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ПРОБЛЕМЫ ТЕОРИИ И ИСТОРИИ МУЗЫКИ

© Денисов А. В., 2014

«ЗА ПРЕДЕЛАМИ МУЗЫКАЛЬНОГО СМЫСЛА» — О ФЕНОМЕНЕ
ВТОРИЧНОЙ УПОРЯДОЧЕННОСТИ В НОТНОМ ТЕКСТЕ

В центре статьи — диалогические процессы между музыкальным 
текстом и внемузыкальными по природе организующими принципами. Их 
конкретное проявление заключается в образовании вторичной упорядочен-
ности текста, представляющей надстройку над его имманентно музыкаль-
ной структурой. Рассмотрены общие предпосылки, обусловливающие их 
появление, а также аналогичные явления в других искусствах.

Ключевые слова: текст, язык, структура, функция, семантика, вторич-
ная упорядоченность

Как известно, нотная фиксация музыкаль-
ного текста довольно часто становилась предме-
том внимания композиторов именно как самосто-
ятельный феномен. В результате в самом тексте 
образуется вторичная упорядоченность1, когда 
его графическая символика подвергается специ-
фическим организующим процедурам, обретая 
автономное значение. Таковы, в частности, хоро-
шо известные примеры Augenmusic («музыка для 
глаз») — символ распятия в виде фигуры креста 
в нотном тексте, изображения различных фигур 
или типов движения в риторических оборотах, 
многочисленные шифры-монограммы, числовые 
и буквенные коды и т. д. 

Очевидно, что вторичная упорядоченность 
на уровне нотного текста могла возникнуть как 
результат определенного этапа становления 
именно письменной музыкальной культуры, во-
обще постепенной эмансипации зафиксирован-
ного текста в качестве самостоятельной данно-
сти. Необходимо было осознать, что письмен-
ный текст может иметь значение не просто как 
материальная субстанция, сохраняющая замысел 
автора, но и как самостоятельный феномен, ко-
торый можно подвергать кодированию внемузы-
кальными смыслами. 

В эпоху барокко этот вид вторичной упо-
рядоченности был связан и с ролью эзотериче-
ского, спиритуалистического мировосприятия, 
и с представлением о музыке как «звучащей ма-
тематике». Музыка воплощала идею Числа как 
философской категории, существующей вне ма-
териально-звуковой субстанции. Параллельно 
оказала воздействие и теория музыкальной рито-
рики, уподоблявшая музыкальное высказывание 
ораторской речи; благодаря этому композиторы 
все чаще стремились наделить музыку понятий-
но выражаемыми смыслами.

В дальнейшем нотографическая символика 
также неоднократно становилась предметом вни-
мания композиторов. Особенно ярко ее эстетиза-
ция проявилась уже в ХХ веке, когда определен-
ные формы записи стали воплощать глубинные 
идеи сочинения. Например, значительную роль 
числовая символика играет в хореосимфониче-
ской циклиаде Б. И.  Тищенко «Беатриче» (са-
кральные числа 3 и 9, определяющие концепцию 
«Божественной комедии» Данте, имена главных 
героев — Беатриче и Данте зашифрованы в их 
музыкальных темах).

Эта же тенденция нашла воплощение в так 
называемой «графической нотации», использу-
ющей различные геометрические фигуры, пятна 
разных цветов, линии. Один из наиболее извест-
ных ее образцов представлен в партитуре «Pro-
jections» М. Фелдмана, к ней обращались также 
Дж.  Крам2, Дж.  Кейдж, Д.  Лигети, К.  Штокхау-
зен, Э.  Браун. В результате сама нотная запись 
стала обретать самоценное значение, фактически 
превращаясь в визуальный текст.

В целом можно предположить, что для мно-
гих композиторов ХХ века вторичная упорядо-
ченность на уровне нотной фиксации представ-
ляла попытку «укрощения» звуковой материи, 
внесения дополнительного структурообразую-
щего каркаса в музыкальный текст. Не исключе-
но, что уже сам факт его существования служил 
для композиторов средством самоубеждения в 
организованности произведения. Другая причи-
на, объясняющая повышенный интерес компози-
торов ХХ века к этому виду вторичной упорядо-
ченности, по-видимому, заключается в их склон-
ности к визуализации замысла, его воплощении 
не только в слуховой, но и в зрительной модаль-
ности. В этом плане актуализация самоценности 
нотной записи в своих глубинных основах имеет 
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ту же природу, что и инструментальный театр, а 
также аналогичные жанры, апеллирующие к ви-
зуальному плану.

В музыкальной культуре ХХ века вторич-
ная упорядоченность, конечно, могла служить 
самым разным конкретным целям. Иногда она 
была связана с обращением к литературным про-
изведениям, которые сами по себе располагали к 
воплощению зашифрованных смыслов («Боже-
ственная комедия» Данте). В ряде случаев она 
проявлялась у композиторов, ориентировавших-
ся в своем творчестве на стилевые и эстетические 
ориентиры барокко. Иногда вторичная упорядо-
ченность воплощала сферу личностных смыслов, 
которые имели особое значение только для ком-
позитора, но не должны были стать достоянием 
широкой публики3. Наконец, она могла служить 
знаком имени автора, или тех композиторов, с ко-
торыми он вступал в диалог в своем творчестве 
(темы-монограммы)4.

Естественно, вторичная упорядоченность на 
уровне нотного текста позволяет фиксировать вне-
музыкальные значения, часто апеллируя не ко вре-
менной, а к пространственной организации текста 
на уровне его графической фиксации. Она требует 
не «прослушивания», а именно «чтения» текста. 
Поэтому его восприятие имеет ярко выраженный 
«элитарный» характер, предполагая значительный 
уровень компетентности слушателя, который дол-
жен уметь не только читать нотный текст, но и вла-
деть значительным по масштабу тезаурусом.

***
В целом, вторичная упорядоченность нот-

ного текста может быть классифицирована сле-
дующим образом:
1.	 В зависимости от того, какая именно внему-

зыкальная информация фиксируется:
•	 визуально-изобразительная
•	 вербальная
•	 числовая.

2.	 В зависимости от того, какие компоненты 
нотного текста фиксируют информацию, то 
есть — связывается ли она с организацией
•	 звуко-высотной
•	 метроритмической
•	 масштабно-синтаксической.

При этом информацию могут фиксировать 
отдельно взятые элементы нотного текста (напри-
мер, конкретный элемент нотной графики); их 
группы, или даже определенные отношения меж-
ду ними (в первую очередь — количественные).

Отдельно следует охарактеризовать типы 
связи между внемузыкальной информацией и 

фиксирующим ее элементом нотного текста, ког-
да он
1.	 сам по себе и является воплощением информа-

ции (размер 3/4 воплощает идею троичности);
2.	 соотносится с информацией по иконическому 

принципу подобия, внешнего сходства (облик 
нотной графики напоминает ту или иную гео-
метрическую фигуру), или 

3.	 по принципу индекса (в тексте сохраняется 
только один из признаков фиксируемой ин-
формации; например, ритм вербального тек-
ста сохраняется в музыкальной теме);

4.	 связывается с информацией вне конкретной 
соотнесенности, то есть — по условно-сим-
волическому принципу (в темах монограммах 
нотный текст, естественно не может иметь 
сходства с самим именем композитора).

Сама по себе связь может быть непосред-
ственной (информация прямо соотносится с эле-
ментом нотного текста), или опосредованной. В 
последнем случае действует принцип цепного 
перекодирования: 

внемузыкальная информация → проме-
жуточный код → нотный текст

Например, в темах-монограммах между 
именем и музыкальной темой лежит промежу-
точный код в виде буквенных или слоговых обо-
значений нот. В качестве подобного кода может 
выступать и определенное соответствие между 
вербальной информацией и числовой. Эта ситуа-
ция возникает при так называемой гематрии (вер-
бальная информация переводится в числовую, а 
последняя фиксируется уже в нотном тексте), па-
раграмматических композициях.

***
Следует отметить, что рассмотренные 

выше механизмы действуют, конечно, не только 
в музыке. Они ярко проявляет себя в области сло-
весного творчества (в поэзии, где графическое 
решение текста может иметь подчас принципи-
альное значение для его восприятия), в живо-
писи (допускающей дополнительную упорядо-
ченность на самых различных уровнях художе-
ственной структуры — от общей композиции до 
отдельных элементов, в которые вкладывается 
особая смысловая нагрузка). 

Можно говорить о действии аналогичных 
механизмов при использовании акростихов5, или 
особым образом организованных стихотворных 
текстов, образующих визуальные образы или 
скрывающих зашифрованные смыслы6. Напри-
мер, в так называемой «фигурной поэзии» рас-
положение строк имеет изобразительный смысл. 
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Показательно, что подобного рода органи-
зация графического облика текста оказывалась 
актуальной в разные исторические эпохи. Как 
отмечает Ю. М.  Лотман, русская «поэзия ба-
рокко, освободившись от обязательного союза с 
музыкой, настолько прочно слилась с рисунком, 
что сама воспринималась как разновидность изо-
бразительного искусства»7. Образцы фигурной 
поэзии можно встретить в творчестве Симеона 
Полоцкого, позже — у Г. Р. Державина, А. П. Су-
марокова, А. Н.  Апухтина (а также в «Алисе в 
стране чудес» Л. Кэролла). Интерес к ней акти-
визировался в начале ХХ века (у В. Я.  Брюсо-
ва, Г.  Аполлинера — сборник «Калиграммы», 
и т. д.). В связи с этим Б. В. Томашевский пишет 
о том, что применение графических приемов в 
качестве художественной самоцели также осо-
бенно характерно для литературных школ, тяго-
теющих к заумному языку — «чистым арабескам 
языковых символов»8. Неожиданный на первый 
взгляд, но вполне объяснимый пример использо-
вания вторичной упорядоченности в вербальных 
текстах представлен в образцах современной ре-
кламы, изданиях средств массовой информации 
(в том числе Интернете).

В то же время в музыкальном искусстве, 
рождающемся в акте непосредственного звуча-
ния и потому реально существующем лишь в уст-
ной форме, она обладает своей спецификой. Эта 
упорядоченность имеет фиксирующий характер, 
организует внетекстовые значения. Поэтому она 
как бы противостоит имманентно музыкально-
му содержательному плану музыкального сочи-
нения, подвижному и изменчивому, образуя по 
отношению к нему четко детерминированный 
семантический уровень. А так как вторичная 
упорядоченность в большинстве случаев связана 
с внемузыкальной семантикой, можно сказать, 
что она дополняет и обогащает смысловое изме-
рение текста, делает его более объемным. Более 
того, музыкальная и внемузыкальная семантика 
не только дополняют друг друга, но и взаимно 
стимулируют восприятие9.

Показательно, что вторичная упорядочен-
ность, в большинстве случаев не относясь к соб-
ственно звучащей материи произведения, подчас 
оказывает на нее мощное воздействие. Одновре-
менно, и сама вторичная упорядоченность пре-
допределяется звучащей субстанцией музыки, 
возникая на ее основе. Поэтому вторичная упоря-
доченность и имманентные закономерности му-
зыкального языка находятся в комплиментарных 
отношениях, противостоят и дополняют друг 
друга одновременно.

В то же время следует подчеркнуть, что 
вторичная упорядоченность в принципе имеет 
рационалистичную природу, апеллирует к интел-
лектуальному типу восприятия. Она требует и 
от композитора, и от слушателя повышенной ак-
тивности сознания, а подчас — и значительный 
опыт, полученный a priori. 

В исторической перспективе использова-
ние вторичной упорядоченности образует до-
вольно неравномерную картину. Очевидно ее 
преобладание в произведениях эпохи барокко, 
ориентированной на многослойность текста, 
такую его организацию, которая требует рас-
шифровки, постепенного погружения в глубину 
структуры. Эти тексты требуют чтения не толь-
ко «по горизонтали» (то есть, в линейно развер-
тывающемся времени), но и «по вертикали». В 
меньшей степени она встречается в период клас-
сицизма, предполагавшего именно линейный тип 
восприятия. 

Вновь актуализируется вторичная упоря-
доченность в XIX веке и достигает пика в своем 
развитии уже в XX столетии, когда композиторы, 
как уже было сказано выше, стремились найти 
все возможные пути для обуздания звуковой ма-
терии. Индивидуализация и плюралистичность 
музыкального мышления требовали своего рода 
компенсации в виде дополнительных организу-
ющих принципов, подчиняющих текст заданным 
извне законам. Скорее всего, вторичная упоря-
доченность и стала для композиторов этим «во-
площением порядка» — нередко иллюзорным (в 
сериализме), а подчас и довольно эффективным. 
С другой стороны, невольно возникает впечат-
ление, что композиторы подчас испытывали ин-
теллектуальную усталость от смысловой гипе-
русложненности своих же собственных сочине-
ний. Стремясь соединить их с внемузыкальными 
смысловыми сферами, авторы как будто дока-
зывали (в первую очередь — сами себе) понят-
ность музыки, правда, уже за счет отнюдь нему-
зыкальных средств. 

Вторичная упорядоченность в силу своей 
конвенциональной природы образует ту смыс-
ловую сферу, которая требует особых усилий 
для восприятия. Более того, она нередко осо-
бенно быстро «стирается» со временем — для 
большинства слушателей скрытые смыслы 
произведений XVII–XVIII вв. теперь оказы-
ваются подлинной terra incognita. Их рекон-
струкция часто требует значительных усилий, 
предполагая восстановление системы контек-
стов, связанных с обстоятельствами создания 
данного конкретного произведения, соответ-
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ствующего исторического периода, культуры в 
целом. 

Конечно, смысл любого текста изменчив 
и неисчерпаем, и вторичная упорядоченность 
в итоге обычно может сохранить лишь общие 
смысловые контуры внетекстовой реальности. 
В то же время, сохраняясь в памяти текста, они 
могут быть расшифрованы, позволяя более точно 
реконструировать его семантическое измерение.

Примечания
1 Первичная упорядоченность текста детерми-
нирована имманентно-музыкальными законами, 
аналогичными по своей сути грамматике вер-
бального языка (звуковысотная, метроритмиче-
ская организация, например), вторичная упоря-
доченность связана с внесением в музыкальной 
текст извне некоей дополнительной организации, 
немузыкальных структурообразующих принци-
пов.
2  Среди наиболее известных примеров — Mak-
rokosmos I и II.
3  Например, в «Лирической сюите» А.  Бер-
га — см. [2].
4  В Третьей симфонии А.Г. Шнитке.
5  Например, в канонах Восточной православной 
церкви. Сходный принцип лежит и в основе ряда 
библейских текстов, например — некоторых 
псалмах, в древнееврейском тексте книги Плача 
пророка Иеремии [о разрушении Иерусалима] 
каждая строфа начинается с очередной буквы ал-
фавита. При этом соотношение количества строф 
в главах также четко упорядочено (в первой главе 
их 22, во второй — 22, в третьей — 66, в четвер-

той — 22, в пятой — 22; где 22 — число букв в 
древнееврейском алфавите).
6  Обширный и интересный материал подобного 
плана собран в книге Т. Б. Бонч-Осмоловской [1].
7  [4, с. 77], см. в цитируемом издании весь раздел 
под названием «Графический образ поэзии». 
8  См. [5]. Автор приводит также выразительный 
пример — книга Ильи Зданевича, вышедшая в 
1923 году в Париже и состоящая из прихотливого 
набора разных шрифтов.
9 С психологической точки зрения подобная вза-
имная активизация в восприятии разных типов 
информации имеет объективные предпосылки: 
«…зрительные ассоциации стимулируют слу-
ховые впечатления и способствуют их запоми-
нанию, в то время как лишенные зрительных 
эквивалентов слуховые образы легко увядают» 
[3, с. 75].
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ЦИФРОВАЯ НОТАЦИЯ В МУЗЫКАЛЬНОЙ ПРАКТИКЕ
НОВОЙ КИТАЙСКОЙ ОПЕРЫ

Цифровая нотация, возникшая в европейской музыке, оказалась уди-
вительно жизнеспособной на почве китайской культуры. В статье обозначе-
ны причины популярности цифровой нотации, широко используемой в мас-
совом музыкальном обучении, а также представлена ее роль в  становлении 
новой китайской оперы ХХ века.

Ключевые слова: цифровая нотация, Китая, опера

Китайская цифровая нотация цианьпу 
(简谱) — это оригинальный способ письмен-
ной записи музыки для тех, кто не знает нотную 
грамоту. Первоначально возникшая в Европе, 
цифровая нотация успешно адаптируется в му-
зыкальной практике Китая начала ХХ века. Ци-

аньпу стала своеобразным связующим звеном 
между европейской и китайской культурами. Она  
широко использовалась в самых разных жанрах, 
но особую роль сыграла в зарождении и распро-
странении в Китае оперы европейского типа. Ее 
исключительная простота в освоении позволила 
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в кратчайшие сроки подготовить китайских ис-
полнителей и осуществить постановки опер, ори-
ентированные на европейскую модель. Достаточ-
но сказать, что с момента первых экспериментов 
в области оперы (детские оперы Ли Дзиньхуэя) 
до создания первой национальной оперы «Седая 
девушка» прошло всего 20 лет. Для понимания 
всей уникальности подобной ассимиляции ев-
ропейской системы в китайскую музыкальную 
практику следует вспомнить историю возникно-
вения цифровой нотации.

Впервые метод цифрового обучения нот-
ной грамоте применил в XVII веке францискан-
ский монах Жан-Жак Суэтти. С этой же иде-
ей выступил также Жан Жак Руссо в брошюре 
«Диссертация о современной музыке» (1743) 
[4, с. 613]. Цифровая система как средство обу-
чения музыке сложилась и была внедрена в пер-
вой половине XIX века усилиями Пьера Галена, 
Эмиля Шеве и Эме Пари [1, с. 16]. По фамилиям 
авторов она стала называться «нотацией Га-Па-
Ше» (Гален-Пари-Шеве). С её помощью ученики 
быстрее усваивали теорию, учились интониро-
вать и мыслить в ладу. Важным было удобство и 
простота записи.

«Нотация Га-Па-Ше» опиралась на три те-
зиса:
1.	 ступени мажора обозначались 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7; 

ступени минора — 6, 7, 1, 2, 3, 4, 5;
2.	 повышенные и пониженные ступени обозна-

чались перечеркнутыми цифрами, например, 
2\ и 2/;

3.	 тональность обозначалась особой пометкой в 
начале записи, например, «тон Фа» означало 
«тональность Фа мажор».

Таким образом, цифровая запись подготовила по-
явление относительной системы сольмизации [3].

В XIX веке цифровая нотация широко рас-
пространилась в Европе. Интересно, что с 1860-х 
годов сольфеджио на основе «Га-Па-Ше» актив-
но применялась в петербургской Бесплатной му-
зыкальной школе и Бесплатных хоровых классах 
Московского отделения РМО. Цифровую запись 
поддерживали М. А. Балакирев, Г. Я. Ломакин, 
В. С. Серов, Н. Г. Рубинштейн, Г. А. Ларош, 
К. К. Альбрехт. Школьные песенники и методи-
ческие руководства издавались как в пятилиней-
ной нотации, так и в цифровой [5, c. 195]. По мере 
распространения в Европе печатных нот значение 
цифровой нотации снижалось, и концу XIX века 
сошло на нет. В тот же период интерес к цифро-
вой системе возник в странах Дальнего Востока, 
желавших быстро войти в мировой культурный, в 
том числе и музыкальный, процесс.

Конец XIX – начало XX века характеризу-
ется культурным подъемом Китая, в том числе и в 
области музыкального образования. Ценной фор-
мой обучения стали «школьные песни» — уроки 
с использованием цифровой записи нот. В 1903 
году учившийся в Токио музыкант Цзэн Чжи-
минь опубликовал в китайском журнале «Цзян-
су» статью «Суть теории музыки». Эта статья 
знакомила читателя с теорией западной музыки, 
сравнивала цифровую запись и нотную. Досто-
инства обеих систем были показаны на примере 
песен «Обучение войск» и «Весна», которые в 
Китае стали первыми случаями использования 
нотной и цифровой записи. Новую систему про-
пагандировал педагог Шэн Сингун: в 1904 году 
он издал первый песенник в нотно-цифровой 
записи «Школьная песня». С тех пор цифровая 
запись распространились в школах по всей стра-
не. Во время антияпонской борьбы 1930-1940-х 
годов цифровая запись была улучшена, стала по-
пулярной и сыграла большую роль в распростра-
нении патриотических песен [6].

По сравнению со старинной китайской си-
стемой нотации иероглифами, цифровая система 
приближает музыканта к европейской традиции. 
Во-первых, она фиксирует мажорную и минор-
ную гаммы. Во-вторых, в цифровой системе ис-
пользуются элементы обычных нот: обозначение 
тактов, мелких ритмов, лиг. Кроме того, изменён-
ные ступени в китайской системе обозначаются 
как b или # слева, вверху от цифры. Также как и 
в обычных нотах, обозначаются размер и высота 
тоники (латинская буква). Лишь октавные пере-
носы ступеней фиксируются при помощи точек, и 
выглядят необычно. С помощью цифровой запи-
си можно отобразить многоголосную музыку — в 
этом случае ряды цифр располагаются друг под 
другом, образуя своеобразную партитуру.

Есть у цифровой системы и недостат-
ки — прежде всего неудобство записи аккордов 
для одного инструмента (фортепиано, органа и 
др.). В этом случае запись «обрастает» вертикаль-
ными колонками цифр, трудными для чтения. И 
одноголосие в цифровой системе не вполне на-
глядно. Высотные отношения звуков, передавае-
мые в нотах во всех подробностях, визуально в 
системе цианьпу не отражаются, что затрудняет 
восприятие мелодического рельефа. Впрочем, 
все эти «минусы» не могут заслонить главного 
достоинства цианьпу: новичку с помощью цифр 
легче усвоить интервальные и ладовые отноше-
ния, чем с помощью нот.

В течение всей первой половины XX 
века в Китае цифрами записывались народные 
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песни, ансамбли, хоры, а также западная му-
зыка. Цианьпу стала обязательным элементом 
детского музыкального образования. Поэтому 
закономерно, что первые шаги в сторону ев-
ропейского музыкального театра, так называе-

мые «детские оперы» Ли Дзиньхуэя, осущест-
влялись с помощью цифровой нотации. Основу 
музыкального материала составляли неслож-
ные песни: их-то и записывали в цифровой 
системе.

Пример 1. Ли Цзиньхуэй. Детская опера «Маленький художник» (1927). «Быстро рисую».

цифровая запись:

нотная запись:
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Обращает на себя внимание то, что цифра-
ми передается только вокальная линия. Благодаря 
такой максимально упрощённой записи мелодии 
детских опер в виде небольших сборников быстро 
распространялись по стране. Цифровая запись бо-
лее компактна, чем ноты, поскольку не обремене-
на штилями. Это её преимущество особенно за-
метно при передаче китайской вокальной музыки, 
подтекстованной с помощью иероглифов.

Столь же компактно, как «детские оперы» 
Ли Дзиньхуэя, записывалась музыка первых экс-
периментальных «взрослых» постановок, таких 
как «Ураган на Янцзы» (1934). Они более напо-
минали драматические спектакли с добавленны-
ми музыкальными номерами, нежели оперы.

В цифровой системе записывали и му-
зыку более поздней оперы-янгэ. Эта жанровая 
разновидность оперы представляла собой песен-
но-танцевальные представления, созданные на 
материале фольклора. Их ставили в 1940-е годы 
в освобождённых коммунистами районах страны 
[2, c. 288]. Вначале оперы-янгэ были короткими 
(несколько минут), но в дальнейшем преврати-
лись в большие спектакли, сопоставимые по мас-
штабу с европейской оперой. Артисты опер-янгэ 
не были профессионалами в европейском смыс-
ле, и охотно пользовались цифровой системой. 
Вот как выглядит мелодия популярного янгэ 
«Муж и жена учатся грамоте» в цифровой и нот-
ной записи.

Пример 2. Ма Кэ. Опера-янгэ «Муж и жена учатся грамоте».

цифровая запись:

нотная запись:
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При помощи цианьпу записывают и многоголосие — оперные ансамбли и хоры.

Пример 3. Ван Цзуцзе. Опера «Дочь партии» (1991). Фрагмент хора «Небо сияющих звёзд».

цифровая запись:

нотная запись:

В настоящее время цифровая система про-
должает применяться в китайской опере как ме-
тод экономной записи и быстрого разучивания 

партий, являясь также средством популяризации 
оперного искусства среди широкого круга люби-
телей музыки.

Пример 4. Ван Цзуцзе. Опера «Пламя и весенний ветер погубят древний город» (2005). Родина.

цифровая запись:
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нотная запись:

Значение цианьпу для новой китайской 
оперы XX века подобно значению цифрованно-
го баса для инструментальной музыки барокко. 
Обе системы позволяли экономно записывать 
музыку, обе требовали навыка чтения, обе сокра-
щали время освоения музыкальной теории. Но, 
если цифрованный бас со временем уступил ме-
сто классической пятилинейной нотации, то ци-
аньпу по сей день продолжает использоваться в 
музыкальной практике Китая, будучи особенно 
востребованной в опере.
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К ПРОБЛЕМЕ ЭВОЛЮЦИИ ТВОРЧЕСТВА В. ЕКИМОВСКОГО
НА РУБЕЖЕ XX–XXI ВЕКОВ

В статье применительно к творчеству В. Екимовского исследуется 
проблема виртуализма в музыкальном искусстве. Виртуальная составляю-
щая изучается как промежуточный результат творческой эволюции компо-
зитора. Отмечаются взаимодействия виртуальных концептов Екимовского с 
элементами риторической логики.

Ключевые слова: В. Екимовский, виртуальная музыка, музыкальный 
риторизм, индивидуальный проект

В обширном конгломерате тем, связанных с 
характеристикой творчества того или иного ком-
позитора, вопрос эволюции мышления, языка, 
стиля значится одним из основных. Последова-
тельная, подчас незаметная на уровне соседству-
ющих сочинений, эволюционная логика выявля-
ется постепенно, позволяя говорить о происходя-
щих внутри композиторской «кухни» процессах 
как о тенденциях. Анализировать их эффектив-
нее всего,  обладая определенной временной 
дистанцией по отношению к рассматриваемому 
явлению. Куда сложнее диагностировать эволю-
ционные повороты в творчестве активно работа-
ющего ныне автора. Здесь исследователь лишен 
права на категоричность, здесь (применительно 
к творчеству большого мастера) преобладает ка-
чество мобильности, становления. Изучение та-
кого рода творчества дает ощущение постоянной 
новизны, открытости, разомкнутости, и, посему, 
увы, особенно беззащитно перед аналитическим 
произволом. Попытки  систематизировать созда-
ваемый сейчас нарастающий крупный  массив 
музыки, с одной стороны, понятны и естествен-
ны, с другой — программируют несбывшееся. 
Ибо любой серьезный автор до последней своей 
строки может выдать нечто, опрокидывающее 
самую стройную теорию. Только не надо ему ме-
шать, спеша ради эффектного вывода наклеить 
очередной «-измовский» ярлык, классифициро-
вать и непременно записать сочинение (и его со-
здателя) в конкретный класс-отряд-семейство… 

Угадывать, каковым будет следующий 
поворот индивидуальной композиторской эво-
люции — занятие увлекательное, но несколько 
праздное. Иное дело — попытаться осмыслить 
явления, в известной мере очевидные уже сегод-
ня, сделать это с опорой на определенную срав-
нительно-аналитическую работу, а также некото-
рую историческую дистанцию. Поэтому, обраща-
ясь к творчеству В. Екимовского рубежа веков, 
мы попытаемся проследить лишь один, на наш 

взгляд, весьма характерный и показательный для 
данного автора эволюционный поворот.

Первое издание аналитической «Автомоно-
графии» Екимовского [1] завершается рассказом 
о сочинениях, созданных примерно на рубеже 
столетий: третья ее глава написана в 1997 году. 
Несомненно, и, кстати, признано самим компози-
тором, что в творчестве Екимовского, всегда от-
крытом к экспериментаторским поискам, в этот 
период все сильнее проявляется новая грань, свя-
занная с выходом к «виртуальной музыке».

Нам уже приходилось затрагивать пробле-
му виртуальных проектов Екимовского [3, c. 295; 
4, c. 234]. Здесь напомним лишь (поскольку это 
прямо заявлено в «Автомонографии»), что прой-
денный автором путь к виртуализму стал след-
ствием и промежуточным итогом возводимой в 
абсолют «гипериндивидуализации замысла» (тер-
минология В. Екимовского). Фактически, такой 
поворот оказался инспирированным авторской 
установкой на единичность и эксперименталь-
ность конкретного художественного решения.

ХХ век, в котором музыка Екимовского 
уже оставила свой нетривиальный след, знавал 
многочисленные игры и с виртуальностью и в 
виртуальность1. Конечно, подобные случаи могут 
быть регистрированы и в XXI веке (где Компози-
ции Екимовского тоже не затеряются), и в пред-
шествующих эпохах, высокая академическая 
связь-преемственность с которыми существует в 
этой музыке, не конфликтуя с индивидуальным 
манифестом тотальной новизны. 

Говоря о виртуальных исканиях Екимов-
ского, необходимо обозначить ряд принципи-
альных моментов. Один из них — то, что его 
собственно виртуальные Композиции являются 
не просто одним из нетривиальных поворотов, 
спровоцированных экспериментальными уста-
новками, но обусловленным и естественно об-
ретенным результатом предыдущих многолет-
них поисков. Иными словами, виртуальность у 
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Екимовского — промежуточный итог эволюции 
творчества композитора. Для доказательства 
этого тезиса довольно обратиться к сочинениям 
«до-виртуального периода». Рассматривая их с 
этих позиций, мы тотчас обнаружим  элементы 
того, что сложится к 1996 году («Лебединая пес-
ня», Композиция 74, официальный «виртуаль-
ный» рубеж) в определенную систему, кристал-
лически красивую, и потому — сложно преодо-
лимую. Сам автор post factum ведет отсчет своей 
«виртуальности» от виолончельной «Каденции» 
(Композиция 5) с читающимся перед ней (но не 
существующим реально) кадансовым квартсек-
стаккордом  к «Зеркалу Авиценны» (Композиция 
66) с будто бы разбитым в финале зеркалом. Ду-
мается, сюда же необходимо отнести макроцикл 
из 5 сочинений, объединенных названием «Фан-
тастическая симфония»2. 

Последний пример демонстрирует второе 
важное качество трактовки Екимовским виртуа-
лизма. Мы говорим о связи виртуальных аспек-
тов творчества композитора с исторической па-
мятью, с языками, порой — стилями ушедших 
эпох, с весомым литературно-программным 
пластом, (дез)ориентирующим слушательское 
восприятие. Важное для автора ощущение сим-
волической знаковости создаваемого, сокрыто-
сти за собственно нотным текстом иной (не) под-
лежащей расшифровке информации, разомкнуло 
границы виртуального, утвердившись в них, но 
не растеряв упомянутого свойства «культурной 
памяти». То есть, можно говорить о сохранении 
в виртуальных Композициях мощного риториче-
ского подтекста. 

Обращаясь к творчеству Екимовского, мы 
не раз фиксировали этот аспект его мышления 
(см. об этом, в частности: [5, c. 26–27]). Сейчас 
принципиально отметить, что колоссальный 
риторический потенциал, реализуемый во мно-
жестве сочинений композитора, в ходе индиви-
дуальной авторской эволюции не только не ис-
черпал себя, но и неконфликтно синтезировался 
с усиливающимися признаками виртуализма, 
сообщая последнему особый шарм и колорит. В 
свою очередь, виртуальные идеи придают рито-
ризму специфический поворот, поскольку ассо-
циативная дистанция в риторическом поле ин-
тенсифицируется во всех измерениях времени 
и пространства художественного бытия. Сами 
по себе чреватые диалогом риторические знаки 
через виртуализм связаны практически с любым 
явлением культуры, причем связаны сразу, минуя 
обычные способы постепенного выстраивания 
масочно-диалогической логики. Виртуальный 

объект в риторическом поле представительствует 
не только за данное сочинение, его автора и  эпо-
ху; он фактически (посредством амбивалентных 
характеристик современных риторических фи-
гур) готов репрезентировать саму Культуру в ее 
отдельных проявлениях. Коридоры виртуальных 
связей-ассоциаций делают риторический эле-
мент своеобразным трансформером с непредска-
зуемой для слушателя логикой перевоплощения. 

Фиксируя позитивный творческий резуль-
тат взаимодействия виртуализма и риториче-
ских идей, важно понять, насколько непростым 
оказался этот результат в практической плоско-
сти, а именно — для творчества В. Екимовского. 
Ведь рассматривая виртуальные Композиции как 
промежуточную фазу эволюционного процесса, 
нельзя не признать определенной трагичности 
такого поворота эволюции. В самом деле, как 
дальше работать композитору, подошедшему к 
виртуальной черте, сделавшему виртуальным 
даже исполнительский акт?

Изучение Композиций Екимовского рубе-
жа веков дает очевидные основания полагать, что 
именно риторические механизмы в значитель-
ной мере стали фактором, позволившим продол-
жить поступательное движение, не затерявшись в 
герметичных лабиринтах чистой виртуальности. 
Масочность, амбивалентность и диалогизм (вы-
явленные нами  характеристики новой риторики) 
в сочетании с мощным культурно-историческим 
«шлейфом», присущим риторическому знаку во-
обще — с эффектом «заработали» и в сочинениях, 
следующих за «Лебедиными песнями». Вся музы-
ка, созданная композитором до 2000 года, отме-
чена явными риторическими чертами; их присут-
ствие можно наблюдать и в последующих сочине-
ниях — по крайней мере, до этапного 2007 года 
(Рубикон нового авторского десятилетия и, соот-
ветственно, очередной главы «Автомонографии»).

Итак, создатель виртуальных композиций 
в 1997 году констатирует: «…исчезла музыка» 
[2, c. 309]. Осознавая очевидный эмоциональный 
накал этого утверждения, мы должны понимать, 
насколько серьезной оказалась возникшая перед 
В. Екимовским внутренняя проблема. Напом-
ним, что привычная эволюционная логика для 
композитора эстетически невозможна, ибо ведет 
к  компонированию каждого следующего сочине-
ния с учетом найденного в предшествующих. Та-
кой учет у Екимовского выполняется только «от 
противного»: то, что раз было применено — бо-
лее в аналогичном качестве несостоятельно. На-
ступает период осмысления пройденного, нового 
взгляда на свое и чужое творчество. 
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Размышления такого рода привели компо-
зитора к мысли, что создаваемая сегодня музыка 
в схеме существует между двумя полюсами. Эти 
полюса условно названы Екимовским «всестили-
стика» и «внестилистика». Под первой подразу-
мевается исключение стилистической константы 
в качестве определяющего элемента музыкаль-
ного произведения. Возможность применения 
стилевых, языковых и иных наработок прошлого 
осознается как индульгенция на сознательное за-
имствование, автор перестает искать индивиду-
альные способы самовыражения, в той или иной 
мере, находясь под грузом концепций о «конце 
эры композитора».

Противоположный вариант — «внестили-
стика» — явление, также ведущее к стиранию ин-
дивидуальности. Но если в предыдущем случае 
авторское лицо не рассмотреть за чередой других 
авторских лиц, то здесь фактически отсутствует 
сама попытка оформить некий стилевой инвари-
ант. Чаще всего музыка такого рода представляет 
собой заигрывания с ненормативным звукоиз-
влечением, отказ от более или менее традици-
онной нотации. «Открытые» снова (будто и не 
было двух волн авангарда), особенно молодыми 
авторами, эти игры привели к производству гро-
мадного количества композиторской продукции, 
слабо различимой в плане художественной инди-
видуальности (и редкие здесь исключения лишь 
подтверждают данный тезис). 

Между двумя очерченными крайностя-
ми продолжает свое многоликое существование 
собственно «стилистическая» музыка — то есть, 
по сути, то, что принято считать современным 
музыкальным академизмом — вне связи с явны-
ми стилевыми и эстетическими различиями. В 
эту категорию В. Екимовский включает и себя, 
аттестуясь при этом «бывшим авангардистом» 
[2, c. 309].

Вопрос о константах авторского стиля Еки-
мовского нуждается в особом изучении, ибо, как 
и многое другое, связанное с творчеством этого 
автора, — нетривиален. Одно из доказательств 
тому — уже упомянутый своеобразный творче-
ский кризис, наступивший у композитора в кон-
це ХХ столетия в связи с обретением собствен-
но виртуальной музыки. Такой кризис, точнее, 
причины, по которым он возник, был обусловлен 
как раз нежеланием автора воспроизводить себя 
вновь и вновь в рамках близких прежним сочи-
нениям моделей (в том числе и стилистических). 

Путь, по которому в итоге осуществляется 
дальнейшее развитие творчества Екимовского, 
отыскался в явлении сугубо экспериментальном 

(иначе для данного автора нельзя), но при этом 
органически очевидном с точки зрения эволюции 
композитора. Речь идет о так называемом «инди-
видуальном проекте». По сути, данное явление 
стало продолжением авторского манифеста еди-
ничности, выходящего теперь на «уровень выс-
шего порядка — не отдельные новые техники, 
новые фактуры, новые стилистики, а новая це-
лостная сущность самого произведения — про-
изведение как неповторимое явление, как катего-
рия, как мысль… Индпроект!» [2, c. 312].

Музыка, создаваемая далее (начиная с Ком-
позиции 76), пишется композитором под знаком 
«индпроекта». Изучение ее — тема отдельной 
работы. Несомненно, что новый взгляд на сущ-
ность музыкального высказывания позволил 
композитору покинуть пространство открытой 
виртуальности. При этом сама виртуальность в 
большой степени сохраняет свое значение в этих 
Композициях — и сама по себе, и как часть рито-
рической системы. 

Связь с собственно риторизмом осущест-
вляется у Екимовского по схеме, аналогичной 
той, которую мы уже упоминали в связи с  транс-
формациями риторической лексики и обретением 
новой риторикой особых характеристик. Ритори-
ческий знак в искусстве ХХ века, сохраняя исход-
ный исторический потенциал, приобрел ряд иных 
черт, приведших к известному модифицированию 
как смыслов, так и способов его восприятия, и 
техники  воплощения. Композиции Екимовского, 
выступая в качестве «индпроекта», воплощаются 
и воспринимаются не вполне обычным образом. 
Вспомним, что до этого автор уже создавал сим-
волически-программные произведения, целиком 
трактованные как макрориторическая фигура3. 
Появление «индпроектов» — следующий логич-
ный шаг в этом направлении. Снова и снова дает 
сбой естественно-привычная логика эволюции. 
Произведение будто нарочно открещивается от 
предшествующего опуса, выступая всякий раз 
как отдельная, в некотором смысле замкнутая 
система со своим языком, стилем, неповторимым 
способом художественного бытия.

В этих условиях наличествующие как мега-
принцип риторические механизмы оказываются 
одним из немногих параметров, удерживающих 
композитора в рамках своей «панстилистики». 
Всякий раз искусно выстраиваемая заново, си-
стема языковых, стилевых, исторических «ассо-
нансов»4 оказывается тем стержнем, что не дает 
глобальному процессу творческой «энтропии» до 
конца разорвать границы музыкального выска-
зывания, уничтожить коммуникативные мосты, 



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                    № 4 (34) 2014

15

забросив автора в очередной виртуальный лаби-
ринт. Не забудем, кстати, и о сохраняющихся в 
Композициях рубежа тысячелетий виртуальных 
«наработках». Последние, в частности, проявля-
ются в постоянной «встроенности» музыки Еки-
мовского в систему иных явлений (макроциклы 
из сочинений разных авторов, обращения — вир-
туальные музыкальные диалоги с конкретными 
адресатами и др.).

Сказанное позволяет вновь констатировать 
универсальность риторического подхода, рабо-
тающего применительно к любым, в том числе 
самым экспериментальным эстетическим и твор-
ческим установкам. Окрашенная в виртуальные 
тона, риторическая логика во многом определила 
собой логику общей эволюции творчества одного 
из крупных отечественных мастеров. Для ком-
позитора, манифестировавшего культ единично-
сти и оставшегося верным адептом этого культа, 
риторика стала своеобразной «нитью Ариад-
ны» — как на непредсказуемом поприще вирту-
ального компонирования, так и (в какой-то мере) 
применительно к созданию музыки вообще.

Примечания
1  Любопытны рассуждения композитора на эту 
тему — [2, c. 268].
2  «Лунная соната», «Симфонические танцы», 
«La Favorite — La Non Favorite», «27 разруше-
ний» и «Зеркало Авиценны» в качестве финала. 
Созданная в 1993 году «Лунная соната» — пер-

вая сознательная попытка Екимовского прорвать-
ся к виртуальному жанру. Определение виртуаль-
ности через жанровую составляющую — идея 
самого композитора [2, c. 214] — требует отдель-
ного анализа.
3  Например, посвященная Дж. Гвиччарди Компо-
зиция 60, после которой можно говорить о воз-
никновении жанра «Лунной сонаты».
4  Как по горизонтали — «подсознательная ма-
крорепризность», так и по вертикали — на уров-
не исторической преемственности-диалогично-
сти.
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ИГРОВАЯ ЛОГИКА ФОРМЫ В ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫХ КОНЦЕРТАХ
ТАТЬЯНЫ СЕРГЕЕВОЙ

В статье рассматриваются композиционно-драматургические особен-
ности музыкальных форм в инструментальных концертах Т. Сергеевой. Их 
оригинальность и неповторимость во многом обусловлены игровой логикой,  
пронизывающей разные уровни организации формы.

Ключевые слова: игровая логика, форма, концерт, Т. Сергеева

Среди композиторов своего поколения 
Татьяна Сергеева выделяется удивительно свет-
лым и гармоничным мироощущением, столь не 
соответствующим современным реалиям жизни. 
Ощущение целостности мироздания создается в 
первую очередь благодаря гармонии, царящей в 
душе композитора. «Абсолютная естественность, 
обезоруживающая честность, доброта и располо-
жение к людям как нельзя лучше дополняются ее 
рубенсовско-ренуаровской внешностью, по-сво-

ему свидетельствующей о гармонии с жизнью» 
[7, с. 17]. Царящая в душе гармония проециру-
ется на музыку, придавая ей удивительную цель-
ность, которая ни в коей мере не ассоциируется 
с однообразным набором средств, эксплуатиру-
емых композитором. Напротив, гармония души 
определяет ее же свободу, адекватно выражаю-
щуюся в игре. «Всякая игра есть прежде всего 
<...> свободная деятельность» [8, с. 17], поэтому 
свободное состояние души порождает стремле-
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ние, по словам композитора, «из очень многого 
и разного сделать что-то свое и единое» [6, с. 21].

Подобное стремление вполне ощутимо в 
жанре концерта — любимом Т. Сергеевой. 

По отношению к нему она «сохраняет его 
основополагающие признаки: диалогичность, 
солирование, принцип игры» [3, с. 24]. Вместе с 
тем игровое качество становится определяющим 
принципом логики построения формы и разви-
тия музыкального материала; логики, отнюдь не 
всегда следующей традиционным установкам. 
Рассмотрим это на примере инструментальных 
концертов, созданных композитором в 1980-е 
годы. Сочинения создавались хронологически 
близко (4 концерта за 9 лет), но каждый из них 
отмечен оригинальным, индивидуальным  про-
чтением жанра. Камерный, графичный Контра-
басовый концерт  (1980) сменяет живописный, 
виртуозный Фортепианный (1985), а вслед за це-
ломудренно спокойным Тромбоновым концертом 
(1986) следует Концерт для скрипки и клавиш-
ных (1989), с обостренным ощущением «разре-
женного воздуха одиночества» (Г. Гессе).

Рассмотрев композиционное строение 
каждого из концертов,  можно заметить, что они 
удивляют своей «непропорциональностью». 
Цикл  Контрабасового концерта состоит из двух 
неравных частей: невероятно лаконичной пер-
вой и второй, превышающую предыдущую часть 
по размерам в два раза. Интересно, что такая же 
намеренная непропорциональность сохраняется 
и в композиционном решении Фортепианного 
концерта, где компактная первая часть воспри-
нимается «как прелюдия к развернутому Allegro 
molto» [5, с. 196], и при этом единство цикла уси-
ливается приемом attacca. Явная диспропорция в 
соотношении частей обусловлена, с одной сторо-
ны, игровой логикой, а с другой — подтвержда-
ет «характерную для современного концерта 
устремленность к слитно-циклической компози-
ционной структуре» [1, с. 33].

Тромбоновый концерт продолжает серию 
композиционных «ошибок», непропорциональ-
ный двухчастный цикл возводится в квадрат. 
Четыре части Концерта для тромбона не только 
сохраняют «логику диспропорций», но еще более 
усиливают ее, когда вслед за двумя страницами 
третьей части звучит полноценный финал. Кроме 
того, объединенные приемом attacca I и II, а затем 
III и IV части в результате выявляют двухчаст-
ность на макроуровне:

I — attacca — II III — attacca — IV
I II

Макрочасти несколько сглаживают дис-
пропорциональность цикла (I и II части — 173 т., 
III и IV части — 185 т.), но перевес второй поло-
вины ощутим за счет размеров финала, превыша-
ющего все предыдущие части.

Из всех сочинений наиболее композицион-
но «правильным» выглядит Концерт для скрипки 
и клавишных, хотя и здесь Т. Сергеевой удается 
изящно избежать ожидаемой концертной трех-
частности. Развернутая пятичастная структура 
цикла наделена чертами концентричности, кото-
рые создаются и за счет интонационных арок, и 
с помощью способов развития материала. В пер-
вой и пятой частях господствует импровизацион-
ность (это подтверждается ремаркой rubato, на-
личием нетактируемых эпизодов), а вторая и чет-
вертая — подчинены остинатности, хотя и разно-
го характера, но неизменной в своей жесткой ор-
ганизации. При более подробном рассмотрении 
за внешней правильностью опять проступают 
намеренные диспропорции. Так, размеры I и II 
части находятся  приблизительно в соотношении 
1:4, а IV и V части — 1:2. Между ними распола-
гается самая масштабная третья часть, выполня-
ющая функцию композиционного остова, вокруг 
которого вращаются две макрочасти, внутренне 
непропорциональные. В результате этого ком-
позиционное строение Концерта для скрипки и 
клавишных на макроуровне сближается с Тром-
боновым концертом, но макрочасти разделены 
своеобразной осью симметрии — третьей ча-
стью. В отличие от Тромбонового в Концерте для 
скрипки и клавишных по размерам перевешивает 
первая макрочасть за счет более быстрого темпа 
(II часть — Allegro molto) и динамичного разви-
тия. Если попытаться непропорциональные раз-
меры частей перевести в некий визуальный ряд, 
то он мог бы выглядеть так:

Фортепианный и Контрабасовый концерты

I — II
Концерт для тромбона

I — II III — IV
I II

Концерт для скрипки и клавишных

I — II III IV — V
I II
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Наличие во всех сочинениях непропорци-
ональной двухчастности (на разных уровнях) по-
зволяет рассматривать ее как стилевое качество, 
как тип композиционного мышления, обуслов-
ленный игровой логикой, а не авторскими про-
счетами.

Нестандартные композиционные решения 
концертов определяют и весьма индивидуальные 
линии драматургического развития каждого из 
них. Прослеживая соотношение композиционно-
го и драматургического остова, можно выявить 
точки их соприкосновения и нарочитые несовпа-
дения, которые формируют игровое качество на 
новом композиционном уровне. Наиболее харак-
терным приемом с этой точки зрения становится 
перемещение кульминации из точки «золотого 
сечения» в заключительные разделы формы, в 
результате чего возникает драматургическая ра-
зомкнутость, напоминающая оборванную на по-
луслове фразу.

В Контрабасовом концерте драматургиче-
ская устремленность к финалу убедительно обо-
значена темповым нарастанием:

Andante — Piu mosso Presto — Piu mosso — 
Prestissimo

I часть II часть

Ускорение темпа, частая смена тематиче-
ских элементов — все это создает эффект «дра-
матургического крещендо» (В. Н. Холопова), ко-
торое внезапно обрывается. Заключительные три 
такта в темпе Adagio не только не снимают напря-
жения, а еще более усиливают его, о чем свиде-
тельствуют высочайшая нота у солиста и послед-
ний оркестровый аккорд, раздутый до ffff — впер-
вые за весь концерт (!). Драматургическая разом-
кнутость части проецируется на организацию 
ее формы. Реприза здесь практически отсут-
ствует, она замещается каденцией-кодой (ц. 24). 
Предельно виртуозная партия солиста разбавля-
ется короткими оркестровыми репликами, ин-
тонационно близкими главной партии, а от по-
бочной партии остается лишь аккомпанемент. 
Композиционная разомкнутость сглаживается 
интонационно аркой. Романс, пропеваемый со-
листом в заключительных тактах, интонационно 
вырастает из темы I части.

Татьяна Сергеева нередко избегает прямой 
репризности, придавая завершающим разделам 
формы новое качество, подчас совершенно нео-
жиданное для слушателей. Акустические сюр-
призы часто связаны с появлением нового, а не 
экспонированного материала. Во второй части 

Фортепианного концерта вместо ожидаемой ре-
призы «скифской» темы врезается «неаполитан-
ский» (И. Ромащук) эпизод, по сути, выполняю-
щий роль несуществующей III части. Об этом сви-
детельствуют значительные размеры, активное 
интонационное и тембровое развитие. Создается 
ощущение полной потери связи с предыдущим 
материалом, но Т. Сергеева опять обманывает 
слушателя, поскольку в глубине неаполитанского 
эпизода завуалирована репризность, синтезиру-
ющая элементы I и II части. «Из недр нисходя-
щих басовых мотивов рождается неспешно раз-
виваемая эпическая тема у медных духовых ин-
струментов» [5, с. 198], интонационно связанная 
со вступительным фортепианным solo, а образно 
возвращающая архаическую суровость «скиф-
ской» темы (ц. 47–48). В Фортепианном концерте 
наблюдается принцип замещения репризы новым 
тематическим материалом.

Подобный прием использует Т. Сергее-
ва во Второй части Тромбонового концерта, где 
в экспозиции поочередно — у оркестра и со-
листа — представлены две темы, в репризе же 
возвращается лишь оркестровый вариант, а тема 
солиста замещается цитатой Песенки Герцога из 
оперы «Риголетто» (ц. 17–18). В данном случае в 
репризе происходит частичное замещение экспо-
зиционного материала новым. 

Неожиданное и оригинальное решение ре-
призного раздела найдено во II части Скрипично-
го концерта. Поскольку хронологически концерт 
написан последним из упомянутых опусов, то в 
нем можно обнаружить соединение различных 
композиторских находок из предыдущих сочине-
ний. Наступление репризы (ц. 15) отмечено по-
явлением нового тембра: рояль сменяет клавесин 
(в Фортепианном концерте quasi-репризный неа-
политанский эпизод так же отмечен гегемонией 
нового тембра — трубы). Как и в Контрабасовом 
концерте, реприза динамизирована и сокращена: 
главная партия представлена лишь остинатным 
фоном, а побочная возникает в новом интонаци-
онном варианте, как бы продолжая и завершая 
тему экспозиции. Кроме этого, в репризе обна-
руживается частичное замещение экспозици-
онного материала новым — прием, позаимство-
ванный из Тромбонового концерта. После qua-
si-каденции скрипки (ц. 24) врывается блестящий 
вальс (grazioso, brilliante), переходящий в стреми-
тельную коду.

Перечисленные примеры демонстриру-
ют, что Т. Сергеевой удается не только избегать 
прямой репризности, но и находить для каждо-
го концерта индивидуальный вариант «побега»: 
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отсутствие репризы и перенесение ее функций в 
коду; замещение новым эпизодом; частичное за-
мещение новым тематическим элементом; дина-
мизация репризы с элементом замещения.

Игровая логика в организации формы от-
дельных частей проявляется не только по отноше-
нию к репризам, но и подчиняет себе остальные 
разделы, в результате чего и возникает слуховое 
ощущение «калейдоскопичности» формы в кон-
цертах Т. Сергеевой. Подчас этому немало спо-
собствует появление реминисценций из преды-
дущих частей — обманывающих, сбивающих с 
толку, как бы поворачивающих форму вспять. Во 
II части Тромбонового концерта реминисценция 
из I части предстает с незначительными измене-
ниями (ц. 12). Аналогично тембровое решение 
(2 трубы, тромбон, струнные), добавляются лишь 
ударные, флейта пикколо и гобой. Реминисцен-
ция звучит на тон ниже и возникает в конце сред-
него раздела, заменяя и оттягивая наступление 
репризы.

В Концерте для скрипки и клавишных ре-
минисценции предстают в измененном варианте 
в силу значительных образных трансформаций 
на протяжении всего сочинения. В заключитель-
ном разделе III части «возрождается» зловещий 
остинатный образ второй части (ц. 36). Пунктир-
ный ритм сглажен, фактура уплотнена гармони-
ческой вертикалью, неумолимое движение чет-
вертями с акцентом на первую и последнюю дли-
тельность — все это раскрывает новую сторону 
уже отзвучавшей темы. Зло перевоплощается, 
оно способно мимикрировать и выживать.

Упомянутая «калейдоскопичность» фор-
мы отчасти сглаживается плавными перехода-
ми между крупными разделами. Т. Сергеева со-
знательно скрывает «композиционные швы», 
ей удается при пестроте материала сохранить 
цельность и архитектоническую устойчивость 
формы. В Контрабасовом концерте плавность 
переходов воспроизводится буквально — за счет 
многочисленных glissandi у солиста и оркестра. 
Во II части переходы к побочной партии (2 такта 
до ц. 13) и к каденции-коде (ц. 24) осуществля-
ются плавным скольжением в нужную точку.

В пестрой и многотемной второй части 
Фортепианного концерта важнейшие композици-
онные составляющие (экспозиция, разработка и 
реприза) крепко связаны между собой. Экспози-
ция почти незаметно переходит в разработку, ко-
торая «…начинается с "придирки" к окончанию 
экспозиции» [4, с. 52], иначе говоря, подхватыва-
ет материал, завершающий экспозицию (ц. 13). 
Появление «неаполитанского» эпизода (вместо 

репризы) подготовлено crescendo и stringendo 
(ц. 25–30), аккумулирующих энергию для заклю-
чительного раздела концерта. 

Следует отметить еще одну необычность 
концертных форм Т. Сергеевой — отсутствие ре-
ально выписанных сольных каденций (не считая 
двух quasi cadenza). Можно дать несколько объяс-
нений этому факту.

Первое. Отказ от привычных сольных ка-
денций лежит в русле переосмысления каденци-
онных разделов в творчестве композиторов ХХ 
века. Сугубо виртуозно-техническая сущность 
каденции подвергается сомнению еще в начале 
ХХ века. В Скрипичном концерте А. Берга пер-
вый раздел второй части условно обозначен авто-
ром как сadenza. Эту идею подхватывает Д. Шо-
стакович, выделяя каденцию в самостоятельную 
третью часть внутри Первого виолончельного 
концерта. В творчестве многих композиторов 
каденция не только структурно реорганизуется 
внутри циклов, но и наделяется важным смыс-
ловым значением. В концертах Д. Шостаковича, 
А. Шнитке, С.  Губайдулиной каденция воспри-
нимается как некое осмысление происходящего, 
как авторское слово, значимость которого зача-
стую подчеркивается тем, что оно открывает со-
чинение. Фортепианный концерт, Второй и Тре-
тий скрипичные концерты А. Шнитке, Первый 
виолончельный концерт Б. Тищенко и многие 
другие произведения открываются, по сути, всту-
пительной сольной каденцией солиста. Подобное 
качество приобретает вступительное соло в Фор-
тепианном концерте Т. Сергеевой, где при внеш-
ней скромности оно создает емкий, многознач-
ный образ, из которого прорастают практически 
все темы сочинения. Ассоциация с авторской 
речью особенно усиливается при авторском же 
исполнении — наиболее частом у Т. Сергеевой. 
Переосмысление функций каденции позволяет 
нетрадиционное ее расположение внутри части 
и внутри цикла. Например, появление каденции 
вместо репризы в Контрабасовом концерте.

Вторая причина ухода от каденций свя-
зана с виртуозной трактовкой солирующих ин-
струментов, партии которых технически слож-
ны, насыщены развернутыми сольными эпи-
зодами, и надобности подтверждать лишний 
раз их преимущество не возникает. Во второй 
части Фортепианного концерта фугато солиста 
(ц. 2) столь виртуозно, что никто из оркестра 
не решается вступить в соревнование, а техни-
ческого мастерства, необходимого для испол-
нения этого эпизода, хватило бы на несколько 
каденций.
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Третья причина обусловлена, опять же, 
игровой логикой, обманывающей не только слу-
шателя, но и исполнителя. В концертах дважды 
встречается обозначение quasi cadenza, в обоих 
случаях акцент смещается на качество quasi, не 
оставляющее возможности для реализации соб-
ственно каденции. В Фортепианном концерте, 
подготавливая появление нового солиста, quasi 
cadenza звучит у трубы (ц. 24), претендующей на 
виртуозность рояля, но, безусловно, не достига-
ющей ее. В Концерте для скрипки и клавишных 
quasi cadenza второй части (ц. 24) появляется «ге-
ографически точно» — перед кодой, но совершен-
но сбивает с толку появление блестящего вальса, 
вместо ожидаемых виртуозно-технических пасса-
жей, не считая заключительного стремительного 
спуска.

Определяя характерные особенности ком-
позиционного строения, представляющие игро-
вую логику, нельзя упустить «генетическую» 
предрасположенность Т. Сергеевой к «…ор-
ганической неквадратности в строении частей 
формы» [2, с. 106]. Приведенная цитата Э. Де-
нисова обращена к Прелюдиям К. Дебюсси, но 
удивительно консонирует с сочинениями Т. Сер-
геевой. Безусловно, корни «органической неква-
дратности» восходят к Дебюсии, Стравинскому, 
Шостаковичу — композиторам, влияние кото-
рых уловимо в стиле Т. Сергеевой. Для демон-
страции неквадратного мышления композитора 
наиболее удобна третья часть Тромбонового кон-
церта — самая лаконичная и структурно опреде-
ленная. Она представляет собой период из трех 
предложений и структура ее такова:

цифры 1 2 3
такты 7 тактов 7 тактов 11 тактов
предложения 1 предложение 2 предложение 3 предложение

Период органически неквадратен за счет 
нечетного количества предложений, каждое из 
которых также состоит из нечетного количества 
тактов.

Неквадратность постоянно присутствует в 
организации более коротких построений, наибо-
лее яркие темы, как правило, абсолютно не укла-
дываются в традиционные «квадратные» нормы. 
Показательным примером здесь можно считать 
скифскую тему из второй части Фортепианного 
концерта (ц. 31). Она невольно вызывает анало-
гии с музыкой Стравинского: суровый архаиче-
ский характер, нерегулярная акцентность, ва-
риантно-повторный способ развития материала 
плюс органическая неквадратность. Ядро темы 
спаяно из трех тактов с постоянно меняющимся 
метром: 3/4, 9/8, 2/4. За счет этого внутри ядра 
возникает полиметрия (3:2), хотя движение орга-
низовано ровными восьмыми, общее количество 
которых — 19. Особую дестабилизацию вносит 
последний такт тематического ядра: в нем возни-
кает четный метр по отношении к двум нечетным 
впереди, кроме того, он ломает логику предыду-
щего движения — стабильная неповторяемость 
нарушается вариантным повторением послед-
него мотива. Неуместный, на первый взгляд, 
двухчетвертной такт опять же обусловлен игрой 
логикой. Возникает фальсификация первого так-
та ядра: создавая иллюзию начала нового «ко-
лена», двухчетвертной такт, на самом деле, его 
завершает. Тематическое ядро проводится пять 
(нечетных) раз, инерция повторения нарушается 

в четвертом проведении, где слушателя обманы-
вают повторением обмана — дважды звучит такт 
на 2/4.

Присутствие «неожиданных поворотов» 
в  построении концертной формы нисколько не 
нарушает ее устойчивой архитектоники, кото-
рая поддерживается преобладанием экспозици-
онного типа изложения материала и образным 
единством каждой части. Следуя барочной тра-
диции, Т. Сергеева ярко представляет контраст 
на уровне соотношения частей, а не внутри их. 
Органично соединяя традиции и собственные от-
крытия в построении формы и трактовке жанра, 
Татьяна Сергеева наделяет каждое свое сочине-
ние той гармонией и светом, той силой, которые 
определяет жизнеспособность и устойчивость 
по отношению ко многим кризисам нашего 
времени.
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КОММУНИКАТИВНЫЕ ОСОБЕННОСТИ МУЗЫКАЛЬНОЙ ЖУРНАЛИСТИКИ: 
К ПРОБЛЕМЕ ЖАНРОВЫХ «МИКСТОВ»

В статье выявляется роль музыкальной журналистики как вида при-
кладного художественного творчества, рассматриваются ее коммуникатив-
но-смысловые функции и процессы, руководящие преобразованиями жан-
ров, их синтезом. Предлагается авторская классификация жанров музыкаль-
ной журналистики и их семиотический анализ: содержания — коммуника-
тивного резонанса музыкального и журналистского текстов (семантики), 
взаимодействия языковых систем (синтактики), просветительской направ-
ленности жанров на адресата (прагматики).

Ключевые слова: музыкальная журналистика, просветительское му-
зыковедение, информационно-художественная коммуникация, полижанро-
вые «миксты»

Музыкальная журналистика, как вид му-
зыкального информационно-художественного 
сотворчества с композитором, исполнителем и 
слушателем, по своему решает задачи художе-
ственной герменевтики — семантической интер-
претации музыки. Она призвана помочь слушате-
лю осмыслить музыкальное событие в контексте 
художественной традиции, связать композито-
ра — исполнителя — слушателя, направить и 
ускорить путь познания музыки реципиентом. 
Но, главное, дать слушателю «ключ» обновления 
арсенала художественных и жизненных ассоци-
аций, формирующих «сущностные силы» чело-
века (В. Медушевский), его духовную перспек-
тиву — и в этом духовно-практическая ценность 
и общественная значимость просветительского 
музыковедения. Музыкальная журналистика, ре-
шая указанные задачи, значительно усиливает 
направленность музыкальной коммуникации на 
слушателя и по-своему реализует ее экстраверт-
ный посыл, создавая широкий общественный ре-
зонанс музыкальному событию в СМИ. Подчер-
кнем, что взаимосвязь художественно-эстетиче-
ского, научного и информационного компонентов 
в деятельности музыковеда-просветителя — важ-
нейшее условие, без него невозможно ни исследо-
вание музыкального явления, ни его критическая 

оценка, ни педагогическая, ни журналистско-ре-
дакторская деятельность профессионала.

Как основной помощник музыки в фор-
мировании и расширении круга потребителей 
духовного «продукта», журналистика выполня-
ет прикладную роль в музыкальном искусстве. 
Заметим, что термин «музыкально-прикладное» 
здесь фиксирует отражающую художественную 
функцию музыковедческого творчества, и не не-
сет сниженного значения — вторичного, подчи-
ненного, необязательного внешнего приложения 
к созидающему (композиторскому) творчеству, 
поскольку представляет ценностную природу 
искусства внутри самой художественной культу-
ры. Утилитарность и подчиненность в духовной 
сфере, в частности, отражающего творчества по 
отношению к созидающему музыкальному твор-
честву, вряд ли возможна. Речь может идти лишь 
о взаимных художественных связях, и только сте-
пень художественной ценности произведений тех 
или иных видов творчества может объективно 
свидетельствовать об их духовной значимости. 
Журналистские художественные «переводы» 
музыкальных идей и образов — это эстетиче-
ские интерпретации, оригинальные «словесные» 
вариации на заданную музыкальную «тему» в 
иной семиотической среде. Они подобны поэ-
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тическим или живописным импровизациям на 
музыкальные образы, по-своему «программ-
ны», поскольку запрограммированы на воссоз-
дание контакта с музыкальным содержанием и, 
становясь его условным художественным отра-
жением, представляют самостоятельный духов-
но-практический эстетический результат. По-
нятие «художественная практика» заслуживает 
специального подробного рассмотрения, в кото-
ром ценностными координатами могут служить 
прагматическая и эстетическая стороны, име-
ющие в каждом тексте свои пропорции. С этой 
точки зрения, мы можем кратко классифициро-
вать жанры музыкальной журналистики, распо-
ложив их на некой виртуальной оси: от прагма-
тической задачи («основанной на деле и прямо 
к делу применяемой» — [4, с. 380]) к эстетиче-
ской цели. Такая жанровая система, в которой 
запечатлен процесс «перевода» музыкального 
события в информационные, аналитические и 
художественно-публицистические жанры, бо-
лее подробно будет выглядеть как продвижение 
от малых информационных жанров (аннотация, 
хроника, репортаж) к информационно-аналити-
ческим (заметка, корреспонденция, интервью, 
беседа, рецензия, обозрение) и публицистиче-
ским жанрам (дискуссия, проблемное выступле-
ние), в основе которых оценка художественных 
событий и их общественный резонанс. И далее 
к наиболее сложным художественно-публици-
стическим жанрам музыкальной журналистики: 
эссе, творческий портрет, очерк, фельетон, пам-
флет, целостная музыкальная передача и музы-
кальная программа ТВ (радио), музыковедческий 
фильм и т. д. 

Названные подразделения жанров музы-
кальной журналистики достаточно условны в 
силу общности информационно-художествен-
но-просветительских задач, которые решаются, 
по мере возможности, в каждом тексте. И пото-
му эти коммуникативные требования (функции) 
присутствуют, в определенной степени, во всех 
музыкально-журналистских текстах: информи-
ровать и просвещать (оповещая, обучать реци-
пиента основным особенностям музыкального 
содержания и речи), анализируя и оценивая ху-
дожественную ценность музыкального события, 
создавать эстетически значимый материал, кото-
рый способен художественно совершенство-
вать читателя-слушателя (зрителя). Однако  до-
минантная роль какого-либо функционального 
«голоса» в каждом тексте проявляется индиви-
дуально. И она прежде всего определяется му-
зыкальным материалом, требующим адекватного 

формата вещания, чем обусловлен выбор  опре-
деленного журналистского жанра. 

В малых информационных жанрах му-
зыкальной журналистики акцент, в основном, 
ложится на ознакомительную функцию — чи-
татель кратко осведомляется о музыкальном со-
бытии. Однако, если в информационном тексте 
представлена лишь «документальная» линия 
художественного события: обозначено место и 
время его проведения, назван репертуар и ука-
заны участники — жанр соблюден формально, 
так как «канцелярские» сведения о музыкальном 
явлении нельзя считать адекватными художе-
ственному факту. В подобном оповещении (по 
типу иконического знака1 — элементарной копии 
внешнего ряда, которая приемлема в объявлении 
или афише) отсутствует главный герой — музы-
ка. Информационное журналистское «слово» о 
музыке даже в малом жанре должно нести в себе 
музыку: резонировать ей, длить ее ауру мелоди-
кой и краской речи, темпом и ритмом, тонально-
стью и динамикой. Иначе говоря, в информаци-
онных жанрах журналистика призвана не толь-
ко оповещать, но и обучать музыкальным азам, 
прибегая к эстетической функции музыкального 
искусства — эмоционально воздействовать на 
слушателя, транслируя ему в общих чертах му-
зыкальную идею. Информационный рассказ 
о музыке требует конвенционального подхода: 
привнесения приемов выразительности художе-
ственного слова, которое базируются на глубо-
ком понимании содержания музыки, ее истории 
и теории, образной символики, и, следователь-
но, предполагает информацию образовательно-
го характера в самой лаконичной форме. Здесь  
обычно главенствует дескриптивный характер 
речи (от лат. — description — «описание»), по-
скольку  музыкально и литературно образован-
ный автор,  обращаясь к изложению фактов, опи-
рается на  разнообразные жанровые и стилевые 
закономерности музыкального явления, на его 
связи с художественной традицией, культурным 
контекстом, экспрессивно выстраивает форму, 
очерчивая контуры музыкального события. Со-
вершенно очевидно, что присутствие в инфор-
мационных жанрах трех основных коммуника-
тивных функций помогает читателю-слушателю 
точнее ориентироваться в содержательно-сти-
левых особенностях музыкального события. Но  
использование лишь «иконического» оповещения 
о духовных откровениях музыкальной класси-
ки  без помощи  художественных приемов, как 
обычно бывает в отечественных СМИ, вряд ли 
притянет потенциального слушателя, скорее на-
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оборот — препятствует эстетическому контакту 
с ним. 

Объяснить стремление информационных 
форм музыкальной журналистики сблизиться со 
сферой художественной коммуникации можно 
частично с позиции семиологии, опираясь на ра-
боты Р. Барта, М. Бахтина, Л. Ельмслева, Л. Кри-
стевой. Прежде всего тем, что первичными «ико-
нические» формы слова фиксируют лишь усто-
явшиеся общепринятые предметные (денотатив-
ные) значения. Однако «общенародному слову» 
наряду с твердым предметным значением свой-
ственно и множество текучих, изменчивых кон-
нотативных смыслов, которыми оно обрастает 
в контексте своих употреблений. Соответствен-
но наличие бесконечных коннотативных смыс-
лов дробит язык на множество «социолектов» 
(М. Бахтин), «типов письма» (Р. Барт) — спо-
собов знакового закрепления социокультурных 
представлений, которые многовариативно трак-
туют первичные предметные формы. При этом 
коннотативные «знаки-функции» (Р. Барт) па-
тентны, они прямо не называются, а лишь под-
разумеваются и не всегда актуализируются в со-
знании воспринимающих [2, с. 131]. Семиотика, 
как мы видим, выявляет в вербальной речи то, 
что созвучно музыке, многозначной абстракции 
ее образов: многовариантную функциональность 
речевой коннотации. Коннотативный вид вер-
бального или аудиовизуального журналистского 
«слова» наиболее адекватен музыкальной речи, 
но найти такое резонансное «слово» сложно. 
Во-первых, потому что журналист, обращаю-
щийся к «широкому» читателю (слушателю, зри-
телю), обречен на привлечение общедоступных 
форм речи, «узаконенных» социумом и литера-
турной традицией с ее системой топики — сти-
левой, сюжетной, композиционной, жанровой и 
пр. И потому автор неизбежно превращается в 
«пленника чужих слов», стремящихся подчинить 
его своим штампам, он объективно вынужден   
балансировать на грани банального. Кроме того,  
субъективный фактор — художественно-вкусо-
вые пристрастия автора, проистекающие часто 
из недостаточности музыкальных  знаний, спо-
собны привести журналиста к однобоким сужде-
ниям и необъективным оценкам музыкального 
явления. Что же помогает музыкальному журна-
листу противостоять «мертвому языку»,  который  
изгоняет, по мнению Р. Барта, повествователя из 
собственного «я»? «Спасательным кругом» в 
море словесных штампов становится сама музы-
ка. В ней автор черпает идею, образное вдохно-
вение и приемы речи. В характеристике музыки, 

кроме эмоциональной рефлексии, журналисту 
важен и ноэматический (рационально-логиче-
ский)  подход: стремление к наиболее точному 
и полному воплощению музыкального содержа-
ния, опираясь на всесторонние профессиональ-
ные научные знания и критико-аналитическое  
осмысление музыкального «объекта». Музыка, 
словно нить Ариадны, ведет журналиста: форми-
рует мелодию, ритм, тональность, драматургию и 
экспрессию речи. Стиль, композиция, лексика му-
зыкально-журналистского текста — все выстра-
ивается благодаря музыкально-ассоциативному 
мышлению, творящему художественный образ с 
помощью образного (эйдетического) восприятия 
музыки. Именно путь художественных ассоциа-
ций позволяет автору приблизиться к душе му-
зыки — ее эмоциональной непосредственности  
и найти свой собственный язык, язык музыкаль-
но-художественного самовыражения с помощью 
разнообразных литературных, аудиовизуальных 
средств.

Напомним, что поэты русского Серебряно-
го века, нередко черпали вдохновение в музыке, 
ее стилевых, жанровых, композиционных осо-
бенностях, создавали абстрактные узоры, смеши-
вая предметные и коннотативные знаки, намеки и 
символы, варьируя и комбинируя топосы и узусы, 
они играли «литературой», фонетикой слова. И во 
многом благодаря музыке их творчество достига-
ло значительных вершин эпистемологии — худо-
жественного познания психологического мира, 
став уникальным опытом  символического богат-
ства поэтической речи, наполненной музыкаль-
ной образностью, ее приемами и формами.

К подобному художественному совершен-
ству слова стремится и академическая музыкаль-
ная журналистика — просветительское музыко-
ведение, играющее роль музыкального «сталке-
ра», информационно-художественного проводни-
ка в мир прекрасного. Журналист, подобно твор-
цам — поэтам и композиторам, с усилием про-
бивается к своему смыслу и к своей экспрессии 
слова в постоянной борьбе с банальностью слова, 
овладевает приемами литературного мастерства, 
пытаясь создать свой образ музыки. Следуя этой  
цели, журналист, находящийся между двумя 
«языками» — музыкальным и вербальным (гла-
венствующим в СМИ), подобно переводчику, не 
ограничивается дублированием поверхностных 
значений музыкальной речи, но, раскрывая  ее 
тайные смыслы, стремится к максимальной  се-
мантической и стилевой созвучности текстов. 
Только на таком профессиональном уровне реше-
ния задач, стоящих перед музыкальной журнали-
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стикой, информационно-художественный текст 
о музыке способен стать ее образным «преди-
словием» (анонс) или «послесловием» (хроника, 
заметка, репортаж). Другими словами, информа-
ционно-просветительское журналистское слово, 
«заточенное» на стиль и образ музыки, не только 
концентрирует музыкальные идеи, но, трансли-
руя свой вариант их восприятия (в корреспонден-
ции), настраивает читателя-слушателя (зрителя) 
на эмоциональное и интеллектуальное освоение 
музыкального события. 

Конечно, публичная интерпретация музы-
ки журналистом имеет не только просветитель-
ское, но и охранительное значение: журналист 
защищает музыку от посягательства слабых 
интерпретаторов. Он, включая музыкально-про-
светительские (образовательные) приемы в 
информирование читателя-слушателя, готовит 
его к определенному эстетическому событию, 
помогает соотнести ожидаемое с реальным ху-
дожественным результатом, и, следовательно, 
точнее оценить его достоинства и недостатки. 
В. Г. Белинский, один из первых русских писате-
лей-публицистов, говорил, что литератору надо 
стремиться к простому, живому и правильному 
слогу, легкости изложения мыслей, и, главное,  к 
сообразности с предметом сочинения. 

Добавим, что при кажущейся простоте и 
лаконизме информационных жанров, им, наря-
ду с просветительской емкостью и «плакатной» 
краткостью слова о музыке, необходима, как 
сказано выше, риторическая убедительность 
и художественная выразительность. А потому 
привлечение приемов музыкально-эстетическо-
го просвещения (понимаем как формирование 
художественного вкуса, способствующего ду-
ховно-нравственному воспитанию) здесь так-
же важно. Музыкальный журналист не должен 
ограничивать себя глагольными формами речи, 
принятыми в информационных жанрах нехудо-
жественной журналистики. Напротив, музыкаль-
ный писатель свободно играет приемами художе-
ственной речи, «полной горстью» черпает эмоци-
ональные краски литературы и поэзии, которые 
ассоциативно созвучны музыкальному образу и 
позволяют «длить» ее экспрессию выразитель-
ными прилагательными, эпитетами, аллегория-
ми, метафорами, риторическими пассажами и пр. 

На втором (условно) жанровом уровне му-
зыкальной журналистики — в аналитических, 
публицистических жанрах (рецензия, обзор, про-
блемный статья) — функциональный акцент в 
значительной степени смещается в сторону му-
зыкально-просветительских и духовно-просве-

щенческих задач, которые требуют весомых про-
фессиональных аргументов ценности какого-ли-
бо художественного события, риторической убе-
дительности и полемической азартности. Здесь 
журналист — адвокат музыки, ее защитник, не-
примиримый к непрофессионализму и дурнов-
кусию. Его главный «редактор» — музыкальная 
классика, ее художественное совершенство. В 
этих жанрах автор, наряду с прескриптивным 
способом информации, использует валюативный 
(оценочный), предписывающий определенные 
ценностные установки, стремится формировать 
музыкальный вкус общества, влиять на деятель-
ность социальных институтов, на культурную по-
литику в области музыкального искусства.

Музыкант-публицист, обращаясь к ак-
туальным явлениям, конечно, осознает макси-
мальную ответственность перед обществом, и, 
соотнося события с общечеловеческими нрав-
ственными ценностями, дает им этическую и 
эстетическую оценку. Он решает сложную зада-
чу: просвещать общество — значит убеждать в 
значимости тех или иных явлений музыкальной 
жизни, выстраивать  крепкую логическую цепь 
аргументов на базе глубоких профессиональных 
знаний. Публицист всегда настроен на уважение 
к «герою» и на искреннюю заинтересованность 
в слушателе. Он стремится найти «общий язык» 
с адресатом, «настроиться на его волну», сфор-
мировать общую содержательную базу художе-
ственной оценки — от силы его «слова» нередко 
зависит судьба музыкального творения. Потому в 
музыкально-просветительской творчестве, как и 
в творчестве композитора и исполнителя, оказы-
вается так важна стилистическая точность и ори-
гинальность интерпретации, яркая образность  и 
драматургическая стройность, эмоциональная 
красочность журналистской речи,  наряду с обо-
снованностью эстетической оценки и целена-
правленной подачей материала на конкретного 
адресата. Здесь «убедительность преобладает 
над доказательностью, вариантное решение 
над однозначностью. Подобно исполнительско-
му искусству, музыковедение вносит свою леп-
ту в становление музыкального произведения, в 
формирование его общественного восприятия» 
[7, с. 10]. Иначе говоря, приемы художествен-
ной речи — мощное средство психологического 
воздействия, эстетическое «оружие» автора. В 
функционально «многоголосной» речи крити-
ка-публициста синтезируются различные комму-
никативные задачи и связанные с ними приемы: 
информационные, дидактические, научные и ху-
дожественные — в результате этого возникают 
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«микстовые» пограничные формы жанров музы-
кальной журналистики. 

Так, например, рецензия вбирает в систему   
доказательств черты научного анализа, эксперт-
ного заключения, репортажного наблюдения, 
очеркового размышления, интервьюирование, 
риторические методы, ассоциации, эссеистиче-
ские фантазии и т. д. Полифункциональные «син-
тезы» приемов и форм способны превращать ре-
цензию в «переходный» жанр, приближающийся 
к очерку и эссе. Как, впрочем, и в информацион-
ной заметке, включающей в себя элементы кри-
тики, соединяются черты информационного и 
публицистического жанров, порождая индивиду-
альные формы  корреспонденции. 

Короче говоря, в информационных и кри-
тико-публицистических жанрах музыкальной 
журналистики освещение события не ограничи-
вается «документальной» стороной. Талантли-
вый журналист всегда привносит эстетические 
приемы и краски, расширяя границы информа-
ционных жанров в сторону художественного 
повествования — будит фантазию, создает «па-
раллельные» ассоциативные сюжеты, использует 
конвенциональные (условные) знаковые системы, 
которые способны превращать реальное собы-
тие в художественный образ. Потайная «дверь», 
через которую происходит проникновение чита-
теля-слушателя из мира реального в мир эсте-
тический, — система символов, художествен-
ная условность ассоциативных образов, которая 
объединяет музыку и журналистику в области 
информационно-художественной коммуни-
кации. Напомним, что семиотика утверждает: 
«языки искусства состоят из осведомляющих 
знаков, обладающих известным спектром пред-
метно-смысловых значений, и не осведомляю-
щих (художественных) знаков, обладающих ши-
роким спектром функциональных значений. В 
роли последних выступают инвариантные для 
данной системы структуры и связи, выразитель-
ные приемы и средства разных уровней, которые 
реализуют свои знаковые возможности лишь в 
целостных знаковых предметах и в тесном вза-
имодействии друг с другом, с осведомляющими 
знаками, а также уникальными для каждого про-
изведения (мобильными) элементами» [8, с. 37].

Конечно, между музыкальным и литера-
турным текстами есть существенное природное 
отличие: музыкальный образ, парящий в сфере 
идеального, лишь косвенно отсылает нас к объек-
ту реальной действительности. А журналистский 
текст, даже в том случае, когда он обращен к му-
зыкальному событию, всегда имеет референтом 

объективную действительность и конкретного 
адресата. И, поскольку образ в искусстве, обоб-
щая и типизируя факты и события, «превращает 
мир предметов в мир знаков» (Ю. Лотман), отра-
женный образ мира благодаря искусству включа-
ется в моделирующие связи адресата. И в жур-
налистском материале, следуя законам теории 
информации, выстраивается свой информацион-
но-художественный код (система условных зна-
ков, символов), который, резонируя музыкальной 
образности, вступает с ней (на уровне художе-
ственных ассоциаций) в «виртуальный» (мыслен-
ный) диалог. Журналистика — «надстройка» му-
зыки, предстает  в виде синтеза практического и 
условного, как форма художественно-приклад-
ной моделирующей деятельности, которая име-
ет ценность художественную и  коммуникатив-
ную «прагматическую» (получения действенного 
результата во взаимоотношении с адресатом). С 
позиции семиотики в музыкальной журналисти-
ке возникает своеобразная «третичная система» 
знаков — новый художественный язык, в кото-
ром основное значение имеют образно-символи-
ческие системы: абстрактные идеи музыки об-
ретают иную языковую форму. И хотя знаковые 
коды взаимодействующих здесь систем по своей 
природе различны, тем не менее еще Ю. Лотман 
указывал на то, что «миры иконических и услов-
ных знаков не просто сосуществуют, но находят-
ся в постоянном взаимодействии, в непрерывном 
взаимопереходе и взаимоотталкивании. И в этом 
взаимодействии заключен один из существенных 
аспектов культурного освоения мира человеком» 
[6, с. 195]. 

Итак, в музыкально-журналистском твор-
честве, которое возникает на перекрестье вер-
бальной речи (первичной языковой системы 
знаков) и искусственной системы музыкальных 
знаков (вторичной языковой системы), при со-
пряжении форм и методов информационных, 
публицистических и художественных жанров 
возникают сложные и увлекательные жанровые 
«миксты» — новые функциональные коды музы-
кально-прикладного искусства. В них, рожден-
ных в результате взаимодействия разных семио-
тических систем, ценностное значение имеет как 
художественный, так и прагматический аспект 
коммуникации — отношение пользователя к тек-
сту: умение автора применить (адресата — по-
нять) точное художественное «слово», которое 
адекватно музыкальному содержанию. 

С прагматической позиции, говоря о функ-
циональном своеобразии жанров музыкальной 
журналистики и разделяя их по степени художе-
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ственно-коммуникативной глубины и «резонанс-
ного» воздействия на адресата, следует подчер-
кнуть прежде всего их различия в контактных 
задачах. Так, в малых информационных жанрах 
автор, учитывая природное любопытство адре-
сата ко всему новому, пытается увлечь реципи-
ента эстетическим словом, и, включая его в ин-
формационное музыкальное поле, устанавливает 
оповещающий контакт, стремясь превратить чи-
тателя (зрителя) в реального музыкального слу-
шателя — назовем указанный способ коммуника-
тивного взаимодействия условно односторонней  
оповещающей коммуникацией. 

В публицистических жанрах (в том числе 
переходных, «микстовых» информационно-пу-
блицистических) на первый план выходят задачи 
просветительские: музыкально-образовательные, 
направляемые духовно-созидательной целью. В 
этих жанрах музыка выступает основным «дей-
ствующим лицом», требующим активного эмо-
ционального отклика публики, поскольку пред-
полагается, что слушатель приобщен к событию 
и заинтересован журналистским комментарием 
(важным, но все-таки дополнительным элемен-
том художественной коммуникации). В этом 
случае задача публициста — направить энергию 
адресата в сторону аналитического мышления, к 
формированию оценочного мнения, воздействуя 
словом на эмоциональную и интеллектуальную 
стороны его восприятия. Указанный вид художе-
ственной коммуникация предполагает ответную 
«виртуальную» связь адресата с адресантами, 
авторами музыкального и журналистского тек-
стов — двусторонний диалог: музыка отражает-
ся в журналистском слове, и вместе они воздей-
ствуют на слушателя-читателя. Геометрию такого 
коммуникативного пространства можно предста-
вить в виде треугольника, где связующей линией, 
«знаменателем» двустороннего взаимодействия, 
служит журналистский комментарий. В нем вос-
соединяются два главных «объекта»: музыка и ее 
слушатель, само художественное явление и его 
оценка публикой.

И, наконец, говоря о третьем жанровом 
уровне — художественно-публицистических 
жанрах музыкальной журналистики, подчеркнем 
прежде всего условность ее документальной 
основы. Своеобразным «фактом» здесь являет-
ся сама музыка, хотя ее ускользающая звуковая 
материя мгновенно преобразуется в воображе-
нии слушателей в сотни и тысячи музыкальных 
«сюжетов». Очевидно то, что музыка — особый 
«документ», в ней материал жизни сконцентри-
рован значительно шире и глубже конкретной 

реальности, художественно обобщен и вписан в 
историю всей культуры. Аналогично и в художе-
ственно-публицистических жанрах, в частности, 
в журналистском очерке, жизненный «факт», как 
и в музыке, служит лишь запускающим «импуль-
сом» художественного творения и не исчерпыва-
ется им: документалистика здесь охотно уступает 
место эссеистике — авторскому размышлению, 
творческому воображению, скользящему по ас-
социативным связям к символическому обоб-
щению. В литературно-музыкальном, теле- или 
радиоочерке «музыкальный писатель» (говоря  
словами Б. Асафьева), обращаясь к художествен-
ному образу как главному средству выразитель-
ности, втягивает в орбиту эстетического преоб-
ражения все линии документального слоя жизни, 
руководствуясь художественными, научными, 
философско-эстетическими знаниями и разно-
образным жизненным опытом. Так, например, в 
портретном очерке, одном из основных жанров 
музыкально-художественной журналистики, рас-
сказ о судьбе музыканта непременно предваряет-
ся основательным изучением жизни, творчества и 
эстетики композитора. И факты биографии, ото-
бранные автором, преобразуются в поэтичное, 
наполненное музыкальным звучанием слово, в 
увлекательное литературное повествование, ко-
торое способно стать произведением искусства. 
Журналистский очерк всегда драматургически 
выстроен (аналогично музыкальным компози-
циям) и облечен в художественную форму, в нем 
задействован значительный арсенал приемов и 
средств с «родовой» памятью театра, кино, ли-
тературы, изобразительного искусства. При этом 
художественные приемы служат не только про-
светительским, но, главное, просвещенческим це-
лям: литературно-музыкальный образ способен 
вызывать глубокий интеллектуальный и эмоцио-
нальный отклик, будить творческое воображение, 
убеждать, восхищать, внушать и совершенство-
вать душевно-нравственные качества слушате-
лей — отвечать целям высокого искусства.

Однако журналист, помня о коммуника-
тивной задаче, стремится вписать полет своей 
художественной мысли в реальное жизненное 
пространство: создать атмосферу подлинности 
и увлечь читателя (зрителя, слушателя) уникаль-
ной творческой биографией художника, предста-
вить «картину мира» его произведений, в которой 
отражена душа творца, его поэтика и жизненная 
философия. Автор «балансирует» в зоне синтеза 
идеального и реального, эстетики и прагматики (в 
широком, коммуникативном смысле слова). В уни-
кальном синтезе «осведомляющих» и «не осведом-
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ляющих» знаков журналистского очерка кроется 
его художественно-публицистическая ценность 
соразмерная коммуникативной практике.

Если в информационных жанрах, при всем 
их стремлении к эстетически значимому выска-
зыванию, отклик все-таки не равен музыкально-
му объекту по результату образного отражения, 
то в художественно-публицистических жанрах 
музыкальной журналистики образ музыкаль-
ного события воплощается достаточно точно и 
целостно. Этот вид музыкальной журналистики 
эмоционально «заражает», эмоционально опо-
средованно формирует выводы, установки, вну-
шает определенную оценку событий, формирует 
общественное мнение. Названные жанры нацеле-
ны не только на первичное моделирование идеи 
произведения, но и на создание значительного 
ассоциативного контекста, вызываемого музы-
кальными образами, на множественную вариант-
ность прочтения смысла произведения, на его ху-
дожественный резонанс в выразительном «слове» 
(печатном, визуальном, звучащем). Такое журна-
листское произведение — не репродуктивное эхо, 
но результат творческой эвристической деятель-
ности, целостный художественный образ музыки, 
в котором отражается личность музыкального пи-
сателя, его мировосприятие, его стиль.

Иначе говоря, художественно-публици-
стические жанры музыкальной журналистики, 
решают особенно сложные коммуникативные за-
дачи, направленные к профетической цели — ду-
ховно преобразовывать общество, внушая уваже-
ние к общечеловеческим ценностям и сакраль-
ным идеям, поднимая его художественный вкус. 
В этих жанрах, наряду с двумя главными «геро-
ями» — музыкой и публикой, третьим важным 
персонажем выступает сам автор как основной 
эксперт музыкального события. Его художе-
ственный текст — убедительное авторское раз-
мышление об искусстве, культуре, жизни созвуч-
ное времени и слушателю, облечено в яркую, до-
ступную форму и способно стать «камертоном» 
общественного музыкального вкуса. Такой текст 
подразумевает активную трехстороннюю ком-
муникацию — «трио» просветительского музы-
коведения, в котором журналист становится не 
только интерпретатором музыки, но и соавтором 
ее общественного «звучания».

Мы кратко охарактеризовали и классифи-
цировали жанры музыкальной журналистики 
как семиотические знаковые системы (тексты)2 

с трех главных сторон: с точки зрения семан-
тики — жанрового содержания; с точки зрения 
коммуникативного резонанса музыкального и 

журналистского текстов, своеобразной синтак-
тики — взаимодействия смежных языковых 
систем, и, наконец, с точки зрения прагмати-
ки — взаимоотношения журналистских жанров 
с адресатом. При этом подчеркнули роль музы-
кальной журналистики как самобытной сфе-
ры прикладного художественного творчества, 
направленной на усиление контакта музыки 
со слушателем, и постарались акцентировать в 
жанрах музыкальной журналистики основные 
коммуникативно-смысловые функции и про-
цессы, которые руководят преобразованиями 
жанров, их синтезами, порождающими ориги-
нальные полижанровые «миксты» музыкальной 
журналистики.

Очевидно то, что музыкальная журнали-
стика, являясь областью документально-художе-
ственного творчества, способна вести разговор 
искусством об искусстве, чутко воплощая музы-
кальные события во множестве жанровых фор-
мах. И каждая из них имеет свой вектор художе-
ственно-прикладного отражения музыкального 
образа и духовно-практического воздействие на 
общественное сознание.

«Двое танцуют вальс. Быть может, под не-
бом Парижа, где дождь омывает небесные поро-
ги. Быть может, на берегу солнечной Ниццы, где 
волны щекочут кончики пальцев на босых ногах. 
Быть может, среди золотистых звезд, где можно 
потеряться от счастья и никогда не найти доро-
гу обратно. Нам хорошо видно: две человеческие 
фигуры сплетаются в единое целое, гибкие руки 
похожи на бесконечно длинные ветки плюща. Го-
ловы их — как бутоны экзотических цветов на 
чуть наклоненных вперед стеблях, качающихся 
на ветру. И в душе так хорошо и так волнительно, 
что хочется качаться вместе с ними. Подобные 
фантазии всколыхнулись в моем зрительском со-
знании лишь от одного взгляда на сцену. Еще бы, 
ведь сегодня из-за кулис загадочно, словно пара 
заморских чародеев, появились Полина Зыря-
нова и Павел Алехин, давно известный публике 
как клоун Авабука. Спектакль со странным, ин-
тригующим названием "0.5 к\5" был поставлен 
в Нижегородском театре музыкально-пластиче-
ской драмы "Преображение". То, что на сей раз 
представили давно любимые нижегородцами 
актеры пантомимы и пластики, трудно назвать 
спектаклем в классическом понимании. Скорее 
это некое пантомимическое эссе, основанное на 
размышлениях об отношениях мужчины и жен-
щины, о том, как год от года меняется миропони-
мание человека, и к старости он становится на-
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столько мудрым, что начинает походить на ребен-
ка — беззаботного, проживающего каждый день 
в удовольствие и не задумывающегося о смысле 
жизни. Перед нами один за другим медленно ме-
няются кадры, полные абстрактных видений…»

(Мария Евсеева)

Из этого текста понятно, что музыкаль-
ный журналист способен музыкально «увидеть» 
мир, понять и художественно описать любое его 
явление, как это сделала одна из студенток кафе-
дры музыкальной журналистики Нижегородской 
консерватории.

Именно музыка, в силу ее предельной ус-
ловности и множественности индивидуальных 
восприятий, дает огромные возможности для 
оригинального журналистского прочтения и ху-
дожественных трактовок, направленных на ши-
рокую публику. Сама вариантная множествен-
ность содержания музыки, обеспечивающая ей 
важную общественную роль, одновременно вы-
зывает потребность в «слове-посреднике», уточ-
няющем и разъясняющем музыкальнее явление. 
И, благодаря необычайному разнообразию жан-
ров, в которых в определенной степени синтези-
руется познавательный гносеологический опыт 
научного музыкознания, дидактические методы 
педагогики (язык внушения), аксиологические 
(устанавливающие художественную ценность 
произведения) задачи, опыт музыкально-крити-
ческой мысли, направленных на решение широ-
кого круга творческих вопросов,  можно говорить 
о музыкальной журналистике как об универсаль-
ном сфере творчества. В ней соединяются фор-
мы деятельности музыканта-творца, литератора, 
режиссера, сценариста, исследователя, интер-
претатора, исполнителя, редактора, обществен-
ного педагога — все они необходимы в инфор-
мационно-художественной музыкальной практи-
ке — музыкальном просветительстве — важной 
части духовного просвещения общества.

Примечания
1  В семиотике, которая рассматривает культуру с 
точки зрения ее функционирования как знаковой 
системы, выделяют три основных вида знаков: 
иконические знаки лишь ориентируют адресата 
и соответственно интерпретируются; индексаль-
ные знаки обращают наше внимание на окру-

жение; символические знаки передают не толь-
ко смысловую и оценочную информацию, но и 
утверждают экспрессию. Однако в функциональ-
ном плане они взаимосвязаны и дополняют друг 
друга. См.: http://dic.academic.ru/. При этом знак 
(текст) находится в определенных отношениях: к 
объекту; к образу этого объекта в сознании чело-
века; к чувствам и желаниям лица, использующе-
го знак.
2  В семиотике, которая рассматривает культуру с 
точки зрения ее функционирования как знаковой 
системы, выделяют три основных раздела: се-
мантика, изучающая знаковые системы как сред-
ство выражения смысла или как отношения меж-
ду знаками и обозначаемыми объектами действи-
тельности (http://dic.academic.ru/); синтактика, в 
большинстве источников: отношения между зна-
ками в речевой цепи в предложении, диалоге или 
дискурсе. Или: как изучение внутренней структу-
ры знаковых систем безотносительно к выполня-
емым ими функциям (Словарь культуры XX века. 
В. П. Руднёв. М.: Аграф, 1997); И — прагматика, 
изучающая отношения знаковых систем с теми, 
кто их использует. Или: П. — семантика языка в 
действии (Словарь культуры XX века. В. П. Руд-
нёв. М.: Аграф, 1997).
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ЛЮБИТЕЛЬСКОЕ МУЗИЦИРОВАНИЕ
В «ИНТЕЛЛЕКТУАЛЬНЫХ МУЗЫКАЛЬНЫХ СООБЩЕСТВАХ»

ЦАРСКОЙ РОССИИ ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ XIX ВЕКА

Статья посвящена выявлению сущности понятия «интеллектуальное 
музыкальное сообщество» в контексте культуры первой половины ХІХ сто-
летия. Раскрывает некоторые особенности музыкального быта интеллекту-
альной культурной среды царской России, а также определяет роль деятель-
ности творческой интеллигенции, интеллектуалов и талантливых музыкан-
тов-любителей в процессе развития культуры данного периода на террито-
рии провинциальной царской России.

Ключевые слова: интеллектуал, интеллектуальное музыкальное сооб-
щество, интеллигенция, любительское музицирование

На данном историческом этапе увеличи-
вается интерес к традициям такой социальной 
группы общества, как интеллигенция, членами 
которой становились интеллектуалы, талантли-
вые музыканты-любители. Актуальность данной 
темы раскрывается в особой роли их деятельно-
сти в процессе развития общества и его влияния 
на культуру. 

К проблеме понимания сущности таких 
понятий как интеллектуал, интеллигенция обра-
щались представители различных отраслей нау-
ки, литературы, философии, искусствоведения и 
музыкознания с конца ХІХ века и до сегодняш-
него дня. Среди важных источников — работы 
известных авторов — М.  Вебера, Ж.  ле  Гоффа, 
К.  Шарля, Р.  Коллинза, П.  Бурдье, Д.  Лихачёва, 
М. Гаспарова. Культурологическая сторона про-
блемы раскрыта в работах И. Колесник, Л. Горен-
ко, М. Будзар, Н. Самохиной. 

Характеристика музыкальной культуры 
данной эпохи осуществлена в работах А. Васю-
ты, Л. Барановской, А. Извариной, М. Степанен-
ко, А. Шреер-Ткаченко, Л. Корний, Н. Кашкада-
мовой, А. Ольховского, А. Алексееева, В. Муза-
левского, Л. Гинзбург, О. Андриановой, В. Юди-
ной, И. Хвостовой и других.

Существует довольно широкий список ли-
тературы (культурологического, музыковедче-
ского, исторического планов), в которой описы-
вается  и детально анализируется культурная, в 
том числе музыкальная, жизнь элиты, интелли-
генции двух столиц — Москвы и Петербурга1. 
В то же время не менее активной была деятель-
ность музыкальных сообществ, а также отдель-
ных представителей интеллектуальной элиты в 

провинции. Именно небольшие города, а в осо-
бенности богатые многовековыми традициями 
усадьбы, поместья в первой половине XIX века 
становились местными культурными центрами. 
Здесь на фоне фольклорных традиций широкое 
распространение получает любительское музи-
цирование — сфера, обеспечившая в дальней-
шем появление профессионального искусства.

Таким образом, целью данной статьи яв-
ляется раскрытие понятия «интеллектуальное 
музыкальное сообщество», рассмотрение осо-
бенностей деятельности подобных сообществ, 
а также определение роли любительского музи-
цирования в контексте культуры определенного 
исторического периода — царской России. 

Слово интеллигенция, относящееся еще к 
эпохе Цицерона, означало «понимание», «спо-
собность к пониманию». За многие сотни лет его 
значение часто меняло акценты, но все же сохра-
нило смысловую основу. М.  Гаспаров в своих 
трудах раскрывает эволюцию данного понятия 
сквозь призму целых эпох: от «службы разуму», 
через «службу совести» к «службе воспитанно-
сти» [2, с. 4]. 

В словаре-справочнике социальной пси-
хологии В. Крысько определяет такие характер-
ные особенности интеллигентности как эруди-
ция, воспитанность, честность, порядочность, 
стремление к самопознанию и самоусовершен-
ствованию, богатство внутреннего мира, целый 
комплекс морально-нравственных качеств, не-
оспоримое чувство справедливости и прочее 
[5, с. 325].

Термин «интеллектуал», близкий к «интел-
лигент», появился намного позже (в эпоху сред-
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невековья). Интеллектуалами в Западной Европе 
называли работников умственного труда, тех, 
чьим ремеслом были мышление и преподавание 
своих мыслей. Т.  Дорошенко в большом ком-
плексном словаре определил интеллектуала как 
«человека, который имеет высокий уровень ин-
теллекта; человек интеллектуального труда, кото-
рый профессионально использует свои умствен-
ные способности; высокообразованный человек, 
склонный к творческой новаторской деятельно-
сти» [3, с. 237].

Под понятием «интеллигенция» рассма-
триваем представителей общества, которые не 
только имели высшее образование, но в первую 
очередь определяли в своем мироощущении до-
вольно четкую и определенную гражданскую 
позицию: делать все возможное во имя улучше-
ния и развития социальной и культурной жизни 
общества.

В небольших городках, поместьях, так же 
как и в Москве, активно протекала культурная 
жизнь, хотя в несколько ином формате. Преобла-
дающей формой культурного общения интелли-
генции в провинции первой половины XIX века 
являлись различные содружества интеллектуа-
лов, формировавшиеся на почве семейных, со-
седских, служебных, научно-просветительских, 
культурных, музыкальных и иных взаимоотно-
шений.

Экономически и материально независи-
мый статус помещиков давал право на активное 
распространение в стенах их усадьб различных 
форм развлечений, среди которых наиболее по-
пулярными были светские встречи, приемы. 
Музыкальным фоном таких общений нередко 
были выступления любителей музыки, дилетан-
тов, которые по уровню способностей, таланта 
часто не уступали профессиональным компози-
торам-исполнителям. Кроме того, характерной 
чертой такого рода музыкального общения имен-
но в первой половине XIX века являлось объеди-
нение в одном лице исполнителя и композитора, 
слушателя и просветителя. Другими словами, 
участниками подобных сообществ становились 
представители различных профессий (военные, 
чиновники), глубоко и всесторонне развитые в 
сфере культуры, искусства, науки интеллектуа-
лы, точнее, личности-универсалы. 

Одними из популярных форм культурно-
го общения в провинции были семейные музы-
кальные вечера, целью которых было не только 
объединение разных слоев населения — «дабы 
дать возможность быть вместе всем, как бога-
тым, так и небогатым» [1, с. 66], но и достиже-

ние благотворительных, гуманных идей, а также 
ознакомление с новыми музыкальными произ-
ведениями, литературными трудами, примерами 
изобразительного искусства. В основе намерений 
четко прослеживается стремление организаторов 
семейного музицирования к внедрению более 
богатого по своему содержанию и форме досуга, 
которое должно было встать на путь активного 
освоения музыкального искусства, и формиро-
вание на этой основе настоящих, не искаженных 
музыкально-эстетических предпочтений.

Результаты творчества становились факто-
ром, объединяющим членов подобных сообществ 
в так называемые интеллектуальные «очаги» 
культуры, где постоянно пульсировали новые, 
прогрессивные идеи. 

В своем репертуаре участники встреч ис-
пользовали как произведения западноевропей-
ской музыки (Л. Бетховен, Дж. Россини, Г. Дони-
цетти, В. Беллини, Дж. Верди, Ф. Лист, Ф. Шопен, 
Ф. Мендельсон), так и сочинения отечественных 
композиторов (М. Глинка, А. Алябьев, А. Гури-
лев, А.  Варламов), в том числе и собственного 
творения. Вот что писал Н.  Калиновский про 
семейные музыкальные вечера: «хорошая музы-
ка доступна для каждого уха… для того, чтобы 
понять и оценить подобные произведения, вовсе 
не требуется больших музыкальных знаний, на-
добно только иметь уши, посредством которых 
всякое слово проникает в душу человека, и са-
мую душу, посредством которой человек пости-
гает все прекрасное в природе…»; «наше обще-
ство умеет ценить все то, что заключает в себе 
истину, добро, изящество — три элемента, поло-
женные в основание наших семейных вечеров» 
[там  же,  с.  65]. В итоге, такая форма интеллек-
туального общения, как семейные музыкальные 
вечера, стала одной из стадий на этапе формиро-
вания профессиональной музыкальной культуры 
(композиторства, исполнительства).  

Активная деятельность любителей му-
зыки в XIX веке неразрывно была связана с их 
тесным окружением, микросферой. Известным 
фактом является то, что большую роль в жизни 
и творчестве ряда великих композиторов игра-
ли сплотившиеся вокруг них кружки друзей и 
единомышленников, которые создавали вдох-
новляющую обстановку творчества. Таким об-
разом, талантливые музыканты-любители по-
средством непрофессионального творчества 
(сольного, ансамблевого или оркестрового) име-
ли возможность выражать свои музыкальные 
идеи и фантазии, изучать популярные творения 
классиков и современников, слушать и быть ус-
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лышанными среди своих единомышленников 
и друзей.

Различные музыкальные сообщества, ор-
ганизации, встречи, вечера в провинциальных 
городах и усадьбах Царской России становились 
очагами культуры, где звучали произведения мно-
гих композиторов прошлого и современности, 
поднимались актуальные вопросы и проблемы в 
сфере политики и искусства, обсуждались новин-
ки литературы и науки. Участники и члены по-
добных интеллектуальных сообществ являлись 
активными популяризаторами художественных 
направлений (в первую очередь — романтизм, 
сентиментализм, реализм), глубокими знатоками 
и хранителями национальных традиций. 

Приведем лишь несколько примеров актив-
ной деятельности подобных музыкальных сооб-
ществ на территории Царской России в первой 
половине XIX века. Это имение Фатеевка-Луи-
зино, которое находилось в Курской губернии. 
Здесь около семи лет (с 1816 по 1823 год) про-
живали братья Михаил и Матвей Виельгорские, 
организовавшие свои салоны-концерты и прини-
мавшие в них непосредственное участие. Кроме 
того, широко известна была их не только творче-
ская, но и меценатская деятельность. 

Крупным сосредоточением творческой 
элиты (музыканты, поэты, артисты, художники, 
писатели) был дом А. Д. Улыбышева в Нижнем 
Новгороде. Здесь можно было посетить спек-
такль, насладиться концертной программой, про-
слушать литературные новинки и прочее.

В Харькове творческая интеллигенция по-
сещала вечера у помещиков Шидловского, Ко-
валевского, генерала Шевича и других. В Киеве 
широкую популярность имели салоны семей 
Галаганов, Тарновских, Н.  Ригельмана, С.  Ал-
ферьева. Активная деятельность музыкальных 
сообществ в Чернигове подтверждается сле-
дующим фактом, изложенном в Черниговских 
губернских ведомостях за 31 марта 1850 года: 
«В губернском городе, где всего 8000 жителей, 
насчитывается десять и более музыкальных до-
мов, в которых разыгрывают в совершенстве 
Калькбреннера, Тальберга, Листа и других зна-
менитых композиторов, — почти невероятно. Но 
на самом деле это так, и потому наш Чернигов 
в этом отношении может поспорить с самыми 
большими и примечательными городами России. 
Повторяем еще раз, что наше теперешнее обще-
ство по преимуществу музыкальное» [там же, 
с. 68].

Форма любительского музицирования, 
существовавшая с XVIII века как часть домаш-

него воспитания, постепенно преобразовы-
ваясь в семейные музыкальные вечера, к се-
редине XIX века стала составным элементом 
общего образования и музыкального просве-
щения. Именно данный период характеризует-
ся объединением традиций профессиональной 
и любительской форм музыкальной практики в 
провинции и довольно четким их разделением 
в столицах.

Таким образом, длительный процесс фор-
мирования профессионального музыкального ис-
кусства проходил не без помощи и участия так 
называемых «интеллектуальных музыкальных 
сообществ» — динамического, добровольного 
объединения творческой талантливой элиты с 
определенной национальной, гражданской и эти-
ческой позициями. Именно участники данных 
сообществ (универсальные личности) станови-
лись своеобразными «двигателями» развития 
культуры и пропаганды музыкального искусства 
на территории царской России.

Примечания
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Беседы о русской культуре: Быт и традиции 
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А. БРУКНЕР — ОРГАНИСТ: ГРАНИ ТАЛАНТА

Представленная работа посвящена исполнительской деятельности ор-
ганиста и композитора Антона Брукнера. Концертная практика дополняла 
церковную, а педагогическая работа являлась своего рода творческой лабо-
раторией композитора. Точки приложения различных граней таланта компо-
зитора, дополняя друг друга, еще более явно прочерчивают феномен органа 
в творчестве Брукнера

Ключевые слова: A. Брукнер, орган, концертная деятельность, импро-
визация, педагогика

В проблематике брукнеровского вопроса1, 
центрального для исследователей творчества 
А.  Брукнера, отсутствие темы, обозначенной 
в названии представленной статьи, загадочно. 
Невключенность в современное брукнероведе-
ние одного из значительных сюжетов жизни ге-
ниального композитора предстает как парадокс. 

В самом деле, о Брукнере-органисте, леген-
дарном импровизаторе, одном из первых в Вен-
ской консерватории педагогов органного класса, 
практически нет литературы на русском языке. 
Также обстоит дело и с литературой об органной 
культуре Австрии XIX века, главным и наиболее 
ярким представителем которой являлся Брукнер. 

Тема «орган в творчестве Брукнера» — мно-
голика. Она связана с такими широкоохватными 
проблемами, как устремленность Брукнера в мир 
музыкального «прошлого», воплощением кото-
рого был орган, «образ органа» в качестве им-
пульса и стимула оркестрового письма в симфо-
ниях композитора.

Существует нотное издание сохранивших-
ся произведений А.  Брукнера для органа [9]. 
Сочинения (менее десятка), опубликованные в 
хронологическом порядке, представляют особую 
ценность, в первую очередь как зафиксированное 
свидетельство творческой эволюции художника. 
Интересы его распространялись за пределы ор-
ганной литературы прошлого и современности: 
то и дело он находил себя увлеченным вагне-
ровской музыкальной драмой или бетховенским 
симфонизмом — всеобъемлющее музыкальное 
любопытство буквально овладевало им. 

В приложении к нотному изданию можно 
найти собрание тем, на которые в то или иное 
время импровизировал Брукнер — эскизы твор-
ческих идей мастера2.

В истории музыки А. Брукнер (1824–1896) 
известен не только как выдающийся австрийский 
композитор-симфонист, но и как прославленный 
органист. Музыкальное развитие А. Брукнера на 
протяжении многих десятилетий было напрямую 
связано с органом. Без преувеличения можно ска-
зать, что орган был главным инструментом в его 
жизни. 

Из всех «образов органа» более всего близ-
ким композитору был образ церковного инстру-
мента, напрямую связанного с литургической 
практикой и акустическими особенностями 
храмового пространства. Не последнюю роль в 
этом сыграла его служба церковным органистом 
в небольших городках Верхней Австрии, начиная 
с десятилетнего возраста. 

Как концертирующий органист Брукнер 
проявил себя после переезда в Вену в середи-
не 1860-х гг. С началом концертной практики у 
себя на родине, а также за рубежом, к нему при-
шла долгожданная европейская слава, отличная 
от признания в узкопрофессиональной среде, к 
которому он успел привыкнуть. Здесь следует 
особо подчеркнуть, что идеальной концертной 
ситуацией для Брукнера была та, которая предпо-
лагала исполнение не продуманной и специально 
разученной программы, но, скорее, спонтанных 
импровизаций на заранее приготовленные или 
заданные кем-нибудь из публики темы (и чем 
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больше таких номеров в концерте, тем лучше 
было для него). Разноголосица мнений в отно-
шении игры мастера — естественное следствие 
его несоответствия исполнительскому канону. О 
противоречивости отзывов о концертах Брукне-
ра — другой стороне «золотой медали» его три-
умфов — будет сказано далее.

В Вене Брукнер, в сорокалетнем возрасте (!) 
еще пребывавший в статусе ученика3, наконец, 
начал свою преподавательскую деятельность. В 
1868 году он вступил в должность преподавате-
ля гармонии и контрапункта в Венской консер-
ватории, которую до него занимал его бывший 
учитель С.  Зехтер. В рабочем контракте ком-
позитора шесть часов отведено теоретическим 
дисциплинам и шесть часов — преподаванию 
органа. Таким образом, Брукнер был первым 
педагогом, обучавшим игре на органе в Вен-
ской консерватории. Заметим, что стремительно 
приобретавшему известность композитору-сим-
фонисту так никогда и не доверили вести класс 
композиции4.

Итак, плодотворность Брукнера-органиста 
держалась на «трех китах»: концертная деятель-
ность (признание и слава — необходимые стиму-
лы его творчества) дополняла церковную практи-
ку (религиозность композитора была притчей во 
языцех, что давало повод трактовать его творче-
ство как мистические прозрения), а педагогиче-
ская работа, помимо того, что приносила средства 
к существованию, являлась своего рода творче-
ской лабораторией композитора. Точки приложе-
ния различных граней таланта композитора, до-
полняя друг друга, еще более явно прочерчивают 
феномен органа в творчестве Брукнера.

О роли органа как церковного инструмента 
в Австрии XIX века

Органные концерты не были редкостью в 
первой половине XIX века, однако нельзя гово-
рить и об их регулярности. К.  Миллер в своем 
перечне органных концертов в XIX веке [16] упо-
минает только два австрийских города, в которых 
существовала подобная практика: Вена и Кремс. 
Подобные мероприятия могли иметь место толь-
ко в лютеранских храмах. В католических же ор-
ганные концерты всячески исключались из прак-
тики в силу идеологических соображений. По-
слушать орган вне литургии было проблематич-
но. Особенно это касается музыки светской, вир-
туозной. К. Миллер называет всего лишь двоих 
музыкантов, которые давали концерты в Австрии 
в первой половине XIX века — это А. Ф. Хессе 
(1809–1863) и Г. Й. Фоглер (1749–1814). 

В 60-е годы Всеобщий немецкий союз 
св. Цецилии развернул борьбу за чистоту като-
лического богослужения, возрождение традиций 
вокальных форм. Нападкам подверглась церков-
ная музыка с инструментальным сопровожде-
нием — как венских классиков, Шуберта, так и 
живших в то время Брукнера и Ф. Листа. 

Хотя строительство концертных залов на-
чалось в Англии еще в XVIII веке, в Австрии 
только в 70-х годах XIX века был построен Му-
зикферайн, с течением времени ставший местом 
паломничества музыкантов. Ситуация в соседней 
Германии несколько отличалась, однако и там ор-
ганные концерты находились в тесной связи с ор-
ганом в храме.

В католическом богослужении господство-
вала музыка в духе intermezzo и всевозможные 
фуги, которые по своей сути фугами не являлись. 
Можно сказать, что «фуга» и «орган» стали си-
нонимами в XIX веке. Контрапункт превратился 
в средство «обхождения острых углов» во время 
литургии (небольшими фугато были заполнены 
все ее «музыкальные» паузы), оказываясь обе-
зличенным, он становился техническим навыком 
и постепенно утрачивал свою символическую 
значимость и весомость.

Концертная деятельность А. Брукнера 
С появлением концертных залов и органа 

в Консерватории ситуация изменилась к лучше-
му. Брукнер принимал непосредственное участие 
в расширении горизонтов органной культуры. 
Ведь именно его импровизации были для неиску-
шенной публики чем-то захватывающим, ярким, 
впечатляющим. 

В стенах Музикферайна происходили под-
час знаменательные события. Впервые звучал ор-
ган в стенах Золотого зала 10 ноября 1872 года. 
И. Брамс дирижировал Te Deum’ом Г. Ф. Генделя, 
а Брукнер играл партию континуо, расшифрован-
ную Брамсом. Известно, что Брамс нелестно ото-
звался об игре своего коллеги, впрочем, между 
ними никогда и не было особой дружбы, скорее, 
присутствовало скрытое соперничество (Первая 
симфония Брамса была написана тогда, когда 
Брукнер написал уже большинство своих симфо-
нических полотен). 

Отметим важное событие отечественной 
брукнерианы: в конце 1872 года Брукнер испол-
нял партию органа на премьере оратории Ф. Ли-
ста «Христос», которой дирижировал А.  Г.  Ру-
бинштейн! Брукнер показал Рубинштейну свои 
первые симфонии и получил его одобрение, а 
также был приглашен в Россию.
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Особая страница в жизни Брукнера-орга-
ниста — его гастроли во Франции и Англии. 

Началось все с того, что в связи с установ-
кой нового органа фирмы Merklin-Schütze (1869 г., 
3 мануала, 45 регистров) в базилике Св.  Эвра 
в Нанси австрийскому двору было отправлено 
приглашение к участию австрийских органи-
стов в фестивале, посвященном этому событию. 
Р. Библ, один из трех органистов Венской Прид-
ворной капеллы, отказался, Брукнеру пришлось 
отправиться туда вместо него. В конце апреля 
1869 года композитор дал два концерта в Нан-
си. В первый вечер, 28 апреля, в его исполнении 
прозвучала одна из Прелюдий и фуг И. С. Баха и 
импровизация на свободную тему. Второй вечер 
был целиком посвящен импровизациям, темами 
для которых послужили «Австрийский импера-
торский гимн»5 и фрагмент из медленной части 
струнного квартета Й. Гайдна op. 76 №3. 

Й.  Хербеку, давнему приятелю и покро-
вителю, он сообщает о теплом приеме публики, 
похвалах со стороны французских, немецких и 
бельгийских музыкантов, также присутствовав-
ших на церемонии инаугурации органа, и сокру-
шается, что не сможет ничего понять из того, что 
напишут о его игре критики в местных газетах. 
Отзывы же были положительные: отмечались его 
невероятные технические владения, сила твор-
ческой фантазии, богатый музыкальный вкус. 
Брукнер был провозглашен лучшим органистом 
Австрии.

Представители органной фирмы продлили 
гастроли композитора во Франции. Очередное 
его выступление состоялось в основном здании 
фирмы в Париже, на одном из органов, только те-
перь уже не для широкой публики, а для специ-
ально приглашенных гостей. Композитор импро-
визировал на тему из Первой симфонии. Лучшие 
свои темы и идеи он приберегал для выступления 
в соборе Нотр-Дам.

Уже через несколько дней Брукнер им-
провизировал на пятимануальном органе 
Кавайе-Колля на тему, предложенную ему париж-
ским органистом К. Шовэ. К сожалению, концерт 
в соборе Нотр-Дам оказался закрытым меро-
приятием — афиш практически не было. Среди 
пришедших полюбопытствовать и послушать 
игру Брукнера были французские композиторы 
С. Франк, Ш. Гуно, К. Сен-Санс. Их впечатления 
нигде и никак не зафиксированы. До нас дошло 
лишь высказывание Франка об игре Брукнера: 
беседуя с одним из своих учеников после кон-
церта, он отметил, что «никто ничего подобного 
ранее не слышал». 

По возвращении в Вену Брукнера ожидали 
лестные отзывы о нем как об органисте в австрий-
ской прессе. Эхо его французских триумфов по-
всюду — в Линце, Санкт-Флориане, Штайре. 

Безусловно, главным событием 1871 года 
для композитора явилась его поездка в Лондон. 
На презентацию нового органа Г. Уиллиса в Аль-
берт-Холле6 (1871 г., 4 мануала, 110 регистров) 
были приглашены именитые органисты со всей 
Европы.

Концертные программы А. Брукнера состо-
яли наполовину из собственных «сочинений»-им-
провизаций, наполовину из произведений других 
авторов. Репертуар Брукнера-исполнителя был 
крайне скуден, что, особенно с позиций XXI века, 
удивительно7. 

Композитор объяснял своему другу Р. Вай-
нвурму, почему он не расширяет свой репертуар: 
чаще всего труд органиста не оплачивается как 
следует и что лучше играть за бесплатно, но тогда 
уж — импровизировать сходу фантазии без необ-
ходимости запоминать что-либо наизусть. 

Но ошибкой было бы думать, что Брук-
нер не готовился к поездке в Лондон. Даже им-
провизируя, композитор не полагался только 
на вдохновение. Темы, которые он выбирал для 
импровизации, как правило, повторялись спустя 
какое-то время в очередном концерте: структура 
целого оставалась неизменной, но детали варьи-
ровались. Чаще всего Брукнер импровизировал 
на темы И. С. Баха, Г. Ф. Генделя, Ф. Мендельсо-
на, Р. Вагнера.

Программы пяти концертов Брукнера, 
состоявшихся в Хрустальном дворце (Crystal 
Palace) в Лондоне8 тогда же, в августе 1871 г., 
включали в себя импровизации на популярные 
немецкие песни, а также на песни Ф. Шуберта. 

Отзывы в английской прессе в целом были 
положительными, но некоторые музыкальные 
критики оказались строже своих французских 
коллег. Отмечались предсказуемость некоторых 
импровизационных построений, «иссушающее» 
мелодию контрапунктическое ее развитие, навяз-
чивость повторений. Дерзость Брукнера — им-
провизация на тему баховской токкаты или на 
тему из Первой сонаты Ф. Мендельсона, особен-
но когда она следует после оригинала, — в Ан-
глии не оценили. Кто-то из критиков даже заме-
тил: «Композиторы сами выжимают из своих тем 
все до последнего. Что можно добавить к Токкате 
Баха? Ничего…» [14, с. 252].

Но необходимо иметь в виду, что Брукнер 
все же мыслил как композитор. Возможно, он 
«испытывал» чужой материал в своих творче-
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ских целях, о которых, собственно, как и о своем 
процессе сочинения, он всегда умалчивал, пред-
почитая делиться уже готовыми результатами.

Путешествия заграницу оказались важной 
вехой в творчестве композитора. Благодаря при-
обретенной славе, он стимулировал рост интере-
са к органному искусству в своей стране, способ-
ствовал поддержке органистов у себя на родине, 
а также еще более укрепил статус Австрии как 
государства с высоким уровнем музыкальной 
культуры. Признание его как исполнителя сы-
грало не последнюю роль для продвижения его 
симфонических произведений как в Вене, так и 
за рубежом. Новые дружеские и профессиональ-
ные контакты стали для композитора большим 
подспорьем в жизни и творчестве.

А. Брукнер — импровизатор
Противоречивые отзывы об игре Брукнера 

говорят о том, что он умел привлечь внимание пу-
блики и заставить себя слушать, а значит — был 
оригинален. Если темы импровизаций Брукнера 
иногда повторялись, то, можно с уверенностью 
утверждать, что в итоге сочинения отличались 
по форме и по динамике — новый инструмент 
всегда требует включение новых ресурсов от ис-
полнителя. Композитор считал, что небольшие 
инструменты не подходят для его импровиза-
ций, теряется весь смысл его игры, а эффект от 
нее порой даже оказывается ужасным. Он лю-
бил инструменты с тремя-четырьмя мануалами 
и большим количеством регистров и всегда ин-
тересовался у приглашающей стороны, каков бу-
дет инструмент, на котором ему придется играть. 
Колористическая и динамическая стороны им-
провизации для него были первостепенными. 
Становится понятно, почему современники отзы-
вались о его игре, не жалея возвышенных слов: 
яркие краски (от misterioso до tutti), контрасты и 
необычные регистровые решения брукнеровских 
импровизаций были чем-то новым и необычным 
для неподготовленного уха слушателя-прихожа-
нина католического храма, где царили негромкие 
аскетические звучания.

П.  Планявский отмечает, что импровиза-
ции Брукнера можно поделить на три группы: 
импровизации в контрапунктическом стиле (на 
темы Баха и Мендельсона), которые можно ско-
рее считать парафразами, чем импровизациями; 
импровизации в симфоническом стиле, в которых 
чаще всего композитор демонстрировал свою 
оригинальность; импровизации, построенные в 
форме вариаций на популярные хоралы, песни, 
гимны [17, §114].

Иногда Брукнер делал некоторые заготов-
ки — эскизы будущих импровизаций. Но чаще 
всего он комбинировал между собой темы из 
симфонии, которую он в данный момент сочинял 
или редактировал, известные темы других компо-
зиторов и собственные идеи. Сохранились воспо-
минания его друзей, которые, слушая импровизи-
рующего мастера, пытались отгадать звучащий 
ребус — что за темы и в какой последовательно-
сти Брукнер использовал. 

Так или иначе, Брукнеру не было равных в 
Австрии, и за ее пределами о нем отзывались как 
о музыканте-виртуозе.

О некоторых педагогических 
принципах Брукнера

Вступив в должность преподавателя тео-
рии музыки и игры на органе, Брукнер столкнул-
ся с неожиданной трудностью: в Консерватории 
не было инструмента, на котором могли бы зани-
маться студенты. Поначалу для занятий вместо 
органа использовали фортепиано. Затем все же 
была приобретена фисгармония. Некоторое время 
спустя появилась чудесная возможность — до-
ступ к новому органу в Музикферайне. Студенты 
и коллеги Брукнера нередко приходили послу-
шать, как он занимается самостоятельно на орга-
не Золотого зала по вечерам.

Совершенно естественно, что преподава-
ние музыкальной теории и педагогическая дея-
тельность на исполнительском факультете свя-
заны с разными задачами, требуют особенных 
подходов, а также предполагают владение об-
ширными знаниями в различных областях. Све-
дений о Брукнере-теоретике сохранилось гораздо 
больше, чем о педагоге-органисте. И все же, учи-
тывая склонность Брукнера к математическим 
подсчетам всякого рода (от тактов в собственных 
сочинениях до листьев на дереве и звезд на небе), 
его скрупулезность и тщательность в выполне-
нии всевозможных заданий, трудолюбие и требо-
вательность к себе, естественно предположить, 
что он проецировал свой опыт, не имея проти-
воположного, на учеников. Известно, что он был 
строгим учителем, требовал от студентов четко 
поставленных целей и неукоснительного их вы-
полнения. 

В своей речи на церемонии посвящения в 
профессора Консерватории он провел важную 
параллель между музыкой и архитектурой. Брук-
нер утверждал, что «миссия» музыканта состоит 
в том, чтобы «проанализировать музыкальную 
конструкцию до мельчайших частиц-атомов, 
сгруппировать полученные элементы в особые 
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правила для того, чтобы создать тему, которая 
могла бы быть описана как музыкально-архитек-
турное сооружение». Подобное умение и знание 
он считал естественным для людей, называющих 
себя исполнителями и композиторами. Уметь по-
строить фундамент для будущей темы и осозна-
вать, из чего она слагается, — вот первый и са-
мый необходимый навык.

Из приведенного высказывания ясно, что 
Брукнер рассматривал всех без исключения сво-
их учеников как музыкантов, имеющих прямое 
отношение к композиторскому ремеслу. 

Знания музыкально-теоретических основ 
он требовал и от студентов-исполнителей, с кото-
рыми занимался также импровизацией. В одном 
из писем Й.  Хербеку, где Брукнер рекомендует 
своего восемнадцатилетнего ученика Х.  Рота 
(которого считал одним из лучших) на пост ор-
ганиста в Санкт-Флориан, композитор говорит 
об исполнительском таланте своего ученика и об 
исключительном умении импровизировать. Как 
композитор занимался импровизацией — трудно 
установить за неимением сведений. Но склон-
ность самого Брукнера к импровизации не могла 
не передаваться его ученикам. Отсюда необходи-
мость обучения их законам «музыкальной архи-
тектуры» или композиции.

Возможно, поскольку Брукнер сам не очень 
охотно брался за разучивание новых произве-
дений, он и от учеников требовал развития соб-
ственной музыкальной фантазии, которая могла 
раскрыться только в импровизациях. 

Однако, «по долгу службы» ему приходи-
лось разучивать с учениками произведения Баха, 
Мендельсона, Альбрехтсбергера, и тогда он заяв-
лял: «Когда кто-нибудь просит меня сыграть ба-
ховскую фугу, я отправляю его за консультацией 
к своим студентам. Они это могут сделать лучше, 
чем я» [6, с. 245].

Сохранилось множество высказываний о 
виртуозной педальной технике Брукнера-органи-
ста (не будем забывать о конструкции педальной 
клавиатуры в органах того времени!), например, 
о его «фирменных» трелях в педали, которые ста-
рались перенять у него ученики.

Думается, что педагогическая деятель-
ность композитора выходила за пределы консер-
ваторского класса. Его друзья и ученики учились 
у него на протяжении всей жизни.

Творчество Брукнера при его жизни не 
воспринималось как новаторское. С приходом 
славы к композитору после премьеры его Седь-
мой симфонии, многие музыканты признавались 

в своей слепоте в отношении его музыки — ге-
ниальность Брукнера стала очевидной настолько 
внезапно, что это было сравнимо с обществен-
ным потрясением.

Брукнер-органист стал известным и при-
знанным профессионалом в своей области го-
раздо раньше. Возможно, это являлось для него 
большим подспорьем в среде, где композитор-
ский талант его не был до конца понят и принят.

Продолжительное время, отводимое им 
для теоретических занятий и игре на органе, не 
могло не способствовать глубинному погруже-
нию в стиль и законы музыкальных эпох про-
шлого. К тому же, он слышал и изучал музыку 
почти линейно — от Ренессанса к классицизму и 
романтизму (с некоторыми небольшими и несу-
щественными в целом поправками). 

Брукнер — единственный в эпоху роман-
тизма художник, на творческом пути которого 
Традиция прошла себя как бы заново, словно по-
вторив историю музыки. И сам Брукнер прошел 
вместе с ней этот путь — немаловажен тот факт, 
что первое крупное сочинение было им написано 
в сорок лет9: прежде чем взяться за перо, он долго 
постигал основы старого контрапункта.

Подчеркнем, что в XIX веке больше не 
было ни одного композитора, который бы про-
явил себя как выдающийся симфонист и одно-
временно значительный исполнитель, кроме 
С. Франка (во Франции), правда, с поправками на 
другую культурную ситуацию и традицию.

Симфонии Брукнера стали для него пере-
ходом из церковного (как «прошлого» культуры) 
в светское (настоящее и будущее), из патриар-
хального миропредставления в космополитичное 
(несмотря на укорененность первого в сознании). 

На вопрос, почему он не пишет произведе-
ния для своего любимого инструмента — орга-
на, Брукнер ответил: «Мир стал слишком плох. 
Органная музыка перестала быть нужной людям. 
Для того чтобы люди услышали то, что я хочу 
сказать, я должен писать симфонии»10.

Примечания
1  «Брукнеровский вопрос» — это клубок проти-
воречий, пронизывающий решительно все сто-
роны и грани феномена композитора: его жизнь 
и творчество. Например, он связан с рукописями 
Брукнера, особенно с его нотными автографами: 
c большим числом авторских редакций боль-
шинства произведений, с вторжением, причем 
разнофункциональным, его учеников, издателей, 
дирижеров в композиторские тексты, санкциони-
рованным и несанкционированным Брукнером; с 
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практикой прижизненных изданий его симфоний, 
в большинстве случаев противоречащих автогра-
фам; с проблемой подготовки первого Полного 
собрания сочинений (ПСС) композитора в 1930-е 
годы, с выходом в свет Нового полного собрания 
сочинений (НПСС) Брукнера, продолжающимся 
по сей день.
2  Отдельная благодарность — голландскому ор-
ганисту Й.  Люймесу, познакомившему меня со 
статьей П. Планявского об импровизации в твор-
честве Брукнера.
3  Уроки композиции, которые композитор брал 
у О. Китцлера, виолончелиста и дирижера орке-
стра оперного театра в Линце, продолжались до 
1864 года.
4  Эти факты дают возможность провести неко-
торые типологические параллели между Брук-
нером и С. Франком, руководителем органного 
класса Парижской консерватории, который посе-
щали в юности композиторы нового поколения. 
Как и Брукнер, Франк не вел класс композиции.
5  Музыкой гимна стала мелодия, сочиненная в 
1797 году Й. Гайдном и посвященная императо-
ру Францу II. Она называлась «Песнь кайзера» 
и начиналась словами «Боже, храни императора 
Франца, нашего доброго императора Франца» .
6  Г. Уиллис (1821–1901) — один из ведущих ор-
ганостроителей в Англии в XIX веке. Органы 
его фирмы можно встретить в соборах Салисбе-
ри, Линкольна, Херфорда и др. городов. Он был 
знаком с Кавайе-Коллем и восхищался работами 
последнего. Французское влияние заключает-
ся в особой значимости язычковых регистров в 
органах Г.  Уиллиса. Как сам Брукнер оценивал 
возможности английского органа, остается неиз-
вестным.
7  Парадоксально, но факт: это никак не помеша-
ло Брукнеру получить титул лучшего органиста 
Австрии.
8  Хрустальный дворец был построен в лондон-
ском Гайд-парке в 1850–1851 гг. к Всемирной 
выставке 1851 года под руководством Дж.  Пак-
стона. Выставочный зал вмещал до 14 000 посе-
тителей. По завершении выставки Дворец был 
разобран и перенесён в лондонское предместье 
Сиднем-Хилл. 30 ноября 1936 г. Хрустальный 
дворец сгорел.
9  И. Брамс стал автором своей Первой симфонии 
также в зрелом возрасте, однако, к тому времени 
он уже зарекомендовал себя как мастер фортепи-
анного, камерного, оркестрового жанров.

10  Образ органа в симфониях композито-
ра — тема отдельной работы. Террасообразность 
динамики в симфониях, резкие смены звучания, 
длинные органные пункты, яркие контрасты, 
необычная оркестровка, цезуры между тема-
ми — все это следы влияния органной музыки.
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МУЗЫКАЛЬНОСТЬ СТИЛЯ ПАСКАЛЯ

В статье предпринята попытка проследить важность музыкально-
сти для поэтики художественных произведений французского математика 
XVII века Б. Паскаля. Его внутренний слух позволил сочетать прозу и поэ-
зию, разные размеры строф, приемы, заимствованные из музыки, при напи-
сании главного произведения «Мысли».

Ключевые слова: музыкальность, поэтика, проза, поэзия, прием, па-
раллелизм

Тема музыкальной культуры семьи Паска-
лей относится не только к биографической канве. 
Она — камертон, настраивающий на восприятие 
поэтики произведений Паскаля. 

Писатель часто использует цепочки повто-
рений, основанные на принципах музыкальности, 
в «Мыслях». Например, в L 148/S 181 фрагменте:

Tous se plaignent, princes, sujets, nobles, ro-
turiers, vieux, jeunes, forts, faibles, savants, 
ignorants, sains, malades, de tous les pays, de 
tous les temps, de tous âges et de toutes condi-
tions [5, р. 916] / Все стенают — госуда-
ри, подданные, вельможи, простолюдины, 
старики, юноши, сильные, слабые, ученые, 
невежды, здоровые, больные, во всех краях, 
во все времена, всех возрастов, всех сосло-
вий [2, с. 119].

Перечисления создают поэтический 
смысл. Он выражается ритмическими оппозици-
ями — vieux / jeunes, forts / faibles, savants / igno-
rants; анафорическим зачином Tous se plaignent, 
повторяющимся в конце de tous les pays, de tous 
les temps, de tous âges et de toutes conditions. 

Или вновь цепочка из того же фрагмента о 
Высшем благе:

Et depuis qu’il l’a quitté, c’est une chose 
étrange qu’il n’y a rien dans la nature qui n’ait 
été capable de lui en tenir la place: astres, 
ciel, terre, éléments, plantes, choux, poireaux, 
animaux, insectes, veaux, serpents, fièvre, 
peste, guerre, famine, vices, adultère, inceste 
[5, р. 916–917] / И странная вещь — с тех 
пор, как человек его утратил, не нашлось 
ничего в природе, что могло бы его возме-
стить, — светила, небо, земля, стихии, 
растения, капуста, порей, животные, на-
секомые, телята, змеи, лихорадка, чума, 
война, голод, пороки, прелюбодеяние, кро-
восмешение [2, с. 119]. 

Перечисление выстроено как прогрессия 
от неживого и неодушевленного — astres, ciel, 
terre, к живому и одушевленному — plantes, 
choux, poireaux, animaux, insectes, veaux, serpents, 
и наконец, к человеку, к проявлениям его приро-
ды — fièvre, peste, guerre, famine, vices, adultère, 
inceste. Это движение смысла ритмизуется «зву-
ковым эхом» внутренней рифмы из разных страт 
мира — terre/guerre, poireaux/veaux, insectes/in-
ceste [4, р. 8]. Перечисления, повторы и внутрен-
няя рифма как признаки музыкальности поэтики 
Паскаля достаточно частое явление в «Мыслях», 
переводящее прозаические описания в поэзию. 

Так, в L 44/S 78 фрагменте Imagination/Во-
ображение: 

Cette superbe puissance ennemie de la rai-
son, qui se plaît à la contrôler et à la domi-
ner, pour montrer combien elle peut en toute 
choses, a établi dans l’homme une seconde 
nature. Elle a ses heureux, ses malheureux, 
ses sains, ses malades, ses riches, ses pauvres. 
Elle fait croire, douter, nier la raison. Elle 
suspend les sens, elle les fait sentir. Elle a ses 
fous et ses sages, et rien ne nous dépite da-
vantage que de voir qu’elle remplit ses hôtes 
d’une satisfaction bien autrement pleine et 
entière que la raison [5, р. 885] / Эта над-
менная сила, враждебная разуму, которая 
тешится своей властью над ним, чтобы 
показать, как она могущественна, создала 
вторую человеческую природу. У нее свои 
счастливцы и неудачники, свои здоровяки, 
хворые, богачи, нищие. Она заставляет ве-
рить, сомневаться, отвергать разум. Она 
приглушает чувства и обостряет их. У нее 
свои безумцы и свои мудрецы. И более все-
го нам обидно видеть, что она дает при-
ютившим ее удовлетворение куда более 
полное и совершенное, чем разум [2, с. 87].



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                   № 4 (34) 2014

38

К ним добавляются аллитерация, как «ор-
наментальный прием выделения и скрепления 
важнейших слов» [1, с. 27] фрагментов, а также 
ассонансы, например, строфы из завершенного 
рассуждения о «Несоразмерности человека»:

L 199/S 230 Donc toutes choses étant causée 
et causantes, aidées et aidantes, médiatement 
et immédiatement, et toutes s’entretenant par 
le lien naturel et insensible qui lie les plus 
éloignées et les plus différentes, je tiens impos-
sible de connaître les parties sans connaître 
le tout, non plus que de connaître le tout 
sans connaître particulièrement les parties 
[5, с. 948] / И поскольку все вещи одновре-
менно и причина, и следствие, и нужда-
ются в помощи, и подают ее, являются и 
прямо, и опосредованно, и все соединены 
естественными невидимыми узами, кото-
рые связывают между собой самые дале-
кие друг от друга и самые разные из них, 
— я полагаю невозможным знать части, не 
зная целого, равно как и знать целое, не зная 
частей по отдельности [2, с. 135–136]1.

Параллелизм, основанный на геометрии 
повтора, je tiens impossible de connaître les parties 
sans connaître le tout, non plus que de connaître le 
tout sans connaître particulièrement les parties за-
вершает строфу и подчеркивает движение мысли 
автора. 

Процитированные примеры сочетания про-
зы и поэзии, переходов прозы в поэзию взяты из 
пространных тематически разработанных и сти-
листически завершенных фрагментов «Мыслей», 
что позволяет охарактеризовать их как приемы, 
свойственные поэтике Паскаля.

В «Мыслях» встречаются также разные 
размеры строф. 
1.	 александрийский стих: L 373/S 405 Il faut 

n’aimer que Dieu et ne haïr que soi [5, р. 1023] 
/ Нужно любить только Бога и ненавидеть 
только себя [2, с. 176];

2.	 краткие строфы, заключающие одно предло-
жение:

L 201/S 233 Le silence éternel de ces espaces 
infinis m’effraie [5, р. 951] / Молчание вечных про-
странств бесконечных пугает меня;

L 757/S 626 L’écoulement.
C’est une chose horrible de sentir s’écouler 

tout ce qu’on possède [5, р. 1162 ] / Утекание. 
Ужасно чувствовать, как утекает все, 

чем мы владеем [2, с. 283]. 
L 353/ S 385 Non pas un abaissement qui nous 

rende incapables du bien, ni une sainteté exemple de 
mal [5, р. 1017] / Ни уничижение, делающее нас 

неспособными к добру, ни святость, очищенная 
от зла [2, с. 172];

L 42/S 76 Combiens de royaumes nous 
ignorent! [5, р. 854] / И сколько царств не ведают 
о нас!

L 43/S 77 Peu de chose nous console parce 
que peu de chose nous afflige [ 5, р. 854] /Мало, что 
утешает нас, так как мало что огорчает нас 
[2, с. 86];

L 1 /S 37 Les psaumes chantés par toute la terre 
[5, р. 37] / Псалмы распеваемые по всей земле ;

L 24/S 58 Condition de l’homme.
Inconstance, ennui, inquiétude [5, р. 849] / В 

природе человека непостоянство, скука и тревога;
L 53/S 86 Bassesse de l’homme jusqu’à se 

soumettre aux bêtes, jusques à les adorer [5, р. 865]  
/ Низость человека до подчинения животным, до 
обожания их.

Они свидетельствуют о незавершенном ха-
рактере произведения и о тексте в становлении, 
каковыми являются «Мысли». Отточенность  вы-
ражения смысла и поэтическая напряженность 
этих строф заставляет думать о жанре максимы в 
духе моралистов  XVII века.

Паскаль настолько выказывает знание зву-
ков, сочетания ритмов и приемов прозы и поэзии, 
что можно рассуждать о паскалевском стихе, в 
котором интеллектуальному регистру вторит ли-
тургический вкупе с молитвенным опытом фран-
цузского гения. 

Литургия и Писание, как говорилось выше, 
занимали наиважнейшее место в жизни Паска-
ля. «Он питал жаркую любовь ко всей церков-
ной службе», — свидетельствует Жильберта 
Перье, — «то есть к молитвам из требника, и 
старался их читать, сколько мог; но особенно к 
службе, составленной из Псалма 118 [7], в кото-
ром находил дивные вещи, что радовался всякий 
раз, когда его произносил; а когда он беседовал с 
друзьями о красоте этого Псалма, то приходил в 
восторг, и вместе с ним возносились душой все, с 
кем он говорил» [3, с. 63–64].

Так, в сочиненной им «Молитве, чтобы Бог 
дал употребить болезни во благо», разделенной 
на пятнадцать параграфов, в IV параграфе, как и 
в остальных параграфах текста, слышны харак-
терные поэтические повторы обращения к Богу:

Mais je reconnais, mon Dieu, que mon coeur 
est tellement endurci et plein des idées, des 
soins, des inquiétudes et des attachements du 
monde, que la maladie non plus que la santé, 
ni les discours, ni les livres, ni vos Ecritures 
sacrées, ni votre Evangile, ni vos mystères les 
plus saints, ni les aumônes, ni les jeunes, ni les 



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                    № 4 (34) 2014

39

mortifications, ni les miracles, ni l’usage des 
sacrements, ni le sacrifice de votre corps, ni 
tous mes efforts, ni ceux de tout le monde en-
semble, ne peuvent rien du tout pour commen-
cer ma conversion, si vous n’accompagnez 
toutes ces choses d’une assistance tout ex-
traordinaire de votre grâce [6, р. 1000–1001] 
/ Но я сознаю, Господи, что сердце мое 
столь огрубело и так полно всяких мир-
ских помышлений, забот, тревог и привя-
занностей, что ни болезнь, ни здоровье, ни 
речи, ни книги, ни Твое Священное Писа-
ние, ни Твое Евангелие, ни самые святые 
Твои таинства, ни милостыня, ни пост, ни 
умерщвление плоти, ни причащение Свя-
тых Даров, ни жертва Тела Твоего, ни все 
мои старания, ни старания всех людей на 
свете не смогут ничего сделать для моего 
обращения, если Ты не придашь всему это-
му сверхъестественной помощи Своей бла-
годати [2, с. 392].

Цепь перечислений построена как па-
рафраза самого красивого текста, написанного 
«языком человеческим» — фрагмента из Пер-
вого Послания к Коринфянам (Глава XIII, 1–3) 
апостола Павла. Парафраза библейского слова 
привносит поэтическую напряженность, которая 
позволяет воспринять параграф как отдельную 
развернутую строфу, как переход прозы в поэ-
зию. Для религиозных произведений Паскаля, 
построенных как авторская парафраза библейско-
го слова — «Мемориала» (1654), «Рассуждений о 
благодати» (1657–58), «Краткого жизнеописания 
Иисуса», мистического текста «Таинство Иису-
са» из «Мыслей», характерно подобное сочета-
ние прозы и поэзии.

Незавершенное состояние текста «Мыс-
лей» позволяет взглянуть на некоторые фрагмен-
ты особым образом и прочесть тексты, располо-
женные на разрезанных листах, каждая строка 
которых графически оформлена заглавной бук-
вой, как стихи. В качестве архетипа подобных 
текстов, приводят пример L 130/S 163 фрагмента 
[4, р. 16]: 

S’il se vante, je l’abaisse
S’il s’abaisse, je le vante
Et le contredis toujours
Jusques à ce qu’il comprenne
Qu’il est un monstre incompréhensible 
[5, р. 898] /
Превозносящий будет мной унижен
Униженный превознесён.
До той поры покуда не поймет
Чудовищную двойственность природы.

Вот несколько примеров стихотворного 
оформления текста. 

L 177/S 208 Contradiction est une mauvaise 
marque de vérité.

Plusieurs choses certaines sont contredites.
Plusieurs fausses passent sans contradiction.
Ni la contradiction n’est marque de fausseté ni 
de l’incontradiction n’est pas marque de véri-
té [5, р. 932] /
Противоречье в истине бытует не всегда.
Без спора может жить в веках неясность.
И ложность с истинностью могут иногда
В противоречие вступать…

Или градация строчек-цитат, выстроенных 
в убывании значимости (антиклимаксе: tue, arri-
vait, souffrît, donne / убивает, явилось, страдал, 
дает) и завершающаяся авторским обобщени-
ем их смысла, как представлено во фрагменте 
L 268/S 299:

Figures.
«La lettre tue».
«Tout arrivait en figure».
«Il fallait que le Christ souffrît.
Un Dieu humilié. Voilà le chiffre que saint 
Paul nous donne [5, р. 975–976] /
Иносказания.
«Буква убивает».
«Все в образах являлось».
«И было нужно, чтоб страдал Христос».
Вот знак, что нам дает апостол Павел.

Простое перечисление библейских имен 
во фрагменте L 856/S 436, выстроенное прямо-
угольным треугольником, становится поэмой 
[4, р. 18]: 

Contestations.
Abel, Caïn.
Moïse, magiciens.
Elie, faux prophètes.
Jérémie, Ananias.
Michée, faux prophètes.
Jésus-Christ, pharisiens.
Saint Paul, Barjésu.
Apôtres, exorcistes.
Les chrétiens et les infidèles.
Les catholiques et les hérétiques.
Elie, Enoch, Antéchrist.
Toujours le vrai prévaut en miracle. 
Les deux croix [5, р. 1057–1058] /
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Распри.
Авель, Каин.
Моисей, волхвы.
Илия, лжепророки.
Иеремия, Анания.
Михей, лжепророки.
Иисус Христос, фарисеи.
Святой Павел, Вариисус.
Апостолы, заклинатели.
Христиане и неверные.
Католики и еретики.
Илия, Енох, Антихрист.
Вся истина предчувствуется в чуде. Два 
креста [2, с. 856].

Антитезы библейских образов, в каждом из 
которых сосредоточен сюжет, создают двойной 
ритм. Он скреплен созвучиями: ассонансом, не-
точной рифмой, характерной для средневековой 
романской поэзии.
1.	 на «e/é»: Abel-Elie-Jérémie-Michée-Jésus-Bar-

jésus-les chrétiens-les hérétiques-Enoch-Anté-
christ-prévaut;

2.	 на «aï»: Caïn-Moïse-Ananias; внутренними 
рифмами: magiciens / pharisiens; Christ / exor-
cistes / Antéchrist; faux / prévaut; catholiques / 
hérétiques. 

Антитезы образов делятся на две ча-
сти — относящуюся к Священному Писа-
нию — Moïse, magiciens и на профанную Les ca-
tholiques et les hérétiques. Антитезы соединяются 
в синтезе финальной строфы: Toujours le vrai pré-
vaut en miracle. Les deux croix.

В «Мыслях» одна из гармонизирующих 
тем — единство мира, услышанного человече-
ским ухом: L 1/S 37 Les psaumes chantés par toute 
la terre / Псалмы распеваемые по всей земле.

Музыка стала моментом формирования сти-
ля и художественного мира Паскаля. Упоминания 

о музыке столь же значимы для его поэтики, как 
и мысль о том, что математика, музыка, теоло-
гия, философия образуют тот первый круг, без 
которого невозможно представить себе живого 
Паскаля.
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РИТОРИЧЕСКОЕ СЛОВО «ЖИТИЯ» ПРОТОПОПА АВВАКУМА
И ТРАДИЦИЯ БЛЕЗА ПАСКАЛЯ: В ПОИСКАХ МУЗЫКАЛЬНОСТИ

Сопоставление «Жития» протопопа Аввакума и «Апологии христи-
анской религии» Паскаля позволяет говорить о присутствии в обоих текстах 
риторического слова, опирающегося на тексты Священного Писания. Стиле-
вое богатство произведений не исключает возможности перехода от ритори-
ческого слова к слову свободному.

Ключевые слова: риторика, поэтика, свободное слово, житие, вера, 
текст, апология, стиль

«Житие» протопопа Аввакума далеко вы-
ходит за пределы художественной прозы: это 
религиозный текст и текст политический, и апо-
логия христианской веры, и покаянная исповедь. 
По языку и по стилю «Житие» существенно отли-
чается от «Апологии христианской религии» Па-
скаля. Тем не менее у Паскаля есть тот же мотив, 
что и у Аввакума: 

«Аз есмь ни ритор, ни философ, дидаскаль-
ства и логофетства неискусен. Простец человек 
и зело исполнен неведения» [2, с. 119], который 
звучит в сокровенном и главном тексте «Мемо-
риале»:

«Бог Авраама, Бог Исаака, Бог Иакова.
А не философов и ученых» [7, с. 327].
Этот мотив вырастает в творчестве Паска-

ля в тему отказа от традиционной умной ритори-
ки в пользу подражания риторике Иисуса Христа.

И «Житие» протопопа Аввакума, как и 
сочинение Паскаля, далеко выходит за пределы 
художественной прозы: это и религиозный текст, 
и текст политический, и апология христианской 
веры, и покаянная исповедь. Сложность текста 
определяет стилистическое богатство и специфи-
ку риторического слова. 

«Риторика — наука об ораторском искус-
стве и шире — о художественной прозе вообще» 
[4, с. 327]. О «Житии» как о художественном 
произведении с восхищением говорили лингви-
сты — Потебня, Соболевский, Шахматов, Вино-
градов, единогласно признавая его значение для 
истории русского языка. Историки литературы 
Тихонравов, Венгеров, Лихачев писали о значе-
нии произведения для всей истории русской лите-
ратуры. Важную роль сыграл и генезис докумен-
та. «Житие» было написано по благословению 
старца Епифания, с которым протопоп Аввакум 
находился в заполярном остроге Пустозерска, 
ставшем местом заключения для исповедников 
старой веры. Церковные и гражданские власти 
использовали заполярный север, чтобы погубить 

противников никоно-алексеевской реформы. Се-
веру была отведена роль могилы Святой Руси 
[5, с. III]. 

Литературная традиция «Жития» восходит 
к традиции греческой риторики V века до н. э. 
Как известно, классическая риторика делилась 
на пять частей: нахождение содержания и пере-
чень доказательств, расположение материала, его 
деление, изложение своего взгляда, опроверже-
ние противников, авторское заключение. Главная 
часть риторики — учение об отборе слов, в том 
числе, архаических, а также построение фраз и 
их ритм. Все эти свойства присутствуют в сочи-
нениях, о которых шла речь. 

Высокая риторика «Жития» как и «Аполо-
гии христианской религии» определяется тем, что 
авторы выступают от лица всех истинно верую-
щих. «Житие» становится книгой «живота вечно-
го» благодаря опоре на сакральные тексты Ветхо-
го и Нового Заветов. Думается, что именно здесь 
главный стилистический слой «Жития», а не «ин-
тимная дружеская беседа», как писал В. В. Вино-
градов в работе «О задачах стилистики», изла-
гая наблюдения над стилем «Жития» протопопа 
Аввакума [3]. Впечатляющая по глубине и изя-
ществу анализа работа В. В. Виноградова, оста-
ваясь лучшим исследованием стиля Аввакума, 
тем не менее позволяет высказать предположе-
ние, что стилевой доминантой «Жития» является 
риторическое слово. В качестве доказательства 
можно вспомнить пассаж из собственной работы 
В. В. Виноградова: «Символика, устанавливая 
систему символов того или иного творца, изучает 
способы их эстетического преобразования, при-
емы их употребления и обусловленные им раз-
личия их значений. Она не может отстранить от 
себя вопроса и о мотивах выбора художником той 
или иной сферы символов и о господствующих в 
его творчестве путях и группировок по «гнездам» 
на основе эвфонического, семасиологического 
или иного принципов… Именно — только после 
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разысканий можно приступить к определению 
связи стиля для писателя с литературными тра-
дициями, которые перекрещивались в его творче-
стве» [3, с. 6]. 

Здесь представляется чрезвычайно важной 
мысль о смысловых гнездах-символах, позво-
ляющая искать аналогии в стиле современника 
Аввакума Блеза Паскаля, также вдохновленного 
верой. Избранное В. В. Виноградовым определе-
ние «гнезда-символы» сегодня «может исходить 
из презумпции, из теоретического основания… 
что значение слова есть совокупность его употре-
бления…, что существуют концепты над индиви-
дуальными употреблениями». Ю. С. Степанов 
полагает, что исходным образом обстоит дело 
в математике, что такой подход можно назвать 
«платонизмом» [8, с. 8]. Отсюда видится возмож-
ность логического шага к исследованию «ядерно-
го» стиля Блеза Паскаля.

«Житие» также направлено общими име-
нами, которые Аввакум называет сущими: Сын, 
Свет, Истина, Живот, Господь Вседержитель. Та-
ким образом, смысл «Жития» — утверждение 
веры в традициях Дионисия Ареопагита, ибо «сей 
Дионисий научен вере от Павла апостола» [1, с. 6]. 
При этом не только автор, но и «слышатель», 
участник всего правоверного коллектива находит-
ся в высоком диалоге. Этот высокий диалог посто-
янно прерывается речевой бесхитростной импро-
визацией, вяканьем, обращенным к какому-нибудь 
собеседнику, иноку Епифанию [3, с. 8–9].

Расположение материала, обусловленное 
высоким замыслом, складывается в изложении 
событий из жизни Аввакума: «Рождение же мое 
в Нижегородских пределах, за Кудьмою рекою в 
селе Григорове. Отец ми бысть священник Петр, 
мати Мария, инока Марфа. Отец мой прилежа-
щее пития хмельнова, мати же моя постница и 
молитвинница бысть, всегда учаше мя страху Бо-
жию. Аз же некогда видев у соседа скотину умер-
шу, в той нощи воставше, перед образом плакав-
ся довольно о душе своей, понимая смерть, яко 
и мне умереть; и с тех мест обыкох по вся нощи 
молитися» [1, с. 10]. В дальнейшем описаны слу-
жение, борьба и страдание за верность силам 
преображения. Описания настолько плотные, что 
выделить литературную составляющую из сущ-
ностной канвы сложно. Есть несколько духовных 
топосов, определяющих сюжет: строгая и бес-
компромиссная служба священника в Лопати-
щах, переход в Москву ко двору царя, круг ревни-
телей благочестия, углубляющиеся разногласия с 
патриархом Никоном, приведшие к трагическим 
последствиям не только в судьбе Аввакума, но и 

всей Руси, изгнание в Сибирь, милость царского 
дома и возврат в Москву, вновь остроги севера и 
мученическая смерть в Пустозерске. В чреде этих 
событий упоминаемое преображение, казалось, 
бытовой эпизод, обретает в контексте «Жития» 
основополагающее значение. При сопоставле-
нии духовного начала и материи смертной пло-
ти Аввакум выбирает дух на всю земную жизнь. 
Подобным же образом фрагмент в контексте про-
изведения Паскаля можно сравнить с мистикой 
«Мемориала».

Отдельной задачей является исследование 
стилистических приемов, создающих риторику 
Аввакума и Паскаля. В данной статье мы ограни-
чиваемся лишь их перечислениями. При сравне-
нии языка Аввакума и Паскаля следует помнить, 
что еще при жизни Паскаля лингвистические во-
просы во Франции отличались крайней сложно-
стью. К началу столетия во Франции существова-
ло, по меньшей мере, четыре языка — латинский 
и литературный французский с двумя группами и 
диалектами на севере и на юге страны. Не было 
единой латыни — язык клириков и ученых и так 
называемая кухонная латынь не совпадали. С 
другой стороны, ученая латынь была обречена 
на вымирание с позиции национального языка. 
Университет и Церковь пытались сохранить чи-
стоту языка и вынуждены были обороняться еще 
и от протестантов, которые, добиваясь услышан-
ности слова всеми верующими, неустанно пере-
водили Библию. В результате слова библейские 
проникали в слова региональные самые грубые. 
В XVII веке в России, как и во Франции, глубин-
но происходила языковая реформа [6]. Процесс 
создания литературного языка во Франции и в 
России растянулся до XIX века. Во Франции он 
шел через риторическое слово к классицизму 
XVII столетия.

Как видим, толкование музыки в ее сти-
хийности и процессуальности, понимаемой как 
«поэтическое» и «мистическое», в XVII веке со-
пряжено со становлением свободного слова в ли-
тературном творчестве.
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Г. Р. ГИНЗБУРГ И ЕГО РОЛЬ В РАЗВИТИИ
ДЕТСКОГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ

Статья посвящена выдающемуся музыканту Г. Р. Гинзбургу и его вкла-
ду в историю музыкально-эстетического образования и воспитания детей. На 
основании анализа становления и развития детской музыкальной педагогики 
в России 30-х–60-х г. XX в. в статье предпринята попытка определения роли 
Г. Р. Гинзбурга в этом процессе.  В результате изучения архивных материалов 
и личных бесед автора статьи с учениками Г. Р. Гинзбурга, делается вывод 
об оригинальности его концепции, имеющей принципиальное значение для 
реформирования отечественного детского музыкального образования.

Ключевые слова: Г. Р. Гинзбург, детское музыкальное воспитание,  
методика развивающего обучения, просветительство, реформа, творческий 
синтез

Выдвижение этой проблемы в качестве 
предмета научного исследования может показать-
ся на первый взгляд недостаточно обоснованным. 
В самом деле, Григорий Романович Гинзбург во-
шел в историю отечественной музыкальной куль-
туры прежде всего как выдающийся пианист-ис-
полнитель, один из первых советских лауреатов 
международных конкурсов, автор ряда весьма 
популярных в свое время концертных транскрип-
ций и музыкальный публицист, опубликовавший 
в различных газетах и журналах около тридцати 
статей по актуальным проблемам строительства 
музыкальной культуры в нашей стране. Казалось 
бы, интенсивная концертная, музыкально-обще-
ственная, публицистическая и творческая дея-
тельность пианиста в сочетании с напряженной 
педагогической работой в стенах Московской 
консерватории не оставляла места для решения 
теоретических, методических и практических 
вопросов детского музыкального воспитания и 
образования. Тем более что и сам Гинзбург в  до-
кладах и выступлениях в различных аудиториях, 
в том числе и в среде педагогов ДМШ, откровен-
но признавался, что детская педагогика — не его 
специальность. В этих заявлениях проявлялась 
лишь необыкновенная скромность и предельная 
требовательность к себе выдающегося мастера 
фортепианного исполнительства.

Изучение многочисленных архивных мате-
риалов, а также интервьюирование учеников Гин-
збурга дает достаточное основание утверждать, 
что музыкальной педагогикой для детей пианист 
занимался не только в период с 1944 по 1950 год, 

совмещая работу в Московской государственной 
консерватории (1929–1959)1 с занятиями в ЦМШ, 
но и далее, практически до последних дней своей 
жизни; и что его вклад в детское музыкальное об-
разование и воспитание значителен.

Попытаемся установить истинные разме-
ры этого вклада и роль Гинзбурга в истории дет-
ского музыкального образования. Речь пойдет 
об анализе относительно ранних этапов станов-
ления и развития в нашей стране музыкальной 
педагогики для детей и о деятельности одного 
из выдающихся педагогов-пианистов 20-х–50-х 
годов. Необходимо особо подчеркнуть, что ре-
шения технологических вопросов начального 
обучения игре на фортепиано, таких как орга-
низация игрового аппарата, налаживание перво-
начальных игровых движений, обучение нотной 
грамоте и первоначальным навыкам чтения нот, 
относительно мало интересовали пианиста. С го-
раздо бóльшим интересом относился он к музы-
кальному образованию в широком смысле этого 
понятия, к музыкально-эстетическому и худо-
жественно-творческому воспитанию подрастаю-
щего поколения. Разумеется, Гинзбург не ставил 
своей задачей дать исчерпывающие ответы на все 
вопросы, однако, многие и притом наиболее важ-
ные, постоянно были в поле его внимания.

***
Перед нами два письма, написанные неров-

ным детским почерком. Одно из них от школь-
ницы из Донбасса, другое от чешского мальчика 
из Карловых Вар. Юных авторов, обучающихся 
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игре на фортепиано, объединяет безграничная 
любовь к музыке и столь же безграничное дове-
рие к выдающемуся пианисту. Не имеет значения 
тот факт, что чешский мальчик слушал Гинзбурга 
и, по-видимому, встречался с ним, а девочка из 
Донбасса знает о пианисте только по рассказам 
своей учительницы и слышала его игру по радио. 
Теплые, искренние чувства, смешанные с восхи-
щением, пронизывают оба письма от начала до 
конца. Характерно, что и в том и в другом слу-
чае ощущается отношение авторов к Гинзбургу 
не только как к пианисту но прежде всего как к 
доброму, чуткому и отзывчивому человеку, кото-
рый способен сопереживать ребячьим радостям, 
горестям, тревогам и заботам. Даже сейчас, по 
прошествии многих лет, нельзя читать эти дет-
ские послания, не испытывая при этом чувство 
глубокого душевного волнения.

«Многоуважаемый Григорий Романо-
вич, — пишет Гинзбургу ученица седьмого 
класса из г. Енакиево (Донбасс) Нина Сурмач. 
— Пишу я для того, чтобы попросить Вас по-
мочь мне. Правда, это не совсем удобно, но мне 
больше не кому рассказать, не с кем поделиться, 
и только Вы можете понять и помочь мне… Я с 
таким нетерпением буду ждать от Вас письма» 
[9, с. 1]. Вряд ли можно поставить под сомнение 
искренность и правдивость чувства девочки-под-
ростка, обращающегося с этим криком души из 
далекого провинциального города к незнакомому 
ей выдающемуся пианисту и маститому профес-
сору столичной консерватории. Во всяком случае, 
дальнейшее содержание письма и весь его эмоци-
ональный тон свидетельствует о неподдельности 
чувства и представляет собой интересный доку-
мент, раскрывающий психологию формирую-
щейся личности на ранних этапах ее развития.

Нина со свойственной ей непосредствен-
ностью рассказывает о хорошо известном в 
подростковой музыкальной педагогике явле-
нии — прогрессирующем эстрадном волнении 
и сомнениях юного исполнителя в надежности 
функционирования музыкальной памяти. 

Письмо двенадцатилетнего чешского маль-
чика Гоши Локажичека из Карловых Вар носит 
несколько иной характер. В отличие от предыду-
щего, оно наполнено ощущением уверенности, 
продиктованной успехами в обучении игре на 
фортепиано, и воспоминаниями о концерте Гинз-
бурга в Карловых Варах в 1959 году [8]. 

Письма, полученные от ребят примерно од-
ного возраста, различны по своему содержанию, 
но их объединяет одно: дети доверительно де-
лятся с большим художником своими горестями 

и заботами, радостями и надеждами, раскрывая 
перед ним тайники своей души. И это очень ха-
рактерно вообще для отношения детей к Григо-
рию Романовичу. Они отвечают любовью на лю-
бовь. Откуда же взялось это взаимное доверие? 
Где, когда и как оно зародилось? Ответ на эти 
вопросы, по-видимому, следует искать в ранних 
этапах музыкального воспитания самого Гинз-
бурга — годах общения с А. Б. Гольденвейзером, 
у которого будущий мастер пианизма и фортепи-
анной педагогики не только учился, но и жил с 
семилетнего возраста. Именно тогда в глубинах 
детского подсознания отложились и дали рост-
ки те зерна, которые были заложены в благодар-
ную почву А. Б.  Гольденвейзером — большим 
мастером музыкальной педагогики и глубоким 
знатоком детской психологии. Во всяком случае, 
в пользу такого предположения говорит стено-
грамма заседания педагогической секции ЦДРИ 
(Центральный Дом работников искусств), посвя-
щенного Александру Борисовичу2. Вспоминая 
годы жизни и учебы в семье Гольденвейзеров, 
Григорий Романович рассказывал участникам за-
седания — педагогам ДМШ: «Я имел счастье не 
только учиться у А. Б., но и воспитываться у него. 
Я жил у А. Б. в течение 10 лет. Поэтому испытал 
его воздействие больше, чем кто-либо другой… 
И сейчас, по прошествии стольких лет, я с осо-
бой силой переживаю счастье, которое выпало 
на мою долю. Я счастлив, что запомнил так мно-
го его замечательных, необыкновенных мыслей 
и соображений. Воспитывал меня А. Б. так, как 
воспитывались когда-то музыканты. Он проявил 
такое море мудрости, таланта и умения, что это 
может явиться образцом» [11]. 

Однако, рассказывая начинающим педаго-
гам о своей жизни и учебе в семье Гольденвей-
зеров, Григорий Романович вспоминал не только 
о профессиональной стороне дела. Не меньшее 
значение  придавал он и другим формам об-
щения, составляющим «тайны доверительно-
сти», открывающим пути к детскому сердцу. По 
убеждению Гинзбурга, умение проникать в дет-
ское сердце — важнейшее и ценнейшее качество 
педагога-воспитателя. Именно этим умением в 
полной мере обладал Гольденвейзер: «Самые 
лучшие игрушки, — вспоминал Гинзбург, — он 
покупал и приносил мне. Вероятно, А. Б. помнит, 
как мы пускали по его огромной квартире насто-
ящие паровозики. Мы раскладывали рельсы по 
квартире. Конечно, домашним это не нравилось, 
потому что портило пол. Но А. Б. был рад этим 
играм. Я рассказал вам об этом для того, чтобы 
вы поняли, до какой степени для меня все это 



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                   № 4 (34) 2014

46

дорого и наполняет мою жизнь и до сих пор… 
Вероятно, никто из нас не постигнет такого воз-
действия на сердце и душу ученика, как это умеет 
делать А. Б.» И в этих словах вновь отразилась 
предельная скромность Григория Романовича, в 
не меньшей степени овладевшего в зрелые годы 
искусством общения с маленькими музыкантами, 
о чем убедительно свидетельствуют упомянутые 
выше детские письма и воспоминания тех, кому 
довелось бок о бок работать с Гинзбургом. 

Собственно педагогическая деятельность 
Гинзбурга началась в 1924 году в стенах Музы-
кального техникума им. А. Скрябина сразу после 
окончания Московской консерватории. Однако 
поступление в аспирантуру в 1925 г., а главное, 
интенсивная подготовка к Международному 
конкурсу им. Ф. Шопена и начавшаяся концер-
тно-исполнительская деятельность не позволили 
пианисту погрузиться в глубины педагогической 
работы. По-видимому, в те годы Гинзбург рассма-
тривал свои занятия в техникуме им. А. Скрябина 
просто как необходимость, отвлекающую его от 
более интересной концертно-исполнительской 
деятельности. Отсюда и непродолжительность 
этого экскурса в практическую музыкальную пе-
дагогику: в период непосредственной подготовки 
к международному конкурсу педагогическая дея-
тельность пианиста отошла на второй план. 

Блестящий успех на Международном кон-
курсе в Варшаве раскрыл перед Гинзбургом ши-
рокие возможности концертной деятельности не 
только в СССР, но и за рубежом. Последовали два 
года интенсивной исполнительской работы. В 
период своих гастрольных поездок молодой пи-
анист часто посещал музыкальные учебные за-
ведения, играл сам, слушал учащихся, беседовал 
с преподавателями. Знакомство с постановкой 
музыкального образования в стране не могло не 
вызывать тревогу. Гинзбург как человек, близко 
к сердцу принимавший весь ход строительства 
отечественной музыкальной культуры со все-
ми ее достоинствами и недостатками, начал за-
думываться над вопросами совершенствования 
музыкального образования и эстетического вос-
питания подрастающих поколений, форм и ме-
тодов фортепианного обучения детей. Интерес к 
педагогике нарастал параллельно с вызреванием 
мировоззренческих и музыкально-просветитель-
ских позиций и ощущением сопричастности к 
происходящему. 

Началом серьезной педагогической дея-
тельности, на наш взгляд, следует считать 1929 
год, когда по окончании аспирантуры лауреат 
международного конкурса был приглашен на 

работу в Московскую консерваторию в качестве 
ассистента по классу А. Б.  Гольденвейзера. Об 
успехах Гинзбурга на педагогическом попри-
ще свидетельствует его быстрое продвижение 
по служебной лестнице: через три года он ста-
новится доцентом и получает самостоятельный 
класс, а еще через два года — профессором. Ра-
бота в Московской консерватории поставила пе-
ред молодым профессором вопрос о подготовке 
кадров на сугубо практическую основу. Его все 
больше интересуют формы и методы воспитания 
подрастающих поколений не только в професси-
ональном звене, непосредственно предшествую-
щем консерватории — училище, ЦМШ, но и на 
начальном этапе — на уровне детских музыкаль-
ных школ. Именно к этому времени относятся 
также его углубленные занятия теоретическими и 
методическими основами фортепианной педаго-
гики, его увлечение положениями «психотехни-
ческой» школы пианизма. В 1944 году Гинзбург, 
будучи маститым профессором Московской кон-
серватории и пианистом европейского масштаба, 
начинает педагогическую работу в ЦМШ. К это-
му времени он уже достаточно отчетливо пред-
ставляет себе всю картину подготовки музыкан-
тов-профессионалов в стране, видит ее несовер-
шенство. Он на собственном опыте познакомил-
ся с подготовкой музыкантов-профессионалов в 
среднем звене (техникум им. А. Скрябина), 15 лет 
проработал в МГК (Московская государственная 
консерватория), побывал во многих училищах и 
ДМШ различных городов Советского Союза. 

К сожалению, мы не располагаем данными 
о работе Гинзбурга в ЦМШ, где он преподавал в 
первые послевоенные годы. Известно, что имен-
но это время в творческой биографии Гинзбурга 
отличается особенно интенсивной концертно-ис-
полнительской деятельностью и напряженной 
работой в МГК. Можно предположить поэтому, 
что учеников в ЦМШ у Гинзбурга было немного, 
однако среди них — будущие известные концер-
тирующие пианисты, лауреаты международных 
конкурсов И. В. Чернышов и С. Л. Доренский.

Вместе с тем Гинзбург, которого все боль-
ше тревожили судьбы эстетического воспитания 
подрастающих поколений, пришел к убеждению, 
что путь к музыкально-эстетическому воспита-
нию лежит не через ЦМШ, где учатся избранные, 
особо одаренные дети, да к тому же у прекрасных 
педагогов, а через массовое детское музыкальное 
образование, через музыкальный всеобуч. Об-
ладая пытливым умом, он ясно представлял как 
музыкальное настоящее, так и музыкальное буду-
щее своего народа. Нельзя не вспомнить в связи с 
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этим одно из его ярких высказываний зрелых лет: 
«Музыкальное образование детей у нас поистине 
всенародное дело. Музыкальные школы уже се-
годня встречаются повсеместно, что же касается 
будущего, то я твердо верю, что в любом угол-
ке, — от далекого Заполярья и таежной глуши до 
горных селений Кавказа, — рядом с общеобразо-
вательными школами обязательно откроются и 
музыкальные школы» [1, с. 2].

Именно в системе начального музыкаль-
ного образования, охватывающего сотни ребят в 
детских музыкальных школах, укомплектован-
ных, в особенности на периферии, недостаточно 
компетентными, а порой и просто случайными 
педагогическими кадрами, он видел глубинные и 
сущностные причины многих неполадок в строи-
тельстве новой музыкальной культуры. Для него 
стало ясно, что именно в ДМШ закладываются 
основы подготовки профессионалов всех музы-
кальных специальностей — композиторов, ис-
полнителей, музыковедов, дирижеров. И от того, 
насколько качественными будут эти «основы», 
зависит вся последующая деятельность будущих 
профессионалов. Поэтому вряд ли следует при-
знать случайным тот факт, что начало педагогиче-
ской работы в ЦМШ хронологически совпадает с 
организацией педагогической секции при ЦДРИ.

Большую помощь в налаживании этой важ-
ной и перспективной работы, имевшей значитель-
ное влияние на совершенствование всей системы 
деятельности ДМШ в нашей стране, оказал Гинз-
бургу педагог одной из московских детских музы-
кальных школ Н. С. Гончаров. Именно его усилия-
ми удалось сохранить для истории отечественной 
детской музыкальной педагогики ряд интересных 
и ценных мыслей, высказанных художественным 
руководителем секции в разные годы.

Остается лишь сожалеть о том, что Н. С. Гон-
чарову удалось сохранить далеко не все. Как ярко, 
к примеру, характеризует личность Гинзбурга и 
глубину его постижения «таинств» детской пси-
хологии и педагогики следующее высказыва-
ние: «Я детям верю, — говорил Гинзбург, — са-
мая трудная задача заключается в том, чтобы их 
понять, понять мотивы их поступков, разгадать 
индивидуальные особенности. Для меня, что ни 
ребенок, то новая загадка. Думаю, что сущность 
педагогики — постоянный процесс развития. 
Самое важное — оценить ход развития ученика, 
определить дальнейший путь его» [3, с. 116].

С первых дней работы в ЦДРИ Гинзбур-
гу стало ясно, что руководство педагогической 
секцией открывает перед ним богатейшие воз-
можности пропаганды передовых идей в обла-

сти научно-теоретических и методических основ 
детского музыкального образования и воспита-
ния, и что новая педагогическая организация, 
объединяющая многие десятки, если не сотни пе-
дагогов-практиков, является прекрасной школой 
передового опыта. 

«Идти в ногу с нашей действительно-
стью, — говорил на одном из заседаний секции 
Гинзбург, — возможно только тогда, когда твор-
ческая мысль педагогов будет постоянно разви-
ваться в сторону совершенствования музыкаль-
ной педагогики» [2, с. 186]. Гинзбург верил, что 
эти массовые собрания педагогов, в работу кото-
рых систематически включались ведущие про-
фессора Московской консерватории и ученые 
психологи, должны обогатить науку, а распро-
странение передового опыта — поднять общий 
уровень детского музыкального образования.

Задуманная вначале как секция педаго-
гов-пианистов, новая организация постепенно 
расширяла масштабы работы, втягивая в свою 
деятельность педагогов других музыкальных 
специальностей — скрипачей, виолончелистов, 
теоретиков, и в 1955 году была переименова-
на в секцию педагогов-музыкантов, однако об-
щее художественное руководство осталось за 
Гинзбургом. Выступая на одном из заседаний 
расширенной секции 28 апреля 1956 года, худо-
жественный руководитель четко обрисовал ее 
основные задачи: «У нас одна цель, — заявил 
Гинзбург собравшимся, — помочь педагогам 
поднять свою квалификацию. Творческие собра-
ния ЦДРИ — добровольная, лишенная какого бы 
то ни было администрирования деятельность. 
Нужно рассматривать ее как свободную трибуну 
для высказываний, для советов, для сомнений, 
глубоких мыслей — только тогда наша деятель-
ность будет иметь настоящий смысл» [13]. Вду-
мываясь сегодня в существо этих высказываний 
Гинзбурга, нельзя не удивляться их прогрессив-
ной направленности. Они и в наши дни звучат 
более чем актуально.

Новая структура организации продикто-
вала и новые формы работы: с 1957 года в рам-
ках деятельности секции педагогов-музыкантов 
устраиваются ежегодные педагогические чтения.

Сохранился интересный документ — «Те-
матический план творческих собраний секции 
педагогов-музыкантов на 1958–59 год», дающий 
достаточно ясное представление как о масштабах, 
так и о характере деятельности Всероссийской 
организации педагогов-музыкантов под руковод-
ством Гинзбурга. Приведем некоторые, на наш 
взгляд, наиболее важные пункты этого плана:
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«К вопросу о работе с начинающими», до-
кладчики: профессор А. Г. Рубах, преподаватель 
Н.  С.  Гончаров; «Воспитание виртуозности», 
докладчик профессор Г. М. Коган; «Новые про-
изведения советских композиторов как реперту-
ар для ДМШ», докладчик кандидат искусство-
ведения, доцент В.  А.  Натансон; «Работа над 
музыкальным образом», докладчик профессор 
Т. Д. Гутман; «Воспитание основ виолончельной 
техники», докладчик профессор Г. С. Козолупо-
ва; «О некоторых недостатках в обучении игре 
на фортепиано», докладчик доктор искусствове-
дения, профессор А. А. Николаев; «Воспитание 
крупной техники в ДМШ», докладчик профессор 
А. Г. Рубах; «Некоторые вопросы техники фор-
тепианной игры», докладчик заслуженный де-
ятель искусств СССР, профессор Г. Р. Гинзбург; 
«Вопросы технического развития скрипача», 
докладчик кандидат искусствоведения, профес-
сор Ю.  И.  Янкелевич; «Современные течения в 
музыкальной педагогике за рубежом», докладчик 
доктор искусствоведения, профессор Л.  А.  Ба-
ренбойм; открытый урок народного артиста 
РСФСР, профессора Г.  Г.  Нейгауза; Всероссий-
ское творческое собрание педагогов-музыкантов 
по вопросам детского музыкального образова-
ния; «Педагогические чтения» (для педагогов 
фортепиано, скрипки, виолончели и сольфед-
жио); конференция-показ выпускников детских 
музыкальных школ.

Разумеется, работа «Педагогических чте-
ний» не сводилась к докладам крупных специа-
листов и сообщениям с мест, всю работу секции 
пронизывала музыка, постоянно исполняемая 
детьми, их учителями и выдающимися масте-
рами А.  Б.  Гольденвейзером, Г.  Г.  Нейгаузом, 
С.  Е.  Фейнбергом, Л.  Н.  Обориным, Я.  В.  Фли-
ером, М.  С.  Неменовой-Лунц и самим художе-
ственным руководителем. Особенно Гинзбург 
любил и ценил детское исполнительство, которое 
без преувеличения являлось фундаментом всей 
работы педагогических собраний в ЦДРИ. 

По воспоминаниям учеников, Гинзбург, 
возвращаясь из гастрольных поездок, почти ни-
когда не говорил о своих собственных концертах 
и подлинное чувство удовлетворения испытывал 
не тогда, когда имел особо шумный успех у слу-
шателей, а тогда, когда ему доводилось побывать 
в музыкальной школе и послушать ребят. После 
концертных поездок он обычно рассказывал о 
посещениях музыкальных школ и говорил, что 
получает удовольствие от игры детей. По свиде-
тельству Н. С. Гончарова, в детской игре Гинзбург 
больше всего ценил «непосредственность и ис-
кренность, грациозность, присущую детям». 

Вместе с тем он не терпел так называемого 
«школьного» исполнения, т. е. исполнения акку-
ратного, старательного, без собственного отно-
шения к музыке. «Исполняя музыку, — говорил 
пианист, — дети должны ее видеть, в их вообра-
жении должны возникать картины живые, прони-
занные искренними чувствами» [3, с. 116–117].

Большой художник с европейской извест-
ностью, Гинзбург не только восхищался детским 
исполнительством, но, как это ни покажется пара-
доксальным, чему-то учился у юных пианистов. 
Он старался перенять у них ту непосредствен-
ность, искренность, грациозность и теплоту, ко-
торая так восхищала пианиста в детском испол-
нительском творчестве. Это привело пианиста 
к интересной и плодотворной идее творческого 
синтеза наиболее ценных сторон детского испол-
нительства с высочайшим мастерством зрелого 
художника. 

Синтез этот целесообразнее всего было 
осуществить и апробировать на исполнении дет-
ского репертуара. Гинзбург не только сам увлек-
ся этой идеей, но и привлек к ее реализации ряд 
крупных исполнителей, в том числе и Якова Фли-
ера. По воспоминаниям учеников и современни-
ков Гинзбурга, Григорий Романович с энтузиаз-
мом работал над детским репертуаром из про-
изведений Баха, Бетховена, Моцарта, Шумана, 
Чайковского, Грига, а также над педагогическим 
репертуаром ряда советских композиторов: Май-
капара, Гедике, Прокофьева, Косенко, Ракова и 
др. О плодотворности такого синтеза — детской 
непосредственности и зрелого мастерства — сви-
детельствуют некоторые звукозаписи, и прежде 
всего произведение Бетховена «К Элизе»3. 

Известно, что в мае 1954 года на одном из 
заседаний секции ЦДРИ Гинзбург и Флиер взяли 
обязательство подготовить к будущему концерт-
ному сезону программы из произведений детско-
го репертуара [11]. Известно также, что незадол-
го до смерти Гинзбург готовил большой концерт 
детской музыки с соответствующими аннотаци-
ями к каждому произведению, раскрывающими 
их эмоционально-образное содержание. Концерт 
этот должен был состояться в 1961 году. 

Десять лет руководства педагогической 
секцией ЦДРИ, дальнейшее углубленное изуче-
ние методики и практики детского музыкального 
образования и воспитания,  серьезные недостат-
ки в работе музыкальных школ все больше укре-
пляли Гинзбурга в осознании необходимости ра-
дикальных реформ всей системы музыкально-
го образования в стране. Работа секции со всей 
очевидностью вскрыла противоречия между мас-
штабами детского музыкального образования и 
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его качественными характеристиками: подготов-
ка квалифицированных педагогических кадров 
явно отставала от стремительного расширения 
сети детских музыкальных учебных заведений. 
Назревала необходимость существенных пере-
мен, и Гинзбург, всегда близко к сердцу прини-
мавший не только достижения, но и недостатки 
в строительстве музыкальной культуры, не мог 
этого не чувствовать.

Непосредственным стимулом к практиче-
ским действиям в деле совершенствования систе-
мы детского музыкального образования явились 
творческие собрания педагогов-музыкантов в 
феврале 1955 года, посвященные вопросам орга-
низации и методики работы фортепианных отде-
лов детских музыкальных школ. В обсуждении 
вопросов, волнующих широкие круги педагоги-
ческой общественности, приняло участие свы-
ше трехсот преподавателей ДМШ, музыкальных 
училищ и консерваторий. Результатом обсужде-
ния явился документ «О работе фортепианных 
отделов Детских музыкальных школ», содержа-
щий не только глубокий научно-методический 
анализ имеющихся недостатков, но и большое 
количество конструктивных предложений. Среди 
них должны быть отмечены: создание при ДМШ 
дошкольных групп; дифференциация учащихся и 
соответствующая дифференциация учебных про-
грамм; коренной пересмотр методики и практики 
преподавания теоретических дисциплин; орга-
низация систематических занятий по хоровому 
пению; введение специального курса слушания 
музыки; обязательные и углубленные занятия 
по чтению нот, ансамблю и аккомпанементу для 
старшеклассников, и наконец, систематические 
концертные выступления всех учащихся ДМШ. 
Параллельно с совершенствованием работы 
ДМШ предусматривалась целая серия меропри-
ятий по подготовке и переподготовке педагоги-
ческих кадров, повышению их методического 
уровня и деловой квалификации. Предлагалось 
даже наладить издание  ежегодника по вопросам 
теории и практики музыкальной педагогики и 
организовать очно-заочный институт усовершен-
ствования учителей-музыкантов. Несомненно, 
все это были актуальные и необходимые меро-
приятия, но практическое их осуществление в 
середине 50-х годов прошлого века было делом 
далеко нелегким.

Между тем авторитет педагогической сек-
ции и ежегодно устраиваемых «чтений» быстро 
возрастал, об этом убедительно свидетельствуют 
статистические данные: в 1957 году в педагоги-
ческих чтениях участвовало 40 человек, было 
прочитано 13 докладов; в 1958 году количество 

участников возросло до 300 человек и прочитано 
50 докладов; в 1959 году участвовало уже 600 че-
ловек, а докладов было прочитано 100 [12]. В не 
меньшей степени возрастала популярность Гинз-
бурга, уже не только как выдающегося пианиста, 
но и как общепризнанного руководителя детско-
го музыкального образования, с именем которого 
широкая педагогическая общественность связы-
вала свои надежды на дальнейшее совершенство-
вание всей системы детского музыкального обра-
зования и воспитания теоретических и практи-
ческих основ детской музыкальной педагогики. 
В этом отношении авторитет Гинзбурга и вера в 
него в среде периферийных педагогов-пианистов 
была поистине удивительна, о чем свидетель-
ствует письмо учительницы из Куйбышева, обна-
руженное автором настоящей статьи в семейном 
архиве пианиста. В интересах точности передачи 
эмоционального настроя корреспондента приво-
дим его почти без сокращений:

«Многоуважаемый Григорий Романович! 
Обращаюсь к Вам с необычной просьбой: помо-
гите своим советом в отношении одной ученицы 
нашей школы, у которой заболела правая рука в 
области предплечья (между кистью и локтем).

Вас не будет удивлять эта просьба, если я 
напомню Вам, что несколько лет тому назад Вы, 
будучи в Куйбышеве, помогли излечить больные 
руки ученика нашей же школы Володи Токаре-
ва, который до того уже в продолжение полугода 
совсем не мог играть. Мы тогда советовались со 
многими врачами, но никакие процедуры и ле-
карства, назначаемые ими, не помогали… Володя 
в течение 2–3 недель, следуя Вашим указаниям, 
совершенно излечился и до настоящего времени 
(он, кажется, уже заканчивает Московскую кон-
серваторию) никогда не имел никаких заболева-
ний рук, несмотря на то, что иногда допускает 
безрассудство и играет по 8–9 часов в день.

Как Вы считаете, будет ли целесообразно 
применение Вашего способа лечения к этой уче-
нице? Мать девочки — врач. Она с прискорбием 
рассказывала мне, что никакое лечение (массаж, 
горячие ванны, электропроцедуры) не дает ре-
зультатов. Зная как Вы заняты с утра до ночи, я 
долго колебалась прежде, чем решилась побес-
покоить Вас своим письмом, но переживания 
девочки, которая через полтора месяца должна 
держать выпускной экзамен, заставили меня ре-
шиться…» [9]. Письмо это говорит о многом, и 
нет сомнения, что подобного рода послания Гри-
горий Романович в разгар работы секции ЦДРИ 
получал довольно часто.

В последние годы жизни Гинзбург мно-
го времени и сил отдавал организационному 
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воплощению тех реформаторских идей, кото-
рые зародились в его сознании еще в начале 
50-х годов.

Летом 1958 года на квартире Гинзбурга со-
стоялось специальное совещание инициативной 
группы ЦДРИ на тему: «По вопросу о реоргани-
зации системы музыкального обучения». Стено-
грамма этого совещания, к счастью, сохранилась 
и по ней можно судить о том, насколько назрела 
необходимость радикальных реформ музыкаль-
ного образования и какой горячей поддержкой 
музыкально-педагогической общественности эти 
реформаторские идеи пользовались. Выступая 
на совещании, председатель инициативной груп-
пы ЦДРИ Гинзбург, в частности, сказал: «В му-
зыкальных школах Советского Союза обучается 
сто тысяч детей, потом их будет гораздо больше. 
Представьте себе, что 70 тыс. из них учатся на 
рояле, а в вуз попадут только сотни». Обращаясь 
к В. А. Натансону, он продолжал: «Так вот Вы, 
Владимир Александрович, боитесь за эти сотни, 
а мы говорим о 70 тысячах детей, которые ниче-
го, кроме отвращения к музыке при настоящей 
системе обучения, не питают. Они не получают 
от музыки удовольствия. Она не доставляет им 
эстетического наслаждения. Так вот основная 
задача ДМШ — заботиться об этих 70 тысячах, 
приобщить 70 тыс. людей к музыке» [14].

Инициативная группа поставила своей за-
дачей в кратчайший срок разработать проект экс-
периментальной музыкальной школы нового 
типа, его научно-методические и организацион-
ные основы, а также соответствующий учебный 
план с подробной сеткой часов по всем дисци-
плинам. К началу 1959 г. такой документ был раз-
работан [8], однако до открытия самой экспери-
ментальной школы было еще далеко, необходима 
была организационная, административная и фи-
нансовая поддержка вышестоящих организаций 
и прежде всего Министерства культуры СССР.

В семейном архиве Гинзбурга удалось об-
наружить копию важного документа: «Обраще-
ние инициативной группы ЦДРИ к начальнику 
Управления музыкальных учреждений Мини-
стерства культуры СССР товарищу Вартаняну». 
Ввиду особой важности документа приводим его 
почти без сокращений, поскольку в нем нашли 
свое наиболее полное и наиболее точное выраже-
ние не только идейные и методические, но и ор-
ганизационные основы будущей системы детско-
го музыкального образования и воспитания в том 
ее виде, в каком она представлялась Гинзбургу и 
его ближайшим соратникам.

«Многолетний опыт работы детских му-
зыкальных школ убедительно показывает, что 

существующий тип ДМШ не в состоянии в пол-
ной мере решить задачи массового музыкального 
воспитания и образования детей.

Уже ряд лет широкая педагогическая обще-
ственность выступает с предложениями по реор-
ганизации детского музыкального образования. 
Речь идет не о частичном пересмотре учебных 
планов или программ, а о выработке нового типа 
учебного заведения, соответствующего задачам 
массового музыкального воспитания советской 
детворы.

В многочисленных выступлениях деятелей 
советской музыкальной культуры — А.  Б.  Голь-
денвейзера, Д. Д. Шостаковича и многих других 
указывалось на то, что будущее нашей музыкаль-
ной культуры в значительной степени зависит от 
постановки детского музыкального воспитания 
и, в частности, от правильного решения структу-
ры ДМШ.

Два года назад мы вошли в Министерство 
культуры с предложением организовать опытную 
Детскую музыкальную школу, на базе которой 
можно было бы выработать наиболее рациональ-
ную структуру, учебный план, программы, мето-
дику работы ДМШ.

Необходимость в такой школе очевидна, 
так как предложения по реорганизации ДМШ, 
вносимые на основе существующей практики, 
должны быть проверены до того, как получат ши-
рокое распространение.

В кратких чертах новый тип школы нам 
представляется организованным таким образом, 
чтобы дети могли в кратчайшие сроки приоб-
щаться к музыкальному творчеству.

Школа должна носить массовый характер, 
должна быть доступной по своему профилю всем 
детям, являться рассадником массового музици-
рования в наиболее доступных формах (хоровое 
пение, оркестры народных и духовых инструмен-
тов, народные инструменты).

Поэтому основными и массовыми отделе-
ниями должны быть:
1.	 хоровое отделение,
2.	 отделение народных инструментов,
3.	 отделение духовых инструментов.

Школа, разумеется, будет иметь и отделе-
ние специального фортепиано и отделение орке-
стровых инструментов.

Однако эти отделения будут сравнительно 
малочисленными, так как будут комплектоваться 
только за счет детей с серьезными музыкальными 
данными, способных в будущем обучаться в про-
фессиональных учебных заведениях…

Вместе с тем массовая тяга к обучению 
игре на фортепиано будет удовлетворяться путем 
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введения в школе обязательного фортепиано для 
всех учащихся.

Постановка преподавания так называемого 
общего фортепиано в условиях детского музы-
кального образования является также серьезней-
шей проблемой, которую необходимо решить в 
проектируемой школе.

Дело это следует поставить так, чтобы дети 
овладевали фортепиано как универсальным ин-
струментом в достаточном объеме для целей бы-
тового музицирования.

Основа учебного процесса — детское твор-
чество, выражаемое в исполнительской практике 
учащихся…

Опытная школа, к созданию которой мы 
готовы приложить все свои силы, должна быть 
организована как обычная районная школа. Не 
следует ей создавать особые условия. Однако 
преподавательский состав школы должен быть 
тщательно подобран, так как в ней предстоит 
глубокая методическая работа, а опыт ее деятель-
ности должен быть обобщен в соответствующих 
методических документах.

В работе школы должен принять активное 
участие физиолог, который поможет научному 
решению ряда сложных вопросов.

Разумеется, до организации школы должны 
быть разрешены ряд вопросов как методическо-
го, так и административного порядка. 

Однако сейчас важно принципиальное ре-
шение о самой организации школы». 

К этому обращению был приложен тща-
тельно разработанный учебный план для «мас-
совых отделений» будущей школы — хорового, 
духовых и народных инструментов и отделения 
баяна4.

В последние годы жизни Гинзбург осо-
бенно остро чувствовал необходимость ради-
кальных изменений не только в музыкальном 
образовании, но и в музыкально-эстетическом 
воспитании детей как основы повышения музы-
кальной культуры народа, как средства приоб-
щения миллионов людей к музыке. В его голове 
теснились новые идеи, разрабатывались новые 
пути, формы и методы музыкального всеобуча. В 
беседах с учениками и друзьями он делился сво-
ими планами, порой слишком смелыми для того 
времени. Так, среди прочего, обсуждался проект 
организации специальных лекториев, семинаров, 
систематических концертов для детей, конкурсов 
детского исполнительского творчества и даже от-
крытие Университета музыкальной культуры для 
юношества. Особый интерес представлял замы-
сел организации ежегодного детского музыкаль-
ного праздника  «Музыкальная весна пионеров и 

школьников». Некоторые из этих проектов так и 
остались неосуществленными, другие — как, на-
пример, Университет музыкальной культуры для 
юношества — были воплощены в конкретные 
дела уже после смерти Гинзбурга, но в подготовке 
и проведении первого праздника «Музыкальная 
весна пионеров и школьников» Гинзбург прини-
мал самое деятельное участие, в том числе и как 
пианист-исполнитель. Перед своим выступлени-
ем он обратился  к детям с краткой напутствен-
ной речью: «Дорогие ребята! Поздравляю вас с 
первым праздником музыкальной весны пионе-
ров и школьников. Должен признаться, что мы не 
ожидали такого успеха, ведь праздник проводится 
впервые. Я всегда знал, что наши ребята — народ 
способный, что они любят искусство. Но скажу 
честно, не предполагал, что среди вас так много 
любителей музыки и недооценивал мастерство 
юных музыкантов. Позвольте мне на правах стар-
шего товарища дать вам несколько советов.

Я ведь, как и многие из вас, тоже пианист. 
Приходится сожалеть, что есть еще ребята, не по-
нимающие и потому не любящие искусство. Пора 
уже всем понять, что искусство не прихоть, не раз-
влечение, без которого можно обойтись, а важная 
часть жизни. Вы-то хорошо это понимаете, и по-
тому я вношу такое предложение: давайте вовле-
кать ваших сверстников в искусство. Это важная 
задача всех пионеров. И еще один совет. Поверь-
те мне, все хорошее на земле добывается трудом, 
чтобы овладеть музыкой, тоже нужно трудиться 
много и упорно. Не бойтесь труда — он источник 
всего прекрасного на земле, а целеустремленный 
труд приносит человеку такое удовлетворение, с 
которым ничего не сравнить…» [10, с. 1].

В наше время, когда реформы на всех уров-
нях образования приобрели особую актуальность, 
нельзя еще раз не вспомнить с чувством глубо-
чайшей благодарности о замечательном пианисте 
и музыкально-общественном деятеле Г. Р. Гинз-
бурге, внесшем столь значительный вклад в раз-
витие и совершенствование детского музыкаль-
ного образования и воспитания в нашей стране.

Примечания
1  Одновременно, с 1953 по 1955 г. Г.  Р.  Гинз-
бург преподавал в Горьковской государственной 
консерватории.
2  Заседание состоялось в ЦДРИ 19 марта 1955 г. 
и было приурочено к празднованию 80-летнего 
юбилея А. Б.  Гольденвейзера. «Годы учения у 
А.  Б.  Гольденвейзера». ЦГАЛИ. Ф. 2932. Оп. 1. 
Ед. хр. 817.
3  Пластинки с записями произведений детского 
репертуара в исполнении Гинзбурга, изданные 
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малым тиражом, нам не удалось разыскать. Об их 
существовании упоминали ученики Гинзбурга в 
беседах с автором настоящей статьи. Запись бет-
ховенского произведения «К Элизе»  перепечата-
на со старых матриц.
4  Насколько нам известно, предлагаемая экспе-
риментальная школа при всей ее несомненной 
плодотворности и перспективности в деле пере-
стройки массового музыкального образования и 
воспитания детей так и не была открыта. Дело 
ограничилось лишь очередными «косметически-
ми» изменениями учебных планов и программ 
ДМШ. Реформа детского музыкального образо-
вания актуальна и в наши дни, хотя многое из об-
суждающегося сегодня было высказано Гинзбур-
гом и его соратниками еще в начале 50-х годов 
прошлого века.
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ВОПРОСЫ ИСПОЛНЕНИЯ
ФОРТЕПИАННЫХ СОЧИНЕНИЙ А. А. НЕСТЕРОВА

В предлагаемой статье рассматриваются фортепианные сочинения 
А. А. Нестерова. Анализируя Четыре прелюдии (1937) и Три поэмы соч. 56. 
Автор приходит к выводам о воплощении в них концепции органичного син-
теза традиционных и новаторских средств музыкальной выразительности и 
ценности сочинений композитора в современном исполнительском и педаго-
гическом репертуаре.

Ключевые слова: А. А. Нестеров, прелюдии, поэмы, полифонизация 
фактуры, ладовое своеобразие

Фортепианное творчество А. А. Несте-
рова (1918–1999), начавшего свою композитор-
скую деятельность в 40-е годы ХХ века, разви-
валось в русле стилевых исканий, характерных 
для музыки его современников — Мясковского, 
Фейнберга, Александрова. В сочинениях Несте-
рова находит художественное воплощение кон-
цепция органичного синтеза традиционных и 

новаторских средств музыкальной выразитель-
ности. Переосмысливая традиции, сложившиеся 
в фортепианной музыке, нижегородский компо-
зитор развивает возможности современного му-
зыкального языка и фортепианной фактуры.

Наследие композитора посвящено про-
блемам широкого социально-общественного 
звучания, важным историческим событиям и 
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героическому прошлому, значительным идеям и 
сильным характерам. Содержание и направлен-
ность творчества Нестерова в значительной мере 
обусловлены влиянием его педагогов по Москов-
ской консерватории. Среди них И. В. Способин 
и С. В. Евсеев (гармония), В. А. Цуккерман (ана-
лиз музыкальных произведений), С. С. Богатырев 
(полифония), Н. П. Раков и Д. Р. Рогаль-Левицкий 
(инструментовка). Традиции отечественной клас-
сической музыки Нестеров непосредственно вос-
принял в процессе обучения в классе композиции 
В. Я. Шебалина, ученика Н. Я. Мясковского.

Наиболее близкой художественным устрем-
лениям композитора оказалась область симфони-
ческой музыки. В своих лучших произведениях, 
отличающихся яркостью и ясностью образного 
содержания, демократичностью (таких как, на-
пример, Вторая симфония — 1963), Нестеров 
соприкасается с направлением историко-герои-
ческого симфонизма, представленного Одиннад-
цатой и Двенадцатой симфониями Шостаковича.

Музыку Нестерова отличает эмоциональ-
ная насыщенность и яркий тематизм, психоло-
гическая выразительность, масштабность мысли 
и развития, непосредственность высказывания, 
полифоническое мастерство. Хотя фортепиан-
ная музыка не стала сферой основных интересов 
композитора, но (два отрицания) и в этой области 
Нестеровым созданы оригинальные произведе-
ния, представляющие поныне несомненный ин-
терес и, к сожалению, почти невостребованные в 
современной исполнительской и педагогической 
практике.

Ещё в юности (1937) Нестеров обратился к 
жанру фортепианной прелюдии. Четыре прелю-
дии, впервые опубликованные только в 1980 г.1, 
своеобразно развивают направление утонченной 
психологизированной миниатюры, нашедшее 
ярчайшее проявление в ХХ веке в музыке Скря-
бина. Искренность и доверительность высказы-
вания предопределила камерный характер пьес. 
Небольшой по размерам цикл Нестерова имеет 
свою концепцию. Эмоциональное движение от 
мрачных сосредоточенных раздумий первой пье-
сы к скерцозной энергичности четвертой воспри-
нимается как постепенное преодоление перво-
начального состояния. Объединению прелюдий 
способствуют и интонационные взаимосвязи. 

 Полифонизированное, насыщенное подго-
лосками изложение первой прелюдии близко по 
фактуре таким фортепианным сочинениям Мя-
сковского, как «Пожелтевшие страницы» соч. 31 
№3 или «Причуды» соч. 25 №6. Нестеров ис-
пользует имитации интонаций темы в альтовом и 

теноровом голосах. Всю четырехголосную фак-
туру прелюдии пронизывают своего рода лейтин-
тервалы стонущих нисходящих секунд, во мно-
гом определяющие характер пьесы. Уплотнение 
тематической линии с такта 5 двойными нотами 
(терциями, тритонами, секстами) придает насы-
щенность звучанию. Обострение чувств достига-
ется заменой в т. 6 ожидаемой тоники фригийско-
го e-moll пониженной I  ступенью — трезвучием 
Es-dur. Подобное изменение ступеней лада встре-
чается в композиторской практике Шостаковича. 

Песенный по своей сути мелодический ма-
териал прелюдии сочетается с многотерцовыми 
аккордами, изменением высотного положения 
ступеней лада. Во втором предложении волно-
образное, но неуклонно восходящее движение 
мелодии от h малой октавы к cis2 (такты 11–19) 
воспринимается как поиск выхода из гнетуще-
го состояния. Трагично и обреченно звучит по-
следнее проведение начальной интонации темы 
в басовом голосе (такты 20–21). Особенности 
тематизма этой прелюдии получили развитие в 
симфонических произведениях Нестерова. Инто-
национные и ритмические аналогии возникают с 
главной партией Первой симфонии (1947) и глав-
ной партией Концерта для тромбона с оркестром 
(1952).

 Мятущиеся порывы первой пьесы сменя-
ются более мужественным образом второй пре-
людии a-moll. Решительные и  устремленные 
интонации ее напевной мелодии, изложенной 
терциями,  сопровождаются тревожным фоном 
тремолирующих восьмых. В первых двух тактах 
тема звучит как бы в параллельном C-dur, что со-
общает ей оттенок ладовой переменности. Про-
ведение темы на большую терцию ниже придает 
звучанию более печальную окраску. Гармониче-
скую пряность заключению прелюдии сообщают 
сопоставление нонаккорда двойной доминанты с 
третьей ступенью (такты 22–23), каданс II6 фри-
гийской — V9 с пониженной квинтой без терции, 
а также колебания мелодического, натурального 
и фригийского a-moll в последних семи тактах 
прелюдии.

Задушевная мелодия третьей прелюдии 
h-moll звучит как грустный трогательный моно-
лог в духе русской протяжной песни. Слышны 
умиротворенные, выровненные по ритму началь-
ные интонации темы первой прелюдии (ср. так-
ты 3–4 первой прелюдии с тактами 2–3 третьей). 
Пьеса состоит как бы из двух куплетов, во втором 
из которых изложение темы сокращено и чуть 
заметно варьированы подголоски. Прелюдия 
продолжает традиции Лядова. В гармонической 



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                   № 4 (34) 2014

54

сфере пьеса расцвечена с помощью хроматизмов, 
смелых тональных сдвигов. 

Четвёртая прелюдия D-dur Нестерова жиз-
нерадостным настроением близка теме фина-
ла его Концерта для трубы с оркестром (1972). 
Юмористические приёмы (например, внезапное 
замедление, комический ход баса в тактах 12–15, 
скачки в мелодии) заставляют отнестись к пьесе 
как к весёлой бытовой сценке. Фактура прелюдии 
отличается лаконизмом фортепианной графики  
прокофьевского типа. Остроумны пианистиче-
ские находки (такты 20–22) — глиссандоподоб-
ный задорный взлёт в верхнем голосе, иронич-
ные тридцатьвторые, как будто пародирующие 
тему, изложенную шестнадцатыми. 

Тонкие фортепианные краски в прелю-
диях Нестерова в разные годы привлекали вни-
мание исполнителей. Среди них — профессора 
Горьковской консерватории О. С. Виноградова, 
Г. Л. Данилейко, И. И. Кац, Б. С. Маранц, студен-
ты фортепианных факультетов консерватории и 
училища. Прелюдии записаны бывшим педаго-
гом Горьковской консерватории Э. Монасзоном в 
Доме звукозаписи в Москве. К сожалению, в на-
стоящее время прелюдии не исполняются. 

Рассчитанные на концертное исполне-
ние, Три поэмы соч. 56 Нестерова, созданные в 
1990-е годы, по словам композитора2, были за-
думаны им как целостный триптих, в котором 
отражена гамма психологических состояний от 
скорбных размышлений до экстатических поры-
вов. Стиль фортепианного изложения обусловлен 
оркестровым и хоровым мышлением композито-
ра. Многообразные средства выразительности 
рождают в произведении зримые, скульптурно 
осязаемые образы. 

Экспрессивной обострённостью лириче-
ского высказывания отличается Первая поэма. 
Приподнятым эмоциональным тоном, доходя-
щим в кульминации разработки до страстного, 
отчаянного проявления чувств, пьеса сближается 
с образом  главной партии Третьей сонаты Мя-
сковского. Обилие драматичных эмоций в поэме, 
по замыслу композитора, отражают испытания 
человеческой личности в условиях времени, на-
сыщенного трагедиями. Трагический пафос поэ-
мы требует от исполнителя способности к дли-
тельному постепенному нагнетанию напряжения 
к кульминации.

Характерной особенностью пьесы является 
предельная мелодизация всех элементов полифо-
ничной фактуры, каждый из которых как бы вы-
растает из одной интонационной ячейки. Ещё до 
окончания  темы на минорной V ступени h-moll в 

4 такте в духе народного  многоголосия вступает 
подголосок, построенный на интонациях основ-
ной темы. Развиваясь до своей кульминации на 
II пониженной ступени h-moll в т. 12, подголосок 
приобретает значение второй темы.

Для Первой поэмы характерно своеобразие 
и богатство ладового и гармонического языка. 
Встречаются различные разновидности ладо-
вой переменности: в т. 19 появляется лидийский 
E-dur, создающий с предшествующим изложе-
нием темы в e-moll переменность одноимённых 
ладов. В т. 21 нисходящий ход баса переводит 
звучание во фригийский cis-moll, составляющий 
параллельную ладовую переменность с лидий-
ским  E-dur. В т. 44–45 возникает ещё один ва-
риант параллельной переменности: поэма закан-
чивается в просветлённом лидийском D-dur, а в 
последних трёх тактах образуется переменность  
D-dur – fis-moll.

Характер использования старинных ладов 
в поэме Нестерова родственен особенностям ла-
дового мышления Шостаковича. Гармоническую 
напряжённость композитор усиливает не толь-
ко за счёт мелодико-гармонических красок раз-
личных ладов, но и за счёт усложнённых, мно-
готерцовых, альтерированных аккордов, свежо 
звучащих политональных комбинаций. Нестеров 
сохраняет общую основу мажора-минора, хотя 
тоника основного лада  в Первой поэме звучит 
лишь в тактах 1–2 (h-moll), такте 14 (e-moll) и 
тактах 41–42 в репризном проведении первой 
темы, где возвращается  начальный вариант по-
литональности (h-moll – e-moll) в двойном верти-
кально-подвижном контрапункте. 

Композитор обратил внимание на необхо-
димость при исполнении подчеркнуть обостре-
ние гармонических средств в кульминациях и 
предкульминационных зонах. Так, в готовящих 
кульминацию т. 24–25, где используется матери-
ал второй темы, мелодия, изложенная двойными 
нотами в верхнем голосе, звучит во фригийском 
h-moll. В это время в сопровождении слышны 
пугающие ходы баса по параллельным разло-
женным квинтам и квартам. С верхним голосом 
двойных нот бас образует интервалы малых се-
кунд и больших септим, возникают ходы на три-
тоны. Сгущённую предгрозовую атмосферу ком-
позитор рекомендовал поддерживать и в т. 24–25, 
где предписано pp subito. 

Кульминация на материале второй темы, 
заимствующей триольный ритм от первой темы 
(т. 26–31), записана композитором на четырех 
нотоносцах и гармонизована параллельными  но-
наккордами. Преобладающие малосекундовые 
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соотношения аккордов создают терпкие гармони-
ческие сочетания. Звучащие в нижнем регистре 
фортепиано интервалы секунды и большой септи-
мы дублируются в партиях обеих рук. Восходя-
щее двукратное секвентное проведение основ-
ной тематической ячейки второй темы (т. 26–29) 
сменяется дроблением — тема сжимается до од-
ного такта (т. 30–31). По замыслу композитора, 
это должно быть воспринято как концентрация 
всех сил для прорыва к намеченной цели.

Внезапное piano subito в 32-м такте при 
смене размера 12/8 на 4/4 придаёт музыке ха-
рактер  наступательного марша. В мелодическом 
голосе восходящее секвентное движение интона-
ции второй темы устремляется к настойчивому, 
как призыв к победе, кличу. Эффект «сжатия пру-
жины» создается в 34-м такте сменой четырёх-
дольности трёхдольностью на один такт, что обо-
стряет тяготение к кульминационной точке. Труд-
ность достижения последнего кульминационного 
звука d4 усугубляется введённой композитором 
напряженной паузой и пунктирным ритмом, вос-
принимаемыми здесь как момент сосредоточе-
ния духовных сил перед решительным броском. 
Одновременное звучание в нижнем регистре 
фортепиано остро диссонирующего аккордового 
комплекса, а также достижение высокого гром-
костного уровня динамики (ff) предоставляют 
интерпретатору возможность усилить и без того 
высокую степень эмоционального напряжения  
главной кульминации поэмы (такты 32–35). 

Цельности и психологической убедитель-
ности поэмы в немалой степени способствуют 
признаки трёхчастности: экспозиционный пер-
вый раздел, развитая середина (такты 15–40) и 
реприза-кода (такты 41–54). Контрапунктическое 
и колористическое преображение исходного те-
матического материала в тактах 41–50 придают 
особую компактность форме поэмы. 

Во время беседы композитор подчеркнул, 
что агогическая свобода высказывания в поэме 
нередко носит характер непосредственной им-
провизационности и обусловлена отчасти ме-
трической переменностью, родственной свободе 
строения музыкальной формы народной песни. 
Метрическая переменность нередко сочетается в 
поэме с несовпадением размеров в пластах музы-
кального изложения. 

Ещё большей агогической свободой произ-
несения, ассоциирующейся с импровизационно-
стью  при строгом соблюдении закономерностей 
трёхчастной формы, отличается Вторая поэма, о 
чём говорит уже авторское обозначение характе-
ра музыки в начале пьесы — Moderato con liberta. 

Вторая поэма записана без ключевых знаков, 
подобно поздним (начиная с Шестой) сонатам 
Скрябина. В гармоническом языке поэмы, что от-
мечалось в анализе первой пьесы, преобладают 
аккорды секундового строения, хроматические 
последования аккордов. Нередки ходы голоса на 
большую септиму и тритон, хроматизированные 
звукоряды, гамма тон-полутон. Эти диссониру-
ющие созвучия придают музыке то хрупкость и 
таинственность, то — в кульминациях — олице-
творяют натиск роковой силы.

Во время исполнения композитор просил 
передать pianissimo диалог верхнего и нижнего 
голосов с 9 такта. Изменению заключения пер-
воначального мотива, по указанию композито-
ра, необходимо придать более активный, почти 
требовательный характер. При этом  нижний го-
лос идёт в противоположном направлении, т. е. 
вверх, представляя собой свободное обращение  
верхнего. Три двутактовых звена этой полифо-
низированной восходящей секвенции, начинаю-
щейся pp, необходимо, по словам композитора, 
привести в 15-м такте к кульминации на выдер-
жанном в течение двух тактов звуке b2. На его 
фоне в верхнем регистре (в отличие от начала 
поэмы) аккорды восьмыми лишены хроматизи-
рованной заострённости. К 25 такту происходит 
успокоение волнения и спад звучности.

В среднем разделе простой трёхчастной 
формы (с 32-го такта) происходит обострение 
контраста между мотивами стремления и тормо-
жения, приводящее к кульминации на mf в 43-м 
такте. В 44-м такте наступает pp subito, и интона-
ция стремления, как бы собрав последние силы, 
совершает гаммообразный бросок шестнадца-
тыми (преобладают интервальные соотношения 
тон-полутон) от звука c первой октавы до fis4. 
Динамика в Piu mosso нарастает от pinissimo до 
forte. Именно здесь, в Piu mosso, как подчеркнул 
композитор, и происходит наиболее очевидное 
столкновение интонаций стремления с мотивом 
торможения, демонстрирующим своё губитель-
ное воздействие злобными короткими репликами 
секунд в нижнем регистре. Интонация  стремле-
ния, восходящая к fis4 (т. 44–56), сникает до mp 
при ritenuto в 53–56-м тактах. «Злобные» секун-
ды на фоне угасающего последнего fis4, наоборот,  
крещендируют до forte.

Зеркальная реприза в Tempo I начинается со 
второй фразы (т. 57–61). Первую фразу (т. 62–66) 
автор просил исполнять, как предписано — Poco 
meno mosso. В репризе она утрачивает свой во-
прошающий характер и приобретает утверждаю-
щий смысл. На фоне выдержанного четырехтакта 
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(т. 63–66), а затем повторенного и выдержанно-
го ещё пять тактов звука es1 сердито «шуршат» 
диссонирующие аккорды, как бы угрожая ещё 
вернуться.

Во Второй поэме заметно проявилась орке-
стральность мышления Нестерова. Уже первый 
выдержанный es1 в начале поэмы ассоциирует-
ся с центральным тоном золотого хода валтор-
ны. «Ползучие» аккорды в первых тактах поэмы 
можно представить в звучании виолончелей и 
контрабасов, а секунды в кульминации как бы 
скандируются четырьмя трубами.

Третья поэма — Allegro agitato — развёр-
нутая виртуозная пьеса энергичного возбуж-
денного характера. На всём протяжении поэма 
двухголосна. Линеарность фактуры обусловлена 
использованием композитором приёмов развёр-
тывания и перемещения тематического материа-
ла, близких методам развития,  применяемым в 
двухголосной инвенции.

Тема — суровая, с чёткой ритмической ос-
новой (4/4) и пунктирным ритмом, является но-
сителем героико-маршеобразного начала. В то же 
время она может служить примером бесконечной 
мелодии. Интонационно тема отличается ходами 
на резко звучащие интервалы — тритон, большая 
септима. Сама структура поэмы, построенная на 
постепенном сжатии тематического материала, 
динамизирует развитие. Характерно для творче-
ской манеры Нестерова, что ни разу тема не вос-
производится буквально, в ней меняется интерва-
лика и гармоническое освещение. 

Бурный облик противосложения, вступаю-
щего на шестнадцатую позже темы, определяет 
непрерывный поток шестнадцатых, в котором 
имеются характерные интонационные обороты, 
закрепляющиеся в сознании секвентным повто-
рением (например, восходящие секвенции в т. 5–8 
и 34–37). Нередки хроматические ходы и гамма 
тон-полутон (т. 26 в контрапункте к противосло-
жению). При подготовке кульминации (т. 51–57) 
первая доля каждого такта в партии правой руки 
звучит на полтона выше предыдущего, благода-
ря чему образуется восходящий хроматический 
ход от звука f до h3. В кульминационном завер-
шении поэмы восходящее унисонное движение 
шестнадцатыми в партиях обеих рук (т. 57–59), 
подобно вихрю, сметает всё на своём пути. По 
изложению этот пассаж близок фактуре финала 
Сонаты b-moll Шопена. В т. 60–61 в партии левой 
руки — поток шестнадцатых, в партии правой ре-
петируется (т. 60) октава с в третьей – четвёртой 
октаве фортепиано, в т. 61 — октава с исполня-
ется тремоло шестьдесятчетвёртыми. Подобный 

верхний органный пункт на звуке пятой ступени 
делает убедительным яркое завершение поэмы в 
основной тональности f-moll плагальным кадан-
сом VI–I ступени на fff.

При рассмотрении драматургического ре-
шения Трех поэм как целостного цикла возникает 
своеобразная трехчастная композиция, включаю-
щая в себя репризную форму с развитой середи-
ной в Первой поэме, медитативную и сдержан-
ную по темпу Вторую поэму (как бы средняя 
часть цикла), стремительную Третью поэму. В 
концертной деятельности и педагогической ра-
боте со студентами музыкальных вузов целесо-
образно именно циклическое исполнение этого 
произведения, однако, возможно включение в 
программу и отдельных пьес. 

Три поэмы соч. 56 в 1990-е годы входили в 
концертный исполнительский репертуар. К ним 
обращался профессор Горьковской консервато-
рии Г. Л. Данилейко (который исполнял поэмы 
также в Финляндии). Б. Блох сыграл Три поэмы 
в Эссене (Германия) и в ряде других европейских 
городов. На авторском концерте А. А. Нестерова 
в 1997 году произведение прозвучало в исполне-
нии профессора Нижегородской консерватории 
В. Г. Старынина. К сожалению, до сих пор это 
сочинение не издано.

Изучение фортепианных произведений Не-
стерова способствует развитию образного мыш-
ления пианиста. Полифонизированная фактура в 
сочетании со сложным ладовым и гармоническим 
языком воспитывает у исполнителя умение про-
слушивать и пластично интонировать каждый эле-
мент полимелодического изложения. Анализ твор-
ческого преломления Нестеровым традиций оте-
чественного и западноевропейского музыкального 
искусства убеждает в ценности его сочинений для 
педагогической и исполнительской практики.

Примечания
1  В сб.: Фортепианные пьесы горьковских ком-
позиторов. М., 1980. Издание второе: Сочинения 
горьковских композиторов для фортепиано. М., 
1986.
2  Ценные авторские комментарии, сделанные во 
время бесед автора статьи с композитором, ис-
пользованы для анализа этого произведения. 
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НЕКОТОРЫЕ АСПЕКТЫ ОБУЧЕНИЯ МУЗЫКЕ В РОССИИ И НА ЗАПАДЕ: 
СРАВНИТЕЛЬНО-СОПОСТАВИТЕЛЬНЫЙ АНАЛИЗ

В статье проведен компаративный анализ современных педагогиче-
ских методов и приемов преподавания музыкальных дисциплин в России и 
на Западе, проанализированы основные современные тенденции развития 
музыкального образования.

Ключевые слова: современная музыкальная педагогика, сравнитель-
но-сопоставительный анализ, позитивные и негативные черты западной и 
русской музыкальной педагогики, современные тенденции

В мировом образовательном пространстве 
в наше время происходит многостороннее и се-
рьёзное реформирование. В ряде стран предпри-
нимаются усилия по совершенствованию форм 
и методов учебно-образовательного процесса. 
Эти тенденции не обходят стороной и россий-
скую педагогику. В силу ряда причин, о кото-
рых многократно говорилось в отечественной 
прессе, реформирование системы образования 
в России признаётся одной из первостепенных 
и актуальных задач. Педагогические тенденции, 
ориентации, диспозиции, характерные для той 
или иной системы обучения и воспитания, не 
могут не найти специфического преломления в 
сфере преподавания музыки. Ведутся крайне на-
пряженные дискуссии и дебаты, сопутствующие 
проводимым реформам в музыкальном образова-
нии, поскольку система советского (российского) 
музыкального образования с его многовековыми 
традициями, устоями и канонами всегда счита-
лась одной из лучших в мире. Однако эволюция 
человеческого общества, его социальных, поли-
тических, экономических, мировоззренческих 
сфер деятельности, интенсивный технический 
и научный прогресс влекут за собой необходи-
мость в модернизации такой отрасли образова-
ния как музыкальное искусство, не позволяя ей 
оставаться в отчуждении от глобально-мировых 
тенденций.

В связи с вышесказанным стоит более 
детально рассмотреть достоинства и недостат-
ки отечественного музыкального образования 
с целью внедрения в него уже апробированных 
современных практических разработок западных 
коллег. Опираясь на результаты компаративных 
процедур, выявить потенциальные возможности 
совершенствования теории и практики препода-
вания музыкально-исполнительских дисциплин 
в российских музыкальных учебных заведениях, 
сохраняя национальную специфику музыкально-
го воспитания и образования, ее самобытность, 
бережно относясь к традициям,  выработанным 

в прошлом и сохранившим свою жизнеспособ-
ность вплоть до начала ХХI столетия.

Рассмотрение педагогических приорите-
тов, отличающих различные национальные обра-
зовательные  школы, не исключая и тех, которые  
принадлежат к миру искусства, показывает, что 
многие теоретические и методические идеи дви-
жутся сегодня как бы на параллельных курсах. 
Имеющиеся различия между западной и русской 
системами музыкального образования можно ус-
ловно разделить на общие (присущие системе 
образования любой области знаний) и частные 
(свойственные исключительно музыкальному 
образованию). Поскольку музыкальное образова-
ние является составляющей общего образования, 
то границы данных выше определений весьма 
размыты.

Общие
1.  Запад:  Западную систему управления 

образованием характеризует ее децентрализо-
ванность (ярко проявляемая в США, Великобри-
тании, смешанная система в Канаде, Франции, 
Бельгии). Такая форма управления позволяет 
вузам оставаться автономными и независимыми 
от государства и друг от друга. В большинстве 
западных стран происходит процесс сближения 
централизованной и децентрализованной систем 
управления, таким образом, идет поиск опти-
мальной модели управления, наиболее адекватно 
отвечающей современным задачам развития об-
разования.

Россия: В России исторически сложилась 
централизованная форма управления образова-
нием. Регламентированность работы учебных за-
ведений четко прописана во всех государственно 
значимых документах, начиная с Конституции и 
заканчивая государственными образовательным 
стандартами и программами.

2.  Запад: В июне 1999 г. в городе Болонье 
европейскими странами была подписана декла-
рация о создании общей зоны высшего образова-
ния. На данный момент к Болонскому процессу 
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присоединилось около 47 стран, в том числе и 
Россия (с 2005 г.). Декларация зиждется на ше-
сти основных принципах, к которым относятся: 
трехуровневое образование (бакалавр, магистр, 
доктор — за основу принята североамериканская 
и британская система), признание квалификаций 
(сопоставимость дипломов и приложений), си-
стема кредитов (распределение учебной нагруз-
ки), мобильность (студенчества, персонала  и об-
учающихся по последипломной программе), обе-
спечение качества образования, совместная обра-
зовательная политика. Также большое внимание 
уделяется следующим проблемам: обучение в 
течение всей жизни; привлечение и участие сту-
дентов в организации и содержании образования 
в высших учебных заведениях; неразрывность 
связи между высшим образованием и научными 
исследованиями.

Россия: В Советском Союзе в 20-х годах 
XX столетия продолжительность обучения в ву-
зах составляла три года, в дальнейшем срок обу-
чения увеличился до пяти, а по некоторым специ-
альностям до шести лет (обучение в музыкальных 
вузах длилось 5 лет). Многоуровневая система 
высшего образования была введена в России за-
конодательно в 1992 г. до подписания Болонской 
конвенции. Федеральным законом от 29.12.2012 
№ 273-ФЗ «Об образовании в Российской Феде-
рации» [8] определены следующие уровни выс-
шего и послевузовского образования: специали-
тет 5–6 лет; бакалавр 4 года; магистратура 2 года; 
аспирантура (ассисентура-стажировка для му-
зыкантов-исполнителей) 3–4 года; докторантура 
3 года. Обучение по некоторым из специально-
стей не предусматривает двухуровневой системы 
подготовки бакалавр-магистр и ведется традици-
онные пять лет (многие высшие учебные заведе-
ния художественной направленности остались 
верны традициям в этом вопросе).

3.  Запад: В современном мире высшее 
платное образование широко развито в таких 
странах как США, Великобритания, Канада, 
Япония. В Германии и Франции существуют как 
бюджетные, так и внебюджетные формы обуче-
ния. Так, в США «в условиях нехватки средств 
на образование государственным высшим шко-
лам предоставлены права самим зарабатывать 
деньги, занимаясь коммерческой деятельностью. 
С 1997 г. в вузах фактически полностью отмене-
но бесплатное обучение (исключения сделаны 
лишь для некоторых малоимущих студентов)» 
[1, с. 30]. Однако наряду с этим существуют орга-
низации, предоставляющие финансовую помощь 
студенту в обучении.

Россия: В советской России плата за обуче-
ние в вузах то отменялась, то вновь назначалась. 
В 1960-е–1980-е годы высшее образование в 
СССР было бесплатным. С начала 2000-х годов в 
России в системе образования произошли карди-
нальные изменения в этом вопросе. Возросло ко-
личество коммерческих вузов, а в государствен-
ных учреждениях увеличилось наличие платных 
мест для обучающихся. «Наряду с бесплатным 
высшим образованием (масштабы которого в 
России довольно значительные по сравнению с 
другими ведущими странами мира), в высшей 
школе распространяется платное обучение. До 
конца 80-х годов Россия была единственной из 
ведущих стран мира, где отсутствовали частные 
высшие учебные заведения» [там же, c. 32].

4.  Запад: Свобода обучения в образова-
тельном процессе затрагивает массу аспектов, 
начиная со свободы выбора собственной про-
граммы, плана, формы и вида обучения, завер-
шая академической мобильностью (возможно-
стью обучаться в разных вузах не только внутри 
одной страны, но и в других странах). «Студент 
должен быть активным агентом, стремящимся 
получить новые знания и навыки, а не пассив-
ным получателем объема материала, который за 
него определили в его лучших интересах другие» 
[4, с. 8]. Во главу угла ставятся интересы, способ-
ности, возможности, желания и цели студентов, 
вовлеченность обучающихся в процессы модер-
низации вуза, продуктивная самостоятельность и 
саморазвитие студентов, с одной стороны, и при-
менением преподавателем методов фасилитации, 
инновационных и прогрессивных технологий, с 
другой.

Россия: Регламентированность образова-
тельного процесса в России связана с государ-
ственной политикой и управлением. «…Самым 
полезным считаю для себя изменение собствен-
ных взглядов на участие в образовательном 
процессе, влияние на этот процесс студентов, 
студенческих общественных организаций, ор-
ганов студенческого самоуправления. Это же и 
удивило. Как при достаточно жестком стандарте 
и учебном плане осуществить широкий выбор 
образовательных модулей, имея к тому же посто-
янный лимит финансирования, ограничивающий 
разнообразную педагогическую нагрузку и штат 
педагогов» [там же, с. 11].

Частные
1.  Запад: В связи с автономией западных 

учебных заведений существует проблема  пре-
емственности образовательных ступеней, и как 
следствие — разный в отношении профессио-
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нальной подготовки контингент абитуриентов. 
В дальнейшем это сказывается на неоднородном 
техническом уровне, кругозоре в области музы-
кально-теоретических и гуманитарных дисци-
плин не только первокурсников, но и студентов 
старших курсов  музыкальных учебных заведений 
высшего и среднего профессионального звена. 
Лауреат международных музыкально-исполни-
тельских конкурсов, выпускник Московской кон-
серватории (класс А. Б. Гольденвейзера) Д. Па-
перно, оказавшись в США, рассказывал: «Пер-
вые встречи с новыми студентами в моём классе 
Университета Де Поля были почти шокирующи-
ми — это  был уровень среднего музучилища в 
Союзе. (…) Теперь я преподаю там уже несколь-
ко лет и до сих пор иногда не могу внутренне не 
поразиться совершенно непрофессиональному 
подходу молодых людей к делу…» [7, с. 207]. 
И несколько слов из мемуаров известного мо-
сковского пианиста и педагога В. Маргулиса, 
эмигрировавшего из СССР в Германию и полу-
чившего место преподавателя в «Xochshule fur 
musik» г. Фрайбурга: «Исполнительский уро-
вень студентов (…) был чрезвычайно низким» 
[3, с. 132].

Россия: Благодаря централизованной си-
стеме управления образованием, наличию четко 
выстроенных обучающих программам, государ-
ственных стандартов, существует преемствен-
ность образовательного процесса, которая про-
слеживается на всех его уровнях. Существующее 
в России детское музыкальное профессиональ-
ное образование в музыкальных школах и шко-
лах-десятилетках вносит огромный педагоги-
ческий вклад и положительно сказывается не 
только на профессиональном уровне студентов 
среднего звена, но и на высшей образователь-
ной ступени. Есть точка зрения, что уровень 
музыкального образования в ДМШ и ДШИ 
считается всё же любительским, а не профес-
сиональным, однако автор настоящего исследо-
вания убежден в обратном, поскольку детским 
музыкально-эстетическим развитием занимают-
ся творческие кружки при домах детского твор-
чества, школах и детских садах. В музыкальных 
же школах до недавнего времени велась предпро-
фессиональная подготовка и обучение не только 
музицированию, но и музыкально-теоретическим 
предметам с дальнейшей профориентацией (под-
готовка будущих абитуриентов к вступительным 
экзаменам в музыкальные училища и колледжи).

2.  Запад: Балльно-рейтинговая система 
оценки. Главным приоритетом рейтинговой си-
стемы оценивания, в сравнении с традиционной 

СОЗУ (системы оценки знаний учащихся), яв-
ляется наличие дифференцированной оценки, 
возможность более детального выявления успе-
вающих студентов (учеников). Она ориентирова-
на на оценку максимального успеха в освоении 
образовательного процесса каждого студента в 
отдельности, а не на сравнение уровня знаний 
между студентами. Рейтинговый балл выносится 
на главную страницу диплома и играет решаю-
щую роль при приеме на работу.

Россия: Наряду с общепринятой пяти- 
балльной системой оценки знаний учащихся в 
большинстве музыкальных учебных заведений 
среднего и высшего звена практикуется 10-ти 
балльная система (которая в дипломе переводит-
ся в пятибалльную), позволяющая гибко подхо-
дить к оцениванию столь сложного процесса как 
творческая составляющая, приемные экзамены 
ведутся по стобалльной шкале. В некоторых ву-
зах помимо этого существует «прозрачная оцен-
ка» (когда экзаменующийся получает листок с 
оценками, замечаниями и пожеланиями, выстав-
ленными каждым членом комиссии) или «дроб-
ная оценка» (общий балл делится на составляю-
щие). Однако даже эти методы не решают всей 
трудности оценивания знаний учащихся музы-
кальных учебных заведений.

3.  Запад: Хорошая техническая, нотная, 
фонотечная, инвентарная оснащенность учебных 
заведений, позволяющая проводить онлайн кон-
ференции, брифинги, вебинары, онлайн транс-
ляции мастер-классов, дистанционное обучение, 
качественные записи для конкурсов, записи уро-
ков. Эта составляющая позволяет повысить эф-
фективность обучения. «Значение междисципли-
нарной специализации возрастает с внедрением 
виртуальных университетов, виртуального обу-
чения, когда студенты получают возможность са-
мостоятельно строить свою учебную программу, 
как это делается, например, в новом виртуальном 
университете Вирджинии. Здесь студенты наби-
рают предметы из разных университетов (хоть 
из десяти), одни из которых могут быть вирту-
альными (онлайн), другие — традиционными, 
т. е. преподаваться в учебной аудитории… Порой 
преподаватели из разных университетов Амери-
ки проводят совместные телезанятия» [2, c. 84].

Россия: Недостаточная по современным 
меркам техническая, инвентарная, библиотеч-
ная и фонотечная база многих музыкальных 
вузов, ссузов и школ  России. Особенно остро 
проблема инвентаризации стоит в региональных 
учебных заведениях. «Многие обозначенные 
проблемы Детской школы искусств неразрывно 
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связаны с нормами законодательства, а также 
социально-экономическими условиями функ-
ционирования Детской школы искусств, а 
именно:  материально-техническим состоянием 
Детских школ искусств (отсутствием благоу-
строенных учебных помещений, обновленно-
го музыкального инструментария, технических 
средств обучения) и методическим обеспече-
нием (учебниками, хрестоматиями, учебными 
пособиями)» [5].

4.  Запад: На Западе один из  значимых 
факторов, имеющих большое влияние на даль-
нейшую педагогическую деятельность и карьеру 
преподавателя, — его рейтинг среди студентов. 
Преследуя цель повысить свой рейтинг, препода-
ватель уменьшает уровень педагогических при-
тязаний и требований, тем самым снижая каче-
ство обучения.

Россия: одним из важных критериев про-
фессионализма преподавателя — наличие лауре-
атов и стипендиатов конкурсов среди учеников. 
Целью преподавателя становится воспитание бу-
дущего лауреата (что часто достигается автори-
тарными методами).

Выводы: Данные компаративных процедур, 
а также анализ реальных учебно-образователь-
ных ситуаций дают возможность выявить пер-
спективные пути и способы повышения качества 
обучения музыке. Это возможно при внедрении и 
органичной ассимиляции в учебно-образователь-
ном процессе современных методологических 
подходов и технологий, непосредственно сори-
ентированных на всестороннее и интенсивное 
развитие учащегося. Настоящее исследование 

показало, что опыт обучения музыки в лучших 
учебных заведениях Европы и США может пред-
ставлять определённый интерес для российских 
специалистов.
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ПСИХОФИЗИОЛОГИЧЕСКИЕ ОСНОВЫ ИСКУССТВА ТАНЦА

В статье с философской, психологической, искусствоведческой, обще-
эстетической позиций анализируется проблема соотношения психического и 
физиологического начал, находящаяся в самом основании искусства танца.

Ключевые слова: психическое и физиологическое начала, моторика, 
психомоторика, хореографический образ, пластичность, восприятие танца

Искусство танца, как истинно человече-
ское достояние и особый социокультурный фе-
номен, многогранно. В нем сплелись воедино в 
уникальной специфической форме проявление 
психологических особенностей человека, свой-
ства его анатомии и физиологии.

Проблема соотношения психического и 
физиологического, души и тела имеет глубокие 
исторические традиции.

В истории философской мысли существу-
ют различные воззрения, имеющие отношение 
к этой сложнейшей проблеме. Ее интерпретация 
отличается в соответствии с исходными принци-
пами различных учений.

Атомистическая трактовка Демокрита по-
зволяет объяснить движения и изменения, про-
исходящие в чувственном мире. Как устроена 
душа, каков механизм, согласно которому воз-
никает движение тела? По мнению Демокрита, 
душа состоит из мельчайших атомов шарообраз-
ной формы, поэтому она сообщает телу тепло 
и движение — т. е. жизнь [1, c. 313]. Атомарная 
концепция объясняет целостность материального 
мира: атом — единство телесного и первоначало 
всего духовного в человеке.

Платон говорит о смертном существе как 
о сопряжении души и тела: душа получает «зем-
ное тело, которое благодаря ее силе кажется дви-
жущимся само собой» [13, с. 186]. Душа — это 
движение, способное двигать само себя. Она не-
порождаема и бессмертна, является самодвижу-
щимся первоначалом: «Ведь каждое тело, движи-
мое извне, — неодушевленно, а движимое изну-
три, из самого себя, — одушевлено, потому что 
такова природа души» [там же].

Платон соотносит душевные и телесные 
движения человека с движениями космоса и 
звезд: «боги, подражая очертаниям Вселенной, 
со всех сторон округлой, включили оба боже-
ственных круговращения в сферовидное тело, то 
самое, которое мы ныне именуем головой и кото-

рое являет собою божественнейшую нашу часть, 
владычествующую над остальными частями» 
[14, с. 527].

Размышляя о соотношении души и тела у 
человека, Аристотель приходит к выводам, кото-
рые значительно отличаются от позиций его пред-
шественников: душа относится к телу как форма 
к материи. Он определяет душу как форму или 
энтелехию (конечную реализацию) тела. Обозна-
ченные таким образом душа и тело, становятся 
двумя аспектами психофизического единства.

Философ и врач Рене Декарт рассматри-
вал душу и тело как две самостоятельные, неза-
висимые субстанции. Проблему их соотношения 
(влияние души на деятельность тела и обратный 
процесс) Декарт объяснял следующим обра-
зом: в мозгу человека имеется специальный ор-
ган — шишковидная железа — посредник между 
душой и телом. Воздействие внешнего мира вна-
чале передается нервной системой, а потом тем 
или иным способом «некто» (гомункулус) рас-
шифровывает содержащуюся в нервной деятель-
ности информацию [10].

Подобное объяснение взаимодействия 
души и тела получило название психофизиче-
ского или психофизиологического параллелизма. 
Учение Декарта в объяснении сущего исходит из 
наличия двух противоположных начал — мате-
риального и духовного (дуализм).

Совершенно иной подход к психофизиоло-
гической проблеме отмечается в трудах француз-
ского биолога и философа Феликса Ле Дантека. 
В них он пришел к объяснению жизни путем 
механической теории коллоидальных отзвуков. 
«Отношения равновесия, устанавливающиеся 
между коллоидальным телом (а ткани челове-
ческого тела коллоидальны) и его окружаю-
щим, суть явления ответно-звукового характера» 
[18, с. 11]. Аналогичное понимание, но уже при-
менительно к искусству, разделяет французский 
музыкант Жак Далькроз: «Акустическое чувство 



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                   № 4 (34) 2014

62

звуковой длительности зиждется на чувстве мы-
шечного усилия и не может существовать иначе, 
как в качестве этого чувства» [там же].

Какой механизм соотношения между пси-
хическим и физиологическим вступает в дей-
ствие во время исполнения танца? Не подлежит 
сомнению, что между этими компонентами су-
ществует диалектическая, причинно-следствен-
ная связь. Именно это положение подтверждают 
современные научные исследования.

Анализируя специфически человеческие 
виды действия — волевые, выдающийся психо-
лог С. Л. Рубинштейн указывает основные свой-
ства движений. Ими являются:
1.	 скорость (быстрота прохождения траекторий);
2.	 сила; 
3.	 темп (количество движений за определённый 

промежуток времени, зависящий не только от 
скорости, но и от интервалов между движе-
ниями); 

4.	 ритм (временной, пространственный и сило-
вой);

5.	 координированность; 
6.	 точность и меткость; 
7.	 пластичность и ловкость [15, с. 606].

Все перечисленные свойства, несомненно, 
являются имманентными всем движениям, отно-
сящимся к искусству танца. 

Движение является одной из основных со-
ставляющих искусства танца, выражением его 
сущности. В танце, как основной форме данного 
вида искусства, образуется целая система движе-
ний, которые определяются конкретными функ-
циями и подчинены установленным закономер-
ностям.

В самом общем виде танцевальное дви-
жение — это изменение положения тела или его 
частей. Существует специальный термин, обо-
значающий двигательную активность организма 
или отдельных органов. Это — моторность. Его 
название происходит от латинского слова motus, 
которое переводится как движение.

В монографии «Теория музыкальной арти-
куляции» А. Сокол отмечает: «В основании всего 
психологического отражения, выражения и обще-
ния, как показано в современной психологии, ле-
жит моторность, движение, действие, с которых 
начинается и без которых невозможно существо-
вание человека как субъекта общения» [16, с. 19].

Широко распространен также термин мо-
торика, обозначенный в Большом толковом сло-
варе русского языка под ред. С. А. Кузнецова как 
«совокупность двигательных процессов и связан-
ных с ними физиологических и психологических 
явлений» [3, с. 559].

Моторика представляет собой выражение 
глубоких внутренних психологических процес-
сов. «Под моторикой понимают последователь-
ность движений, которые в своей совокупности 
нужны для выполнения какой-либо определен-
ной задачи» [6, с. 59]. Как доказывает С. Рубин-
штейн в исследованиях по психологии, «мото-
рика неразрывно сплетена со всей психической 
жизнью человека, тысячью нитей с ней связана» 
[15, c. 606].

И.  Ергиев, применительно к музыкаль-
но-исполнительской деятельности, очень точно 
говорит о «психомоторике», как о «творческом 
волевом процессе, объективизирующем все фор-
мы психического отражения определяемыми ими 
движениями» [6, с. 62].

В танцевальном искусстве весь процесс 
психомоторики исполнителя способствует фор-
мированию сложного, многокомпонентного хо-
реографического образа. Именно термин «хорео-
графия» (от др.-греч. χορεία — танец, хоровод и 
γράφω — пишу) наиболее часто используют для 
обозначения искусства танца. Хореографический 
образ в целом представляет собой многозначный, 
синтетический, обобщающий комплекс.

Художественные образы создаются в тан-
цевальном искусстве, прежде всего «средствами 
пластичных движений и ритмически четкой и 
непрерывной смены систематизированных вы-
разительных положений человеческого тела» 
[19, с. 502].

Обозначая пластичность в движении и тан-
це, обычно мы имеем в виду их изящество, плав-
ность.

Пластичный — «красивый гармоничностью 
своих форм и движений, плавный» [12, с. 460]. 
Именно гармоничные сочетания разнообразных 
движений всего корпуса вообще, а также отдель-
ных его частей (головы, шеи, лица, рук и ног) от-
личают пластичное исполнение любого танца.

Обратим внимание, что практически все 
явления, связанные с танцем, существуют в ор-
ганичном единстве с музыкальным началом. Му-
зыка усиливает выразительность движений и же-
стов танцующих, эмоциональный строй танца в 
целом.

Если обозначить то, что непосредственно 
касается функции прямого изображения движе-
ния в музыке, то следует указать на ритмиче-
скую и динамическую сторону. «Музыка может 
изображать некоторые стороны движения — бы-
строту, медленность, ускорение, замедление, рав-
номерность, прерывистость и т. п. — и некоторые 
моменты динамики процессов — силу, слабость, 
усиление, ослабление и т. п.» [17, с. 17].
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Равномерное чередование элементов танца 
образует ритм танцевальных движений. Он не-
посредственно связан с музыкальным ритмом. 
А.  Сокол считает, что «в основе музыкального 
искусства, а точнее ритма в нем, и особенно ме-
тра, лежит человеческое (а если говорить точ-
нее — танцевальное) движение» [16, с. 19].

Интересно наблюдение Б. Асафьева о про-
исхождении музыкального ритма. Музыковед 
считает, что оно, возможно, биологическое, то 
есть «в нашем дыхании, и в присущем нашему 
организму стремлении к экономному распреде-
лению рабочей силы. В напряжении и успокое-
нии (разрядке), в чередовании неравновесия и 
равновесия, в подъеме и опускании — словом, во 
множестве ощущений наших и в работе мускулов 
наблюдаются смены или чередования, которые 
даны в окружающем нас мире» [2, с. 114]. Кроме 
того, как подчеркивает И. Ененко, «чувство рит-
ма связано не только с движением, но и с общей 
уравновешенностью в нервной системе процес-
сов торможения и возбуждения» [5, с. 130].

Режиссер, театровед Б.  Захава утвержда-
ет, что для выражения различных эмоций актёру 
служит сложная система больших и малых дви-
жений всех органов. Воспроизводить эту систему 
движений нужно органически, «во всей ее психо-
физической целостности, т. е. в единстве и полно-
те внутреннего и внешнего, психического и физи-
ческого, субъективного и объективного» [7, с. 25]. 
Сценическую выразительность актерской игры 
обеспечивает синтез внутренней и внешней тех-
ники. «Чистота и четкость внешнего рисунка в 
движениях и речи, простота и ясность формы 
выражения, точность каждой сценической кра-
ски, каждого жеста и интонации, а также их худо-
жественная законченность» [7, с. 71]. Искусство 
танца вбирает в себя эти неотъемлемые свойства 
подлинного актерского мастерства.

Совершенно особую область составляет 
система пластической подготовки актера и певца.

В этом аспекте значительную роль игра-
ет владение основами сценического движения в 
его особом виде — пластичная музыкальность 
или музыкальная пластика. Суть ее составля-
ют «координированные движения относительно 
партнера, образная музыкальная интерпретация 
в единстве со сценическим действием. Техника 
сценического воплощения музыкальной драма-
тургии включает также контрапункт музыкаль-
ного ритма и пластического рисунка, имеется в 
виду тесная внутренняя связь сценического и му-
зыкального действия» [4, с. 204].

Можно констатировать, что для полного 
всеобъемлющего воплощения хореографическо-

го образа в сценическом действии необходима 
точность, конкретность и выразительность пла-
стики исполнителя. Она проявляется в том, что 
тело исполнителя, исходя из конкретного музы-
кального материала, откликается на них тем или 
иным психофизическим действием.

Сложный, многокомпонентный хореогра-
фический образ, создаваемый исполнителем тан-
ца, соответствующим образом влияет на духов-
ную культуру зрителя.

По мнению А. Колоска, хореографические 
образы «несут в себе отображение этапных, клю-
чевых моментов жизни, и благодаря своей вы-
сокой опосредованности и взволнованной при-
поднятости они оказываются способными по-
стигнуть ее сущность» [8, с. 145]. В постижении 
хореографического образа необходимо отметить 
огромное значение такого психофизического 
процесса как восприятие танца.

Как подчеркивает А.  Меланьин в диссер-
тационном исследовании «Методы анализа тан-
цевального движения», одним из «первичных 
свойств разума является способность человека 
различать и сопоставлять геометрические подо-
бия. Ученые неоднократно отмечали тенденцию 
к геометризации художественных образов, свой-
ственную первобытному и традиционному ис-
кусству независимо от континентальной геогра-
фии расселения древних культур» [11].

В искусстве танца простые геометрические 
фигуры (квадрат, треугольник, круг и т. п.), скла-
дываясь в единое целое, образуют сложный гра-
фический образ. Таким образом, возникает новое 
геометрическое построение, в котором различи-
мо своеобразие каждой из слагаемых форм.

Восприятие танца начинается на визуаль-
ном уровне. Поэтому особенно важно, насколько 
определенными и точными являются движения 
исполнителя в конкретном ритме и темпе. Бла-
годаря музыке, сопровождающей танец, неотъ-
емлемой составляющей становится слуховое 
восприятие. В данном контексте особенно важно 
отношение танцующего к музыке и эмоциональ-
ная выразительность его движений. Одновремен-
но происходит индивидуальная, собственная рас-
шифровка зрителем значения каждого движения 
в танце.

В уже упомянутой работе А.  Меланьин 
подчеркивает, что «благодаря ритму восприятие 
танца напрямую связано с физиологией психомо-
торного резонанса. Подобно тому, как при про-
слушивании мелодии голосовые связки человека 
испытывают рефлекторно-имитирующий тонус 
(«хочется подпевать»), так и зрительное воспри-
ятие ритмичного телодвижения влечет за собой 
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«резонирующее напряжение» («хочется танце-
вать») [11].

Далее на основе чувственного восприятия 
развивается эстетическое восприятие танца. 
Эстетическое восприятие — «особая способ-
ность человека чувствовать красоту окружающих 
его предметов (красоту их формы, цвета, музы-
кального звука, [движения] и т. д.), различать пре-
красные и безобразные, трагические и комиче-
ские, возвышенные и низменные черты в поведе-
нии живых людей и героев произведений искус-
ства и испытывать при этом чувства наслаждения, 
удовольствия или неудовольствия» [9, с. 39–40].

Физическая, психическая, эстетическая де-
ятельность человека удивительно гармоничным 
образом сочетается в танце. Искусство танца воз-
действует на самые различные области челове-
ческой психики. Исполнение танца способствует 
гармоничному развитию организма человека, по-
ниманию человеком своего тела, развивает пла-
стику и грациозность движений.

Безусловным центром искусства танца 
можно назвать человека. Человеческое тело яв-
ляется, если можно так выразиться, основным 
материалом для воплощения всевозможных об-
разов этого искусства. Воспринимается это ис-
кусство самим человеком, и воздействие этого 
искусства направлено прежде всего именно на 
человека.

Взаимодействие различных человеческих 
начал в искусстве танца необходимым образом 
должно способствовать особому, гармонично-
му, художественному пересозданию мира, свой-
ственному именно этому виду искусства.
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ПРИЗМЫ ХУДОЖЕСТВЕННОГО МОДЕЛИРОВАНИЯ:
КЛАССИФИКАЦИЯ И КАТАЛОГ

В статье рассмотрены классификация и каталог — характерные моде-
ли европейской художественной культуры. Классифицирующее свойство со-
знания в искусстве  проявляется в виде особой организации художественно-
го текста. Такие тексты в истории искусства обладают рядом оригинальных 
признаков. Обобщение этих признаков позволяет увидеть в художественных 
классификациях альтернативу текстам, организованным на основе принци-
пов казуальной логики.

Ключевые слова: художественное моделирование, классификация, ка-
талог, архетип, композиция, художественный текст

МУЗЫКАЛЬНАЯ НАУКА В ПОИСКАХ 
НОВЫХ МЕТОДОВ ИССЛЕДОВАНИЯ

Феномен классифицирующего мышления 
(или категоризации), относящийся к архетипи-
ческим мыслительным структурам сознания, и 
его проявления, отраженные такими понятиями, 
как каталог и классификация, нередко восприни-
маются как инородные по отношению к художе-
ственному творчеству. Несомненно, за последние 
почти два столетия шедевры искусства в той или 
иной степени были связаны с освоением действи-
тельности в ее становлении, каузальном процес-
се, тогда как представления о классификации, ка-
талогизации, фиксации «ставшего» естественно 
связывались с научными функциями.

На самом деле оба способа познания 
мира — и классифицирующий, и каузальный — в 
равной степени присущи как научному, так и ху-
дожественному мышлению: можно познавать 
мир в его становлении, можно осмыслить его как 
явление ставшее. И тогда «ставший» мир может 
предстать как совокупность многообразных эле-
ментов, сгруппированных по определенным за-
конам и в определенном порядке, в котором родо-
видовые отношения играют существенную роль. 

Классификация — важный элемент не 
только научной, но любой человеческой деятель-
ности. Классификация как один из способов ор-
ганизации материала и особая форма его выраже-
ния присуща художественным системам искус-
ства. Классификационный характер структуриро-
вания художественного содержания свойственен 
многим произведениям литературы, живописи, 
музыки и приобретает в них важное формообра-
зующее и выразительной значение. Как правило, 
таким произведениям соответствует несюжетный 
тип формообразования, не зависящий от каузаль-
ной логики. В совокупности структурно-смыс-

ловых элементов (единиц композиции) вопло-
щается особый тип содержания — модель мира, 
являющаяся не только и не столько результатом 
индивидуального авторского видения, сколько 
отражением культурно-исторически выработан-
ной формы миропонимания.

Художественные тексты, содержащие со-
бытийность, причинно-следственный характер 
связи элементов, находятся в центре внимания 
поэтики со времен Аристотеля. Однако, несю-
жетные художественные тексты также представ-
ляют обширную область творчества, в которой 
сложились определенные традиции организа-
ции: «принцип дороги», «текст в тексте» и др. 
По мнению Ю. Лотмана [7], подобные тексты 
относятся к первичным литературным формам. 
К их ранним жанровым разновидностям при-
надлежат дескриптивная поэзия, дидактический 
эпос, лирика, путешествия. Характеризуя худо-
жественные тексты, в которых общепринятые 
нормы сюжета значительно модифицированы 
или отсутствуют, Лотман выделяет следующие 
особенности: каталогичность, своеобразную 
инвентаризацию элементов, составляющих объ-
ект художественного моделирования, много-
плановость и иерархичность художественного 
пространства.

В художественном тексте несюжетного 
типа классификационный характер (категориза-
ция) может приобретать доминирующее значе-
ние на различных уровнях:
1.	 художественной идеи, как ее рациональ-

но-логическое обоснование;
2.	 образного содержания, как репрезентация 

исходного целого — совокупности (класса) 
явлений, обладающих общими признаками;
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3.	 семантической структуры, как корреляции 
однопорядковых структурно-смысловых эле-
ментов с иерархически более высоким уров-
нем (обобщающий образ, идея, концепция).

Такой тип художественного текста можно 
определить как: художественная классифика-
ция или каталог.  В научно-исследовательской 
литературе при характеристике произведений 
различных видов искусства, в которых в той или 
иной степени проявляется феномен классифика-
ционного мышления, использовалось понятие 
каталогообразности. Оно встречается в работах 
о литературных жанрах различных исторических 
эпох. [4, с. 11]. Отдельные черты каталогизации 
в творческом методе, хотя и не обозначаются та-
ковыми, сформулированы в некоторых трудах по 
изобразительному искусству [3]. Каталогизацией 
Ю. Лотманом был назван один из важных принци-
пов моделирования художественного текста [7].

Как разновидность классификации (искус-
ственная, прикладная, вспомогательная) каталог 
широко применяется в практике прикладных 
наук. В восприятии образно-значимых элементов 
семантической структуры каталогообразного ху-
дожественного текста даже на синтезирующе-и-
деальном уровне сохраняет свое значение фак-
тор множественности. На идеальном уровне его 
восприятия возникает обобщенный образ, кото-
рый может быть выражен в некоем «синтезирую-
щем» понятии — мир, бытие и др., но он всегда 
легко разлагаем на составляющие его элементы, 
что соответствует соотношению уровней клас-
сификации как «множества» и «подмножества». 
Художественный каталог (или художественная 
классификация) — отражение мира через эстети-
чески ценный класс объектов. Следует отметить, 
что многие авторы понятие «каталог» включают 
в название своих произведений (Гесиод: «Ката-
лог женщин», Д. Мийо: «Каталог цветов» и др.). 

Классификационность — это и акцент 
на особом структурно-содержательном аспекте 
жанра (натюрморта рудольфианцев, анаморфо-
зы, цикла), в котором ее проявление приобрело 
черты относительной стабильности. Интерес-
но обратить внимание на жизнь этих явлений в 
истории европейской культуры — быть может, 
это откроет нам новые грани старых искусство-
ведческих сюжетов?

Обращение к классификации как к осново-
полагающему способу отражения мира или как 
одному из композиционных принципов в созда-
нии произведения сложилось в истории европей-
ской культуры в особую творческую традицию. В 
различные культурно-исторические периоды она 

то выдвигалась в центр художественных интере-
сов, складывалась в отчетливо детерминирован-
ные жанры, то смещалась на периферию и ухо-
дила в глубинные слои творческого мышления, 
но никогда не исчезала. Примеры каталогооб-
разных композиций обнаруживаются в искусстве 
«больших» и «малых» стилей на протяжении ряда 
эпох. Ранний этап развития классификационного 
мышления проистекал внутри мифологического 
сознания, где оно во многом было связано с по-
нятием генеалогии и рода. Показательно  утверж-
дение А. Лосева о том, что мифологическое ми-
ровоззрение было сформировано как результат 
проецирования на мир отношений в первобытной 
родовой общине: «…объяснением природы было 
объяснение с помощью родственных отношений. 
Вот почему небо, воздух, земля, море, подземный 
мир — вся природа представлялась для него не 
чем иным, как огромной родовой общиной, насе-
ленной существами человеческого типа, находя-
щимися в тех или иных родственных отношениях 
и воспроизводящими собой первобытный коллек-
тивизм первой в истории общественно-экономи-
ческой формации» [5, с. 7]. Возможно, в рамках 
этих представлений конкретизируются понятия 
рода и принципов его внутреннего видового «под-
разделения» относительно явлений природы.

Классификация как метод композиции воз-
никает на стадии донаучного синкретического 
мышления. К числу ее первых  образцов относят-
ся памятники архаического периода античности - 
дидактические поэмы Гесиода «Теогония», «Тру-
ды и дни», «Каталог женщин» (VII в. до н. э.). 
В них осуществляется систематизация мифов, 
притч, правил народной мудрости в соответствии 
с моделируемыми сферами бытия, воссоздана 
картина мира, утверждающая нравственность 
[12]. Классификации в рамках художественного 
мышления изначально присущ аналитический 
характер. Она осуществляет разъединение объек-
та (мифология, фольклор) на составляющие его 
части, производит отбор подобных и аналогич-
ных элементов, устанавливает связи между ними. 
Вместе с тем в ранних «художественных катало-
гах», как и в целом, в мифологии, элементы со-
поставлялись по элементарным однопорядковым 
качествам, смежности в пространстве и времени. 
Картина мира, представленная в дидактическом 
эпосе, суть происхождение мира, в котором вре-
мя «овеществлено» в генеалогии. 

Отбор необходимого материала произво-
дился на основе общих для всех сюжетов призна-
ков. Примерами классифицирующего подхода к 
мифологии могут служить: «Каталог женщин» 
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(мифы о прародительницах греческих родов) Ге-
сиода (VII до н. э.), «Метаморфозы» (мифы о пре-
вращениях), «Героиды» (мифы о влюбленных) 
Овидия (I до н. э.) и др. В названных и других 
каталогообразных произведениях в творческой 
практике происходит осознание объединяющих 
(на основе общих признаков) и выразительных 
возможностей классификационной структуры: 
раскрытие идеи как особой закономерности или 
через множество закономерностей. Классифика-
ция формируется как метод систематизации есте-
ственнонаучного опыта в трактатах так называе-
мого «гиппократовского корпуса» («О воздухах, 
водах и местностях», «О древней медицине») и 
труде первого представителя художественной 
историографии — «Истории» Геродота. 

В художественном классифицировании 
происходил интенсивный процесс накопления но-
вой информации о мире. Этот процесс опережал 
постижение всеобщей связи явлений. Классифи-
кация становится простым способом обобщения 
сведений и фактов, универсальной формой пер-
вого этапа в установлении объективных законов, 
фиксацией сведений в определенном порядке.

Подобные ситуации складываются и в эпо-
ху Нового времени. Одна из них — культурный 
контекст переходного периода от готического 
стиля к барокко на рубеже XVI–XVII вв., окру-
жавший творчество мастеров рудольфианской 
школы. Здесь отмечается стремительное раз-
витие естественных наук, сопровождающееся 
созданием всевозможных коллекций, гербариев, 
оранжерей, зверинцев и т. д. Чрезвычайной по-
пулярностью пользуются каталоги — «Summae» 
и «Theatri». Все это формирует особую концеп-
цию универсума. Обилие предметно-фактологи-
ческой информации обусловливало инертность 
синтетического видения мира. В то же время это 
способствовало формированию особой «катало-
гической» модели мира в творчестве таких ху-
дожников, как Дж. Арчимбольдо, Х. Хоффман, 
Й. Хофнагель и др.

В истории европейского искусства возмож-
но выделить следующие относительно устойчи-
вые классификационные жанры: разновидности 
дидактического эпоса, средневековый бестиарий, 
анаморфозы и аллегории рудольфианского ма-
ньеризма, натюрморт барокко, архитектурный 
офорт как разновидность каприччи и др. В сред-
ние века каталогообразная классификация ста-
новится одним их методов составления больших 
литературных форм. Следует отметить, что в эту 
эпоху границы литературы остаются размытыми, 
открытыми для философских трактатов и исто-

рических сочинений. Признаком литературности 
остается не предмет, а стиль изложения. Формы 
литературы античности, ее приемы композици-
онного изложения, принципы логики частично 
трансформировались в средневековые латинские 
жанры, многие из которых имели отчетливо клас-
сификационный характер. 

Каталогизация или суммарность положена 
в основу разнообразных по смысловым акцентам 
в содержании (дидактика, прославление деяния, 
чудеса) агиографических жанров, объединяю-
щих жития святых на основе церковного кален-
даря или локального принципа: «Минеи четьи», 
Синаксарь, Пролог. К литературным памятни-
кам средневековой Европы, воспроизводящим 
принцип каталогического построения, относится 
сборник «Melissa», составленный монахом Анто-
нием (XI в.). В нем объединяющим принципом 
выдержек из Библии, высказываний византий-
ских церковных писателей и античных авторов 
является их расположение по категориям добро-
детелей и пороков. Устойчивым каталогическим 
жанром средневековья стал также «Физиолог» 
или «Бестиарий». На его формирование оказал 
влияние памятник позднегреческой повество-
вательной литературы (III в.) — трактат Элиана 
«О природе животных». Эта же концепция пе-
реходит в западноевропейский средневековый 
Бестиарий, где обогащается новыми аллегориче-
скими смыслами, назидательными толкованиями 
в духе христианства. 

С развитием повествовательной литера-
туры и театра специфические черты классифи-
кации ассимилируются различными жанрами, 
вступают в сложные взаимодействия с особенно-
стями их композиции и сюжета. Так, например, 
В. Бранка усматривает влияние средневековой 
«Суммы» на внутреннюю логику «Божествен-
ной комедии» Данте и «Декамерона» Боккаччо, 
что выразилось в проявлении черт каталогиза-
ции в их композиции [2]. Каталогические прин-
ципы дидактического генеалогического эпоса 
несомненно участвуют в эпопее-пародии Рабле 
«Гаргантюа и Пантагрюэль». Ее общая компози-
ция в целом каталогизации не подчинена. Однако 
возникающие ситуации в жизни героев периоди-
чески перемежаются с обширными перечислени-
ями-каталогами (генеалогия, «ненормативные» 
роды античных богов, одежда Гаргантюа, меню и 
пр.), выделенными в тексте в специальные разде-
лы. Повествование приобретает характер некоего 
фантастического трактата.

Каталогическая традиция, накопившая бо-
гатый опыт в области литературы, как способ 
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композиционной организации нашла свое от-
ражение и в сфере изобразительного искусства. 
Уникальным жанром, сложившимся в творчестве 
Дж. Арчимбольдо и получившим широкое рас-
пространение в искусстве рубежа XVI–XVII вв., 
является жанр анаморфозы. В жанре анаморфозы 
на основе атрибутивно-каталогического отбора 
элементов (предметных образов) Арчимбольдо 
создано 2 цикла tetes composees (составные голо-
вы) — «Элементы» и «Времена года», каждый из 
которых состоит из 4-х картин. В их совокупно-
сти в актуальной для данного времени трактовке 
воплотилась концепция универсума, отражающая 
связи микро- и макрокосмоса. Циклы объединены 
общим названием «Метаморфозы». Композиции 
картин созданы по единому принципу: на темном 
фоне из нагроможденных друг на друга предме-
тов складываются антропоморфные фигуры. Но 
они не являются традиционными аллегориями. 
В их составе используются предметы обихода, 
изображения растений, существ живой природы, 
реально и достоверно связанные с изображаемым 
явлением. Это своеобразные каталоги естествен-
ной природы. Антропоморфный образ «Весны» 
возникает из цветов, профиль «Зимы» — из раз-
нообразных оголенных деревьев, припорошен-
ных снегом. В цикле «Элементы» «Воздух» — ан-
тропоморфный каталог птиц, «Вода» — каталог 
флоры и фауны подводного мира. Семантика этих 
изображений не сводима к предметности. В част-
ности, объединение европейской и экзотической 
живой природы символизирует многообразие на-
земного «видимого» мира, его безграничность. 
Композиция не только объединена антропоморф-
ным контуром, но и подчинена передаче эмоцио-
нально-чувственных образов: патетика («Огонь»), 
спокойствие, созерцательность («Вода»), ста-
рость, смерть («Зима») и др.

Другой живописный жанр конца 
XVI в. — натюрморт — также развивается на 
стыке «натурально-каталогического» принципа 
и символического мышления, получая дальней-
шее развитие в эпоху барокко. В качестве при-
мера упомянем натюрморт А. Переда (середина 
XVII в.). В центре композиции — остановив-
шиеся часы. «Полифонию» предметно-смысло-
вых  планов составляют: 11 морских опустевших 
раковин 4 видов; 10 ореховых плодов 2 сортов; 
8 пустых сосудов, сделанных из 4 видов мате-
риала. Предметная и числовая символика очер-
чивает круг образов: уходящее время жизни, 
смерть — Memento Mori.

Особым расцветом «классификационного» 
взгляда на мир в европейской культуре признан 

период XVII–XVIII вв. Как известно, в естествоз-
нании этого времени господствовали науки «клас-
сификаторного» типа. Превращение классифика-
ции в метод познания в XVII–XVIII вв. приводит 
к ее массовому целенаправленному построению. 
Причем совершение процедур классификации на-
много превосходят ее логическое описание [8].

Представления о картине мира как о сум-
ме отдельностей преломляются в художествен-
ной культуре и творчестве XVII–XVIII вв., для 
которого чрезвычайно характерной становится 
тенденция классифицирующего мышления. Эта 
тенденция оказывает порождающее воздействие 
на формирование и развитие жанров живописи, 
таких как натюрморт, графические циклы и др. 
Одним из интересных жанров эпохи барокко, пре-
творивших элементы каталогичности, является 
архитектурный офорт, свободный по содержанию 
от натурфилософских представлений. Его кон-
цепция связана с идеей исторического единства 
культуры. Архитектурный офорт этого типа явля-
ется разновидностью научной каприччи — жанра 
интеллектуалов и новаторов [3, с. 268]. Основу те-
матики в  данном жанре составляет объединение 
в одной композиции изображений архитектурных 
сооружений различных исторических типов или 
суммирование архитектурных деталей, декора-
тивных элементов одного из стилей древнегрече-
ской или древнеримской архитектуры.

Научная тенденция в этом виде творчества 
проявила себя не только в точности воспроизве-
дения исторических типов архитектуры, но и в 
написании многими из названных художников 
трактатов об архитектуре. Достижения в области 
пространственной выразительности в жанре ар-
хитектурного каталогообразного офорта оказали 
несомненное воздействие на художников XX в., 
в частности на создание в 40-е годы М. Эшером 
графических серий — «Мистическое простран-
ство» и «Геометрическая мистика».

Сквозь призму каталога уже были рас-
смотрены несонатные циклические формы ХХ 
столетия [10]. Более широкий взгляд на класси-
фикационность как на онтологическое свойство 
художественного мышления и творчества по-
зволяет увидеть в ее проявлениях парадигмаль-
ность как особое  свойство и состояние опыта. 
Классификационность может быть рассмотрена 
в контексте культурно-мировоззренческих пара-
дигм искусства. Так, Т. Б. Сиднева при изучении 
проблемы художественной границы определяет 
специфику классической и неклассической куль-
турных парадигм — представленных как фунда-
ментальные модели эстетического опыта, отра-
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жающие принципиально различные механизмы 
организации художественного языка [9, с. 47–48]. 
Фиксация классической и неклассической пара-
дигмальной специфики в эстетике и поэтике от-
крывает в изучении классификации и каталога 
широкие перспективы исследования. 
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МЕТАКОМПАРАТИВИСТИКА КАК МУЗЫКА

В статье раскрываются принципиальные характеристики метаком-
паративистики как методологической парадигмы: ее музыкальность и по-
граничность. Дано обоснование изоморфности метакомпаративистики и 
музыки.

Ключевые слова: метакомпаративистика, музыка, граница, опыт, мето-
дологическая парадигма

Осознание мира в целом (равно как и фе-
номенов его представляющих) во всей сложной 
объемности, нелинейности, подвижности есте-
ственно побуждает гуманитарное знание к при-
менению новых методов исследования. На пути 
поиска адекватных «инструментов» познания все 
большее значение приобретает метакомпарати-
вистика. Обратившись к определению смысла 
этой методологической парадигмы, находящейся 
на стадии самоопределения, попробуем выявить 
ее ключевые особенности, возможности, пер-
спективы.

Как известно, знание — это информация, 
перешедшая в умения, компетенции носителя 
знания. Знание — примененная, прикладная ин-
формация, осмысленная личностно и конкретно. 

Информация не принадлежит никому по 
отдельности. Знание принадлежит всегда кон-
кретному лицу. Переход информации в знание 
означает ее одушевление. 

Современное знание рождается на грани-
цах различных дисциплин. Категория «грани-
цы» — одна из центральных категорий компара-
тивистики. 

Зоны взаимоналожений и пересечений 
наук ведут нередко к размыванию частного зна-
ния и порождают метазнание, одновременно аб-
страктное и конкретное, фундаментальное и при-
кладное. 

Востребованными оказываются те аспекты 
частных областей, которые устремлены к обще-
му смыслу. Так, например, А. Ф. Лосев, характе-
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ризуя принцип музыки, музыкальность, писал о 
«всеобщей и нераздельной слитости и взаимо-
проникнутости» часто противоположных и «са-
мопротиворечивых» частей» [12, с. 18]. 

Современная наука «метакомпаративисти-
ка» исследует компаративистики отдельных наук 
в аспекте их «взаимопроникнутости» [15, S. 234]. 
Метакомпаративистику можно назвать также 
«компаративистикой дискурсов». Она изучает 
различные типы дискурсов, имеющие общий сю-
жет [подробнее об этом см.: 3, с. 8–22]. Метаком-
паративистика музыкальна, так как нацелена на 
процессуальность, настоящее время сопоставля-
емых дискурсов.

«Метакомпаративистика» — обобщенный 
термин, фокусирующий внимание на сопостав-
лении сравнительных потенциалов разных наук. 
Метакомпаративистика — это методологический 
подход, нацеленный на сопоставление «мета-
структур» гуманитарных наук, «метаязыка» опи-
сания частных компаративистик [6, с. 339; см. 
также: 14; 16]. 

Как известно, «метаструктура» — это 
структура, «…эмпирической реализации кото-
рой, возможно, и не существует…» [5, с. 12]. 
Метакомпаративистика изучает, таким образом, 
сверхэмпирические особенности сопоставления 
рядов гуманитарного знания.

Метакомпаративистика нацелена, с одной 
стороны, на исследование самих принципов со-
поставления в гуманитарных науках. Это мето-
дология изучения диалектики сходств и отличий 
признаков (свойств) элементов разных уровней в 
гуманитарных науках. С другой стороны, мета-
компаративистику интересует текучее настоящее 
противоречивых дискурсов, связанных един-
ством сюжета.

Слово «мета-» многократно привлекало вни-
мание исследователей. Мета- (с греч. μετά- — меж-
ду, после, через), часть сложных слов, обозначаю-
щая абстрагированность, обобщённость, проме-
жуточность, следование чего-либо за чем-либо, 
переход к чему-либо другому, перемену состоя-
ния, превращение… Таким образом, метапроцесс 
музыкален по самой своей природе. Он весь рас-
творен в настоящем времени, динамичен, подви-
жен, текуч.

В древнегреческом языке предлог μετά 
(metá) и приставка μετα- имеют значения: «по-
сле», «следующее», «за», а также «через», «меж-
ду» [2]. Таким образом, это слово называет: 
1) переход через некоторую границу; 2) абстра-
гированность, приподнятость над эмпирической 
данностью определенного ряда; 3) перемену со-

стояния и превращение чего-либо во что-то иное. 
Переход через границу сигнализирует о компара-
тивном статусе наблюдаемого явления. Все три 
смысловых аспекта — переход через границу, 
перемена состояния и приподнятость над некой 
эмпирической данностью взаимосвязаны. Пере-
ходя границу дискурса, то или иное ядро смысла 
превращается во что-то иное, приподнимаясь над 
предыдущей эмпирической данностью в преде-
лах прежних границ.

Предлог «мета-» означает, кроме того, «са-
морефлексию» [13, S. 165]. По мысли Ю. М. Лот-
мана, «метаязык» — это язык, «описывающий 
описания» [7, с. 323; 360], а «метафильм», на-
пример, — это «фильм о фильме»: «В фильме 
А. Вайды «Все на продажу» происходит переме-
щение «…одних и тех же кадров с уровня объек-
та на метауровень («кадр о кадре»)…» [7, с. 303]. 
Рассуждения М. Ю. Лотмана свидетельствуют 
о том, что метаязык и «метафильм» усложняют 
и углубляют структуру повествования, отрывая 
рассказ от предмета рассказа и делая само расска-
зывание объектом наблюдения. Метаповествова-
ние отделяет рассказ от «системы закрепленных 
текстов», выявляя экспрессию, заложенную в 
нарративе как таковом. Следовательно, акцент 
на «метаэлементах» всегда выявляет экспрессию 
объектов, специфику их художественной семан-
тики, раскрывая рамочный смысловой потенци-
ал «текста в тексте», «кадра в кадре», «фильма 
в фильме», «театра в театре» и т. д. Итак, «мета-
» — смысловая экспрессивная рамка, демонстри-
рующая условность обрамленных явлений.

Одновременно «мета-» означает выход за 
собственные границы в результате метаморфозы. 
В смысловом целом «мета-» процессуальность и 
динамика сочетаются с абстрагированностью и 
условностью. 

Как следует из сказанного, для понимания 
метакомпаративистики и определения ее ключе-
вых характеристик принципиальными являются 
категории «граница», «опыт», «музыка». Обра-
тимся к данным категориям и сделаем попытку 
прояснения их значения для стратегии «мета-» 
подхода в гуманитарном знании. 

	 В труде «Проблема содержания, материа-
ла и формы в словесном художественном творче-
стве» М. М. Бахтин утверждает, что явления под-
линной культуры могут быть только «феномена-
ми границы»: «Не должно, однако, представлять 
себе область культуры как некое пространствен-
ное целое, имеющее границы, но имеющее и вну-
треннюю территорию. Внутренней территории у 
культурной области нет: она вся расположена на 
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границах, границы проходят повсюду, через каж-
дый момент ее, систематическое единство куль-
туры уходит в атомы культурной жизни, как солн-
це отражается в каждой капле ее. Каждый куль-
турный акт существенно живет на границах: в 
этом его серьезность и значительность» [1, с. 25]. 
В этом утверждении наряду с пониманием везде-
сущности и всепроникаемости границы заключе-
но скрытое предостережение от использования 
данной категории как линейной и одномерной, а 
также со всей очевидностью обоснована необхо-
димость исследования границы как вектора по-
стижения жизненного пространства.

Современная культура не только осознает 
себя в чрезвычайной подвижности границ, но и 
меняет само понимание категории «граница». 
Если до недавнего прошлого ее определение 
было известно «по умолчанию» (как линия, чер-
та, рубеж), то в настоящее время осознана объ-
емность и нелинейность данного феномена. Как 
«культурная универсалия» (Ю. Лотман), граница 
основана на диалектике разделения и соедине-
ния, «изоляции» и «диалога» (М. Бахтин). Она 
одновременно является зоной упорядочивания 
(стабилизации) и зоной хаотизации (разруше-
ния порядка). Характерная двунаправленность 
позволяет границе стать пространством поис-
ка, эксперимента, творчества. Она определяет и 
особенности действия субъекта на участках, где 
происходит взаимодействие («прием-передача» 
информации разных культур с их суверенны-
ми законами и правилами). Искусство, по своей 
природе проявляющее повышенную чувстви-
тельность к «пределам», «рубежам», «сломам», 
«переходам», становится той сферой, в которой 
поведение границы раскрывается во всем много-
образии и полноте. Метакомпаративистика, с ее 
пристальным вниманием к границам, неслучай-
но в художественном опыте находит наиболее 
притягательный предмет. 

Особая острота и парадоксальность пробле-
мы границы характерна для музыки. Этому причи-
ной являются следующие факторы. Прежде всего 
сама музыка возникает из преодоления границы 
«тишина-звучание», поскольку воздействующая 
на весь организм человека, музыка обращена по 
преимуществу к слуху. Именно слух фиксирует 
границы перехода от молчания к «произнесению» 
звука, являясь наиболее существенным критери-
ем определения музыкальной состоятельности 
звучания. Однако, как известно, существует и об-
ратный процесс: превращение тишины в музыку. 
История искусства знает достаточно много при-
меров смыслового, «омузыкаленного» молчания: 

от беззвучного заключительного аккорда пьесы 
«Паганини» из шумановского «Карнавала» до 
таких произведений как беззвучный «Траурный 
марш на смерть великого глухого» А. Алле (1897). 
В ХХ столетии проблема переосмысления границ 
тишины стала предметом специального художе-
ственного исследования, А.  Михайлов называет 
молчание «новым явлением языка культуры». 
Беззвучную музыку композиторы включают как 
равноправное стилистическое средство, понимая 
переход к тишине как расширение территории 
звукового пространства. В этой связи характер-
ными являются фортепианная пьеса Э. Шульхофа 
«In futurum», состоящая только из пауз (1919), ти-
шина в партитуре «Механического балета» Д. Ан-
тейла (1926), «Безмолвная молитва» Дж. Кейджа 
(так первоначально была названа композиция 
«4’33» созданная в 1952 г.), 13-я часть вокально-
го цикла «Висельные песни» С. Губайдулиной 
(1996), представляющая собой «молчащие» же-
сты певицы, сочинение для инструментального 
ансамбля М. Андре «Пепел» (2005), в котором нет 
собственно музыкального звучания: слушателю 
предлагаются шорохи, шумы, тишина, характер-
ные пластические движения исполнителей. Ком-
позиторы с принципиально разными эстетически-
ми установками оказываются вовлеченными в ху-
дожественное исследование сложных переходов 
к дематериализации звука, обретения им чистой, 
«неизреченной» духовности.

Не менее важна диалектика границы му-
зыкального и немузыкального звучания. Есте-
ственным условием для музыки является ее «изо-
ляция» от шума: музыкальный звук (независимо 
от культурно-типологических различий) созда-
ется под воздействием эстетических критериев, 
в этой связи В. Цуккерман писал о «презумпции 
приятности». В то же время поиск новой вырази-
тельности обусловливает непрерывный процесс 
проникновения в музыку шумовых эффектов. 
История изобилует примерами подобных «пре-
вращений». Суверенность «территорий» музыки 
и шума, обусловленная этическими, эстетически-
ми, религиозными и другими содержательными 
критериями, с неизменным постоянством под-
вергается сомнениям.  

Футуристические эксперименты начала 
ХХ века, декларированные и «благословлен-
ные» в многочисленных манифестах (Б. Прател-
ла, Л. Руссоло) положили начало глобальному 
перевороту в сфере звука и разрушению слухо-
вых «барьеров». Шум становится важным язы-
ковым средством в произведениях А. Мосолова, 
Д.  Шостаковича, И. Стравинского, А.  Онеггера, 
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Э. Сати, Э. Вареза, А. Шнитке и многих других 
композиторов. Создаются композиции для «не-
музыкальных» инструментов (среди огромного 
числа примеров — сюита Р. Либермана «Обмен» 
для 150 пишущих машинок, «Воображаемый пе-
йзаж No 4» Дж. Кейджа для 12 радиоприемников 
и т. п.). Логическим продолжением «реабилита-
ции» природных, механических, промышленных 
шумов стали такие жанрово-стилистические яв-
ления, как «конкретная музыка», эмбиент, инда-
стриал и др. [10, с. 30].

Среди сюжетов о пограничности музыки 
специального внимания заслуживают различе-
ние «территорий» мажора и минора, тональности 
и атональности, консонанса и диссонанса, гори-
зонтали и вертикали, регламентации и импрови-
зации, завершенности и открытости формы и т. д. 
Соответственно, на всех уровнях существования 
музыки эти оппозиции находят и «опроверже-
ние»: так, на определенном этапе своего развития 
музыка естественно приходит к «эмансипации 
диссонанса»; звуковысотность утрачивает доми-
нирующее значение даже в западной традиции, 
«растворяясь» в пластах электронных  звучаний; 
преодоление «заданности» текста находит свое 
воплощение в разных видах алеаторики, завер-
шенность структуры уступает первенство «от-
крытой» форме. 

Обостренное состояние пограничности 
проявляется в диалектике рационального и ир-
рационального в музыкальной композиции. Как 
тонко замечает В. Дильтей, «во всем мире ис-
кусства музыкальное творчество сильнее всего 
связано с техническими правилами и свободнее 
всех в душевном порыве» [4, с. 135–152]. Па-
радокс «стихии» и «системы» — непрерывной 
процессуальности и стройной архитектонич-
ности — отражает природно присущее музыке 
«установление» барьеров (жесткость границ)  и 
одновременно их преодоление (открытость пере-
мене состояний). 

Известная двунаправленность свойственна 
и внешним контактам музыки. Таковы ее отноше-
ния «изоляции» и «диалога» с повседневностью, 
с наукой, нравственностью, религией, политикой 
и другими формами культуры. «Музыка — такой 
вид искусства, который несет в себе необычай-
но глубокую правду о жизни, такую чистую и 
точную правду, как, может быть, никакие дру-
гие виды искусства. Но она обладает коварным 
свойством: как только попытаешься переска-
зать эту правду, она превращается в ложь» [цит. 
по: 11, с. 18]. Изреченное в 50-е годы ХХ в. су-
ждение О. К. Эйгеса обращает нас к проблеме 

границы имманентно музыкального (связанного 
с ее суверенной территорией смыслов) и мета-
музыкального (жизненного, определяющего ее 
внешние контакты в пространстве культуры).

Данные факторы позволяют представить 
музыку как специфический опыт границы. Опыт 
здесь понимается как единство «памяти» («пред-
заданности» оградительной силой традиции) и 
«эксперимента» (эвристического процесса, ос-
нованного на риске «пересечения» рубежей). 
Наряду со специфичностью музыкальный опыт 
открывает перспективы понимания «погранич-
ного» сознания в целом.

В фундаментальном качестве погранично-
сти опыта — особой чувствительности к рубе-
жам, пределам, переходам, диалектики открыто-
сти и закрытости границ — заключается глубокая 
взаимосвязь музыки и метакомпаративистики.

В то же время, как отмечалось в начале 
статьи, метакомпаративистике свойственна аб-
страгированность от опыта, приподнятость над 
эмпирической реальностью. Данное качество не 
является отрицанием музыкальной природы ме-
такомпаративистики. Напротив, оно предстает 
весомым аргументом для дальнейшего обоснова-
ния принципиальности их связи.

В музыке сфокусирован сложнейший сплав 
эмпирического (слухового, психофизического) и 
надопытного (интуитивного, мистического) зна-
ния. Важным для понимания этого единства яв-
ляется полисемантичность категории «музыка». 
Известно, что представление о ней как виде ис-
кусства занимает лишь малый объем того, что по 
традиции определяется музыкой: она обозначает 
сферу, превосходящую и по объему и по значе-
нию пространство художественности. 

С древнейших времен существует убежден-
ность в способности музыки распространяться 
далеко за пределами звукового художественного 
опыта. Характерно, что на протяжении истории 
рефлексий о музыке утвердились и приобрели 
самостоятельное значение три сферы ее толкова-
ния. Вероятно самая ранняя (восходящая к древ-
невосточным мистериям, пифагорейской космо-
логической теории) — связана с пониманием му-
зыки как метафизической стихии. «Чистая бес-
предметность», «всеобщая и нераздельная сли-
тость и взаимопроникнутость», определенные 
А. Ф. Лосевым как исконные принципы музыки, 
отражают понимание ее онтологически-космиче-
ской целостности. 

Отдельная сфера определения музы-
ки — пространство метафорического ее толкова-
ния, отражающее «слышание» музыкальных зву-
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чаний в прозе, поэзии, живописи, театре, кино. 
Внутренняя «территория» различных видов ху-
дожественного творчества открыта стихийно-
сти, процессуальности, гармоничности музыки, 
которая нередко в этих условиях понимается как 
«поэтическое», «мистическое» или как лосевское 
«чистое становление по принципу все во всем».

Единство метафизического, метафориче-
ского и имманентно-художественного аспектов 
музыки позволяет видеть в ней способность 
«схватывания» метапроцессов культуры. 

Понятая как онтологическая стихия, отра-
жающая диалектику рукотворного и нерукотвор-
ного, реального и ирреального, музыка раскры-
вает свою сверхэмпирическую природу. Безус-
ловно, вне опыта нет музыки. Однако, как пишет 
Г. Орлов, «не вполне очевидно, что опыт это те 
единственные ворота, через которые открывает-
ся доступ к любому контакту с музыкой» [9, с. 3]. 
Ю. Холопов, говоря о трех путях постижения му-
зыки, отмечал триединство чувственного опыта, 
музыкально-теоретической рефлексии и выхода 
к предвечным причинам бытия. Здесь же мож-
но упомянуть метафорически емкое суждение 
Кречмара — героя романа Т. Манна «Доктор Фа-
устус»: «Таково сокровенное желание музыки: 
быть вовсе не слышимой, даже не видимой, даже 
не чувствуемой, а если б то было мыслимо, вос-
принимаемой уже по ту сторону чувств и разума, 
в сфере чисто духовной» [8, с. 60]. 

Особенное воплощение границы во всей 
совокупности ее качеств, сочетание опытного 
знания с приподнятостью над эмпирической дан-
ностью, нацеленность на процессуальность по-
зволяют утверждать о музыкальности метакомпа-
ративистики. Представляя собой квинтэссенцию 
«пограничности», музыка не только структурно 
подобна (изоморфна) метакомпаративистике: она 
может быть определена как ключ к выявлению 
перспектив данного научного подхода. Следова-
тельно, можно предположить, что постижение 
музыки, наряду с освоением метакомпаративист-
ской методологической парадигмы, способно от-
крыть для познающего новое безграничное про-
странство развития активного и продуктивного 
мышления.
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SUMMARY

Denisov A. «Beyond the music sense» — concerning the phenomenon of secondary orderliness in the 
musical text. In the center of attention in the work are dialogical processes between the musical text and extra 
musical organizing principles. Their particular manifestation consists in formation of text secondary order, 
which forms a superstructure over its immanently musical structure. The general preconditions causing their 
emergence, and also the similar phenomena in other arts are considered.

Key words: text, language, structure, function, semantics, secondary orderliness

Sun Lu. Digital notation in the musical practice of a new chinese opera. Digital notation which initially 
emerged in the European music proved to be surprisingly viable in Chinese culture. The article tackles the 
reasons for the popularity of digital notation, widely used in mass musical education, as well as its role in es-
tablishing a new Chinese opera of the XX century.

Key words: digital notation, China, opera

Prissyazhnyuk D. To the problem of V. Ekimovsky’s evolution of creativity at the turn of the XX–XXI 
centuries. The article in relation to creativity of V. Ekimovsky examines the problem of the virtual start in 
music. Virtual component is studied as an intermediate result of the composer’s creative evolution. The article 
observes the interaction of Ekimovsky’s virtual concepts with elements of rhetorical logic.

Key words: V. Ekimovsky, virtual music, musical rhetoric, individual project

Zarodnyuk O. Performing logic of a form in Tatyana Sergeyeva’s instrumental concertos. The article 
touches upon compositional-dramaturgic peculiarities of music forms in T. Sergeyeva’s instrumental concer-
tos. Their originality and singularity are mainly caused by the performing logic, penetrating different levels of 
form organization.

Key words: performing logic, form, concerto, T. Sergeyeva

Ptushko L. Communicative features of musical journalism: to the problem of genre «mixes». The article 
tackles the role of musical journalism as a kind of applied art, studies its communicative — semantic function 
and processes that are responsible for transformation and fusion of the genres. It offers the author’s classifica-
tion of genres of musical journalism and their semeiotic analysis: the content — communicative resonance of 
musical and journalistic texts (semantics), the interaction between language systems (syntactics),  the enlight-
ening potential of genres towards the recipient (pragmatics).

Key words: musical journalism, enlightening musicology, informative-artistic communication, po-
ly-genre «mixes»

Sikorskaya A. Amateur music-making in the intellectual musical communities of Tsarist Russia (Russian 
Empire) in the first half of the XIX century. The article is devoted to the essence of the concept «musical 
intellectual society» in the context of culture in the first half of the nineteenth century. It discovers the features 
of the musical life of the intellectual cultural environment in Imperial Russia, defines the role of activities of 
the clerisy, intellectuals and talented amateur musicians in the development of the culture of that period.

Key words: intellectual, intellectual music community, clerisy, amateur music-making

Khomenya A. A. Bruckner — the organist: the facets of talent. The article is devoted to the performing 
activity of Anton Bruckner, who was both an organist and a composer. His church practice was enriched by 
the concert one, the pedagogy was a kind of composer’s creative laboratory. «Application points» of different 
facets of Bruckner’s talent, enriching one another, underline even more obsiously the phenomenon of organ in 
the composer’s creative heritage.

Key words: A. Bruckner, the organ, concert activity, improvisation, pedagogy

Kashlyavic K. Musicality of Pascal’s style. The article offers an attempt to trace the importance of musicality 
for the poetics of artistic compositions by Blaise Pascal, the famous French mathematician of the XVII century. 
His inner ear allowed him to combine prose and poetry, different meters of strophes, methods taken from music 
while creating the main composition «Thoughts».

Key words: musicality, poetics, prose, poetry, method, parallelism



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВЫСШЕГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ                                    № 4 (34) 2014

75

Kirnoze Z., Kashlyavik K. Rhetorical word of the «Life» of protopope Abbacum and the tradition of 
Blaise Pascal: in the search of musicality. The comparison of Avvacum’s «Life» and the «Apology of Chris-
tian faith» of Pascal allows to think over the rhetoric tradition of the Bible. The rich style of both texts proves 
the transition to a new style of the «free word».

Key words: rhetoric, poetics, free word, hagiography, faith, text, apology, style

Ulyanova R. Ginzburg G. R. and his role in the development of children’s musical education. The article 
is devoted to the outstanding musician Ginzburg G. R. and his contribution to the history of musical and aes-
thetic education and upbringing of children. In the article the attempt is made to define the role of Ginzburg 
G. R. in this process on the basis of analysis of formation and development of children’s musical pedagogic in 
Russia in the 30-s – 60-s in the 20th century. As the result of archive materials studies and private conversations 
between the author of the article and Ginzburg’s pupils one comes to the conclusion about originality of his 
concept which is of principal value for the reform of native children’s musical education.

Key words: Ginzburg G. R., children’s musical upbringing, method of developing education, enlight-
ment, reform, creative synthesis

Krasnogorova O. Problems of piano compositions by Nesterov A. A. performance. In the present article 
piano compositions by Nesterov A. A. are examined. Analyzing Four preludes (1937) and Three poems op. 56, 
the author comes to the conclusion that the concept of organic synthesis between traditional and innovative 
means of musical expressiveness and the composer’s works value in contemporary performing and pedagogic 
repertoire is realized in them.

Key words: Nesterov A. A., preludes, poems, polyphonization of texture, harmonic peculiarity

Muslanova K. Some aspects of music training in Russia and in the West: relative and comparative 
analysis. The article offers relative and comparative analysis of modern pedagogical methods and methods of 
musical disciplines teaching in Russia and in the West, the main current trends of music education development 
are analyzed.

Key words: modern musical pedagogic, relative and comparative analysis, positive and negative features 
of Western and Russian musical pedagogic, modern trends

Kaznacheyeva T. Psychophysiological basics of the art of dance. The problem of correlation between men-
tal and physiological principals lying in the foundation of the art of dance is analyzed in the article from phil-
osophical, psychological points of view and from positions of general aesthetic and art criticism.

Key words: mental and physiological principles, motority, motility, psychomotor system, choreographic 
image, plasticity, perception of a dance

Nikitenko O., Pystina L. Prisms of artistic modelling: classification and catalogue. Classification and cata-
logue — characteristic models of European art culture are examined in the article. Ability of our consciousness 
for classification in art becomes apparent as a specific type of art text organization. Such texts in the history of 
art have some original features. Generalization of these features enables to find in art classifications an alter-
native for texts which are organized on the basis of casual logic principals.

Key words: artistic modelling, classification, catalogue, archetype, composition, an art text

Zusman V., Sidneva T. Metaсomparatistics as music. This article describes the fundamental characteris-
tics metaсomparatistics as a methodological paradigm of the humanities. The substantial isomorphism of the 
metaсomparatistics and music is the main topic of the article.

Key words: metaсomparatistics, music, border, experience, methodological paradigm
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Нижегородская государственная консерватория (академия) им.  М.  И.  Глинки объявляет 
конкурс на замещение вакантных должностей профессорско-преподавательского состава 
в 2014–2015 уч. г.:

1.	 Кафедра деревянных духовых инструментов: доцент (специальный класс: саксофон, ансамбль, 
аспиранты заочной формы обучения, 0,25 ст.), доцент (специальный класс: кларнет, ансамбль, 
аспиранты заочной формы обучения, 0,5 ст.);

2.	 Кафедра сольного пения: профессор (сольное пение, вокальный ансамбль, 1 ст.);
3.	 Кафедра оперной подготовки, оркестрового и оперно-симфонического дирижирования: старший 

преподаватель (класс музыкального театра, симфонический оркестр, история дирижерского 
искусства, мастерство артиста, 1 ст.);

4.	 Кафедра музыкального театра: профессор (мастерство артиста музыкального театра, 0,5 ст.);
5.	 Кафедра музыкальной педагогики и исполнительства: профессор (фортепиано, специальный класс: 

фортепиано, теория и история исполнительского искусства, 1 ст.), старший преподаватель (история 
исполнительских стилей, практикум по музыкальной педагогике, 0,75 ст.);

6.	 Кафедра теории музыки: доцент (гармония, 1 ст.);
7.	 Кафедра иностранных языков: доцент (иностранный язык, технический английский язык, 1 ст.);
8.	 Кафедра музыкально-информационных технологий: старший преподаватель (современные 

информационные технологии, 0,5 ст.);
9.	 Кафедра истории музыки: профессор (современная музыка, история зарубежной музыки, 1 ст.).

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

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

•	 Редакционно-издательский совет Нижегородской консерватории принимает на рассмотре-
ние ранее не опубликованные статьи.

•	 При решении о публикации учитываются актуальность и новизна темы, четкая постановка 
исследуемой проблемы, логика ее решения, научная достоверность и обоснованность 
положений. В статье должны быть представлены результаты исследования, сделаны 
соответствующие выводы.

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

•	 Для авторов статей — аспирантов и соискателей — объем рукописей не должен превышать 
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 единообразным: 

библиографические ссылки оформляются внутри текста ([1, с. 3], первая цифра — указатель 
источника, который приводится в конце рукописи в разделе «Литература» в алфавитном 
порядке), примечания (без применения автоматической функции «сноска») приводятся в 
конце статьи перед списком литературы. Рукопись обязательно подписывается автором 
(авторами) на каждой странице. Указывается дата.

•	 К рукописи прилагаются:
	 отдельным файлом: ФИО автора, название статьи, аннотация (200–250 

знаков) и ключевые слова (5–7) на русском и английском языках; сведения об авторе: 
ученые степень и звание, должность и место работы, номера контактных телефонов, 
адрес электронной почты;

	 отзыв научного руководителя (для аспирантов и соискателей);
	 рецензия на статью, в которой дана характеристика новизны работы, 

определено качество решения поставленных проблем;
выписка из протокола решения соответствующего структурного подразделения 

(кафедры, отдела и т. п.).
Публикация платная (рукопись статьи направляется на редактирование и в печать после 
поступления средств на счет консерватории по договору оказания услуг). 
Подписка на журнал осуществляется в почтовых отделениях РФ: индекс в объединенном 
каталоге «Пресса России» — 82885.

Материалы 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
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