по поводу 
предмета исследования, предлагаем следу-
ющее определение понятия «социокультур-
ный континуум». Это воображаемая мо-
дель единого социокультурного про-
странства-времени, в которой функцио-
нирует вся непрерывная множествен-
ность его явлений. По нашему мнению, та-
кая формулировка является рефлексией 
представления о неразрывной связи про-

странственно-временных параметров бытия 
человека, социума и культуры. 

Исполнительская школа является од-
ним из непрерывной множественности яв-
лений, которые функционируют в вообра-
жаемой модели социокультурного про-
странства-времени, т. е. континууме. Базис 
для изучения проблемы школы в украин-
ском музыковедении был заложен в работе 
Н. Дьяченко «Теоретические основы воспи-
тания и обучения в музыкальных учебных 
заведениях» [2]. Впоследствии появилось 
несколько десятков исследований, посвя-
щенных изучению феномена разных испол-
нительских школ, среди них такими, кото-
рые позволяют определять исполнитель-
скую школу как универсальный феномен, 
как открытую синергетическую систему, 
считаем труды И. Котляревского [14], 
Ж. Дедусенко [11], И. Власенко [10]. 

Теоретические основы для современ-
ного понимания понятия исполнительской 
школы создал И. Котляревский в «концеп-
ции универсальной школы», где обосновал 
«бинарную дефиницию» школы как «реаль-
ного сообщества», которое может приобре-
тать признаки репродуктивного или про-
дуктивного сообщества. Указанная диффе-
ренциация зависит от характера и мотива-
ции деятельности членов школы в осу-
ществлении трёх основных её функций — 
познавательной, дидактической и коммуни-
кативной [14]. В познавательной сфере ре-
продуктивная школа ориентирована на сле-
дование определённой устоявшейся [испол-
нительской] модели; продуктивная — на 
систему личностных мотиваций, на основе 
которой происходит принятие решений; в 
дидактической репродуктивная признает 
авторитарную роль учителя и подчинён-
ность ему ученика в подрядной системе от-
ношений; продуктивная стремится к твор-
ческой самореализации ученика как индиви-
дуальности, поэтому отношения со време-
нем сменяются на субподрядные; в комму-
никативной сфере репродуктивная школа 
ориентирована на культивирование внут-
ренних традиций; продуктивная — на усво-
ение широкого круга внешних традиций. 

Ж. Дедусенко в диссертации «Испол-
нительская пианистическая школа как род 
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культурной традиции», исходя из познава-
тельно-дидактически-коммуникационной 
«триады» функций школы, определяет этот 
феномен как «тип диасинхронического кол-
лектива, реально или виртуально существу-
ющей общности субъектов, члены которого 
объединены... общностью исполнительской 
модели... ролевыми функциями учителя и 
ученика» [11, с. 5]. Школа может быть уче-
нической «школой-профессией», ориенти-
рованной на подражание определенной «ис-
полнительской модели», и высшим, духов-
ным явлением — «школой-искусством», 
ориентирующейся на «исполнительский ка-
нон» [11, с. 13]. 

Понимание школы как «продуктивно-
го феномена» (И. Котляревский) или «шко-
лы-искусства» (Ж. Дедусенко) открывает 
горизонты для понимания нами авторской 
исполнительской школы как синергетиче-
ского феномена — это открытая система, в 
которой функционирует множественное ко-
личество вариантов (последователей), вы-
растающих из матрицы школы, проходящих 
через новые качественные этапы в своем 
творчестве и функционирующих по законам 
саморазвития в поливариантном социокуль-
турном континууме. Приведенное опреде-
ление школы созвучно взглядам 
И. Власенко, которая понимает исполни-
тельскую школу сквозь призму синергети-
ческого видения как форму культуры — 
«это форма человеческой деятельности, в 
которой хранится, существует и развивается 
информационно-семиотический смысл му-
зыкального искусства, передача его следу-
ющим поколениям... исполнительская шко-
ла является сложной диссипативной эволю-
ционирующей системой с многоуровневой 
структурной иерархией и наличием потен-
циала самоорганизации» [10]. 

Изучая феномен хоровой школы, 
А. Мартынюк утверждает, что «к наиболее 
существенным компонентам её функциони-
рования мы относим истоки традиции, ком-
плекс художественных и педагогических 
основ и принципов во всём их разнообразии, 
эстетические установки, процессы и тенден-
ции в исполнительстве, формы организа-
ции... коллективов, своеобразие звукового 
эталона эпохи, развитие музыковедческой 

мысли...» [16]. И. Шатова пришла к выводу, 
что существенную роль в области хорового 
исполнительства играет личностный фактор: 
«В соотношении индивидуального и кол-
лективного в формуле «дирижёр — хор» 
[проявляется. — А. М.] внутренняя диалек-
тика школы; репертуар, в свою очередь, 
диалектически соотносит индивидуальное и 
коллективное в бытии школы. Говоря об 
индивидуальном, мы подразумеваем интер-
претационный момент, когда индивидуаль-
ное начало отображается на основе репер-
туара...» [21, с. 13]. П. Ковалик, исследуя 
опыт передачи дирижёрско-хорового опыта, 
утверждает, что «феномен неразрывности 
функционирования школы объясняется тео-
рией Б. Яворского, который считал, что 
школа является главной константой в дви-
жении музыкальной жизни и имеет свои фа-
зы становления... В то же время исследова-
ния закономерностей и особенностей прояв-
лений школы материализуются в творческой 
практике отдельных преподавателей учеб-
ного заведения...» [13, с. 1—2]. 
А. Мартынюк, анализируя дирижёрско-
хоровое образование в Украине, приходит к 
выводу о необходимости широкого про-
смотра культурной и образовательной про-
блематики хорового дирижирования, глубо-
кого анализа дирижёрской школы 
Н. Лысенко как источника формирования 
дирижёрско-хорового образования в Укра-
ине, воспроизведения процессов становле-
ния и развития национальных традиций, 
разработки фундаментальных концептуаль-
ных основ системы дирижёрско-хоровых 
дисциплин [15, с. 17], что, по нашему мне-
нию, предоставит весомый методологиче-
ский и фактологический материал для 
осмысления украинской хоровой школы как 
социокультурного феномена. 

В Украине на базисе дирижёрско-
хоровых кафедр консерваторий сформиро-
вались четыре основные региональные хо-
ровые школы, складывающиеся на протяже-
нии многих столетий и приобретшие совре-
менные черты в середине ХХ века, — киев-
ская (Н. Лысенко, А. Кошиц, Н. Леонтович, 
П. Козицкий, Я. Яциневич, К. Стеценко и 
др.), одесская (К. Пигров), львовская 
(М. Солтис, А. Солтис, Н. Колесса), харь-
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ковская (А. Перунов, К. Греченко, 
З. Заграничный). Каждая из хоровых школ 
опирается на «сугубо специфические регио-
нальные традиции от истоков, эстетических 
установок, звукового эталона эпохи, ком-
плекса педагогических принципов» [15, 
с. 15]. В историческом развитии каждая 
школа творчески претворила особенности 
социокультурного континуума региона — 
соединив влияние украинского народного и 
церковного певческого искусства, наиболее 
весомо проявившееся в деятельности киев-
ской школы, с петербургскими (одесская, 
харьковская), австро-немецкими, польскими 
и чешскими (львовская) дирижёрско-
хоровыми традициями. 

Исходя из понимания континуума в 
теории множеств, анализируя социокуль-
турные определения этого феномена и учи-
тывая позиции синергетики (Г. Хакен) в её 
проекции на культуру как процесс самоор-
ганизации ноосферы (А. Свидзинский), т. е. 
нелинейный процесс (Е. Зинькевич), в дан-
ном исследовании мы пришли к пониманию 
культуры как континуума — сложной 
иерархической пространственно-временной 
системы, множественные явления которой 
находятся на разных уровнях самоорганиза-
ции, и социокультурного континуума — во-
ображаемой модели единого социокультур-
ного пространства-времени, в которой 
функционирует вся непрерывная множе-
ственность его [пространства-времени] яв-
лений. Возвращаясь к определению понятия 
«школы» как синергетического феномена в 
проекции на специфику хоровой школы, 
определим украинскую хоровую школу как 
«этнокультурный синергетический фено-
мен» — с таких позиций это открытая мето-
дико-исполнительская система, которая 
удерживает национальную хоровую тради-
цию как этнокультурный архетип в полива-
риантном социокультурном континууме. 

Академическое хоровое искусство 
Украины в ХХ веке сделало весомый шаг к 
профессионализации. Его духовные основы 
сохраняются и умножаются в деятельности 
исполнительских коллективов и методиче-
ских школ, которые стали предметом совре-
менных исследований А. Лащенко, О. Бенч, 
П. Ковалика, А. Мартынюка, Н. Селезнёвой, 

И. Шатовой и др. Отражая тенденции соци-
окультурного континуума как воображае-
мой модели пространства-времени, в дея-
тельности хоровых школ формируются но-
ваторские художественно-эстетические 
представления и способы их исполнитель-
ского воплощения. В этом — дальнейшие 
перспективы музыковедческих исследова-
ний феномена хоровой школы. 
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ПАРАДОКСЫ ЭТИКИ И ЭСТЕТИКИ В ЗЕРКАЛЕ ИСТОРИИ 
ОРКЕСТРОВОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА 

В статье затрагиваются этические, психологические проблемы кол-
лективного музицирования в контексте истории оркестра XIX—XX веков. 
Рассматриваются некоторые особенности, принципы деятельности Пер-
симфанса — феномена ансамблевого исполнительства XX столетия. 

Ключевые слова: коллективное творчество; дирижер; оркестровый 
исполнитель; Персимфанс 

 
Существует множество аспектов, 

определяющих результаты коллективного 
исполнительского творчества. Одним из 
важных моментов является этическая сторо-
на, складывающаяся из диалога оркестрово-
го коллектива и дирижера. Именно это по-
рой оказывает прямое воздействие на эсте-
тический результат исполнительского твор-
чества, в немалой степени накладывает от-
печаток на уровень оркестрового исполни-
тельства определенной эпохи, национальной 
школы. Круг рассматриваемых вопросов со-
средоточен на периоде уже сформировавше-
гося симфонического оркестра. Обращаясь к 
опыту крупных оркестровых коллективов 
XIX—XXI веков, к высказываниям предста-
вителей разных музыкальных эпох и 
наций — участников оркестровых действ, 
невольно становишься свидетелем почти 
тождественных проблем, касающихся взаи-
моотношений и нравственных ценностей, 
принятых в публичной профессии оркестро-
вого исполнителя, но столь же скрытой от 
взглядов обывателей. 

С социально-экономической точки 
зрения положение оркестрового музыканта 
во все времена было уязвимым. Эту пробле-
му поднимает еще Ф. Мендельсон, ратовав-
ший перед городским советом Лейпцига за 
улучшение материального состояния ор-
кестра: «Я вполне сознаю, что чрезвычайно 
трудно приложить мерку к духовному тру-
ду, каким является труд оркестра. Всякий, 
кто посвятил жизнь выполнению духовной 
задачи и справляется с ней безупречно, 
вправе требовать, чтобы существование его 
было обеспечено, а не зависело бы в боль-
шей или меньшей мере от милости оплачи-
вающего его… Той большой музыкальной 

славой, какой пользуется Лейпциг во всей 
Германии, он обязан единственно этому ор-
кестру, а между тем члены его прозябают 
самым жалким и печальным образом» [2, 
с. 228]. 

Но еще острее вставал и встает до сих 
пор вопрос творческих стимулов оркестро-
вого исполнителя. По мнению крупнейшего 
скрипача, теоретика скрипичной игры рубе-
жа XIX—XX веков Карла Флеша, эта дея-
тельность предполагает некое самоотрече-
ние — отречение от собственных художе-
ственных принципов, вкусов, «безраздель-
ное подчинение воле дирижера». Не следует 
снимать со счетов категоричность суждений 
Флеша, и все же он правильно оценивает 
причины подобного явления, ставя во главу 
угла интересы художественной дисциплины 
и единства, но вместе с этим считая, что 
многим оркестровым музыкантам подобное 
самоотречение причиняет страдания: «Не-
вольно напрашивается сравнение с военной 
муштрой, с той лишь разницей, что оркест-
ровый музыкант всю жизнь так и остается 
подчиненным, обязанным “есть глазами 
начальство”» [6, с. 154]. 

Стиль руководства в коллективе может 
быть разным — авторитарным, демократи-
ческим, но для творческих результатов ра-
боты оркестра руководителю необходимо 
постоянно подтверждать «на деле» свою 
профессиональную квалификацию, творче-
ский авторитет перед оркестром. Не менее 
важной составляющей гармоничного разви-
тия коллектива является проблема поддер-
жания взаимоуважения между руководите-
лем и оркестрантами, а также оркестрантов 
между собой. Его отсутствие нередко стано-
вится причиной нравственных противостоя-
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ний, случаи которых очень красноречиво 
были описаны К. Флешем: «Каким трагико-
мическим выглядит этот молчаливый по-
единок, этот контраст между широкими 
взмахами дирижерской палочки и еле за-
метными движениями смычка в руке скри-
пача, оказывающего пассивное сопротивле-
ние! <...>» [6, с. 155]. Примеры из истории 
оркестра являются убедительным подтвер-
ждением того, как отсутствие уважения к 
личности оркестрового музыканта рождало 
глубокую неприязнь к дирижеру, от которой 
его не спасали ни выдающиеся творческие 
способности, ни солидный профессиональ-
ный опыт. Густав Малер, по воспоминаниям 
Флеша, «по сути, благороднейшая лич-
ность», но «из-за своего презрения к «пили-
кающему и дудящему» индивиду был нена-
вистен оркестру Венской оперы» [там же]. 
Несмотря на заслуги Шарля Ламурё в об-
новлении музыкальной жизни Парижа 
XIX столетия, оркестранты его признавали 
одним из самых деспотичных дирижеров. 
Но Флеш также упоминает и о том редком 
типе дирижеров, когда оркестрант в мень-
шей степени ощущает свою зависимость, 
так как ему предоставляется некая доля ар-
тистической свободы и индивидуального 
самовыражения. В качестве примера он 
приводил личность Артура Никиша, в кото-
ром музыканты видели не начальника, а 
друга, превосходящего их знаниями. 

Из суждения Флеша следует выделить 
важную мысль, которая, по нашему мнению, 
является фундаментом коллективной рабо-
ты — установление духовно-творческого 
контакта между руководителем и оркестром. 
Только в этом случае совместная деятель-
ность может стать источником новых твор-
ческих импульсов для обеих сторон. 

И в те времена, и сейчас можно 
наблюдать односторонний взгляд руководи-
теля на коллектив как на послушный «ин-
струмент» для воплощения своих творче-
ских замыслов. На преодоление этой тен-
денции направлена мысль представителя 
«индивидуального» полюса оркестрового 
коллектива, дирижера Ю. Темирканова. По 
его мнению, оркестрант редко получает до-
стойную оценку своего труда и считает, что 
эта профессия, требующая огромной твор-

ческой отдачи, одна из самых неблагодар-
ных: «Цветы всегда получают другие — ди-
рижеры, солисты... А ведь среди оркестран-
тов немало таких, чей слуховой опыт, ода-
ренность, отличное понимание задач ансам-
бля могут служить поучительным примером 
для многих из тех, кто “получает цветы”» 
(цит. по: [5, с. 11]). 

Перечисленные особенности профес-
сии оркестрового исполнителя дали основа-
ния Карлу Флешу говорить о «трагическом 
аспекте деятельности оркестрового музы-
канта» [6, с. 152]. 

Попытки противодействия сложивше-
муся положению, безусловно, были. Наибо-
лее ярко их можно показать на примере оте-
чественной истории оркестра. 

Сложные творческие и социально-
экономические условия работы русских ор-
кестрантов конца XIX — начала XX веков 
обусловили создание в 1903 году союза, 
названного «Обществом взаимопомощи ор-
кестровых музыкантов». Его возглавил 
тромбонист И. В. Липаев. Еще одним пре-
цедентом стала публикация письма в 1905 
году известного контрабасиста и дирижера 
С. Кусевицкого о бесправном положении 
оркестрантов Большого театра с говорящим 
названием «Музыкальные илоты1». Кусе-
вицкий писал о мертвящем духе бюрокра-
тизма, обращающем артистов в ремесленни-
ков, о том, что дирижеры «требуют интуи-
ции, экспрессии, внимания, но часто в гру-
бой, оскорбительной форме» (цит. по: [5, 
с. 9]). Невольно эти факты обращают нас к 
недавним громким событиям с крупными 
российскими оркестровыми коллективами, 
которые получили широкую огласку в СМИ 
и интернет-изданиях. Обратим внимание на 
идентичность проблем, да и самих говоря-
щих заглавий статьи-обращения 
С. Кусевицкого «Музыкальные илоты» 
(1905) и, например, статьи Г. Кротенко «Но-
вые крепостные» (датированной 
06.10.2011)2. Возникает закономерный во-
прос: меняется ли с течением времени по-
ложение оркестрового музыканта или «тра-
гический аспект» является нормой для дан-
ной профессии? 

Вернемся к истории. Следующим эта-
пом действий за права оркестрантов стала 
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организация в 1911 году С. Кусевицким соб-
ственного оркестра на новой основе управ-
ления: дирижер являлся соуправляющим с 
Комитетом уполномоченных (подробнее об 
этом: [5, с. 11]). Через десять лет идея Кусе-
вицкого получила свое полное воплощение 
в опыте Персимфанса — одного из уникаль-
нейших явлений XX столетия — симфони-
ческого ансамбля без дирижера. Он просу-
ществовал почти 11 лет (с 1922 по 1933 год), 
переживая периоды «взлетов» и тяжелых 
кризисов. Идейным руководителем и одним 
из организаторов стал скрипач Лев Цейтлин, 
некогда бывший концертмейстером в ор-
кестре Кусевицкого. 

В музыкальных кругах Запада изна-
чально бытовало мнение, что рождение кол-
лектива было обусловлено исключительно 
политической ситуацией в Советском Союзе, 
но «с течением времени <...> в них стали 
находить все меньше от политики и все 
больше от искусства» (цит. по: [3, с. 331]). 
Удивительно то, что на этапе организации 
Персимфанс не получил государственной 
поддержки, но, тем не менее, за ним призна-
вался статус «символа новых культурных про-
ектов революционной России» (цит. по: [3, 
с. 328]). 

Начиная с 1925 года о Персимфансе 
узнает мировая общественность, во многом 
благодаря отзывам гастролировавших в Рос-
сии музыкантов О. Клемперера, 
С. Прокофьева, Й. Сигети. Многие факты сви-
детельствуют о положительных результатах 
новой системы оркестровой работы. Так, 
например, в 1924 году состоялся концерт без 
дирижера объединенного оркестра Большого 
театра и Персимфанса, насчитывающий 150 
музыкантов, который при минимальном коли-
честве репетиций «показал великолепную спа-
янность и прекрасное звучание» [5, с. 24]. 
Трехлетие коллектива, 2 марта 1925 года, бы-
ло отмечено исполнением с огромным успе-
хом Девятой симфонии Л. Бетховена без ди-
рижера силами оркестра, большого хора и 
четырех солистов-певцов. Персимфанс осу-
ществлял циклы авторских концертов из но-
вых произведений современных композиторов 
Шостаковича, Пащенко, Шиллингера, Гедике, 
Глиэра, Крюкова, Дюка, Равеля, Казеллы, ра-
нее не исполнявшихся в Москве. По свиде-

тельствам скрипача М. Гарлицкого, исполне-
ние Четвертой и Шестой симфоний 
П. И. Чайковского Персимфансом можно бы-
ло без преувеличения отнести к числу под-
линных шедевров ансамблевого искусства [5, 
с. 38]. 

В деятельности Персимфанса наблюда-
лась парадоксальная ситуация: при уязвимо-
сти положения огромного коллектива без ру-
ководителя — непредвиденный эстетический 
результат, заставивший говорить о нем всю 
мировую музыкальную общественность. 

Руководители Персимфанса считали 
возможным перенесение принципов камерно-
го музицирования на большой симфонический 
состав. По сути, это попытка реконструкции 
некоторых оркестровых традиций, принятых 
до начала XIX века, когда оркестром руко-
водил старший из музыкантов, игравший на 
смычковых инструментах, или же исполни-
тель фортепианной партии3. Идея оркестра 
без дирижера многими оспаривалась, так как 
необходимость объединяющей личности счи-
талась неотъемлемой составляющей удовле-
творительной художественной интерпретации. 
Но если вернуться к истокам, наличие дири-
жера вовсе не было обязательным условием, 
скорее наоборот. Роберт Шуман, посетив 
концерт в Гевандхаузе, где Мендельсон 
применил новшество — дирижирование по 
партитуре за дирижерским пультом, — поз-
волил себе высказаться в «Письмах мечта-
теля», что «в симфонии оркестр должен 
быть республикой, над которой уже не стоит 
никто» (цит. по: [2, с. 158]). 

Изначально деятельности Персимфанса 
сопутствовали слухи о якобы бесконечных 
репетициях и «принудительном нехудоже-
ственном музицировании». Многие полага-
ли, что оркестром руководит «скрытый» ди-
рижер, а репертуарная политика Персим-
фанса ориентирована исключительно на 
традиционный, уже наигранный репертуар в 
оркестре Большого театра, так как большин-
ство артистов ансамбля являлись одновре-
менно и артистами главного театра страны. 

Не останавливаясь детально на подроб-
ностях становления коллектива (подробнее об 
этом: [5, с. 3]), попробуем разобраться: ка-
кие же внутренние механизмы двигали этим 
уникальным оркестровым аппаратом? Оста-
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вим за рамками статьи и детальное обсуж-
дение проблемы коллективной интерпрета-
ции, поскольку этот вопрос сложен и требу-
ет отдельного исследования. Хотелось бы 
обратиться к этическим аспектам взаимоот-
ношений участников Персимфанса, вопро-
сам психологии восприятия и техническим 
моментам совместного музицирования, свя-
занным с ними. 

В специфических условиях деятельно-
сти Персимфанса особые функции были 
возложены на Художественный совет, в со-
став которого входили Л. Цейтлин, 
В. Блажевич, А. Ямпольский, А. Цуккер, 
К. Мострас. Совет занимался выбором про-
граммы, составлением репертуара, ознаком-
лением с ним, намечал основные пункты 
репетиционной работы, договаривался об 
интерпретации. 

Большую роль играл творческий опыт 
артистов коллектива. Этот ансамбль дей-
ствительно объединял лучших музыкантов 
Москвы. Из их числа необходимо также от-
метить имена М. Табакова, Ф. Левина, 
С. Розанова, Я. Рабиновича, И. Гертовича, 
Д. Цыганова, В. Борисовского, С. и 
В. Ширинских. Высокий исполнительский 
уровень Персимфанса объяснялся не только 
блестящим составом музыкантов, но и пре-
красными взаимоотношениями оркестран-
тов, которые сохранялись на протяжении 
всей творческой работы оркестра4. Репети-
ции и заседания Художественного совета 
превращались в симпозиумы, где рассмат-
ривались творческие, музыкально-
исполнительские и методологические про-
блемы, разрабатывались новые педагогиче-
ские установки, которые затем применялись 
в практике инструментальных классов Мос-
ковской консерватории. Характерная для 
педагогического коллектива консерватории 
первой половины прошлого столетия общ-
ность взглядов имела истоком творческие 
традиции, сложившиеся в Персимфансе. 

Иной принцип деятельности коллекти-
ва обусловил иное восприятие, отношение к 
делу и поведение оркестрантов. Можно ска-
зать, что особенности работы в Персимфан-
се способствовали преодолению творческой 
инертности оркестрового исполнителя, 
имевшей место на протяжении всей истории 

оркестра5. Отсутствие реального руководя-
щего центра не явилось поводом для разроз-
ненности коллектива, напротив, артисты в 
большей мере ощущали себя партнерами в 
общем деле, это вызывало огромное актив-
ное начало. К. Г. Мострас писал: «…мы не 
разбирались в степени важности и ответ-
ственности того или другого лица, так как 
все старались быть на высоте самых боль-
ших требований к себе…» [4]. 

Думается, что первостепенную роль в 
достижении высокого качества ансамблево-
го исполнения играло понимание каждым 
своей художественной задачи. Данная уяз-
вимая сторона оркестрового творчества бы-
ла также отмечена К. Г. Мострасом: «Надо 
откровенно сказать, что не всегда мы знаем 
то, что исполняем, кроме произведений, со-
провождаемых программным текстом <…>. 
Часто мы думаем: “как бы выйти сухим из 
воды коллективного плавания”, — ведь это 
не есть настоящая забота о произведении и 
исполнении его…» [там же]. В этом он от-
части видел упущения руководителей, 
«примитивно общающихся с оркестровой 
массой». 

Трубач А. Усов вспоминал, что ор-
кестранты Персимфанса «увлекались самим 
процессом работы, ее методикой, куда вхо-
дила и обязанность ознакомления с самой 
структурой разучиваемых произведений, с 
партиями отдельных солирующих инстру-
ментов» [5, с. 52]. Таким образом, каждый 
музыкант, изучая все оркестровые голоса 
произведения, был вовлечен в акт глубокого 
познания его содержания. Репетиции и под-
готовки к ним были направлены на форми-
рование коллективного представления ху-
дожественного результата. Это значительно 
отличало принцип работы симфонического 
ансамбля от традиционного подхода, при 
котором интерпретация имеется исключи-
тельно в представлении дирижера, и неред-
ко понимание этой концепции «приходит» к 
оркестрантам либо на генеральной репети-
ции, либо на концерте, при целостном вос-
произведении. 

Симфонический ансамбль всегда играл 
«вместе». Функцию руководящего начала во 
вступлении брал на себя концертмейстер 
Л. Цейтлин, а дальше исполнение шло по 
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принципу «слушать друг друга». Важными 
техническими моментами, облегчавшими 
задачи музыкантов, были: их нетрадицион-
ное круговое расположение на сцене, обра-
ботка оркестровых голосов, заранее подго-
тавливаемых к репетициям. Нотный текст 
содержал дополнительные динамические 
указания, соответствующие главной или 
второстепенной функции голоса. 

Основываясь на опыте оркестровой 
работы, можно заключить, что отсутствие 
визуальной опоры обостряет работу как 
внешнего, так и внутреннего слуха, тем са-
мым преодолевается слуховая инертность, 
являющаяся частым спутником оркестранта. 
Совместность исполнения, которую конста-
тировали слушатели Персимфанса, идет от 
осознания каждым своей ансамблевой 
функции и творческой задачи. Все это дает 
понимание образного строя, порождает не-
обходимую коллективную эмоцию. 

Подтверждение этой закономерности 
исполнительской деятельности находим в 
высказывании современного дирижера 
И. М. Жукова: «Очень часто люди пользу-
ются такой формулой — “играть нужно чи-
сто и вместе”. Но, на самом деле, вопрос 
должен ставиться не “как?” вы играете, а 
“что?”. И когда вы уже точно знаете, “что” 
играете, то вопрос “как?” формируется сам 
собой» (цит. по: [1, с. 8]). 

Прекращение деятельности Персим-
фанса в 1933 году было вызвано не музы-
кальными, а культурно-политическими при-
чинами. В музыковедческой литературе 
опыт Персимфанса служит важным аргу-
ментом в пользу необходимости дирижера в 
оркестровом коллективе. Но, тем не менее, 
хочется присоединиться к мнению компози-
тора Владимира Фогеля, который рассмат-
ривал опыт Персимфанса как свидетельство 
рождения новой формы интерпретации в ис-
кусстве: «Будучи основанной на принципе 
сознательного становления коллективной во-
ли, она способна создавать совершенно иные 
художественные ценности, нежели те, кото-
рыми еще сегодня измеряются достижения 
оркестра, ценности, за которыми будущее» 
(цит. по: [3, с. 332—333]). 

Анализ принципов исполнения ор-
кестрового коллектива без дирижера, пред-

принятый в настоящей статье, отнюдь не 
ставит задачи реформы современного ор-
кестрового исполнительства. Для нас важно 
выделить некоторые закономерности, прин-
ципы, исходя из опыта уже пройденных эта-
пов развития оркестра, с целью их активно-
го использования в современной практике. 

 
 

Примечания 
1 Илоты — земледельцы Древней 

Спарты, находящиеся на промежуточном 
положении между крепостными и рабами. 
Они считались собственностью государства 
и были прикреплены к земельным участкам, 
которыми владели члены спартанской об-
щины. 

2 Кротенко Г. «Новые крепостные» 
[Электронный ресурс]. Режим доступа: 
http://www.openspace.ru/music_classic/events/
details/30833 (дата обращения: 29.10.2011).  

3 «Только в самом начале нового сто-
летия (XIX в. — Т. С.) вступает в свои права 
дирижер, который, стоя за пультом, перед 
оркестром, отбивает такт — сперва нотами, 
свернутыми в трубку, затем короткой дири-
жерской палочкой, которая впервые была 
применена Карлом Мария фон Вебером в 
Праге и Дрездене, Шпором во Франкфурте-
на-Майне и Феликсом Мендельсоном в 
Лейпциге» [2, с. 158]. 

4 Нельзя не отметить, что в периоды 
кризиса, отсутствия финансирования Пер-
симфанса жизнь коллектива теплилась толь-
ко на энтузиазме музыкантов, по-
настоящему «болеющих за свое дело». 

5 Отчетливо психология оркестрового 
музыканта зафиксирована в воспоминаниях 
одного из ключевых фигур ансамбля — 
К. Г. Мостраса. В его рукописи о Персим-
фансе находим высказывания о традицион-
ном безответственном отношении оркест-
рантов к прямым профессиональным обя-
занностям (например, о несвоевременных 
вступлениях, отсутствии внимания в репе-
тиционной работе и т. д.). 
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ПРОБЛЕМЫ МЕТОДИКИ И ПЕДАГОГИКИ МУЗЫКАЛЬНОГО 
ОБРАЗОВАНИЯ 

© КАРПУК А. В., 2013 

ПЕДАГОГИЧЕСКИЕ ПРИНЦИПЫ В. И. САФОНОВА 

В статье рассмотрены основные музыкально-педагогические прин-
ципы Сафонова, позволившие ему в период работы в Московской консер-
ватории подготовить плеяду выдающихся пианистов. 

Ключевые слова: В. И. Сафонов; Московская консерватория; педаго-
гические принципы 

 
В многогранной деятельности 

В. И. Сафонова значительное место занима-
ла музыкальная педагогика. Успешно начав 
преподавание в Петербургской консервато-
рии (с 1881 года), Сафонов блестяще про-
должил педагогическую деятельность в 
Московской консерватории, где вёл класс 
фортепиано в течение 20 лет (1885—1905). 
Многие его выпускники впоследствии про-
явили себя крупнейшими мастерами форте-
пианного искусства, прославились на педа-
гогическом поприще, стали известными ди-
рижёрами, композиторами. В их числе 
А. Скрябин, Н. Метнер, Елена и Евгения 
Гнесины, И. Левин и Р. Бесси-Левина, 
Л. Николаев, Е. Бекман-Щербина, Г. Бекле-
мишев, Д. Шор, М. Пресман и др. Выдаю-
щиеся исполнители и педагоги К. Игумнов и 
А. Гольденвейзер окончили у Сафонова 
класс камерного ансамбля, который он 
начал вести с 1890 года, уже будучи дирек-
тором консерватории. Очевидно, что Сафо-
новым были найдены те многообразные эф-
фективные принципы, методы, приёмы и 
формы педагогического влияния, которые 
позволили раскрыть художественный по-
тенциал каждого одарённого ученика. Рас-
смотрим наиболее важные из этих принци-
пов. 

Принцип развивающего обучения яв-
лялся основным в деятельности Сафонова. 
Продолжая традиции братьев Рубинштей-
нов, заветы своих учителей Т. Лешетицкого 
и Л. Брассена, Сафонов умел привить своим 
ученикам, наряду с техническими навыками, 
высокую артистическую культуру, художе-
ственный вкус, стремление к постижению 

образной сферы исполняемого сочинения, 
отражению содержательной стороны интер-
претации. «Сафонов пробуждал интерес 
учеников к литературе, поэзии, живописи, 
скульптуре, то есть умел пробудить интерес 
к искусству», — писал Д. Шор [2, с. 81]. 

Этому в большой степени способство-
вал подбор высокохудожественного репер-
туара. Учебный репертуар в фортепианных 
классах Московской консерватории до при-
хода Сафонова ориентировался в основном 
на внешнюю виртуозность, техническое 
развитие пианистов при отсутствии интере-
са к образно-художественной сфере испол-
няемых сочинений. Основой этого служили 
взгляды некоторых теоретиков 
(Ф. А. Штейнгаузена, Р. М. Брейтгаупта и 
др.), рассматривавших физиологический 
процесс игры на фортепиано в отрыве от 
художественного содержания произведения. 

Сафонов, преодолевая данную тенден-
цию в обучении, использовал новаторский 
подход к репертуарной политике: в его 
классе подлинную масштабность приобре-
тает идея последовательного и система-
тичного изучения фортепианной литерату-
ры. Основу репертуара его учеников соста-
вили произведения Баха, Скарлатти, Гайдна, 
Моцарта, Бетховена, сочинения зарубежных 
композиторов-романтиков (Шуберта, Мен-
дельсона, Шумана, Шопена, Брамса), а так-
же произведения русских композиторов. 
Впервые в истории консерватории, отече-
ственной педагогической (и концертной!) 
практике силами учеников класса Сафонова 
стали исполняться монографические циклы, 
посвящённые определённому жанру творче-
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ства композитора: например, все инвенции, 
Маленькие прелюдии и фуги, «Хорошо тем-
перированный клавир» Баха, все «Песни без 
слов» Мендельсона, все Этюды, Прелюдии, 
Мазурки Шопена, 32 сонаты Бетховена и 
т. д. Стилистическая и жанровая широта ре-
пертуара способствовала быстрому духов-
ному развитию его учеников, формирова-
нию их профессиональной эрудиции, худо-
жественного вкуса, музыкального кругозо-
ра. 

В процессе работы над репертуаром 
Сафонов опирался на принцип единства ху-
дожественных и технических задач. Им не 
признавалась чисто виртуозная игра «бле-
стящими пальцами с равнодушным звуком», 
преувеличенно быстрые темпы, в которых 
трудно уловить мысль композитора. Движе-
ния пианиста, справедливо считал Сафонов, 
должны соответствовать художественному 
образу исполняемого сочинения, художе-
ственная и техническая (технологическая) 
работа должны соединиться в единый ис-
полнительский комплекс. Техника в классе 
Сафонова рассматривалась как сумма 
средств музыкальной выразительности. Са-
фонов часто говорил о непрерывном внима-
нии и слуховом контроле во время любой 
технической работы, о творческом подходе 
к технике, исключающем шаблонное проиг-
рывание и механические упражнения, при-
носящие вред музыканту. На уроках говори-
лось о связи слуха с осознанием исполни-
тельских действий, об обязательности слу-
хового контроля в реализации поставленных 
художественных задач. 

По воспоминаниям учеников, Сафонов 
отмечал важность работы, направленной на 
совершенствование пианистических навы-
ков. В вопросах технической работы, пиани-
стической свободы, постановки рук, форте-
пианных приемов Сафонов был необыкно-
венно компетентен. Он высказывался о 
пользе не только упражнений, но и пользе 
работы над сложными или виртуозными 
разделами исполняемых сочинений. Напри-
мер, для формирования пианистического 
мастерства, приобретения технической сво-
боды, Сафонов советовал Николаеву учить 
только пассажи из фортепианных концер-
тов, выпуская другой материал. 

Сафонов справедливо считал, что в 
пианистическом движении должны взаимо-
действовать все части аппарата. Он учил 
пользоваться при игре всей рукой, работал 
над плавностью и закругленностью игровых 
движений, над гибкостью и эластичностью 
кисти, правомерно утверждая, что в руке не 
должно быть «мертвых точек». Сафонов 
требовал свободы и абсолютной непринуж-
дённости во время исполнения. Он был про-
тив высокого поднимания пальцев и изоли-
рованной «пальцевой тренировки». 

Для Сафонова большое значение име-
ли все подробности, детали, частные про-
блемы фортепианной техники в широком 
понимании этого слова. В работе с ученика-
ми он огромное значение придавал приему 
туше, богатству тембровой окраски звука, 
изысканной педализации, тончайшей града-
ции нюансировки, вопросам аппликатуры, 
мелкой и аккордовой техники, независимо-
сти пальцев, свободы пианистического ап-
парата, посадки за инструментом, работе 
над фактурой и другим элементам мастер-
ства пианистов. В своей педагогической де-
ятельности Сафонов использовал многооб-
разные приемы, которые оправдали себя на 
практике. 

Вся система пианистических приемов 
Сафонова, как и выбор репертуара, всегда 
ставилась им в зависимость от индивидуаль-
ности учеников, что способствовало их 
неуклонному профессиональному росту. 
Я. Равичер отмечает, что Сафонов обладал 
удивительной способностью «безошибочно 
определять индивидуальные черты и харак-
терные особенности каждого ученика. Всё 
это немало способствовало правильному, 
верному их формированию в его классе и 
воспитанию ярких музыкантов, обладающих 
своим неповторимым артистическим обли-
ком» [2, с. 103]. Сафонову было присуще 
постоянное обновление форм работы при 
следовании чёткому плану по отношению к 
индивидуальному развитию студента. Муд-
рый, вдумчивый педагог, он мог быстро вы-
явить сильные и слабые стороны ученика, 
оценить его потенциал и выстроить пер-
спективный план индивидуальной работы. 
А. Гедике писал: «Критическое отношение к 
тому, что исполняли ученики, было совер-
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шенно исключительным. Он сразу замечал 
недостатки и знал, как их исправить. И у 
всех, кто был в его классе, за три-четыре ме-
сяца физиономия игры менялась совершен-
но. В течение года он стиль и манеру игры у 
всех нас совершенно переделал… И в отно-
шении музыкальном, и в отношении форте-
пианного мастерства, конечно, заниматься у 
него было большим удовольствием» [3, 
с. 258]. 

Сафонов, по свидетельству его учени-
цы В. Н. Шацкой, «давал специальный ре-
пертуар для приобретения тех или иных ка-
честв или для борьбы с недостатками». 
Можно утверждать, что Сафонов ставил ре-
пертуар в зависимость от задач развития ху-
дожественной индивидуальности ученика. 
[4, с. 154]. Например, мог в течение всего 
учебного года задавать студенту только со-
наты Скарлатти с целью развития пальцевой 
беглости, тактильной точности, а затем 
пройти с ним несколько фортепианных кон-
цертов подряд, чтобы развить виртуозность, 
размах, артистизм. В своей педагогической 
практике Сафонов часто обращался к фор-
тепианным концертам П. И. Чайковского, 
А. Г. Рубинштейна, А. С. Аренского. Трудно 
переоценить исполнение его учениками 
Третьего, Четвёртого и Пятого концертов 
Рубинштейна, которые Сафонов считал без-
условно полезными для пианистического 
развития своих учеников. Во многом такой 
индивидуальный подход к изучению учеб-
ного репертуара определил успешную пиа-
нистическую и педагогическую карьеру его 
выпускников. 

Индивидуальность каждого ученика, 
его способности или недостатки требовали 
от педагога ответственности и обдуманно-
сти не только в выборе репертуара, но и в 
особенностях руководства занятиями. И с 
этим Сафонов прекрасно справлялся. Зани-
мался с учениками он два раза в неделю, но, 
к примеру, с Левиным в начальный период 
его обучения Сафонов проводил занятия 
ежедневно, чтобы исправить его представ-
ление о фортепианной игре и технике. Каж-
дый день занимался он с учениками и нака-
нуне их концертных выступлений. Перед 
весенней сессией занятия проходили еже-
дневно за шесть недель до экзамена. Но за 

два дня Сафонов прекращал уроки и уезжал 
с учениками за город на отдых. Затем репе-
тиция назначалась вечером следующего дня. 
В занятиях с учениками Сафонов учитывал 
их реальные возможности, избегая психиче-
ской, эмоциональной, интеллектуальной, 
физической перегрузки. 

Принцип доступности обучения Са-
фонов реализовал в индивидуальном подбо-
ре репертуара, предполагающего постепен-
ное усложнение художественных и техниче-
ских задач. Двигаясь по ступеням освоения 
мастерства, Сафонов задавал репертуар по 
принципу: от простого к более сложному и 
художественно совершенному. 

На этом пути важным принципом в 
педагогике Сафонова явился принцип един-
ства группового и индивидуального обуче-
ния. Известно, что в своём классе Сафонов 
проводил в основном коллективные уроки. 
Все ученики должны были приходить на 
каждое занятие. «Никогда не было заранее 
известно, кого Сафонов спросит из учени-
ков, готовых к данному занятию, — вспо-
минает Шацкая. — Иногда он заявлял: “Нет, 
Баха я сегодня не хочу слушать”, иногда ему 
почему-либо нужно было весь урок строить 
на этюдах и он подряд спрашивал всех, у 
кого были готовы этюды. Мобилизован-
ность всего класса была максимальной. Ра-
бота на уроке была настолько детальной и 
тщательной, что какие-то эпизоды запоми-
нались по слуху и любой присутствующий 
мог быть вызван к инструменту, чтобы по-
вторить какой-либо фрагмент из сочинения» 
[4, с. 154]. Коллективные занятия создавали 
условия для диалога, сотрудничества, 
обеспечивали поиск наиболее продуктивных 
способов решения тех или иных задач. Так-
же коллективные уроки имели огромное об-
разовательное значение и в художествен-
ном, и в педагогическом смысле, так как на 
них вырабатывались общезначимые худо-
жественные требования. При этом Сафонов 
сохранял индивидуальность каждого учени-
ка, объясняя многообразие исполнительских 
трактовок при общих художественных зада-
чах в каждом отдельном случае. В группо-
вой форме занятий все ученики были задей-
ствованы в процессе обучения, чувство от-
ветственности друг перед другом было вы-
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соким. Каждый стремился завоевать автори-
тет у сверстников, имел возможность пере-
нять опыт, расширить обобщение, уточнить 
художественные оценки и найти своё реше-
ние поставленной педагогом задачи. 

Сафонов добивался от своих учеников 
развития сознательности, самостоятель-
ности, творческой активности. Воспита-
тельный процесс в его классе был макси-
мально творческим, он ценил в учениках 
личную инициативу, самостоятельность 
мышления. Сафонов давал задания на дли-
тельный срок, в течение которого ученик 
регулярно посещал занятия класса, мог 
наблюдать, анализировать и применять са-
мостоятельно результаты наблюдений к 
своему заданию. Впоследствии, в педагоги-
ке XX века, подобный метод будет назван 
эвристическим. Сразу, с первого показа уче-
ником программы, Сафонов требовал ис-
полнения ее наизусть со всеми указаниями в 
тексте, продуманной художественной кон-
цепцией, точной интерпретацией. Если был 
чем-то недоволен, то много говорил о музы-
ке, комментировал ее. Его комментарии бы-
ли бесценными: образно-поэтические срав-
нения, меткие характеристики Сафонова 
способствовали развитию художественной 
фантазии ученика, творческой исполнитель-
ской инициативы, умению «инструменто-
вать» произведение. По воспоминаниям 
студентов, каждый урок был новой ступе-
нью в образный мир музыки. Сафонов по-
стоянно акцентировал внимание своих уче-
ников на том, что исполнительский план 
должен отвечать замыслу композитора. Са-
фонов говорил об искренности выражения 
чувств во время исполнения, и что оно и 
может меняться соответственно настроению 
в данную минуту. Если музыкант остается 
спокойным, бесстрастным, не испытывает 
глубоких эмоций, то такое исполнение Са-
фонов называл объективным, при котором 
остается только форма сочинения (он был 
против такой манеры игры). Ученики вспо-
минают: чем лучше был приготовлен урок, 
тем увлеченнее работал Сафонов. Если же 
ученик был плохо готов к занятию, то педа-
гог почти не делал никаких замечаний на 
уроке. Сафонов придавал большое значение 
памяти, постоянно развивая её у своих уче-

ников, требуя, например, все играть 
наизусть, учить отдельно каждой рукой пар-
тии, голоса в полифонии, требовал их зна-
ния в различном сочетании и др. 

Важное место в педагогике Сафонова 
занимал принцип наглядности: он увлекал 
учеников высокохудожественным и темпе-
раментным показом, умением практически 
«объяснить» трудный прием, доступно рас-
сказать о способе исполнения, подобрать 
самую удобную аппликатуру. Известно, что 
С. И. Танеев, сам будучи прекрасным педа-
гогом, заходил в класс Сафонова за совета-
ми относительно разных фортепианных 
приемов, не стесняясь присутствия учени-
ков. На протяжении всей педагогической 
деятельности Сафонов приучал к бережной 
манере звукоизвлечения, не допуская грубо-
го и жесткого прикосновения к инструмен-
ту. Туше, по его мнению, зависит от интел-
лекта, музыкального вкуса, музыкальной 
мысли, и чем они богаче, тем интереснее 
звук исполнителя. Туше Сафонова и его 
учеников отличалось особенной теплотой, 
сочностью, тонкостью. «Если рояль бьют, то 
он кричит, — говорил Сафонов. — Я нена-
вижу слово “удар”, люблю слово “туше”, 
клавиши надо скорее ласкать, мягко прика-
саясь к ним, а не бить их с отвращением. 
Мой идеал звучания — певучее, мягкое 
piano и полное, мощное, но никогда не тре-
щащее forte» [1, с. 29]. Мягкость forte выра-
батывалась при помощи специальных прие-
мов, которые Сафонов любил показывать 
даже сидя за столом, а не только за форте-
пиано. Он часто использовал приемы ими-
тации тембров различных оркестровых ин-
струментов и человеческого голоса. Это 
прекрасно удавалось и его ученикам. Сафо-
нов говорил: «Чем меньше фортепиано под 
пальцами исполнителя похоже на самое се-
бя, тем оно лучше» [2, с. 95]. 

Особое значение Сафонов придавал 
искусству педализации, часто повторяя сло-
ва Рубинштейна: «Педаль — душа инстру-
мента». По его мнению, пользоваться педа-
лью «лучше меньше, но лучше...». Прекрас-
но владея всеми тонкостями техники, Сафо-
нов часто показывал ученикам приемы раз-
нообразной и тонкой педализации. В клас-
сических и романтических произведениях 
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Сафонов добивался прежде всего ясности 
звучания. Шацкая вспоминает слова учите-
ля: «Вы совершенно не владеете педалью. 
Пойдите сегодня в концерт, будет играть 
Скрябин, и послушайте его педализацию — 
у него рояль дышит» [4, с. 156]. 

В педагогической деятельности Сафо-
нова большую роль играл принцип преем-
ственности, реализовавшийся в двух 
«направлениях». 

Преемственность в процессе обучения 
проявлялась в системном построении учеб-
ного и концертного репертуара, который 
подбирался и выстраивался в зависимости 
от степени сложности, обеспечивая после-
довательность в приобретении необходимых 
исполнительских качеств. На каждом уроке 
Сафонов, по воспоминаниям учеников, ре-
шал очередные конкретные задачи, взаимо-
связь которых помогала в освоении музы-
кального материала от более простого к бо-
лее сложному. К примеру, высшим пиани-
стическим достижением в области полифо-
нии Сафонов считал исполнение «Прелюдий 
и фуг» Баха; безупречное же выучивание 
инвенций, по его мнению, являлось необхо-
димой предварительной ступенью. 

Преемственность поколений также 
была ярко представлена в классе Сафонова. 
Он считал необходимым условием обучения 
ранний педагогический опыт своих учени-
ков. Следуя этому, Давид Шор занимался с 
13-летним И. Левиным, Е. Бекман-
Щербиной — с 12-летним Юлием Исерли-
сом. Кроме того, многие высказывания са-
мого Сафонова ложились в основу педаго-
гического опыта его учеников и бережно 
передавались, как особая традиция, млад-
шим поколениям музыкантов (ученикам 
учеников). Как прозорливый педагог, Сафо-
нов стремился обеспечить преемственность 
между средним и высшим звеном музыкаль-
ного образования: он всегда интересовался 
школой Гнесиных, своих бывших учениц, 
считал ее важной ступенью подготовки к 
консерватории, направлял юных музыкантов 
учиться в эту школу. 

Педагогика Сафонова базировалась на 
принципе фундаментальности обучения, 
который ориентирует на единство теорети-
ческих знаний и практических умений. В 

процессе обучения Сафонов добивался от 
учеников теоретического понимания приё-
мов и методов работы над отдельными дета-
лями произведения, требуя затем практиче-
ского их освоения на инструменте. Одним 
из главных положений Сафонова была ве-
дущая роль слуха и осознанный выбор ис-
полнительских движений. Полученные в его 
классе теоретические и практические уста-
новки сохранялись и были востребованы в 
исполнительской и педагогической деятель-
ности его выпускников. Так, например, 
Н. К. Метнер от своего учителя воспринял 
активное познавательное отношение к рабо-
те пианиста: он изучал физиологию движе-
ний, роль нервной системы в технической 
работе, внутренние ощущения исполнителя, 
интересовался психологическими основами 
фортепианной игры. Принцип единства тео-
ретических знаний и практических умений, 
как и другие принципы педагогической дея-
тельности Сафонова, получили продолже-
ние и развитие в отечественной музыкаль-
ной педагогике. 

Важно отметить, что педагогика для 
Сафонова стала непосредственным продол-
жением исполнительства. (Он был замеча-
тельным пианистом, ансамблистом, дири-
жером). Педагогические принципы Сафоно-
ва бережно сохранились в виде отдельных 
высказываний в памяти его учеников. 
Огромный практический опыт Сафонова 
явился той питательной средой, которая 
способствовала теоретическому обобщению 
его педагогических взглядов в «Новой фор-
муле». Этот методический труд пианист 
опубликовал в 1915 году в Лондоне. Можно 
утверждать, что к концу жизни Сафонов 
приходит к принципу научности. Он излага-
ет свой педагогический опыт в научно-
методическом пособии, о котором 
И. Гофман в своё время говорил: «После 
прочтения книги “Новая формула” я могу 
сказать, что это самый убедительный при-
мер того, как целый мир мыслей может быть 
выражен сравнительно очень немногими 
словами. Я уверен также, что этот вклад в 
пианистическую литературу явится большой 
помощью и также большой ценностью как 
для педагогов, так и учащихся. Это малень-
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кий научный, но вместе с тем и доступный 
практический шедевр» [2, с. 90]. 
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© ПРАЗДНИКОВ Г. А., 2013 

МУЗЫКА В ЭКЗИСТЕНЦИАЛЬНО-НРАВСТВЕННОМ ИЗМЕРЕНИИ 

Музыка рассматривается сквозь призму отношений эстетического и 
нравственного параметров в искусстве. Представляя музыку как органиче-
скую часть жизненного пространства человека, автор доказывает ее экзи-
стенциальную необходимость — не зависимую от жанровых и стилевых 
метаморфоз ее истории. 

Ключевые слова: музыка; нравственность; экзистенция; творчество; 
жизненный контекст искусства; эстетика 

 
Трудно в истории эстетики найти бо-

лее древнюю и устойчивую традицию, 
нежели этический подход к искусству. По-
видимому, музыка в составе этого культу-
рологического сюжета занимает первен-
ствующее положение. Возникшее в древне-
греческой музыкальной эстетике понятие 
этоса фиксирует морально-воспитательную 
и социально-организующую функцию му-
зыки. В многоаспектном учении Платона о 
музыке весьма значительное место занимает 
раздел о музыкальном этосе, содержание 
которого имманентно самой природе музы-
ки, близкой движениям человеческой души. 
На этом обстоятельстве фиксирует внима-
ние Аристотель. Он убежден, что только му-
зыка связана с деятельными движениями, а 
«действия суть знаки этических свойств» [1, 
с. 172]. 

Вместе с тем надо отметить, что про-
блема отношений искусства и нравственно-
сти — одна из наиболее конфликтных, дис-
куссионных сфер теоретического осознания 
художественной культуры. Начиная с глу-
бокой древности, то или иное ее решение 
(моралистическое, имморальное, целостно-
диалектическое) формируется в смысловом 
пространстве предельно широкого масштаба 
«искусство — жизнь». Конфуций полагал, 
что по музыке можно судить о благополу-
чии страны и ее нравах. В том же контексте 
судит о музыке создавший антиконфуциан-
скую философскую систему Мо-цзы 
(Мо Ди). В ряду «негативных» положений 
своей системы он выдвигал идеи «против 

музыки»: «Занятия музыкой имеют четыре 
недостатка: она не насыщает голодных, не 
согревает мерзнущих, не дает крова бездом-
ным, не убеждает отчаявшихся». 

Процитировав эти слова из книги Мо-
цзы «Осуждение музыки», Ганс Эйслер 
трактует их как напоминание современным 
композиторам, «охотно спекулирующим, 
конструирующим, экспериментирующим, 
что музыка создается человеком для челове-
ка» [2, с. 181]. 

Статья Эйслера написана в 1947 г., в 
эпоху, которую его соотечественник Томас 
Манн несколькими годами ранее (1939) 
назвал «моральной». Мир, ввергнутый его 
страной в мировую войну, переживал чудо-
вищную, в том числе — нравственную ката-
строфу. Писатель говорит о Духе, вступив-
шем в «эпоху моральную, в эпоху упроще-
ния…». Манн объясняет это «упрощение» 
настоятельной потребностью жестко разде-
лить добро и зло, говорит о необходимости 
открыть глаза «на величавую простую кра-
соту добра», в сердечной склонности к ко-
торой мы уже «не считаем зазорным для 
своей утонченности признаться…» [3, 
с. 296]. 

Предчувствует сходную ситуацию 
ныне весь мир, особенно наша страна, по-
рядком уставшая от культуры, где все пона-
рошку, все «прикольно». «Нравственная не-
серьезность» — такими словами 
С. Л. Франк в начале прошлого века охарак-
теризовал культуру своего времени. Не 
знаю, какие слова адекватно обозначили бы 
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духовную атмосферу сегодняшних дней… 
Во всяком случае обращение к проблеме 
жизненного контекста искусства представ-
ляется ныне несомненно актуальным. 

Об отношениях музыки и нравствен-
ности написаны многочисленные статьи, 
защищены диссертации, и, тем не менее, 
нельзя не согласиться с мнением авторитет-
ного музыковеда В. Н. Холоповой, что этот 
«важнейший вопрос» в целом обойден тео-
рией музыки, «недостаточно им занимается 
и эстетика как обобщающее учение об ис-
кусстве» [4, с. 10]. Вряд ли объем работы 
позволит реализовать поставленную задачу 
с должной полнотой, но все же можно хотя 
бы попытаться вписать некоторые актуаль-
ные проблемы в поле возможных эстетиче-
ских и искусствоведческих подходов. 

Не перегружая текст академическими 
дефинициями, необходимо определить ос-
новные теоретические составляющие ис-
ходного понятия — «нравственность». Его 
содержание, традиционно трактуемое как 
совокупность норм, регулирующих взаимо-
действие людей, в последние десятилетия 
существенно изменилось. Прежде всего зна-
чительно расширилась сфера нравственного 
отношения, в границах которого сегодня 
оказывается практически весь мир, а не 
только межчеловеческие связи. Нравствен-
ность — одно из многих проявлений це-
лостного человека. Нравственные отноше-
ния не связаны с какой-то обособленной 
сферой — нет специальной области мораль-
ной деятельности, это общая человеческая 
мера отношения к миру. Предмет этики, по 
Альберту Швейцеру, — отношение ко всему 
сущему, к жизни как таковой, ко всем ее 
проявлениям во Вселенной. Он находит по-
нятный принцип и выражает его элементар-
но просто — «благоговение перед жизнью» 
(“Ehrfurcht vor dem Leben”). «Я есть жизнь, 
которая хочет жить, я есть жизнь среди 
жизни, которая хочет жить» [5, с. 306]. 
Нравственность (без сильного упрощения) 
можно свести к простому тезису: «Добро — 
все, что способствует жизни, зло — все, что 
ей препятствует». 

Человеческая жизнь — не биологиче-
ское функционирование организма, но мно-
гоуровневая (в единстве тела, души и духа) 

деятельность биосоциокультурного суще-
ства. В ней неразрывно связаны естествен-
ное и искусственное, духовное и телесное, 
биологическое и биографическое, порядок и 
хаос, преднамеренное и непреднамеренное, 
полезное и вредное… Жизнь существует 
одновременно в природе и в культуре. Са-
мые сложные движения духа нельзя пони-
мать как что-то вневитальное или надви-
тальное. На духовном уровне искусство и 
жизнь соединены нераздельно. 

Краткая запись в «Автобиографии» 
Е. А. Мравинского: «Партитура для меня — 
человеческий документ» [6, с. 7] может быть 
развернута в теоретический трактат, 
манифестирующий экзистенциально-
нравственное понимание музыки, исполни-
тельства, природы интерпретации. Проти-
воположный взгляд на искусство представ-
лен, скажем, в многократно и достаточно 
подробно сформулированной позиции куль-
тового писателя Владимира Сорокина: 
«Там, где кончается наша рука и начинается 
мертвая материя — там уже действуют эсте-
тические законы, а не этические. И предъяв-
лять к литературе этико-моральные катего-
рии — это, в общем, дикость для меня…» 
[7, с. 107]. 

Органическое единство искусства и 
эстетического выражения — аксиоматиче-
ский факт. Наше желание получить эстети-
ческое удовольствие является наиболее оче-
видным стимулом общения с искусством. 
Удовольствие (по Канту — «чувство, спо-
собствующее жизни» [8, с. 473]) как основа 
всех положительных переживаний не нуж-
дается в добавочном обосновании. Вместе с 
тем буквально у истоков эстетической науки 
возник вопрос о месте и роли в искусстве 
внеэстетических начал. От Горация идет 
напряженное постижение диалектики dulce 
и utile — красоты и пользы. В истории ис-
кусства и его теоретическом осмыслении 
удовольствие и польза неоднократно высту-
пали оппозиционно, тесня друг друга, 
обособленно претендуя на сущностное ос-
нование художественности. 

Огромное значение для эстетики имела 
идея Канта и Шиллера о самодостаточности 
искусства, понимаемого как «способ пред-
ставления, который сам по себе целесообра-
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зен…» [9, с. 321]. Цель искусства — в нем 
самом, оно не предполагает никаких иных 
объективаций и практических приложений, 
помимо эстетического созерцания, достав-
ляющего человеку радость, наслаждение, 
близкое к ощущению счастья. 

Эстетическое и внеэстетическое в ху-
дожественном целом не оппозиционные, а 
соотносимые характеристики, тяготеющие 
не к «разбеганию», а к взаимообусловленно-
сти. Эстетическое отношение, подобно 
нравственному, не имеет особой объектной 
сферы. Нет и замкнутой области эстетиче-
ской деятельности. Следовательно, это от-
ношение обязательно несет в себе отпечаток 
той практики, в которой возникает. Пред-
ставляется исчерпывающе точным предло-
женное А. Ф. Лосевым определение эстети-
ческого и его реализации в искусстве: «Эс-
тетическое есть непосредственная вырази-
тельность любых (курсив мой. — Г. П.) яв-
лений действительности, художественное 
же представляет собой специфически осу-
ществленное человеком воплощение эстети-
ческого в том или ином специальном мате-
риале» [10, с. 576]. Эстетически пережива-
ются самые разные явления, обладающие 
помимо эстетической, какой угодно иной 
ценностью — утилитарной, познавательной, 
нравственной, политической, религиозной. 
Бескорыстное переживание как чувственно 
постигаемой красоты, так и самоценного 
человеческого общения с несомненной оче-
видностью сближает эстетическое и этиче-
ское. Осознавая различия, мы не только не 
имеем основания для жесткого противопо-
ставления этих отношений, скорее должны 
признать неизбежность их единства как 
сложного нравственно-эстетического об-
разования. Эта слитность особенно явствен-
но выступает в контексте человеческого бы-
тия, нравственное содержание которого ни-
как не сводимо к деятельности, узко направ-
ленной на моральное поведение. Замеча-
тельный советский психолог и философ 
С. Л. Рубинштейн говорил об этическом из-
мерении всей духовно-практической дея-
тельности общества, формирующей и усва-
ивающей нравственный опыт человечества: 
«…Большая подлинная этика, это не мора-

лизование извне, а подлинное бытие (жизнь) 
людей…» [11, с. 26]. 

По-видимому, возможно, более того — 
необходимо трактовать музыку не только 
как отражение, но и как органическую часть 
этого бытия. Становление музыки как ис-
кусства, ее трансформации в истории куль-
туры, сложное и неоднозначное функциони-
рование в разных исторических ситуациях, 
включая отношения с моралью, — одна из 
важнейших характеристик самой жизни, ра-
зумеется, аттестующая ее в определенных 
сферах и на конкретных уровнях. Глубоко и 
серьезно этот специфический жизненный 
контекст исследует Г. А. Орлов в фундамен-
тальном труде «Древо музыки». Он пишет, 
что музыка, живущая только в звучании, не 
сводима лишь к слуховым ощущениям. Она 
дает человеку шанс вступить в жизненно 
важный контакт с труднодоступными уров-
нями существования. Музыка «представляет 
собой особый мир, обладающий собствен-
ным бытием; она не рассказывает об этом 
мире, не описывает его, но сама есть этот 
мир» [12, с. 3]. 

Г. А. Орлов использует понятие пар-
тиципации (сопричастности) в том толкова-
нии, которое дал ему исследователь перво-
бытного мышления Л. Леви-Брюль: музыка 
«проживается как реальность, <...> стано-
вится частью, тождественной целому…» 
[12, с. 333—334]. Феномен, с наибольшей 
очевидностью представленный в традици-
онных культурах, по сути, характеризует 
всякое отношение с музыкой (с искусством 
в целом). Мир переживаний, явленный в му-
зыке Баха и Бетховена, Мусоргского и Чай-
ковского, Шостаковича и Шнитке пресу-
ществляет внутреннюю жизнь слушателя, 
становится частью его души и духа, транс-
формируется в экзистенциально-
нравственную энергию, преобразующую 
личность, изменяющую ее поведение. Мас-
штабом этой культуры, ее глубиной и высо-
той устанавливаются координаты приватно-
го существования человека, определяются 
горизонты его нравственно-
экзистенциального развития. «…Между 
нежной душой моцартовской музыки и пси-
хикой обывателя — миллионы лет духовной 
эволюции», — достаточно жестко констати-



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                № 1 (27) 2013 

58 
 

рует В. В. Медушевский в давней статье с 
показательным названием — «Сущностные 
силы человека и музыка» [13, с. 63]. Уни-
версальное и частно-индивидуальное кон-
ституируют друг друга в сложном взаимо-
действии сторон единого целого. Человек 
осуществляет себя в непрерывных связях 
адаптации, репродуцирования и продуциро-
вания новых форм существования. Место и 
роль искусства в этом пульсирующем про-
цессе привычно трактуется как проблема 
«искусство и жизнь», но, думается, столь же 
правомерно толковать эту ситуацию как от-
ношение разных уровней и форм единой 
жизни. 

Из сказанного не следует, что звуча-
щая эмоция музыки, тождественна реально-
жизненному переживанию1. Музыкальные 
эмоции детерминированы исторически сло-
жившейся системой музыкальной практики, 
неотделимы от структуры конкретного про-
изведения, лимитированы художественным 
опытом слушателя. Л. С. Выготский, глубо-
ко исследовавший специфическую природу 
художественного переживания, отличного 
от реально-жизненного, определяет эмоции 
искусства как «умные эмоции», разрешаю-
щиеся «преимущественно в коре головного 
мозга», «преимущественно в образах фанта-
зии», вместо того «чтобы проявиться в сжи-
мании кулаков и в дрожи». Показательно 
дважды повторенное наречие «преимуще-
ственно», вместо категоричного «не…, а». 
Неслиянность и нераздельность. Художе-
ственное чувство — особое, специфическое, 
но «это то же самое чувство» (курсив 
мой. — Г. П.) [14, с. 268], катартическое 
разрешение которого ведет к «сложному 
превращению чувств», наиболее целесооб-
разному и важному разряду нервной энер-
гии. Выготский добавляет: «как бы в корот-
ком замыкании». Думается, не очень кор-
ректное уточнение. В коротком замыкании 
энергия уходит «вхолостую», а катарсис — 
нравственно заряженный, а потому неиз-
бежно экзистенциально направленный акт. 

Звуки музыки, погружаясь в мир чело-
века, претворяются в жизненную энергию, 
которая, в свою очередь очеловечивается 
музыкой. Оттого, что это длительный, не 
наблюдаемый с близкого расстояния про-

цесс, — как фермент в кровь — не меняется 
его экзистенциально-нравственная сущ-
ность. 

Томас Элиот как-то заметил, что вели-
чие художественного произведения зависит 
от объема его внеэстетических качеств. Бо-
лее того, эстетическая безупречность и жиз-
ненная значимость произведения не всегда 
совпадают. В определенных социальных и 
экзистенциальных ситуациях оказываются 
насущно необходимыми эстетически не са-
мые безукоризненные произведения — 
вспомним какую реакцию в сравнительно 
недавнем прошлом вызвали «Пожар» 
В. Распутина, «Печальный детектив» В. 
Астафьева, «Плаха» Ч. Айтматова… Ис-
кренний нравственный пафос этих книг 
смирял наши эстетические претензии. В му-
зыке совершенство художественной ткани, 
конечно, имеет иное значение, нежели в ли-
тературе, «работающей» на языке обыден-
ной речи (при всем своеобразии собственно 
«литературного языка»). Однако есть своя 
правда, стоящая по другую сторону эстети-
ческой непогрешимости, в смелом сближе-
нии, кажется, несопоставимых явлений: 

 
Стенали яростно, навзрыд 
Одной-единой страсти ради 
На полустанке — инвалид 
И Шостакович — в Ленинграде. 
                       (А. Межиров, «Музыка») 
 
Мы переживаем в музыке не только 

необычайно богатый спектр чувств и состо-
яний, но и их сложнейшее взаимодействие, 
взаимопроникнутость — радость и горечь, 
покой и возбужденность, умиротворенность 
и смятение… И всегда — эстетическую ра-
дость! А. Ф. Лосев обращает внимание на 
«какую-то особенную связь удовольствия и 
страдания, данную как некое новое идеаль-
ное их единство, ничего общего не имеющее 
ни с удовольствием, ни с страданиями, ни с 
их механической суммой» («Музыка как 
предмет логики») [15, с. 231—232]. 

Музыка самым интимным образом 
приобщает нас к уникальному чувственному 
опыту, а опыт в отличие от знания — это то, 
из чего мы выходим другими (М. Фуко). Все 
происходящее, совершается с нами: мы 
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проживаем новые, неведомые прежде экзи-
стенциальные состояния, испытываем глу-
бочайшее удовлетворение от разделенности 
наших переживаний с другими (в общении с 
композитором, исполнителем, сидящими 
рядом слушателями). Музыка проясняет, 
кристаллизует наш внутренний мир, выяв-
ляет его в нас и для нас: 

 
Вернувшись внутрь, он заиграл 
Не чью-нибудь чужую пьесу, 
Но собственную мысль… 
                       (Б. Пастернак, «Музыка») 
 
Более того, музыка не только обнару-

живает нас такими, какие мы есть, но и поз-
воляет чувственно пережить желаемый об-
раз — какими мы хотели бы быть (вероят-
но, это имел в виду Гете, говоривший о му-
зыке как «предвосхищении жизни»2. 

Наш разговор все время идет о музыке 
как особой форме жизни — ее проживании 
и сотворении. Пастернаковская строка «Так 
начинают жить стихом» — не самоочевид-
ное обозначение наступающего процесса 
сочинительства. «Жить стихом» (музыкой, 
пластикой, сценой, кинокадром) — значит 
выражать, осуществлять себя в наиболее 
естественной, непременной форме жизнеде-
ятельности, где преднамеренное, умышлен-
ное, «техническое» неотделимо от органи-
ческого, стихийного, неосознанного. Эта 
сложная диалектическая активность прони-
зывает все уровни и стадии художественной 
деятельности (сочинения, исполнительства, 
восприятия музыки). При всей насыщенно-
сти этих процессов операциональным ин-
струментарием, они неотделимы от экзи-
стенциально-нравственных смыслов. 

Б. В. Асафьев подчеркивает в герман-
ском протестантском хорале «интонирова-
ние этического строя мыслей и чувств об-
щины», обращает внимание на глубину и 
серьезность отношения к жизни в протяж-
ных крестьянских песнях, возвышенностью 
чувства и спокойствием не уступающих это-
су хоральных, интонаций и даже превосхо-
дящих их сосредоточенностью и сдержан-
ным достоинством. 

Рассуждая о господстве тоники, «то-
нического» в симфонизме Бетховена, уче-

ный трактует это музыкальное качество как 
«лозунг и волю», связанные «с преоблада-
нием в личности и жизнеповедении Бетхо-
вена глубокой этичности», в свою очередь, 
отражающей, коренившуюся в эпохе борьбу 
«за новую жизнь, за человечность». «В пе-
реводе на язык интонаций напряженное во-
одушевление Европы выражалось во взаи-
модействии полюсов мелоса и гармонии — 
доминантности и тоничности» [16, с. 316, 
283—285]. По словам В. В. Медушевского, 
«за интонацией прячется живой человек» 
[17, с. 224], в способах звукоизвлечения, в 
прозрачности фактуры, в светлой ясности 
мелодических линий он слышит воссозда-
ние доброты и нежности [18, с. 58]. 

Известный армянский музыковед и эс-
тетик А. А. Адамян трактует симфонизм как 
принцип художественного мышления, орга-
нично связанный с воплощением сложного 
единства личного и исторического, человека 
и среды — «законченный гуманизм, пере-
живания в формах музыкального мышле-
ния» [19, с. 311—312]. 

А вот впечатления петербургского му-
зыковеда Л. Е. Гаккеля от исполненного 
среди «бисов» в Большом зале Ленинград-
ской филармонии (сезон 1990—1991 гг.) 
Чикагским симфоническим оркестром под 
управлением Г. Шолти Скерцо из Десятой 
симфонии Д. Д. Шостаковича: «…Я чув-
ствую… на этом концерте, что у меня раз-
рывается душа. Да, это музыка, но и это и 
судьба моя, судьба страны моей, моего го-
рода, моих близких. Что кроме той подлин-
ной любви, в которой всегда смешиваются 
восторг, признательность, печаль — что еще 
может быть ответом композитору?» [20, 
с. 202]. 

В текстах, разделенных полувековой 
дистанцией, вряд ли нуждается в коммента-
риях удивительная смысловая близость аб-
страктно-обобщенных суждений теоретика 
и глубоко личное интимное переживание 
критика. 

Обращенная к слуху музыка «имеет 
дело» не с организованным комплексом зву-
ков, но с большим целостным миром жиз-
неучаствующего и жизнетворящего челове-
ка. Этот мир, предшествующий музыке и 
следующий за ней, — бесконечный универ-
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сум от микрокосма звука до мегакосма Все-
ленной. Музыке более, чем любому другому 
искусству, присуща космичность — это ее 
«последняя глубина» (В. В. Медушевский), 
где смыкаются (или еще не разошлись) при-
рода и культура, общество и человек, искус-
ство и религия… 

Это и есть жизнь во всем ее многоэле-
ментном и многоуровневом объеме: «Мир и 
жизнь едины» (Л. Витгенштейн) [21, с. 174]. 
Жизнь, в составе которой не только пред-
ставленная извне феноменальность, но и 
внутренние духовные связи и отношения 
человека и реальности связи, трансформи-
рующие естественно данную существен-
ность в человеческий мир. Этот мир, созда-
ваемый совокупными усилиями и всеми 
формами деятельности человека, является 
не только средой, но, в известном смысле и 
условием его существования. Человек по-
знает и преобразует этот мир, овладевает 
им, адаптируется, приспосабливается к 
нему, однако, подлинную человечность он 
обретает, приобщаясь к человеческому ми-
ру. 

Понятие «приобщение» фиксирующее 
одновременно процесс и способ освоения, 
несет в себе весь смысловой объем челове-
ческого общения. Прежде всего это отноше-
ние к миру не как к объекту, но как к объ-
ект-субъекту (квазисубъекту). По-
видимому, в основе искусства и лежит эта 
необычайно сложная по составу потреб-
ность гармонизации человека и мира. При-
общая к человеческому миру, искусство са-
мо является высшим выражением человеч-
ности. Генеральную функцию приобщения к 
миру можно трактовать как нравственный 
смысл искусства. 

Музыка не транслирует этот смысл, он 
впервые рождается в ее звучании. Конечно, 
жизненный мир обширнее музыкального и 
музыкант, прежде чем быть музыкантом, 
есть человек жизни, но музыка — не эстети-
ческий «сколок» с реальности. Этого смысла 
вне музыкального осуществления просто 
нет. Постигая жизнь на ее глубинном 
уровне, музыка являет образ сущего в нераз-
гаданной сокровенности, «говорящей невы-
говоренности» (Т. Манн). В ее звучании не-
расчленимы чувственное, эмоциональное и 

рациональное, завершенное и открытое, во-
площенное и потенциально возможное. 

Сложная диалектика отношений музы-
ки и жизни выступает не во внешней их со-
отнесенности («как в жизни»), но в фунда-
ментальной внутренней общности — «как 
жизнь». 

С наибольшей очевидностью экзи-
стенциально-жизненная сторона музыки 
раскрывается через ее игровую природу. 
В тех фундаментальных характеристиках 
игры, где она не противостоит серьезной 
жизни — как шутка, «выходка», «прикол», 
баловство, но выражает экзистенциальную 
сторону жизни («здесь и теперь») с исчер-
пывающей полнотой. Так в поведении 
спортсмена, вне всякой жизненной необхо-
димости участвующего в состязаниях, сле-
дующего логике игровой ситуации, соблю-
дающего ее правила и условности, с макси-
мальной самоотдачей действует реальный 
живой человек. В заданном игровом про-
странстве он дан — это его борьба, муже-
ство, отчаяние, восторг, слезы… 

О музыкальном воплощении такой иг-
ры, относя ее «к нашим первостепенным 
нуждам, к нашему хлебу насущному» заме-
чательно говорит один из крупнейших евро-
пейских богословов XX века Карл Барт: 
«В Моцарте — раннем и позднем, и только в 
нем — я слышу эту игру. …Это — искус-
ство высокое, трудное и суровое. <…> Для 
настоящей игры необходимо особое, при-
сущее только маленьким детям, знание сути 
всех вещей, их начала и концы — и главное, 
моменты расцвета — высшей точки суще-
ствования (курсив мой. — Г. П.). Я слышу в 
Моцарте непосредственное ощущение этого 
расцвета, в котором есть и воспоминание о 
начале, и предчувствие конца. Он сам уста-
новил эти правила игры…, эти правила ра-
дуют меня, утешают и придают силы. <…> 
…Я ощущаю себя на пороге мира, который 
гармоничен и прекрасен всегда — при свете 
солнца и в бурю, днем и ночью». Этот мир 
дает возможность «радоваться и горевать, 
вкратце: жить» [22, с. 16, 19]. 

Игра, неотделимая от жизненного и 
художественного опыта, вносит в человече-
ское существование неведомое, недостижи-
мое и непостижимое испытывает нас на 
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пределе душевных возможностей: «Играй 
же на разрыв аорты» (О. Мандельштам). 
Б. Пастернак в своих хрестоматийно извест-
ных стихах сопрягает игру с «отвагой» и 
«мукой», с готовностью к «самоотдаче». 

Надо видеть и осознавать реальную, 
возможно «парадоксальную», связь ролево-
го профессионального действия, по опреде-
лению предполагающего рациональную от-
страненность от чувственной «одержимо-
сти», и реальной затраты жизненной энергии 
художника. Порой равновесие нарушается. 
П. И. Чайковский иронизировал по поводу 
наивных представлений дилетантов об аф-
фективности творческого процесса. Творче-
ство «всегда объективно», предполагает 
«полное спокойствие»: «…артист живет 
двойною жизнью: общечеловеческою и ар-
тистическою, причем обе жизни текут ино-
гда не вместе» [23, с. 314—315]. Показа-
тельно наречие «иногда». Б. В. Асафьев не-
безосновательно связывает период творче-
ства Чайковского, начавшийся «Пиковой 
дамой» и завершившийся Шестой симфони-
ей с «колоссальной потерей жизненной 
энергии»: «Жизненные силы были исчерпа-
ны» [24, с. 175, 160]. Неистовость, драма-
тичность, острота, горячая взволнованность 
не столь характерная для житейской повсе-
дневности, но явленные в музыке с макси-
мальной интенсивностью, собственно и ква-
лифицируют жизнь, определяемую 
М. Мамардашвили, как «ощущение жизнен-
ной напряженности» [25, с. 17]. 

И столь же органично присущая ис-
кусству характеристика, по-видимому, с 
наибольшей полнотой явленная в музыке — 
покой. Постоянство, устойчивость, сохране-
ние, упорядоченность — онтологически 
равноправные движению атрибутивные ка-
чества бытия, вовсе не сводимые к про-
странственной неподвижности. Весьма зна-
чимое в этической мысли Древней Греции 
понятие «атараксия» обозначало внутрен-
нюю гармонию», состояние близкое к ощу-
щению счастья. Музыка вводит в особого 
рода покой, учит его переживать, погружая 
нас в атмосферу строгости, целомудренно-
сти, сдержанности, чистоты, тишины. Г.-Ф. 
Гадамер толковал это пребывание в покое 
произведения как «доступное нам конечное 

соответствие тому, что именуется вечно-
стью» [26, с. 314—315]. 

Выводя на предельные уровни челове-
ческого существования, музыка обращает 
нас в мир запредельного. Она имеет дело с 
реальным пространством нравственной 
жизни, но с той ее сферой, которая выходит 
за границы эмпирического ограниченного 
бытия. Трансцендентная сущность музы-
кальной субстанции, не обнаруживаемая ни 
в нотном тексте, ни в звучании, обращает 
нас в глубины человеческого духа, в сферы 
высших универсальных определений наше-
го существования — Бог, душа, любовь, ис-
тинное, благое, жизнь, блаженство, тревога, 
смерть, бессмертие… Трансцендирова-
ние — это направленность в безграничность 
мира и в безмерность человека. Здесь глу-
бина и высота обратимы: экзистенциальное 
ощущение бездонности собственного Я и 
переживание себя как части безбрежного 
Космоса — взаимообусловлены. «Эстетиче-
ская бесконечность» (П. Валери) искусства, 
где «удовлетворение восстанавливает по-
требность, следствие воскрешает причину, 
наличие порождает отсутствие и облада-
ние-жажду» [27, с. 114], определяет и осо-
бый характер нравственных механизмов ху-
дожественного воздействия, работающих 
«по ту сторону» неизбежно конечных мо-
ральных предписаний и рекомендаций. 
В музыке духовная направленность на весь 
строй чувств целостного человека обнару-
живается с наибольшей очевидностью. Об-
ращенность к слову (даже название, посвя-
щение или эпиграф) конкретизирует экзи-
стенциально-нравственный контекст произ-
ведения, но в целом музыка обходится без 
обозначения своих трансценденталий, ее 
жизненный мир синкретичен. 

Музыка, как и искусство в целом, ко-
нечно, можно рассматривать как «вторую 
реальность» (В. Г. Белинский), как некую 
прибавку к человеческому бытию. Однако 
столь же правомерно понимать ее как орга-
ническую часть нашей общей жизни, про-
живаемой одним и тем же человеком в раз-
ных регистрах: жизненно-художественное, 
художественно-жизненное целое — беско-
нечная «лента Мёбиуса» с обратимой одно-
сторонней поверхностью. Музыка, извне 
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войдя в наш внутренний мир, организует его 
таким образом, что мы воспринимаем этот 
процесс как живое осуществление нашей 
собственной жизни. Формируется некое но-
вое экзистенциальное содержание, отсут-
ствовавшее до контакта с музыкой — и в 
ней, и в нас. Музыка направила нас к наше-
му собственному бытию, с ее помощью мы 
открыли его в себе, но открыли уже нечто 
иное, ранее не бывшее. Музыка трансфор-
мировала это бытие — мы стали другими. 
И в мире что-то изменилось. 

Эстетическая безмерность громадного 
целого, именуемого музыкой, — предмет 
особого анализа и обсуждения, а в контексте 
нашего разговора — это звучащий мир, во-
площающий тотальность человеческого су-
ществования, выражающий максимальную 
экзистенциально переживаемую полноту 
человеческого бытия. Порой кажется, что 
это и есть подлинная жизнь, по отношению 
к которой другие ее образы менее реальны. 
В такого рода предположениях, несомненно, 
есть некоторая чрезмерность, излишняя ра-
дикальность, но вспомним дорогую для Па-
стернака мысль: «музыке надо быть сверх-
музыкой, чтобы что-то значить» [28, с. 235], 
или простодушно-парадоксальную формулу 
Т. Манна в письме дирижеру Бруно Вальте-
ру: «Ах, боже мой, то, что нам не под силу, 
это и есть искусство» [29, с. 204]. 

Но вот интересное суждение австрий-
ского психолога Виктора Франкла, создате-
ля теории логотерапии. Первое эксперимен-
тальное поле психолога — неизбежно — 
собственный опыт, а у Франкла он включает 
в себя три года нацистских лагерей, в том 
числе и самых страшных — Освенцима и 
Дахау. Исследуя проблему смысла челове-
ческой жизни, он просто не в состоянии 
изолировать теоретический анализ от 
страшного экзистенциального знания соб-
ственного бытия, а потому, помимо научно-
го вывода, его теоретические соображения 
имеют характер глубоко личного открове-
ния. Вот его мысленный эксперимент: ис-
тинного ценителя музыки, поглощенного 
звучанием любимой симфонии, спрашива-
ют: имеет ли смысл его жизнь? «И он обяза-
тельно ответит, что действительно стоило 
жить — хотя бы ради того, чтобы испытать 

подобный момент духовного экстаза. 
…величие жизни может быть измерено ве-
личием момента…» [30, с. 173]. Во всяком 
случае таков ответ Франкла. Репрезентатив-
ность этого заключения, если оно даже не 
единичное, а единственное, не нуждается в 
добавочных обоснованиях. 

Конечно, эти «вспышки смысла» не 
отменяют наших вопросов к жизни, не за-
крывают ее беды и катастрофы, но музы-
кальные переживания оставляют «золотой 
след» (Г. Гессе), который навсегда остается 
с нами и участвует в сотворении человече-
ского Я. 

Согласимся: не всякий слушатель на 
том концерте с Г. Шолти пережил состояние 
Л. Е. Гаккеля, в многочисленных исследова-
ниях музыки Моцарта нет и намека на ее 
жизнетворческую функцию («возможность 
жить»), а философам или психологам с дев-
ственной музыкальной биографией в голову 
не придет соотносить смысложизненную 
проблему со слушанием симфонии. 

Музыка может ценностно синтезиро-
вать жизнь человека, но эта ее способность 
определяется не только художественными 
качествами произведений, но и возможно-
стями субъекта (музыканта и слушателя) — 
уровнем общекультурной и специальной 
подготовленности, нравственно-
эстетическим строем его внутреннего мира, 
наконец, типом отношений к музыке. Вряд 
ли эти типы можно фиксировать с жесткой 
определенностью, однако, оставив за скоб-
ками промежуточные модификации, вполне 
можно обозначить крайние позиции: музыка 
либо переживается как судьба, как феномен 
души и духа, либо как объект, не представ-
ляющий и не репрезентирующий ничего, 
кроме «деятельности звуков» (Дж. Кейдж). 
Но это предмет отдельного разговора. 
 

Примечания 
1 См.: Днепров В. О музыкальных эмо-

циях. Эстетические размышления. Кризис 
буржуазной культуры и музыка: Сб. ст. М., 
1972. С. 99—175; его же. Старая истина 
осталась новой. Кризис буржуазной культу-
ры и музыка: Сб. ст. Вып. 2. М., 1973. 
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С. 65—99; Раппопорт С. Х. Искусство и 
эмоции. М., 1972. 

2 Не наивно-простодушной фразой и 
не метафорой представляется признание 
композитора А. Вустина в одном из интер-
вью: «…Я узнаю о жизни, когда пишу му-
зыку» (см.: Наше положение. Образ настоя-
щего. М., 2000. С. 216). 
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О СПЕЦИФИКЕ ЖАНРА ИНСТРУМЕНТАЛЬНОГО ТЕАТРА 

В статье рассматривается один из магистральных жанров современ-
ной музыки — инструментальный театр. Представлена его общая характе-
ристика и выявлены наиболее важные его жанровые признаки. Особое 
внимание уделено критическому осмыслению ряда опусов, отмеченных 
преднамеренным стремлением композиторов к эпатажу посредством со-
единения музыкальных и визуальных рядов. 

Ключевые слова: инструментальный театр; синтез искусств; музы-
кальный акционизм; концептуализм 

 
Инструментальный театр — жанр 

сравнительно молодой (60 лет — не эпоха 
для развития любого жанра), но завоевав-
ший умы практически всех композиторов-
новаторов и ставший в настоящее время од-
ним из магистральных в музыкальном ис-
кусстве в целом. В сочетании музыкального 
и театрального рядов — отличие инстру-
ментального театра от иных сфер инстру-
ментальной сферы, но в этом же и его бли-
зость по типу драматургии вокально-
инструментальным, музыкально-
сценическим формам и жанрам — напри-
мер, опере и балету. Все они в основе имеют 
сюжет, который должен быть воплощен на 
сцене (содержание диктует драматургию), 
во всех них музыкальный ряд если не стано-
вится первичным в кругу других рядов, то 
является одним из них в сложной синтети-
ческой природе. В некоторых случаях, когда 
композитор театрализует исполнение нали-
чием произносящегося или пропевающегося 
текста, инструментальный театр может быть 
уподоблен вокальным жанрам. Другими 
словами, инструментальная сфера благодаря 
жанру инструментального театра впитывает 
в себя признаки форм и жанров, характери-
зующие другие сферы музыкального искус-
ства (см. об этом: [3, с. 4]). Рассматривае-
мый жанр не всегда можно сравнивать с 
драматическим театром, поскольку вся теат-
ральность, происходящая на сцене при сце-
нической реализации опуса, — результат 
музыкального мышления, деятельности ком-
позитора и исполнителей, использующих 
внемузыкальные компоненты. Происходит 
четкий процесс: исполнители выполняют 
задачи композитора. В драматическом же 
театре между автором и исполнителями су-

ществует еще одно звено — режиссер. Ре-
жиссер театрального действия становится 
универсальной личностью, интерпретирую-
щей текст автора (сценарий), но самостоя-
тельно подбирающей для постановки и ак-
теров, и музыку, и визуальный ряд, с его 
точки зрения, наиболее подходящий для вы-
ражения определенной концепции, предна-
меренно или вынужденно работает с костю-
мерами. То есть режиссер «декорирует» 
текст литературный (написанный сценарий) 
на свое усмотрение, в соответствие со своей 
идеей. Причем, при каждой новой постанов-
ке один и тот же сценарий может иметь раз-
ные воплощения — вплоть до полной смены 
декораций, образов героев и т. д. В инстру-
ментальном театре режиссер как физическое 
лицо отсутствует: инструменталисты долж-
ны осуществлять план действий (музыкаль-
ных и сценических), прописанный (срежис-
сированный) композитором и зафиксиро-
ванный в партитуре на все времена. В дан-
ном случае музыкальный текст «декориру-
ет» композитор, являющийся одновременно 
и автором, и режиссером, а сам текст в до-
полнительном «декорировании» не нужда-
ется. 

Отметим, что в жанровом генотипе об-
разовано разделение инструментально-
театральных произведений на те, в которых 
наличествуют лишь отдельные элементы 
театрализации исполнительского процесса, 
и те, которые можно назвать инструмен-
тальным спектаклем, использующим ряд 
элементов театрализации. 

К элементам театрализации исполни-
тельского процесса отнесем: 1) специфиче-
скую диспозицию инструментов и переме-
щение исполнителей в пространстве сцены и 



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                № 1 (27) 2013 

65 
 

зала (пространственная музыка); 2) психо-
физические приемы привлечения внимания 
публики — актерская игра (виды пластиче-
ского искусства); 3) технологические прие-
мы привлечения внимания публики — ис-
пользование внешних эффектов: световое и 
цветовое оформление сцены, наличие ко-
стюмов и грима (идентификация исполните-
ля с внешним видом персонажа или персо-
нажей), инструментальное мультимедиа; 
4) вокализацию и вербализацию инструмен-
тального процесса. Среди музыкальных 
примеров проявления отдельных элементов 
театрализации — опус «Линии» (1973) для 
двух фортепиано, вибрафона и маримбы 
Л. Берио, в котором композитором предпо-
лагается лишь оригинальная диспозиция ин-
струменталистов и Четвертый струнный 
квартет (1993) С. Губайдулиной, во время 
сценической реализации которого на сцену 
проецируется определенная светоцветовая 
гамма. 

Инструментальный спектакль же име-
ет две классификации — по типу сюжета и 
по жанровой разновидности театрального 
процесса, сочетающего музыкальную и сце-
ническую драматургию. Композитор как 
режиссер событийного ряда инструменталь-
ного опуса, превращающего собственно ин-
струментальную музыку в инструменталь-
но-театральную, волен избирать тип сюжета 
и жанровую разновидность своего спектакля 
самостоятельно. В основу первой классифи-
кации положен принцип принадлежности 
сюжета (или персонажей). Она предпола-
гает выделение двух типов произведений: 
1) произведения, в которых происходит вос-
создание сюжетов, персонажей, почерпну-
тых в других видах искусства — литерату-
ре («О, стыд» (1976) для шести ударников 
Х. Биртвистла — на сюжет «Гамлета» 
У. Шекспира, Второй концерт для тромбона 
с оркестром («Дон Кихот», 1992) 
Я. Сандстрёма — на сюжет романа М. де 
Сервантеса, «Одиссей» (1977) для виолон-
чели и ансамбля Д. Райнхарда — на сюжет 
поэмы Гомера, Концерт для флейты с ор-
кестром («Фантазии Крысолова», 1982) 
Д. Корильяно, — на сюжет поэмы «Флей-
тист из Гаммельна» Р. Браунинга), живопи-
си («История при свете луны» (1988) для 

флейты пикколо, бас-кларнета, скрипки, 
альта, виолончели и контрабаса 
Д. Н. Смирнова с воплощением сюжета кар-
тины «Злоба» У. Блейка, «Из каталога Эше-
ра» (1994) для семи музыкантов и диапози-
тивов В. Екимовского с использованием об-
разов полотен художника), театре («Арле-
кин» (1975) для кларнета К. Штокхаузена и 
«Арлекин» (1987) для бас-тромбона и ор-
кестра Л. Липкиса), архитектуре («Пеше-
ход из Отрива» (2001) для трубы и камерно-
го ансамбля М. Паддинга по сюжету, запе-
чатленному на построении Ф. Шевале), кино 
(«Флора» (1998) для скрипки и оркестра 
Д. Мэйсона на сюжет сериала «Беверли-
Хиллз») и т. д.; 2) произведения, в которых 
наличествует сочиненный композитором 
сюжет или представлена характеристика 
вымышленных персонажей («Эонта» 
(1963—1964) для фортепиано, двух труб и 
трех тромбонов Я. Ксенакиса, «Драма для 
скрипки, виолончели и рояля» (1977) 
А. Бакши, «Наблюдатели звуков» (1981) для 
трех ударников Ж. Апергиса, «Искусство 
шума» (1995) для двух ударников 
М. Кагеля, «Призрак театра» (1996) для де-
сяти музыкантов В. Екимовского). 

Согласно второй классификации, про-
изведения инструментального спектакля де-
лятся на жанры: 1) моноспектакль (музы-
кально-театральная композиция исполняет-
ся одним инструменталистом); 2) камерный 
спектакль (на сцене находятся несколько 
музыкантов); 3) массовый спектакль (в сце-
нической реализации опуса принимает уча-
стие, например, оркестр); 4) инструмен-
тальный ритуал, исполняемый на сцене 
любым количеством инструменталистов. 
В данном случае рассматривается жанровая 
принадлежность произведений с точки зре-
ния театрального искусства, его общих жан-
ровых разновидностей. Примером моно-
спектакля может стать «Арлекин» (1975) 
для кларнета К. Шктокхаузена, где вся му-
зыкальная и сценическая драматургия вы-
страивается одним исполнителем, изобра-
жающим персонаж комедии dell'arte. При-
мером камерного спектакля — «Шаман» 
(1984) для тромбона и фортепиано 
Д. Катлера, в котором воплощены персона-
жи трактата К. Кастанеды «Учение дона Ху-
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ана: путь знаний индейцев яки» (музыкаль-
но-сценический «разговор» двух главных 
героев — шамана и писателя). Массовый 
спектакль (по количеству исполнителей) 
подразделяется на три типа: 1) спектакль, в 
котором наличествует один главный персо-
наж и окружающая его масса (Одиссей (ви-
олончелист) и оркестр в цикле «Одиссей» 
(1977) Д. Райнхарда на сюжет Гомера, Ану-
бис (тубист) и оркестр в опусе «Крик Ану-
биса» (1994) Х. Биртвистла); 2) спектакль, в 
котором присутствуют несколько главных 
героев — в этом случае происходит сопо-
ставление ряда персонажей (Лаки, Поццо, 
Владимир и Эстрагон в пьесе «В ожида-
нии…» (1983) для виолончели, контрабаса, 
фагота, тромбона и инструментального ан-
самбля Ф. Караева на сюжет «В ожидании 
Годо» С. Беккета); 3) спектакль, в сюжетной 
основе которого лежит «противостояние 
масс» (разные инструментальные группы 
конфликтуют между собой в «Хоральной 
прелюдии» (1987) для ансамбля солистов 
В. Тарнопольского на сюжет Священного 
писания). Инструментальный ритуал пред-
ставлен «Призрачной оперой» (1995) для 
лютни и струнного квартета Тан Дуна, 
«Иерархией разумных ценностей» (1976—
1990) для ударных инструментов 
В. Мартынова и рядом других произведе-
ний. 

Рассматривая специфику инструмен-
тального театра как жанра, укажем и на ряд 
черт, дезинтегрирующих процесс его разви-
тия, начатый в 50-х годах ХХ столетия: 

1) не все образцы инструментального 
театра имеют в своей основе эстетиче-
скую значимость. Например, в «Форельном 
квартете» П. Карманова исполнение музыки 
сочетается с видеоинсталляцией процесса 
жарки рыбы на сковороде, что вызывает, 
скорее, отторжение восприятия авторской 
идеи и постановку вопроса: «В чем смысл 
такого радикального проявления концептуа-
лизма?», — ответ на который кроется, по-
жалуй, лишь в стремлении композитора к 
эпатажу, к оригинальности идеи, не несу-
щей в себе эстетическую функцию, свой-
ственную искусству в целом. В силу этого 
подобные опусы, среди которых «Гриль-
музыка» (2002) А. Раскатова, «Баста» (1982) 

для тромбона Ф. Рэйба, могут быть подверг-
нуты критике. Так, в «Басте» Ф. Рэйба 
тромбонист, сценически воплощающий поч-
тальона, превращается в полноценного, но 
все же непрофессионального актера, имею-
щего костюм, пользующегося реквизитом, 
много передвигающегося по сцене, а музы-
кальный ряд «разворачивается» сам по себе, 
становится абстрагированным от действий 
(произведение можно отдельно слушать и 
отдельно смотреть, что априори не должен 
допускать инструментальный театр, в кото-
ром первостепенен синтез театрального и 
музыкального рядов). Все эти опусы прово-
кативны. В целом, произведения ХХ века, 
призванные эпатировать публику, можно 
разделить на те, в которых господствует 
антиэстетическая провокация, и те, кото-
рые в своей основе имеют все же эстетиче-
скую провокацию. Под антиэстетической 
провокацией понимается такая провокация, 
которая не отражает закономерности явле-
ний человеческой жизни в их традиционной 
форме с определенными устоями содержа-
ния, образной системы, драматургии. Глав-
ной чертой этого типа провокации стано-
вится отрицание всего, что было известно и 
накоплено богатой историей развития циви-
лизации и конкретного искусства в частно-
сти. Под эстетической провокацией, соот-
ветственно, — провокация, не ниспроверга-
ющая эстетические устои, вносящая долю 
новаций в систему искусства. С этой точки 
зрения «Форельный квинтет» Карманова и 
«Гриль-музыка» Раскатова выражают анти-
эстетическую провокацию и не могут быть 
образцами музыки как вида искусства, да и 
искусства в целом; 

2) не во всех опусах театральность 
находится в равнозначных отношениях с 
музыкой. Превалирование визуального ряда 
значительно снижает роль музыкального 
ряда, его восприятие и осмысление: напри-
мер, при сценической реализации пьесы 
«Троица» из цикла “Trio sacrum” (1974) для 
трех ударников Д. Н. Смирнова действие, 
воссоздающее процесс распития спиртных 
напитков, превалирует, а музыка становится 
вторичной. Аналогична и сценическая реа-
лизация пьесы «Общественная речь» (1976) 
для тромбона Р. Эриксона, где музыка явля-
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ется следствием речи и действий тромбони-
ста, то есть не играет первичной роли. Од-
нако в обоих случаях авторы осознанно идут 
на такой прием; 

3) существует также ряд, с одной сто-
роны, уникальных и оригинальных, с дру-
гой, — неоднозначных с точки зрения поня-
тия «музыкальная композиция», вызываю-
щих произведений, именуемых, тем не ме-
нее, самими авторами инструментальным 
театром, в которых музыкальный ряд отсут-
ствует вовсе. Сценическая реализация по-
добных опусов отрицает природу музыкаль-
ного творчества (интерпретацию, выражен-
ную в звуках) и они не могут претендовать 
на статус произведений, относящихся к сфе-
ре инструментальной музыки. В них проис-
ходит полная замена музыки сценическим 
действием, актерской игрой или чтением 
определенных текстов. Например, таково 
сочинение “Con Voce” (1973) М. Кагеля, где, 
согласно авторскому комментарию, «каж-
дый из трех исполнителей может использо-
вать любые деревянные, медные или струн-
ные инструменты» (цитата по партитуре). 
В том же году на фестивале «Варшавская 
осень» это произведение было исполнено: 
на сцене появились три исполнителя, 
вставшие и застывшие в молчании. Лишь 
через некоторое время они начали произно-
сить определенные слова. Музыка как осно-
ва любого музыкального произведения, в 
том числе и причастного инструментально-
му театру, здесь отсутствует. В. Ерохин за-
дается вопросом: «Что это? Театр? Да. Во-
кальная музыка? Нет! На вокальную музыку 
эта вещь как-то совсем “не тянет”; это — 
скорее — инструментальная музыка. Наибо-
лее подходящим жанровым обозначением 
представляется такое: “инструментальный 
театр без игры на инструментах”» [2, с. 16—
17]. Однако констатируем, что «инструмен-
тальный театр без игры на инструментах» не 
является музыкальным произведением и не 
может называться собственно инструмен-
тальным театром; это, скорее всего, актер-
ский этюд с запрограммированной панто-
мимой и с наличием определенного произ-
носимого текста. Аналогична Композиции 
74 — «Лебединая песня» (третья) (1996) для 
духового ундецимета В. Екимовского. Ее 

музыкальная часть виртуальна. Вначале на 
сцену выходит духовой ундецимет, распола-
гается в пространстве сцены. Вслед за ним 
выходит чтец и начинает декламировать 
текст. После слов чтец и ансамбль духовых 
кланяются и покидают сцену. Вся музыка 
заключена в слова, в которых «расписан» 
план драматургии. Текст, произносимый 
чтецом, «звучит»: слушатель волен в своем 
воображении воссоздать звучание льющего-
ся потока слов, заменить вербальное на му-
зыкальное. Однако отсутствие музыки в му-
зыкальной композиции переводит данное 
сочинение из одного искусства в другое — в 
литературу, поскольку помимо чтения вслух 
заранее написанного текста ничего соб-
ственно не происходит. Сам композитор от-
мечал: «Эксперименты — моя страсть, и ко-
нечно же, я не мог пройти мимо столь шум-
ного направления, каковым стал постмодер-
низм в конце ХХ века. У меня есть, напри-
мер, три “Лебединые песни”, третья из ко-
торых, “виртуальная”, оказалась вообще без 
музыки — там только читается литератур-
ный текст. Вот вам и постмодернизм» [1, 
с. 193]. По сути, такие произведения, тяго-
теющие к эпатажу, также могут «воспроиз-
водиться» на сцене непрофессиональными 
музыкантами. 

В перечисленных опусах Карманова, 
Кагеля, Екимовского за актерской игрой, 
чтением текстов скрыто отсутствие музы-
кальной идеи, за внешней событийностью, 
направленной на привлечение внимания 
публики и обусловленной проявлением 
преднамеренного эпатажа, пропадает сама 
музыка. Они не являются инструменталь-
ным театром, в котором, подчеркнем, визу-
альный или вербальный ряд должен быть 
направлен на раскрытие музыкального ряда, 
и слушатель должен акцентировать свое 
внимание на соотношении этих рядов, а не 
просто становиться свидетелем, например, 
актерской игры исполнителей. В связи с 
этим, произведения с заменой музыкального 
ряда визуальным или вербальным не могут 
считаться инструментальным театром. В 
своем большинстве инструментальный те-
атр, прежде всего тех композиторов, кото-
рые видят в нем возможность полно рас-
крыть музыкальную идею, а все дополни-
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тельные средства театрализации направляют 
на уточнение этой идеи, несет эстетиче-
скую значимость. Таковы многие произве-
дения М. Кагеля, Д. Кейджа, К. Штокхаузе-
на, Ф. Ржевски, Д. Корильяно, Х. Биртвист-
ла, С. Губайдулиной, Р. Щедрина, В. Силь-
вестрова и других авторов, считающих ин-
струментальный театр одним из главных 
жанров собственного творчества. Неслучай-
но он стал одним из ведущих жанров совре-
менной музыки. 

Можно привести классификацию про-
изведений инструментального театра с точ-
ки зрения стабильности / мобильности 
уровней инструментально-театрального 
процесса: 

1) произведения с отсутствием импро-
визации: этот уровень наиболее логичен и 
является самым употребляемым в произве-
дениях инструментального театра (хресто-
матийные примеры — «Драма» (1971) для 
скрипки, виолончели и фортепиано В. Силь-
вестрова, «Призрак театра» (1996) для деся-
ти музыкантов В. Екимовского; их партиту-
ры насквозь «пропитаны» авторскими ука-
заниями); 

2) произведения, допускающие музы-
кальную импровизацию при стабильном 
сценическом действии (отсутствие сцениче-
ской импровизации заметно в «Арлекине» 
(1975) для кларнета К. Штокхаузена, при 
исполнении которого кларнетист может 
предаваться музыкальной импровизации, но 
непосредственно обязан следовать общему 
плану драматургии, представленному ком-
позитором); 

3) произведения, в которых единовре-
менное наличие музыкальной и сценической 
импровизации допустимо. В подобных про-
изведениях, как правило, есть определенная 
макроидея, например, — сценическая реали-
зация модели какой-либо игры. Такое ре-
жиссерское решение, продуманное и пред-
ставленное композитором, выявляет себя в 
партитурах «Дуэли» (1959) для двух дири-
жеров и двух оркестров Я. Ксенакиса, сце-
ническая реализация которого представляет 
собой воссоздание игры в футбол (расста-
новка и перемещение оркестровых групп 
зависят от «судьи» — дирижера), «Испан-
ской карты» (1959) для ансамбля инстру-

менталистов Д. Брехта, при исполнении ко-
торой музыкальный материал инструмента-
листов определяется благодаря выпавшей 
карте, а сам процесс игры воссоздается сце-
нически. В этих и ряде им подобных сочи-
нениях — «Пейзажах» (1966) для двух ин-
струментальных групп Р. Эриксона (модель 
игры в крестики-нолики), «Песнопениях» 
(1960) для семи инструментов А. Пуссёра 
(модель игры в шахматы), «Гексагоне» 
(2007) для инструментального ансамбля 
Г. Наварда (модель собирания мозаики), 
«Для 1, 2 или 3 человек» (1964) К. Вулфа 
(модель игры в пинг-понг) — сценическая и 
музыкальная импровизация диктуются пра-
вилами определенной игры, ее семантиче-
ских качеств и действий. Совмещение сце-
нической (без регламентаций или с отсут-
ствием регулирующей процесс макроидеи) и 
музыкальной импровизации переводит ин-
струментально-театральное сочинение в 
русло хэппенинга, культивирующего пол-
ную свободу исполнения, случайность са-
мой драматургии, часто сравниваемого кри-
тиками с капустниками и т. д. 

Метаморфозы в сценической реализа-
ции опусов, созданных в рамках инструмен-
тального театра, не ограничиваются новаци-
ями композиторов: все действия, предпи-
санные авторами, необходимо воплощать 
исполнителям наряду с игрой на инструмен-
те. При этом исполнителями должны быть 
такие профессионалы, которые не смогут 
излишним увлечением презентабельностью, 
внешней событийностью перечеркнуть му-
зыкальную информацию сочинения (в дан-
ном контексте лишний раз отметим, что в 
инструментальном театре музыка — перво-
степенный или равнозначный элемент об-
щей системы произведения). Исполнитель в 
инструментальном театре — многофунк-
циональная личность, совмещающая в себе 
ряд обязательств, которыми он наделяется, 
обращаясь к партитуре инструментально-
театрального опуса. В связи с этим отметим, 
что инструментальный театр не только раз-
герметизирует концертную эстраду, но и 
ставит ряд определенных условий для свое-
го существования, среди которых главным 
предстает умение исполнителя совмещать, 
скажем, игру на инструменте и актерскую 
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игру, призывающую в какой-то степени к 
абстрагированию от только исполнения му-
зыки и утверждающую создание концепций, 
синтезирующих в себе черты разных искус-
ств. 
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МУЗЫКА, МУЗЫКАЛЬНОЕ, МУЗЫКАЛЬНОСТЬ: 
К ВОПРОСУ О ГРАНИЦАХ ПОНЯТИЙ 

В статье делается попытка различения понятий «музы-
ка», «музыкальное», «музыкальность». Определяются их со-
держательные сферы, структура, функции. В то же время, 
обосновываются единство и взаимосвязь понятий. 

Ключевые слова: музыка; музыкальное; музыкальность; 
граница; искусство; метафора 

 
В то время как музыковеды все глубже 

и глубже погружаются в изучение механиз-
мов композиторского творчества, в пости-
жение особенностей исполнительских ин-
терпретаций и закономерностей музыкаль-
ного восприятия — вопрос о сущности и 
природе музыки остается в тени. Существу-
ет устойчивая иллюзия, что вопрос этот 
«давно и согласно решен» [11] и имеет 
незыблемые (и не подлежащие обсуждению) 
постулаты, сформулированные теоретиками 
разных эпох и традиций.  

Однако, как отмечает Ю. Н. Холопов в 
своей последней статье, определение того, 
«что есть музыка?», сегодня становится по-
новому «животрепещущим и остро дискус-
сионным». Необходимость заново поставить 
вопрос о сущности музыки выдающийся 
ученый видит прежде всего в том, что ми-
нувшее столетие стало периодом «гигант-
ского перелома в эволюции музыки, самóй 
ее сущности, в развитии культуры, чуть ли 
не самóй сущности человека» [11]. Стреми-
тельность изменений в музыкальном мыш-
лении, произошедших в ХХ веке, по мас-

штабу и значимости он сравнивает с перио-
дом крушения древнего мира [10]. 

Осознавая глобальность перелома в 
сфере звука, мелодии, гармонии, тембра, 
фактуры — для осмысления которого необ-
ходимы немалый слушательский и исследо-
вательский опыт и достаточно протяженный 
период времени — попробуем подойти к 
пониманию сущности музыки с иной сторо-
ны, вне прямой связи с «катаклизмами ХХ 
века».  

Среди важнейших аспектов темы — 
полисемантичность понятия «музыка». 
Множественность значений, которыми она 
обладает, позволяет говорить о музыке ми-
роздания, музыкальности души, музыкаль-
ном как поэтическом, омузыкаливании ис-
кусства, культуры, эпохи и т. д. Почему 
возможен столь широкий размах смыслов, 
охватываемых музыкой? В чем заключается 
качество «музыкальности», присущее столь 
разным явлениям?  

В качестве исходного момента поиска 
ответа на поставленные вопросы изберем 
весьма примечательный факт. В размышле-
ниях о сущности музыки, стремлении по-
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знать ее глубинные основания несомненно 
лидируют — и по степени внимания к про-
блеме и по смелости ее постановки — нему-
зыканты.  

Весьма характерные размышления по 
этому поводу мы находим в труде 
С. Кьеркегора «Или-или». Датский философ 
признается: «Я вполне сознаю, что не пони-
маю музыки. Я легко соглашусь с тем, что 
тут я невежда. Я не скрываю того обстоя-
тельства, что не принадлежу к избранникам, 
которые являются истинными знатоками 
музыки, что в лучшем случае всего лишь 
новообращенный, которого некое странно 
неодолимое побуждение увлекло из дальних 
стран к этому месту и который не способен 
пройти дальше. И все же не исключено, что 
та малость, которую я могу сообщить, <…> 
содержит некое особое наблюдение, где 
может быть заложена какая-то истина, даже 
если та и скрыта под убогим крестьянским 
плащом» [4, с. 91]. Признавая несовершен-
ство точки зрения находящегося за преде-
лами царства музыки, в сравнении с «по-
священными», С. Кьеркегор указывает на 
парадоксальную значимость немузыкант-
ского опыта, способного пролить свет на 
предмет рассмотрения и «высказать даро-
ванное ему откровение». В свое утешение 
он вспоминает античную Диану, которая 
сама не рожала, но тем не менее обладала 
божественным даром вспомоществования 
роженицам.  

Вторая причина пристальности 
«внешнего» внимания к музыке кроется в 
ней самой и заключается в философичности 
звуковой стихии. «Философия черпает пря-
мо в музыке свою силу объяснения действи-
тельности; не изменяя сама себе, музыка 
становится рупором философии и ее шиф-
ром. Философия оказывается пришедшей к 
себе музыкой, а музыка заключает в себе 
становящийся в истории “мировой дух”» [7 , 
с. 161]. 

На протяжении всей истории культуры 
музыка, музыкальное и музыкальность по-
лучили множество определений из уст фи-
лософов, поэтов, писателей, художников, 
мистиков, математиков. И их суждения со-
держат действительно много важного для 

«счастливчиков, которые глядят на музыку 
изнутри» [4, с. 92]. 

Пожалуй, самое древнее толкование 
сущности музыки — метафизическое. Пи-
фагором она понималась как числовая гар-
мония Вселенной, представленной в виде 
монохорда, на который «нанизаны» имею-
щие свой голос планеты. Боэций, убежден-
ный в том, что «душа мира была слажена 
музыкальным согласием», определял трии-
постасность музыки: mundana (мировая, 
космическая), humana (человеческая, гармо-
ния души и тела) и instrumentalis (sonora, 
или звучащая), что отражало целостность 
божественной иерархии. Иоганн Кеплер 
представлял Вселенную наполненной музы-
кой «воспринимаемой не слухом, а разу-
мом», а все небесные движения проникну-
тыми совершенной, одновременно геомет-
рической и музыкальной, гармонией.   

Ф. Шеллинг и А. Шопенгауэр, говоря о 
вселенском устройстве, также представляли 
его как звучащую метафизическую гармо-
нию, «воплощенную музыку». Выстраивая 
космологическую концепцию музыки, 
А. Шопенгауэр обосновывает надличност-
ный характер композиторского творчества, 
который «раскрывает внутреннюю сущ-
ность мира и выражает глубочайшую муд-
рость на языке, которого его разум не пони-
мает, подобно тому как сомнамбула в состо-
янии магнетизма дает откровения о вещах, о 
которых она наяву не имеет никакого поня-
тия. Вот почему в композиторе больше, чем 
в каком-нибудь другом художнике, человек 
совершенно отличен от художника» [12, 
с. 427].   

В русле метафизического толкования 
музыки, связанного с представлением о ней 
как фундаменте бытия, продолжает изыска-
ния Шопенгауэра Рудольф Штайнер. По-
следний связывает постижение сущности 
музыки с необходимостью понимания того, 
«как устроены высшие миры» [13, с. 12]. Он 
утверждает, что человек имеет две ступени 
сознания: «повседневное, бодрствующее» и 
«сновидческое» сознание. Каждое утро он 
«пробуждается, переходя из мира музыки 
сфер, из области благозвучия в физический 
мир» [13, с. 15]. Физические звуки являются 
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лишь отражением, оплотнением высокой 
музыки тонкого мира.  

Буквально все атрибуты и средства му-
зыки (тоны, интервалы, мелодическое стро-
ение, гармоническая вертикаль, инструмен-
ты) получили эзотерически-мистическое 
толкование устами приобщенных к тайному 
знанию (Вл. Соловьев, Н. Бердяев, 
Е. Блаватская, А. Безант, В. Скотт). Полно-
мочия музыки распространяются на управ-
ление движением планет и существованием 
созвездий Зодиака (см., например: [9]). 

Пронизывая вертикаль мироздания, 
звуковая стихия доминирует и в устроении 
человеческого, земного мира. Серен Кьер-
кегор, понимая музыкальность как выраже-
ние непосредственности жизни в ее искон-
ной первобытности и страстности, полагает 
музыку средоточием эротически-
демонической чувственности. Размышляя об 
образе Дон Жуана, Кьеркегор видит в нем 
прежде всего идею демонического, в кото-
рой наслаждение и самораздвоение совпа-
дают. Эта саморазорванность мироощуще-
ния, извлекающего радость из боли, по сво-
ей природе музыкальна. В эротически-
чувственной гениальности (по Кьеркегору, 
гениальность — это особенность, доведен-
ная до предела) «музыка имеет свой абсо-
лютный предмет» [4, с. 91].   

Непосредственным выражением сти-
хии жизненного потока музыка представля-
ется Фридриху Ницше: природа говорит в 
ней своим собственным языком. Дионисий-
ское начало в культуре — воинствующе ир-
рациональное, действенное, подобное опья-
нению, трагичное (жизнь «темная непро-
глядная ночь»), существующее «по ту сто-
рону добра и зла» — наиболее полное и 
адекватное воплощение находит в музыке. 

Как бы продолжая ницшеанское тол-
кование музыки, Н. Бердяев говорит о му-
зыкальности своей эпохи: «В нашу тревож-
ную, ищущую, переходную, невоплощен-
ную и незаконченную эпоху дух музыки 
господствует над духом пластики» [2, 
с. 459]. Музыку он противопоставляет архи-
тектурности, скульптурности, пластичности 
(иными словами, всякой оформленности и 
завершенности) и видит в ней «пророчество 

о грядущей воплощенной красоте», провоз-
вестие свободы.   

Метафизическое определение музыки, 
фиксирующее ее способности скреплять 
единство мироздания, свидетельствовать об 
астральных сферах, определять настроение 
эпохи и т. д., изначально неотделимо от по-
нимания музыки души.  

Огромную роль с глубокой древности 
играет психологическое обоснование сущно-
сти музыки. Опираясь на постулаты древней 
и средневековой мистики, авторы статьи 
«Музыка планет», утверждают, что астроло-
гия и музыка «основываются на одних и тех 
же свойствах резонанса человеческой души» 
[9]. Уже Аристотель задавался характерным 
вопросом: «почему музыкальные ритмы и 
мелодии, будучи простыми звуками, тем не 
менее оказываются похожими на душевные 
состояния?». Нелишним будет напомнить, 
что восходящая к аристотелевской «Ритори-
ке» и властвовавшая европейскими умами 
несколько столетий теория аффектов была 
нераздельно связана с идеей музыкальности 
души. В известном суждении Лейбница: 
«Скрытое арифметическое упражнение ду-
ши, не умеющей себя вычислить» — музыка 
определяется как тончайшее психологиче-
ское качество, в котором рациональное и 
иррациональное нераздельны и неуловимы. 
Понимание музыки как внутреннего, ин-
тимного, сокровенного, неисчислимого, не-
изреченного стало устойчивой традицией, 
объединяющей романтические, символист-
ские, экзистенциалистские искания. Как 
точно замечает В. Кандинский: «Музыкаль-
ный тон имеет непосредственный доступ к 
душе. Он тотчас находит в ней отклик, ибо у 
человека музыка в душе» [3, с. 45]. 

Непосредственная включенность му-
зыки в микро- и макромиры за последние 
десятилетия ХХ века осмысляется принци-
пиально по-новому. Возрождение идеи 
«спекулятивной музыки» (определение 
Дж. Годвина) происходит под влиянием из-
менения научной картины мира. «Если мас-
са и энергия, время и пространство стали 
казаться взаимообратимыми, если влияние 
субъекта на объективный эксперимент 
больше нельзя игнорировать и если един-
ственной достоверностью остается концеп-



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                № 1 (27) 2013 

72 
 

ция периодичности или вибрации, то, ка-
жется, мы обитаем не в мире Декарта и 
Ньютона, но скорее в универсуме Иоганна 
Кеплера или Роберта Фладда — последних 
спекулятивных музыкантов, о которых пуб-
лика что-либо знает» (цит. по: [12, с. 67]). И, 
наконец, самые недавние открытия оконча-
тельно развенчивают метафоричность и 
фантазийность самой идеи музыки сфер. 
Благодаря новейшим технологиям сделана 
аудиозапись реального звучания (тонов и 
вибраций) планет, и мы можем слышать 
«голоса» вселенной [16]. Таким образом, 
интуитивные прозрения находят фактиче-
ское подтверждение.  

Не менее значимым в истории культу-
ры является толкование музыки, музыкаль-
ного и музыкальности в сфере художе-
ственного творчества. Причем, в равной 
степени значимыми оказались как противо-
поставление музыки другим видам искус-
ства, так и обнаружение скрытой музыкаль-
ности всех искусств. Обозначение обеих по-
зиций совпало с периодом эмансипации му-
зыкального искусства, когда она стала тре-
бовать «особого целенаправленного эстети-
ческого восприятия <…> и сосредоточенно-
го слушания музыки как музыки, ради му-
зыки» [8, с. 14].  

Этот процесс исторически связан с 
утверждением романтической эстетики и 
практики, для которых музыка имела гла-
венствующее значение как «колыбельное 
имя всякого искусства» (И. В. Гете). 
А. Шопенгауэр противопоставлял музыку 
другим искусствам, определяя ее как непо-
средственную объективацию воли, если 
другие искусства говорят только о «тени», 
она же о существе. Но особое положение 
музыки не отстраняло ее от поэзии, живопи-
си, архитектуры, а, напротив, превращало ее 
в «центр притяжения искусств» (А. Белый). 
Ницшеанская мысль о том, что всякая фор-
ма искусства определяется степенью прояв-
ления в ней духа музыки, художниками с 
различными эстетическими ориентирами 
воспринимается как бесспорная истина. 
А. Белый, располагая «изящные искусства в 
порядке их совершенства», называет пять 
главных форм: зодчество, скульптура, жи-
вопись, поэзия, музыка [1, с. 93]. Малларме 

видит в музыке «модель моделей» и убеж-
ден, что тип музыкальной архитектуры 
«применим ко всем искусствам» [15, с. 425]. 
К началу ХХ века сознательное использова-
ние музыкальных закономерностей получает 
широкое распространение: в живописи 
П. Гоген, П. Клее, В. Кандинский, Ф. Марк, 
в архитектуре Э. Мендельсон, Г. Шарун и 
др. В программном труде «О духовном в ис-
кусстве» В. Кандинский специальное вни-
мание посвящает проблеме «звучания цве-
та», а воплощение духовности в живописи 
он непременно связывает с ее омузыкалива-
нием.  

Примечательно, что апология музыки 
движима не только возвышенно-
поэтическими амбициями. В научно-
исследовательской среде идея музыкально-
сти искусства венчает многие теоретические 
концепции.  

Выявление скрытой музыкальности 
автокоммуникации, характерной для «эсте-
тики тождества», мы находим у 
Ю. Лотмана. Согласно позиции исследова-
теля, обширный исторический материал 
позволяет говорить о существовании двух 
типов искусства — основанных на «эстетике 
противопоставления» и «эстетике тожде-
ства». В одном случае, утверждает он, про-
изведение «равняется графически зафикси-
рованному тексту: оно имеет твердые гра-
ницы и относительно стабильный объем 
информации, в другом графический или 
иначе зафиксированный текст — это лишь 
наиболее ощутимая, но не основная часть 
произведения. Оно нуждается в дополни-
тельной интерпретации, включении в неко-
торый значительно менее организованный 
контекст» [5, с. 439—440]. Формообразую-
щий импульс данной семиотической систе-
мы Ю. Лотман уподобляет музыке.  

Из контекста размышлений ученого 
становится очевидным, что музыка, в его 
понимании, связана со свободой внутри за-
данного порядка, открытостью системы, 
способностью не столько нести информа-
цию, сколько быть ее «возбудителем» и об-
ращенностью сознания внутрь, к самопо-
знанию. Таким образом, с музыкальностью 
Ю. Лотман связывает возможность канони-
ческого искусства «становиться мощным 
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регулятором и строителем человеческой 
личности и культуры» [5, с. 441]. 

Специальная сфера исследования в гу-
манитарном знании связана с обнаружением 
музыкальных законов мышления художни-
ков, поэтов, писателей, режиссеров. Здесь 
открывается огромное пространство, в кото-
ром музыка и музыкальность определяют 
идеи, тематику, характеристику персонажей, 
систему мотивов и фактуру языка (Гофман и 
Гете, Гоголь и Чехов, Т. Манн и Гессе, 
Бальмонт и Блок, Ахматова и Цветаева, 
Кундера и Шмитт…). Уместным представ-
ляется здесь упомянуть М. Бахтина, кото-
рый при определении существа художе-
ственного мышления Ф. Достоевского назы-
вает его музыкальным термином «полифо-
ническое». 

Причем само понятие «музыка» далеко 
от однозначности толкования. Исследования 
фиксируют то, что источником творческого 
вдохновения нередко становится принципи-
ально разное понимание музыки и музы-
кальности. В качестве примера обратимся к 
статье З. Минц «Модернизм в искусстве и 
модернист в жизни», в которой она ставит 
вопрос о различении музыкального слуха в 
творчестве Бальмонта и Блока. Музыкаль-
ность Блока, как отмечает З. Минц, «была 
совсем иного рода, чем, например, у Баль-
монта и многих других символистов. Его 
стихи не строились на повторении одних и 
тех же звуков, как известные бальмонтов-
ские строчки: «Вечер. Взгорье. Вздохи вет-
ра» / Величавый возглас волн» (стихотворе-
ние «Челн томленья»). Блок, конечно, не из-
бегал и звуковых повторов, и песенных 
«романсных» ритмов и слов. Но это «кол-
довство звуком» у Блока не было един-
ственной целью его поэзии» [6, с. 395]. Бо-
гатство звуков и ритмов было порождено 
богатством мысли. «Дух музыки» для Блока 
был символом духовности, глубины, страст-
ности, красоты, молодости, Родины, жизни, 
тайны мира — в противоположность «без-
музыкальной» механистичности поверхно-
сти жизни, серому, скучному быту. 

Итак, прикоснувшись к различным ас-
пектам понятий «музыка», «музыкальное», 
«музыкальность»: метафизическому, мисти-
ческому, психологическому, эстетическому 

их толкованиям — можно сделать следую-
щие выводы.  

Во-первых, эти понятия охватывают 
широчайший спектр значений: духовность, 
идеальность, символичность, гармония, 
стройность, стихийность, свобода и т. д. Во-
вторых, границы этих понятий фиксируют 
пространство от отдельного звука — до все-
ленной в целом. В-третьих, сама идея музы-
ки, музыкального и музыкальности подвиж-
на, чувствительна к общим процессам, к от-
крытию неизведанного душевного опыта. И, 
наконец, обнаружение единой музыкальной 
стихии оказывается чрезвычайно плодо-
творным для понимания процессов, проис-
ходящих внутри искусства звуков. Реальная 
и метафорическая музыка имеют один ко-
рень. Вот почему так важен отмеченный 
Кьеркегором немузыкантский опыт, о кото-
ром упоминалось в начале статьи.  

Ю. Холопов указывает три пути по-
стижения сущности музыки. Первый путь, 
который лучше всего дает о ней представле-
ние, — наше ее ощущение и переживание. 
Чувственный опыт является исходным и 
наиболее очевидным способом познания 
звуковой стихии, поскольку «вне опыта нет 
музыки» (Г. Орлов). Второй путь — музы-
кально-теоретический анализ. Рефлексия о 
внутренней организации звукосмыслового 
материала открывает возможность постиже-
ния скрытых от непосредственно-
чувственной данности механизмов органи-
зации музыки. Третий — «приобщение к ее 
сокровенной духовной основе, к метафизи-
ческим глубинам» [11]. 

Только единство трех путей и позволя-
ет нам приобщиться к этой тайне и вклю-
читься в бесконечный процесс постижения 
музыки во всей ее полноте. Одна из причин, 
побуждающих ко все новому и новому тол-
кованию музыки, метафорически чутко 
сформулирована А. Шопенгауэром: «…она 
проносится перед нами как родной и все же 
вечно далекий рай, столь понятная и все же 
столь необъяснимая…» [12, с. 433].  
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SUMMARY 
 

Girfanova M. From Modus-Rhythmic formula to Modus-Mensura: modus and its rhythmics 
in Philippe de Vitry’s motets 
French ars nova for musicians in the 10—30-ies of the XIV century was expressed, above all, by 
Philippe de Vitry’s motets. The article considers the mode and its rhythm, determining the tenor and 
countertenor of Vitry’s motets. The important changes in the treatment of Vitry modus are traced 
from the early motets of 1310-es to the motets of 1320-es. Vitry was a pioneer in the field of musi-
cal rhythm, whose ideas were influential in the development of mensural music. 

Key words: musica mensurabilis; ars nova; motets by Philippe de Vitry; modal rhythm; mo-
dus; talea 

 
Drynkina E. “Surprises” in the symphonies of Haydn: the principle of attraction in music 
The article is devoted Haydn's symphonies (especially the introductions) which are considered in an 
aspect of music orientation on listener’s perception. It is about one of the most important positions 
in the process of music communication — creation of interest, amusement and refreshing of the at-
tention thanks to different kind of surprises in the development of a thematic material. Besides con-
sidering the mechanism of formation such kind of "surprises" in Haydn’s symphonies, the author 
finds the same techniques of an art effect in music and movie. 

Key words: introductions in Haydn’s symphonies; focus on the perception of music; listen-
er; “surprise”. 

 
Pen Chen. Triads and seventh chords from yin-yang standpoint 
The paper is devoted to the dualism and cyclicity of the European chords system from the perspec-
tive of the Chinese concept of yin-yang. The author examines the connection of the concept yin-
yang with features of triads and seventh chords and “circular law” in the system of chords. The 
main finding is the existence of the interaction of yin and yang within these vertical sound build-
ings. 

Key words: yin; yang; triads; Seventh chord; mode; harmony 
 
Bochkova T. The Berlin bachianism by F. Mendelssohn 
The existence of Bach’s tradition in the musical culture of Berlin the second half of the XVIII-
beginning of the XIX century and the perception of this tradition by F. Mendelssohn are examined 
in the article. 

Key words: J.S.Bach, F.Mendelssohn , Berlin, tradition, bachianism 
 
Tikhonov M. Function of the scenic oblivion-motif in “The Copenhagen Ring” by K. Holten 
The article draws a parallel between musical leitmotifs and scenic motifs. The meaning of the term 
“scenic motif” and the necessity to analyze the dramatic art of the opera are explained. The effect of 
the chosen by the author scenic oblivion-motif is exemplified in certain scenes of tetralogy. 

Key words: R.Wagner; K. Holten; The Copenhagen Ring; scenic motif; regie theatre 
 
Qu Wa. From the History of collective creativity of the Chinese composers in the 60—70-es of 
the XX century 
The history of collective creative projects and creative organizations in China (1960—1970s of the 
twentieth century) is proposed in the article. Such issues as an artist and state ideology, impact of 
collective efforts on individuality of a composer, concert life of collective projects, etc. are exam-
ined while analyzing the presented material. Analytical work convincingly demonstrates the timeli-
ness and effectiveness (with all the flaws) of presented musical works. 

Key words: collective creation; the Chinese music of 60—70s; Chu Wanghua; concert “Yel-
low River” 
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Kuklev A. The phenomenon of the Georgian belcanto 
The article is devoted to the origins of the phenomenon of the Georgian belcanto — one of the 
brightest and most successful vocal schools of the twentieth century. The author defines the pa-
rameters, which brought together Italian and Georgian singing traditions (technical, aesthetic, geo-
graphical). The article reveals singers and teachers whose work was of crucial importance in the 
formation of the Georgian vocal school of the XX—XXI centuries. 

Key words: Georgian vocal school; belcanto; head voice (voce di testa); the creative breath 
(respirazione artistica); N. D. Andguladze 
 

Marach A. The choir school as a phenomenon of social and cultural continuum (by the mate-
rials of Ukrainian musicology) 
Social and cultural aspect of functioning of a choir school is studied. It is interpreted by the author 
as an open technique-performing system that keeps the choral tradition as an ethno-cultural arche-
type within polyvariat social and cultural continuum. The variants of interpretation of concepts such 
as “social and cultural continuum”, “performing school”, “choir school” are offered. 

Key words: social and cultural continuum; performing school; choir school; Ukrainian mu-
sicology 

 
Sukhanova T. Paradoxes of ethic and aesthetic in a mirror of history of orchestral perfor-
mance 
Ethic, psychological problems of collective music making in the context of orchestral history are 
touched in the article. Some peculiarities, principals of Persimfans — the phenomenon of the XX-th 
century ensemble playing are observed 

Key words: collective creativity; conductor; orchestra man; Persimfans 
 

Karpuk А. Pedagogical principles of V. I. Safonov 
The article describes the general musical teaching principles of Safonov, enabled him prepare a gal-
axy of outstanding pianists during his work at the Moscow Conservatory. 

Key words: V. I. Safonov; Moscow Conservatory; the pedagogical principles 
 

Prazdnikov G. Music in its existential and moral dimensions 
Music is viewed through the prism of correlation between aesthetic and moral parameters in art. 
Treating music as an organic part of a human being’s living space, the author proves its existential 
necessity — independent of genre and style metamorphosis of its history. 

Key words: music; morality; creative work; living context of art; existenz; aesthetic 
 

Petrov V. About specificity of instrumental theatre genre. 
The article considers one of the modern music main genres — the instrumental theatre. The author 
presents its general characteristic and reveals the most important genre attributes. Special attention 
is paid to the critical understanding of a number of opuses, marked by composers' intention to stun 
by means of uniting musical and visual images. 

Keywords: the instrumental theatre; synthesis of arts; action-music; conceptualism 
 

Sidneva T. Music, musical, melodiousness: to the problem of the concepts delimitation 
In the article an attempt is made to delimitate the concepts of “music”, “musical”, “melodiousness”. 
Their content spheres, structure and functions are defined. At the same time, their unity and correla-
tion are proved. 

Key words: music; musical; melodiousness; boarder line; art; metaphor 



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                № 1 (27) 2013 

77 
 

АВТОРЫ НОМЕРА 
Бочкова Татьяна Рудольфовна, кандидат искусствоведения, профессор кафедры истории 
музыки, секции органа и клавесина Нижегородской государственной консерватории (акаде-
мии) им. М. И. Глинки. 
E-mail: tatyanab31@yandex.ru 
 
Гирфанова Марина Евгеньевна, кандидат искусствоведения, доцент кафедры теории 
музыки и композиции Казанской государственной консерватории (академии) 
им. Н. Г. Жиганова. 
E-mail: grfn@inbox.ru 
 
Дрынкина Елена Сергеевна, преподаватель кафедры теории музыки и композиции 
Саратовской государственной консерватории им. Л. В. Собинова. 
E-mail: myza86@yandex.ru 
 
Карпук Алла Викторовна, аспирантка Нижегородской государственной консерватории 
(академии) им. М. И. Глинки, преподаватель Дзержинского музыкального колледжа. 
E-mail: allakarpuk@mail.ru 
 
Куклев Андрей Владимирович, преподаватель кафедры сольного пения Нижегородской 
государственной консерватории (академии) им. М. И. Глинки, зав. вокальным отделением 
Нижегородского музыкального колледжа им. М. А. Балакирева. 
E-mail: cantor.kuklev@yandex.ru 
 
Марач Александр Николаевич, ассистент кафедры истории, теории искусств и 
исполнительства Восточноевропейского национального университета имени Леси Украинки 
(г. Луцк, Украина). 
E-mail: vdraganchuk@mail.ru; omarach@mail.ru 
 
Петров Владислав Олегович, кандидат искусствоведения, доцент кафедры теории и 
истории музыки Астраханской государственной консерватории (академии), заслуженный 
деятель науки и образования (РАЕ). 
E-mail: petrovagk@yandex.ru 
 
Праздников Георгий Александрович, кандидат философских наук, профессор, почетный 
работник высшего профессионального образования РФ, заведующий кафедрой философии и 
истории Санкт-Петербургской государственной академии театрального искусства. 
E-mail: nngk@mail.ru 
 
Пэн Чэн, кандидат искусствоведения, доцент, главный научный сотрудник музыкального 
института Линьинского университета (КНР). 
E-mail: pppc748@163.com 
 
Сиднева Татьяна Борисовна, кандидат философских наук, заслуженный работник высшей 
школы РФ, проректор по научной работе Нижегородской государственной консерватории 
(академии) им. М. И. Глинки, зав. кафедрой философии и эстетики, профессор. 
E-mail: tbsidneva@yandex.ru 
 
Суханова Татьяна Борисовна, кандидат искусствоведения, преподаватель кафедры 
музыкальной педагогики и исполнительства Нижегородской государственной консерватории 
(академии) им. М. И. Глинки. 
E-mail: t.b.suhanova@yandex.ru 
 
Тихонов Максим Сергеевич, аспирант, преподаватель кафедры теории музыки 
Нижегородской государственной консерватории (академии) им. М. И. Глинки. 
E-mail: max.tichonow@live.ru 
 
Цюй Ва, методист Института Конфуция при Нижегородском государственном 
лингвистическом университете им. Н. А. Добролюбова. 
E-mail: quwa2009@yandex.ru 



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                № 1 (27) 2013 

78 
 

Требования к рукописям статей, заявленных к публикации в журнале 
«Актуальные проблемы высшего музыкального образования» 

 
 Редакционно-издательский совет Нижегородской консерватории принимает на рас-

смотрение ранее не опубликованные статьи. 
 При решении о публикации учитываются актуальность и новизна темы, четкая поста-

новка исследуемой проблемы, логика ее решения, научная достоверность и обосно-
ванность положений. В статье должны быть представлены результаты исследования, 
сделаны соответствующие выводы. 

 Редакционно-издательский совет сообщает автору о решении по поводу публикации в 
течение трёх месяцев со дня регистрации рукописи в отделе. 

 Для авторов статей — аспирантов и соискателей — объем рукописей не должен пре-
вышать 15 000 знаков, для кандидатов и докторов наук — 20 000 знаков. 

 Текст статьи должен быть тщательно выверен и отредактирован автором. Статьи с 
опечатками и грамматическими ошибками не рассматриваются. 

 Правила оформления статьи: 
Рукописи принимаются в печатном и электронном вариантах в виде текстового 

файла в формате Word 2003 (шрифт 12, межстрочный интервал одинарный, поля со 
всех сторон 2 см). 

Оформление сносок и примечаний в пределах статьи должно быть единообраз-
ным: библиографические ссылки оформляются внутри текста ([1, с. 3], первая циф-
ра — указатель источника, который приводится в конце рукописи в разделе «Литера-
тура» в алфавитном порядке), примечания приводятся в конце статьи перед списком 
литературы (см. «Информация для авторов» в разделе «Издания ННГК»). 

 К рукописи прилагаются: 
 аннотация статьи (200—250 знаков) и ключевые слова (5—7) на русском и англий-

ском языках; 
сведения об авторе: фамилия, имя, отчество полностью, ученые степень и звание, 

должность и место работы, номера контактных телефонов, адрес электронной почты; 
 отзыв научного руководителя (для аспирантов и соискателей); 

выписка из протокола решения соответствующего структурного подразделения (ка-
федры, отдела и т. п.), в которой дана характеристика новизны работы, определено качество 
решения поставленных проблем. 

 Рукопись обязательно подписывается автором (авторами) после списка литературы. 
Указывается дата. 
 Публикация платная (рукопись статьи направляется на редактирование и в печать по-

сле поступления средств на счет консерватории по договору оказания услуг). 
Статьи аспирантов публикуются бесплатно. 

Подписка на журнал осуществляется в почтовых отделениях РФ: индекс в объеди-
ненном каталоге «Пресса России» — 82885. 

 
Материалы следует направлять по адресу: nngk.izdaniya@yandex.ru 

   603600, Нижний Новгород, ГСП-30, 
   ул. Пискунова, д. 40, 

Нижегородская государственная консерватория (академия) 
им. М. И. Глинки, 

   издательский отдел. 
С электронной версией журнала можно ознакомиться на официальном сайте ННГК 

www.nnovcons.ru 



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                № 1 (27) 2013 

79 
 

Нижегородская государственная консерватория (академия) им. М. И. Глинки  
объявляет конкурс на замещение вакантных должностей профессорско-

преподавательского состава в 2012—2013 уч. г.: 
1) кафедра специального фортепиано: доцент (специальное фортепиано, 0,5 ставки), доцент 

(специальное фортепиано, 1 ставка); 
2) кафедра струнных инструментов: профессор (специальный инструмент: скрипка, 1 став-

ка), доцент (специальный инструмент: виолончель, 0,4 ставки); 
3) кафедра деревянных духовых инструментов: заведующий кафедрой, профессор (специ-

альный инструмент: гобой, история исполнительского искусства, методика преподавания, 
история музыкальной педагогики, 0,75 ставки), доцент (специальный инструмент: клар-
нет, 0,85 ставки), доцент (спецкласс: гобой, 0,5 ставки); 

4) кафедра медных духовых и ударных инструментов: доцент (специальный инструмент: 
труба, 0,75 ставка); 

5) кафедра народных инструментов: профессор (специальный инструмент: баян, 0,75 став-
ка), профессор (специальный инструмент: домра, оркестровый класс, 1 ставка), старший 
преподаватель (специальный инструмент: баян, ансамбль народных инструментов, 
0,5 ставки), старший преподаватель (специальный инструмент: домра, 0,2 ставки); 

6) кафедра сольного пения: профессор (сольное академическое пение, камерное пение, 
0,7 ставки), доцент (сольное академическое пение, 1 ставка), доцент (сольное академиче-
ское пение, вокальный ансамбль, 1 ставка), доцент (сольное академическое пение, 1 став-
ка); 

7) кафедра оперной подготовки, оркестрового и оперно-симфонического дирижирования: 
профессор (оперный класс, оперная студия, сценическая речь, 0,5 ставки), старший пре-
подаватель (оркестровый класс, 0,5 ставки); 

8) кафедра музыкального театра: старший преподаватель (сольное пение, вокальная подго-
товка, 0,8 ставки), старший преподаватель (сольное пение, 1 ставка), доцент (мастерство 
актера, 0,5 ставки), старший преподаватель (мастерство актера, 0,5 ставки); 

9) кафедра хорового дирижирования: профессор (дирижирование, 1 ставка); 
10) кафедра музыкальной педагогики и исполнительства: преподаватель (дирижирование, 

0,4 ставки); 
11) кафедра композиции и инструментовки: доцент (инструментовка, аранжировка, полифо-

ния, 1 ставка); 
12) кафедра теории музыки: старший преподаватель (гармония, методика преподавания гар-

монии, современная нотография, 1 ставка), доцент (музыкальная психология, гармония, 
сольфеджио, полифоническое сольфеджио, анализ музыкальных произведений, теория 
музыкальных жанров, специальный класс: музыковедение, 1 ставка); 

13) кафедра камерного ансамбля: старший преподаватель (камерный ансамбль, 0,2 ставки); 
14) кафедра концертмейстерского мастерства: профессор (концертмейстерский класс, 

0,8 ставки), профессор (концертмейстерский класс, 0,9 ставки); 
15) кафедра фортепиано: старший преподаватель (фортепиано, 0,25 ставки); 
16) кафедра иностранных языков: доцент (английский язык, 1 ставка); 
17) кафедра музыкальной звукорежиссуры: доцент (музыкальная акустика, основы приклад-

ной математики, музыкальная информатика, основы математического анализа, 0,4 став-
ки). 

 
Срок подачи заявлений от соискателей — 1 месяц со дня публикации. 
Контактный телефон /факс (831) 419-40-15 
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