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РАЗДЕЛ 1 
 

ИСКУССТВО  
И ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ОБРАЗОВАНИЕ:  

ТЕОРИЯ, ИСТОРИЯ, ПРАКТИКА 
 
Для цитирования: Безгинова, И.В. Проблема стилевой аналогии пространственных искусств 

и музыки в содержании учебного курса «История искусства» / И.В. Безгинова. – Текст : непосред-
ственный // Искусствознание: теория, история, практика. – 2023. – № 1 (36). – С. 6–9. – Библиогр.:  
с. 9 (2 назв.). 

 
УДК 378.016: 7.03 

Безгинова Ирина Вячеславна, 
кандидат культурологии, доцент; 

ГБОУ ВО «Южно-Уральский государственный институт искусств им. П.И. Чайковского»,  
доцент кафедры социально-гуманитарных и психолого-педагогических дисциплин 

Е-mail: 2372420@mail.ru 
Россия, г. Челябинск  

 
ПРОБЛЕМА СТИЛЕВОЙ АНАЛОГИИ ПРОСТРАНСТВЕННЫХ ИСКУССТВ И МУЗЫКИ  

В СОДЕРЖАНИИ УЧЕБНОГО КУРСА «ИСТОРИЯ ИСКУССТВА» 
 

Аннотация. Автор рассматривает возможности расширения профессиональных знаний  
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Взаимосвязи музыки и пространствен-

ных искусств как предмет для изучения в со-
временном образовательном процессе кажется 
общим местом, столь часто его рассматривают 
специалисты-гуманитарии. Действительно, 
стремление сформировать личность будущего 
профессионала в области художественного 
творчества и педагогики побуждает искать и 
находить способы развития широты его кру-
гозора и интеллекта, глубины обобщений, эс-
тетического вкуса, эмоциональной чуткости, 
масштабности мышления. Тенденция гумани-

таризации специального образования прони-
зывает общероссийские дискуссии последних 
десятилетий. В то же время нельзя не отме-
тить, что у этой проблемы есть и другая сто-
рона: необходимость профилизации гумани-
тарных курсов, которые, в свою очередь, 
должны быть ориентированы на систему спе-
циальных знаний, приобретаемых в ходе обу-
чения. Так, если речь идёт о будущих музы-
кантах-исполнителях, композиторах, музыко-
ведах, оркестрантах, дирижерах, важно ис-
пользовать гуманитарный ресурс для их про-
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фессионального роста, в том числе для разви-
тия навыков музыкальной аналитики. Осо-
бенно актуальным подобный опыт становится 
на уровне вузовского обучения. Если звено 
СПО предполагает некий первичный, обоб-
щенный вариант знакомства с диалогом му-
зыки и других видов искусства, то вузовский 
даёт неизмеримо бóльшие возможности. Здесь 
круг рассматриваемых явлений значительно 
расширяется, а вместе с ним повышается и 
сложность образовательных задач.  

К наиболее серьезным и профессио-
нально значимым темам, которые могут быть 
внедрены в содержание вузовского курса «Ис-
тория искусства», следует отнести стилевые 
аналогии между музыкой и другими видами 
художественных текстов. Само понятие стиля 
в полной мере возможно исследовать и обоб-
щить на данном этапе обучения, в силу его 
многомерности и неоднозначности. Говоря о 
стиле как о фундаментальном явлении искус-
ства, следует выделить несколько уровней его 
восприятия: от элементарного (стиль в значе-
нии творческого «почерка», индивидуальной 
манеры письма, присущей художнику, компо-
зитору и т. д.) до обобщенного (стиль как за-
вершенная художественно-эстетическая мо-
дель, отражающая мировоззрение творца 
определенной историко-культурной эпохи). 
При этом обсуждение понятия стиля даёт воз-
можность провести параллели музыки и про-
странственных искусств в отношении обще-
стилевых черт и выразительных средств, ко-
торыми пользуются разные мастера.  

Изучение общестилевых черт – своеоб-
разных универсалий любого художественного 
языка – позволяет акцентировать внимание на 
тех элементах музыкального текста, которые 
требуют изначального понимания в процессе 
исполнительской работы. Так, например, при 
характеристике стиля «классицизм» важным 
становится обсуждение конструктивных основ 
классицистского произведения. Затрагивая 
вопрос о ценности рациональных идеалов 
стиля, проще всего перевести его в плоскость 
творческой практики классицистов, отдающих 
предпочтение формальным компонентам 
(композиции, конструкции, фактуре, форме, 
драматургии). Доказательной иллюстрацией 
этого утверждения служат многочисленные 
эксперименты адептов стиля в данной обла-
сти. Следует вспомнить, как разнообразны со-
зданные ими музыкальные формы, тяготею-
щие к законченной стройности и завершенно-
сти структуры. Сонатно-симфонический цикл 
(и отдельно сонатное аллегро), классический 
инструментальный концерт, инструменталь-
ные трио и квартеты имеют четкую драматур-

гическую и композиционную логику, соотно-
симую с логикой самого рационально органи-
зованного типа пространственных текстов – 
архитектуры. При изучении конкретных архи-
тектурных памятников весьма любопытно со-
поставить их композицию с формальными 
принципами классицистского цикла. Обнару-
жится, что организация ансамбля вызывает 
прямые аналогии с музыкальной формой. 
Дворцовые здания и садово-парковый ан-
самбль в Версале (архитекторы Л. Лево, Ж. Ар-
дуэн-Мансар) или восточный фасад Лувра (ар-
хитектор Л. Лево) воспринимаются как аналог 
трехчастной композиции с контрастной сере-
диной. Более того, организация здания по вер-
тикали (в высоту) и горизонтали (ярусами) 
сопоставима с особенностями гомофонно-
гармонической фактуры и свойственным ей 
специфическим функциональным разделени-
ем «голосов»-ярусов. При этом структурное 
развертывание линии фасада, помимо всего 
прочего, обнаруживает периодичность – си-
стематическое членение на минимальные за-
конченные ячейки формы, в роли которых вы-
ступают стволы колонн (пилястр) и оконные 
проемы. 

На этом аналогии изобразительного 
классицизма с музыкой не заканчиваются. 
Важно подчеркнуть, что довольно часто взаи-
мосвязь музыки и других художественных 
текстов изначально намного теснее, нежели 
можно представить. Примером такого органи-
ческого взаимопроникновения разных языков 
служит живопись самого знаменитого класси-
циста рубежа XVI–XVII веков Никола Пуссена. 
Знакомство с его творчеством следует постро-
ить на основе его теории живописных модусов 
как самостоятельных типов картины.  

Будучи выдающимся знатоком антично-
го искусства и философии, Пуссен углубленно 
изучал все доступные сведения о жанрах, фор-
мах и конструкциях древнегреческого проис-
хождения. Поэтому при изучении трактата Дж. 
Царлино «Установления гармонии» его вни-
мание привлекла система диатонических се-
миступенных ладов, использовавшихся 
древними греками при создании разных му-
зыкальных жанров. Следуя Царлино, художник 
ввел в практику изобразительного искусства 
понятие модуса (как синоним понятий «мера», 
«форма», «порядок»), которым обозначал 
определенный законченный тип изображения 
(картины), имеющий свои специфические, 
присущие только ему, свойства и черты (этос, 
или характер) [2]. По сути, речь шла о переносе 
системы семиступенных ладов в область жи-
вописи, где они стали изобразительными ана-
логами музыкального лада. Так возникли ио-
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нийский, лидийский, фригийский, дорийский 
и др. (всего девять, по числу греческих ладов) 
модусы картин, тяготеющих к определенному 
кругу образов и содержанию, жанровой при-
роде, колористическому решению. Опорой для 
отбора выразительных средств модуса Пуссе-
ну служили античные восприятия определен-
ного лада. Например, лидийский модус, соот-
носимый с «мягкой манерой» письма, подра-
зумевал пасторальные мотивы и любовно-
лирические сцены, совмещенные с пейзажем 
(идиллию), в то время как фригийский («стро-
гая манера») – суровые военно-героические и 
трагедийные мотивы. Характер изображения 
(этос) влиял и на колорит, и на тип построе-
ния картины, её динамику и ритмику.  

В условиях творческого семинара сту-
дентам можно предложить анализ картин Пус-
сена с точки зрения модуса. Возможно проти-
вопоставление лидийского и ионийского мо-
дусов (картины «Пейзаж с Полифемом» и 
«Царство Флоры»), фригийского и дорийского 
(«Битва с амореями» и «Оплакивание Христа») 
путем сопоставления сюжетной основы, эмо-
циональной окраски, динамики, колорита и 
композиции картин.  

В то же время в процессе сравнительно-
го анализа следует отметить, что аналогии 
между музыкальным ладом и живописным 
модусом не могут быть буквальными, прямы-
ми и абсолютными. Это, безусловно, понимал и 
сам живописец-классицист. По справедливому 
замечанию С.М. Даниэля, «художественная 
практика Пуссена выступает по отношению к 
теории как совокупность явлений по отноше-
нию к своду закономерностей, а явление, как 
известно, превосходит закон в смысле разно-
образия, богатства оттенков...» [1, с. 46]. Рас-
сматривая произведения художника, можно 
убедиться в том, что он неоднократно «нару-
шает» принципы теории модусов, пластично 
трансформируя её условия применительно к 
творческой задаче. В частности, некоторые 
полотна строятся по принципу совмещения 
нескольких модусов в условиях единой компо-
зиции, что, очевидно, должно отражать дви-
жение сюжета и смену эмоциональной окраски 
образов. К таким содержательно «подвиж-
ным» произведениям можно отнести «Пейзаж 
с Орфеем и Эвридикой» (1648).  

Обсуждение этой картины даёт возмож-
ность продемонстрировать не только взаимо-
действие системы музыкальных ладов с тео-
рией модусов, но и аналогии классицистской 
сонатной формы с композицией полотна. Кар-
тина построена с таким расчетом, чтобы вы-
звать у зрителя прямые ассоциации со всеми 
основными эпизодами мифа об Орфее и Эври-

дике. Счастливое и безмятежное начало исто-
рии (идиллия любви и союз влюбленных на 
лоне природы); трагическая гибель Эвридики, 
печальный и опасный путь Орфея в царство 
мертвых; катарсический финал с возвращени-
ем певца на землю – вот вехи сюжета, намеча-
ющие логику картины. В самой смене эпизо-
дов можно проследить сменяемость разделов 
сонатной формы: экспозиция ключевых обра-
зов и завязка действия – разработка сюжета, 
которой соответствуют мотивы смерти Эври-
дики и путешествие Орфея – реприза, как точ-
ка смыслового возврата к земле после всего 
пережитого. Любопытно, что на плоскости 
картины эти изобразительные зоны разделе-
ны пространственно, ритмически и колори-
стически. При этом следует отметить, что 
каждый эпизод действия выделен сменой пре-
обладающего модуса: экспозиция представля-
ет собой пастораль; разработка, с резким ко-
лористическим сдвигом в область темных, 
сгущенных цветовых пятен и переходом во 
второй план, – дорийская «трагедия»; реприза 
– ионийский апофеоз безмятежного духа.  

Пример «Пейзажа с Орфеем и Эвриди-
кой» показывает, что художник очень гибко 
относился к собственной теории, применяя её 
в зависимости от творческой идеи, замысла и 
содержания. Между тем последователи Пуссе-
на восприняли теорию модусов как жестко 
фиксированную систему канона и руководство 
к действию. Вследствие этого сложилась ака-
демическая практика девяти допустимых ва-
риантов живописной композиции, применяв-
шихся в европейском искусстве вплоть до 
1860-х годов. Понимание этого факта позво-
лит студентам иначе осмыслить творческие 
процессы в изобразительном искусстве клас-
сической и неоклассической эпохи.  

Стилевые аналогии музыки и живописи 
возникают и на уровне технологий искусства, 
приобретающих специфический характер од-
новременно в разных областях творчества. 
При этом технология часто становится ин-
струментом стилевого мировоззрения. Хре-
стоматийным в этом плане может являться 
пример барочного тяготения к декоративно-
сти, приводящей к чрезвычайному усложне-
нию технических приёмов – от виртуозно-
иллюзорной обработки мрамора и металла в 
скульптуре, театрально-декорационных ими-
таций в живописи до мелизматической пыш-
ности и инструментализации как способа ме-
лодического изложения в музыке.  

При обсуждении этого вопроса на семи-
нарах с вузовскими студентами интереснее 
рассмотреть более глубинные связи техноло-
гии со стилевым мышлением творца. Это воз-
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можно на примере аналогий музыки и живо-
писи романтизма.  

Эстетика романтизма тесно связана с 
особенностями нового мироощущения, в ко-
тором начинают преобладать интерес к субъ-
ективному, психологизм, стихийно-
эмоциональное начало. Этим объясняется по-
вышенное значение спонтанности в творче-
ском процессе романтиков. В поле зрения 
композиторов и художников попадают такие 
формы, жанры и технологии, по отношению к 
которым мастер может быть максимально 
свободным. Для иллюстрации этой мысли 
можно прибегнуть к обсуждению этюда как 
романтического явления.  

И в музыке, и в изобразительном искус-
стве этюд – по преимуществу инструктивный 
тип (жанр) произведения со сходными функ-
циями: в одном случае он служит для развития 
и совершенствования исполнительской вир-
туозности, в другом – для технологической 
разработки отдельных мотивов будущей кар-
тины. Однако в практике романтизма на пер-
вый план выходит иная функция этюда – зна-
чение спонтанного наброска с натуры, отра-
жающего непосредственное состояние образа 
(объекта). Это качество переносится в эстети-
ческое измерение, вследствие чего появляется 
характерное свойство этюдности, обнаружи-
вающееся в целом ряде камерных форм и жан-
ров романтизма. Этюдность присуща, напри-
мер, живописным пейзажам и портретам Т. 
Жерико, Э. Делакруа, Д. Констебля, У. Тернера. 
При этом вырабатывается новая, ранее не ха-
рактерная, практика создания полотна в усло-
виях пленэра, здесь и сейчас, подразумеваю-
щая принципиальную незавершенность изоб-
разительной формы. Быстрота и динамика ра-
боты диктовала новые технические приёмы: 
беглость и обобщенность рисунка, отказ от 
детальной разработки колорита в пользу 
крупных цветовых объемов (цветовых пятен), 

господство эмоциональности над рациональ-
ной конструктивностью.  

Переводя обсуждение темы в сферу му-
зыки, важно показать, как этюдность стано-
вится новым качеством музыкальной формы и 
композиторской техники. В частности, необ-
ходимо обратиться к примерам, иллюстриру-
ющим новое образно-эмоциональное качество 
самого жанра этюд. Идеальный образец такого 
рода – этюды Ф. Шопена, трансформирующие-
ся в различные (программные, картинно-
зрелищные, лирико-психологические и проч.) 
зарисовки из альбома романтической души. 
Свойство этюдности можно рассмотреть на 
примере многочисленных камерных инстру-
ментальных жанров, широко развившихся в 
музыке романтизма, – прелюдий, ноктюрнов, 
музыкальных моментов, экспромтов и т.д. Од-
новременно можно провести обобщенный 
анализ фактуры малых романтических форм, 
поставив перед студентами вопрос о сходстве 
технических приёмов живописи и музыки.  

В целом круг аспектов для профильного 
изучения стилевых аналогий музыки и про-
странственных искусств чрезвычайно широк. 
Уровень вузовского образования позволяет, 
например, затронуть одну из самых сложных 
тем такого рода – синестезии и синестетики. 
Подобный разговор может стать предметом 
для особой дискуссии, либо семинара в преде-
лах какой-либо учебной темы (Искусство Се-
ребряного века).  

Таким образом, гуманитарный курс «Ис-
тория искусства» может и должен приобрести 
принципиально иное качественное содержа-
ние, стать неотъемлемой частью профессио-
нального становления будущего специалиста 
в области музыкального искусства и педагоги-
ки. Эта задача воспринимается одной из важ-
нейших на современном этапе развития худо-
жественного образования России.  
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Аннотация. В образовательном процессе будущих хореографов в вузах Республики Казахстан 
авторы данной статьи отводят важную роль формированию исполнительских умений. Однако 
формирование исполнительских умений в национальном танце не происходит должным образом по 
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у будущих хореографов в процессе изучения казахского танца с целью помочь будущему хореографу 
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THE CONTENT OF PERFORMANCE SKILLS OF FUTURE CHOREOGRAPHERS  

IN THE UNIVERSITIES OF THE REPUBLIC OF KAZAKHSTAN 
 

Annotation. In the educational process of future choreographers in the universities of the Republic of 
Kazakhstan, the authors of this article assigns an important role in the formation of performing skills. Howev-
er, the formation of performing skills in the national dance does not occur properly for a number of reasons. 
Thus, the authors considers, analyzes the concept and content of «performing skills» for future choreographers 
in the process of studying Kazakh dance, the purpose of which is to help the future choreographer expand the 
scope of the possibility of forming performing skills with the help of Kazakh national choreography. 

Keywords: performance skills; future choreographer; national choreography. 
 
Современные тенденции развития про-

фессионального образования в Казахстане в 
сфере хореографического искусства связаны с 

качественным уровнем профессиональной пе-
дагогической деятельности педагога-
хореографа. Профессиональная деятельность 
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педагога-хореографа в основном зависит от 
уровня владения исполнительскими умениями, 
при помощи которых он способен методически 
правильно подать хореографический материал; 
передать технику исполнения, образ, сюжет 
хореографической композиции; найти подход к 
обучающимся; привить любовь к культурным и 
духовным ценностям национального достоя-
ния, уважение к передовому педагогическому 
опыту; воспитать силу духа, выдержанность, 
дисциплину, ответственность, выносливость. 
Исполнительские умения будущих хореографов 
формируются в образовательном процессе на 
базовых специальных хореографических дис-
циплинах, где главными являются классиче-
ский и национальный танец. 

Однако практика показывает, что по ря-
ду причин в формировании данных умений 
имеются трудности. В процессе изучения дви-
жений казахского танца студенты испытыва-
ют трудности следующего характера: неуме-
ние управлять мышечным аппаратом, недо-
статочная фиксация движений и ракурсов ка-
захского танца, ограниченная амплитуда ис-
полнения движений, недостаточно выворот-
ные позиции ног, недостаточно развитые: шаг, 
гибкость корпуса, прыжок, а также недоста-
точная общая техническая выносливость и 
физическая подготовленность. Рассмотрим 
понятия «исполнительство» и «умения». 

В словаре Ожегова понятие «исполни-
тельство» определяется как «деятельность 
музыкантов, певцов, танцоров и т. д.» [5]. От-
дельно для хореографии научного определе-
ния данного понятия на сегодняшний день не 
имеется. Белорусский исследователь Н.А. До-
рохович, взяв за основу понятие «музыкальное 
исполнительство» и применив его к хореогра-
фии, предлагает ввести данное понятие в 
научно-практическую деятельность: «хорео-
графическое исполнительство – это творче-
ский процесс воссоздания хореографической 
композиции средствами исполнительского 
мастерства» [1, с. 38]. 

Термин «умение» часто сравнивают с 
понятием «навык», и на данный момент име-
ются спорные суждения разных авторов, одни 
из которых считают умение начальной фор-
мой навыка, а навык – итогом деятельности, 
другие же говорят, что именно навык – перво-
начальная стадия умения, а умение – наивыс-
шая степень в профессиональной деятельно-
сти. Большинство психологов (И.А. Каиров, 
П.М. Шимбирев, Р.Г. Лемберг, К.Н. Корнилов, 
Л.М. Шварц) отводят навыку наивысшую сту-
пень деятельности. Педагоги же (М.А. Данилов, 
Б.П. Есипов, Н.А. Сорокин, Ю.К. Бабанский,  
М.И. Махмутов и др.) считают умение наивыс-

шей ступенью развития личности. Нашей теме 
и исследованию близка теория К. Платонова: 
«Умение – это способность выполнять какую-
либо деятельность в новых для человека усло-
виях, приобретенная им на основе ранее полу-
ченных знаний и навыков» [7]. 

Все вышесказанное дает нам основание 
попытаться охарактеризовать термин «испол-
нительские умения». Итак, исполнительские 
умения – это технически качественные двига-
тельные умения, оформленные грамотностью, 
легкостью, логичностью, аккуратностью ис-
полнения; наполненные смыслом; выработан-
ные путем ежедневного тренажа классическо-
го танца в эстетических, этических, сцениче-
ских нормах; посредством выразительных же-
стов и актерского мастерства передают образ, 
сюжет хореографии и замысел балетмейстера.  

В данной работе мы рассматриваем ис-
полнительские умения будущих хореографов в 
процессе изучения казахского танца. Таким 
образом, мы приходим к выводу, что исполни-
тельские умения казахского танца – это ис-
полнение характерных специфических движе-
ний в пластической форме, точность исполне-
ния и национальная выразительность казах-
ского танца в синтезе с европейскими канона-
ми классического танца.  

В подтверждении наших мыслей иссле-
дователь казахского балетного искусства  
Г.Т. Жумасеитова описывает исполнение 
национальной хореографии следующим обра-
зом: «оригинальность и образная целостность 
национального балета – прежде всего в тонко 
подмеченном национальном колорите, кото-
рый должен пронизывать каждый образ, каж-
дый танец и каждую мизансцену. Это достига-
ется не прямым цитированием элементов 
народного танца, не воспроизведением тех 
или иных этнографических обычаев, а харак-
тером самой пластики, манерой, в какой вы-
полняются те или иные движения, в их чисто 
пластической окраске» [2, с. 30]. 

Казахский народный танец состоит из 
большого набора специфических движений 
рук, ног, разновидностей ходов, изящных жен-
ских перегибов корпуса, быстрых и высоких 
мужских прыжков.  

Исполнительские умения казахского 
танца мы разделили на компоненты, которые 
можно определить как:  

– технический компонент (грамотное 
исполнение движений ног, рук, гибкость кор-
пуса и рук, легкость движений ног и прыжка, 
координация движений, выносливость и вы-
держка организма в технически сложных тан-
цах);  
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– артистический компонент (передача 
художественного образа, выразительность, 
артистизм, музыкальное исполнение);  

– компонент художественного восприя-
тия (художественное восприятие первых оте-
чественных балетов, преемственность поко-
лений, патриотичность). 

Технический компонент отражает базо-
вые движения казахского танца с точным и 
виртуозным его исполнением. Методика его 
преподавания описана в работах отечествен-
ных хореографов-балетмейстеров – Ш. Жиен-
куловой, Д. Абирова, А. Исмаилова, О.В. Всево-
лодской-Голушкевич, А.К. Кульбековой,  
Т.О. Изим. В данных трудах поэтапно и до ме-
лочей собраны и описаны методики исполне-
ния движений казахского танца. По нашему 
мнению, можно разделить технический ком-
понент на следующие критерии: 1) содержа-
ние казахского танца; 2) техника исполнения 
казахского танца; 3) академическая точность.  

1. Содержание казахского танца отра-
жает использование объединенных одной те-
матикой многообразных движений в лексике 
казахского танца. Например, на основе науч-
ных исследований были выявлены разные 
направления казахских танцев, классифици-
рованных на группы: ритуально-обрядовые, 
воинственно-охотничьи, бытовые-
подражательные, социально-сюжетные, мас-
совые и сольные, плясовые (танцы на хорео-
графическую лексику), лирические. 

2. Техника исполнения казахского танца 
определяется количественными и качествен-
ными критериями в технически сложных дви-
жениях казахского танца. Использование в 
танцах туров, пируэтов, вращений, прыжков  
и т. д. 

3. Академичная точность казахского 
танца определяется качеством исполнения: 
точные и правильные позиции рук и ног ака-
демического казахского танца, натянутость 
стоп, сохранение классического апломба в 
процессе исполнения движений казахского 
танца. 

Артистический компонент включает в 
себя: 1) передачу сценического образа; 2) му-
зыкальность исполнения. 

1. Передача сценического образа и ба-
летмейстерской авторской задумки – умение 
передать внутренние переживания героя по-
средством пластических движений, мимики, 
актерского мастерства; умение проникнуть в 
смысл происходящего внутри хореографиче-
ской композиции, сопереживать герою и доне-
сти до зрителя идею авторской задумки. 

2. Музыкальность исполнения казах-
ского танца. Казахская фольклорная музыка 

имеет очень сложный ритм, в ней имеются са-
мые различные ритмы и музыкальные разме-
ры танцевальных песен и би-кюев, имеющих 
2/4, 12/8, 5/82, Л и сложные 2/4 +3/8 и др. 
Учебные комбинации также могут быть со-
ставлены не по «квадратному» принципу. Они 
могут быть, например, на 25 или на 17 тактов. 
Главной задачей в этом случае является музы-
кальность исполнения, эмоциональная и ме-
тодическая завершенность комбинации и му-
зыкальной фразы [4, с. 125].  

Поэтому музыкальность исполнения, 
умение слышать ритм, улавливать особенные 
мотивы казахской музыки, вникнуть в харак-
тер темы, «пропеть музыку» пластикой танца 
– необходимые умения для хореографа; музы-
ка и хореография должны соответствовать 
друг другу – все перечисленные умения до-
полняют артистический компонент в структу-
ре исполнительских умений будущего хорео-
графа.  

Компонент художественного восприя-
тия (художественное восприятие первых оте-
чественных балетов, преемственность поко-
лений, патриотичность). 

Первый национальный балет – это усто-
явшаяся система правил исполнения по миро-
вому стандарту хореографических движений, 
окрашенных своеобразием национального ко-
лорита, воспринимаемая зрителем как некая 
философия жизни своего народа. Это некая 
призма, через которую воспринимается этот 
мир. Поэтому ориентиром в художественном 
развитии будущего хореографа должны слу-
жить национальные балетные спектакли – как 
важный компонент в формировании исполни-
тельских умений.  

Первый образец балетного спектакля 
отражает исполнительское искусство нацио-
нальной культуры, традиции, способствует 
эстетическому созерцанию, сопереживанию, 
создает условия погружения личности в наци-
ональную историческую атмосферу. В связи  
с этим национальный балет предоставляет 
будущему хореографу возможность полноцен-
ного восприятия национальной исполнитель-
ской культуры. При этом процесс восприятия 
происходит не пассивно, а активно – с изуче-
нием, анализом, оценкой главных героев, объ-
ектов данного спектакля. Восприятие – это 
сложный психологический феномен, который 
является необходимым условием жизнедея-
тельности человека [6, с. 13]. 

Особенности психологического восприя-
тия хореографического произведения были 
описаны у В.Н. Карпенко и Е.Н Артемовой: 
«Основное психологическое воздействие хо-
реографического произведения состоит в осо-
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знанности движения как возможности переда-
чи смыслов и идей путем совершенства тела 
танцовщика-исполнителя. Психологическое 
восприятие зрителем хореографического про-
изведения в целом определяется совокупно-
стью физических, эмоциональных ощущений, 
а также интеллектуальной составляющей, 
наиболее способствующих пониманию смыс-
ла» [3, с. 139]. 

Таким образом, нами было описано и 
проанализировано содержание исполнитель-
ских умений в казахском танце. Для эффек-
тивного и качественного развития исполни-
тельских умений у будущих хореографов мы 

предлагаем использование и внедрение ака-
демического казахского танца в образователь-
ную программу 6В02105 Хореография. Это по-
может будущему хореографу методически 
правильно подать хореографический матери-
ал, передать технику исполнения, образ, сю-
жет хореографической композиции; найти 
подход к обучающимся, привить любовь к 
культурным и духовным ценностям нацио-
нального достояния, уважение к передовому 
педагогическому опыту, воспитать силу духа, 
выдержанность, дисциплину, ответственность, 
выносливость. 
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В направлении детской фортепианной 

педагогики Бела Виктор Янош Барток прошёл 
большой тридцатилетний путь – от альбома 
«Детям» (1908–1909), состоящего из 85 пьес, 
до такого уникального проекта, как «Микро-
космос» (1926–1939), включающего 153 пьесы 

в 6-ти тетрадях. Кроме вышеуказанных сбор-
ников следует вспомнить «Десять легких пьес 
для фортепиано» (1908), «Фортепианную 
школу», которая была известна под названием 
«Школа Бартока и Решовски» (1913) и «Девять 
маленьких пьес для фортепиано» (1926). 
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«Микрокосмос» же явился последним и самым 
фундаментальным циклом для детей в твор-
честве композитора.  

Столь серьёзное внимание данной теме 
не уделял ни один из предшественников авто-
ра. Следует отметить, что цикл существенно 
отличается от произведений других компози-
торов тем, что пьесы «Микрокосмоса» пред-
ставляют собой и школу обучения игре на 
фортепиано, и школу композиторской техни-
ки. Они связаны не только с фортепианным 
творчеством Б. Бартока, одновременно отра-
жая его исполнительскую манеру, но также 
являются результатом его преподавательской, 
редакторской, этнографической и музыкаль-
но-публицистической деятельности.  

Интересно, что данные пьесы не просто 
показывают нам мир ребёнка глазами взрос-
лого (это мы наблюдали в других циклах для 
детей), но и представляют собой логически 
поэтапное описание принципов фортепианной 
техники и особенностей стиля композитора. 
Взаимопроникновение идей формирования 
музыкального мышления и обучения пиани-
стическим навыкам также существенно отли-
чает цикл от всех предшествующих произве-
дений для детей и юношества.  

Кроме того, показательным является тот 
факт, что нам доселе были известны школы 
игры на фортепиано, составленные редакто-
рами из пьес композиторов разных стран, а 
«Микрокосмос» Белы Бартока представляет 
собой монографическую школу, целую систему 
музыкального воспитания. 

Само название цикла произошло от гре-
ческого «mikros» и «kosmos» – «мир в малом», 
что действительно является общим замыслом, 
который последовательно и методично во-
площается Бартоком на протяжении этих ми-
ниатюр.  

Данный сборник состоит из 153 пьес в 6-
ти тетрадях, расположенных по принципу воз-
растающей технической трудности. Инструк-
тивным материалом он считал первые 60 ми-
ниатюр. Все простейшие технические пробле-
мы сконцентрированы в трех начальных тет-
радях, которые рекомендуется использовать в 
течение двух первых лет обучения.  

Условно все шесть тетрадей можно раз-
делить следующим образом: с 1-й по 3-ю – по-
лучение необходимых технических навыков, 
4-я тетрадь является переходной ступенью от 
начального периода обучения к более слож-
ному синтезу элементов музыкального языка 
и фортепианной техники, а последние 5-я и 6-я 
тетради подводят итог полученным навыкам.  

В настоящей работе предлагается более 
подробное разделение пьес на две большие 
группы и несколько подгрупп по развитию 
необходимых навыков.  

1 группа – технологическая сторона обу-
чения:  

1) упражнения на различные виды пиа-
нистической техники;  

2) полифонические приёмы;  
3) метроритмическая техника.  
2 группа – образно-ассоциативная сто-

рона обучения: ладотональные и интонацион-
ные особенности, предполагающие знаком-
ство с разными танцевальными, песенными 
жанрами и программностью.  

О каждой из категорий будет рассказано 
ниже более детально.  

Первоначально происходит обучение 
синхронности унисонного звучания, и это ос-
новная задача в пьесах с 1-й по 21-ю, что не-
редко отражено в самих названиях («Унисоны» 
№№ 1–6 и 18–21). В миниатюрах № 8 и № 26 
добавляется приём репетиций, собственно, 
они так и называются. Далее композитор 
предлагает ознакомление с регистрами и их 
тембровой окраской (№ 14 «Вопрос и ответ», 
№ 16 «Параллельное движение со сменой по-
зиций»), контрастными штрихами («Стаккато 
и легато» № 38 и № 39), динамическими 
упражнениями на распределение звучности 
(№ 46 «Увеличение–уменьшение», № 49 «Cre-
scendo-Diminuendo»).  

Отметим, что на протяжении первых 
трех тетрадей осуществляется постепенное 
развитие двигательных навыков на основе 
многовариантно разработанного позиционно-
го принципа с учётом всевозможных фактур-
ных, артикуляционных, темповых, динамиче-
ских и прочих модификаций. 

Начиная с третьей тетради, появляются 
более сложные технические приёмы – терции 
(«Терции против одного голоса» № 67), трез-
вучные аккорды («Аккордовое упражнение» 
№ 69). С пятой тетради уже включаются в ра-
боту крупная октавная и аккордовая техники 
(«Новая венгерская песня» № 127, «Марш»  
№ 147, «Шесть танцев на болгарские ритмы» 
№№ 148–153).  

Лишь в начале четвертой тетради появ-
ляется пьеса № 98 «Подкладывание первого 
пальца», но и после включения гаммообраз-
ных композиций позиционный принцип оста-
ётся доминирующим. Такими средствами ком-
позитор заботится об укреплении пальцев, 
развитии точного прикосновения и ощущения 
клавиатуры. 
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Важное место в сборнике занимают по-
лифонические приёмы, идущие от простого к 
сложному (прямые и противоположные имита-
ции, каноны, контрапунктические перестанов-
ки голосов). В основном, преобладает имитаци-
онная полифония, но подголосочная и кон-
трастная тоже присутствуют. Данную группу 
пьес иллюстрируют такие примеры, как «Ими-
тация и контрапункт» № 22, «Канон в октаву» 
№ 28, «Имитация в отражении» № 29, «Две 
хроматические инвенции» № 91, № 92 и № 145, 
«Тема и инверсия» № 114 и многие другие.  

Ещё хотелось бы заметить, что голоса в 
полифонической фактуре Белы Бартока тесно 
расположены по отношению друг к другу, и 
это способствует быстрому развитию музы-
кального слуха учащегося, так как в тембраль-
ной однородности звучания требуется более 
детальное умение дифференцировать факту-
ру, слышать каждый голос в отдельности. 

Также отметим, что «Микрокосмос» – это 
подлинная энциклопедия средств и приёмов 
ритмической техники, очень многие из кото-
рых непосредственно связаны с венгерскими 
ритмами, либо используют своеобразие рит-
мики других народов.  

Все ритмические элементы в цикле 
направлены на нарушение метроритмической 
симметрии, среди них можно обнаружить пе-
ременный размер, в том числе и сочетание 
размеров, разных по метру, симметричности и 
составу («Унисон» № 137, «Тема и отражение» 
№ 141, «Марш» № 147), переменный акцент 
(«Акценты» № 57, «Бурре» № 117), синкопы, 
метрическое смещение сильной доли за счёт 
паузы или укрупнения длительностей («Вари-
ации на народную мелодию» № 112, «Вечное 
движение» № 135), остинато, на фоне которого 
происходит интенсивное ритмическое варьи-
рование мелодического голоса («Югославский 
стиль» № 40, «Остинато» № 146). 

Перейдём ко второй, не менее значимой 
группе исполнительских навыков, связанных с 
развитием образно-ассоциативного мышления.  

В «Микрокосмосе» параллельно с посте-
пенным освоением различных технических 
приёмов планомерно и последовательно ре-
шается задача развития ладовых представле-
ний обучающегося на материале ладов народ-
ной музыки («Дорийский лад» № 32, «Фригий-
ский лад» № 34, «Лидийский лад» № 37), пен-
татоники (№ 61 «Пентатоническая мелодия»), 
целотонных (№ 136 «Целотонный звукоряд») 
и хроматических ладов (№ 54 «Хроматизмы»), 
а также сочетания противоположных тональ-
ностей («Мажор и минор» № 59). 

Что касается интонационной стороны 
«Микрокосмоса», то она имеет многонацио-
нальную народно-песенную, танцевальную 
основу. Это является одним из ведущих фак-
торов, определяющих характер мелодики в 
цикле. Здесь, помимо родной венгерской, 
встречаются национальные культуры других 
стран, фигурирующие в названиях пьес: «Юго-
славский стиль» № 40, «Трансильванский 
стиль» № 53 (Румыния), «Восточный стиль  
№ 58, «Из Исландии на Бали» № 109, «Болгар-
ские ритмы» № 113 и № 115. 

Если говорить о жанровых особенностях, 
то в цикле преобладают такие танцевальные 
пьесы, как менуэт (№ 50), бурре (№ 117), марш 
(№ 147), скерцо (№ 82), крестьянский танец 
(№ 128), сицилиана (№ 51 «Волны»), медлен-
ный танец (№ 33). Песенных жанров, как тако-
вых, совсем немного, но среди них интересно 
отметить № 24 «Пастораль» с пастушьими 
наигрышами и № 45 «Медитацию» с её одно-
образной гармонией, покачивающимися фигу-
рациями и ритмическим рисунком, отвечаю-
щим образу колыбельной песни. 

Также в «Микрокосмосе» есть и про-
граммные пьесы с соответствующими назва-
ниями, давая которые Барток опирался на 
традиции «Альбома для юношества» Р. Шума-
на и «Детского альбома» П. Чайковского. Их 
сравнительно немного – всего лишь 26. В их 
числе «Медитация» № 45, «Ярмарка» № 47, 
«Танец дракона» № 82, и даже есть две пьесы-
стилизации, выдержанные в жанре in memori-
am: № 79 «Памяти Баха» и № 80 «Памяти Шу-
мана». 

Завершая разговор об образно-
ассоциативной сфере цикла, следует сказать о 
некоторых особых функциях применения пе-
дали, а именно – j колористической, декора-
тивной и звукоизобразительной, где иногда 
имитируются отнюдь не музыкальные звуки 
(например, в «Ярмарке» № 47 колористиче-
ская педаль помогает создать образ шумного 
гула толпы). Весьма интересно применение 
ручной педализации в «Обертонах» (№ 102 – 
характерный «педальный» звуковой шлейф 
без нажатия правой педали за счет беззвучно-
го нажатия и удерживания определенных кла-
виш, вследствие чего оказываются открытыми 
только строго определённые демпферы). 

Помимо сольных пьес композитор также 
вводит в сборник некоторые моменты ансам-
блевого исполнительства, представленного 
четырьмя песнями для голоса и фортепиано 
(№ 65 «Диалог», № 74 «Венгерская песня»,  
№ 95 «Песня о Лисе», № 127 «Новая венгерская 
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народная песня») и четырьмя фортепианными 
дуэтами (№ 43 «Венгерский стиль», № 44 
«Противоположное движение», № 55 «Триоли 
в лидийском ладу», № 68 «Венгерский танец»).  

Также необходимо сказать несколько 
слов о завершающих цикл «Шести танцах на 
болгарские ритмы» (№№ 148–153). Это, без-
условно, концертные виртуозные произведе-
ния, в которых задействуется весь арсенал 
технических приёмов и средств музыкальной 
выразительности фортепианного исполни-
тельства:  

− используются все виды фактур – по-
лифоническая, гомофонно-гармоническая, фи-
гурационная;  

− присутствуют все виды пассажей на 
мелкую и крупную техники (гаммообразные по-
следования, двойные ноты, октавы и аккорды), 
множество репетиций, приём martellato, неимо-
верно большие скачки (особенно в басах); 

− огромное количество различных 
штриховых и динамических градаций; 

− гигантский диапазон развития музы-
кального материала по всем регистрам; 

− широкое использование педали в 
различных функциях; 

− и, наконец, ранее не встречавшиеся 
во всём «Микрокосмосе» – морденты, трели, 
gruppetto и arpeggiato. 

Таким образом, «Шесть танцев на бол-
гарские ритмы» подводят мощный итог цело-
му циклу из 153-х пьес, объединяя все испол-
нительские техники, которым обучался начи-
нающий пианист в течение постепенного 
освоения всех шести тетрадей. 

Исходя из вышеупомянутых факторов, 
мы приходим к выводу, что «Микрокосмос» 
представляет собой многогранный, дидакти-
чески направленный сборник, охватывающий 
период обучения игре на фортепиано от 
начальных классов детской музыкальной 
школы до средних профессиональных учебных 
заведений. Бела Барток знакомит обучающих-
ся с техническими и полифоническими приё-
мами, с необычными ритмическими рисунка-
ми, ладотональными, интонационными и 
жанровыми особенностями музыки разных 
стран и звукоизобразительностью программ-
ных пьес. 

Именно этим и подтверждается концеп-
ция цикла – «мир в малом» – многие миниатю-
ры занимают всего три-четыре строчки нот-
ного стана, но даже в таких микрообъёмах 
можно обнаружить множество интересных 
деталей и задач как для совсем юного, так и 
более опытного исполнителя. 
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Сергей Прокофьев является классиком 

XX века. Это один из корифеев отечественной 
музыки, величайший мелодист, обладатель 
яркого многогранного таланта, создавший му-
зыку не только экспрессивную, но полную 
подлинной красоты. Противоречивость свой-
ственна всякой творческой личности, видимо, 
поэтому и появляется дерзкая музыка С. Про-
кофьева, которая завораживает своей кипучей 
энергией. Его творчество было исполнено 
труда и горения, а также сложностей и проти-
воречий. Он был искателем новой простоты, в 
которой находил необыкновенную, неслыхан-
ную красоту.  

У Прокофьева был альбом для записей, 
который он назвал «Что Вы думаете о солн-
це?», в нем оставляли записи видные деятели 
искусства – Шаляпин, Мясковский, Капабланка 
и многие другие. А. Рубинштейн, к примеру, 

написал следующее: «Лучше всего я постигаю 
Солнце благодаря нескольким гениальным 
личностям, с которыми я имею счастье быть 
знакомым. Король-солнце сказал: «Государ-
ство – это я!». Вы, мой дорогой Прокофьев, 
могли бы сказать: «Солнце – это я!» (Артур Ру-
бинштейн) [1, с. 110].  

Свыше ста опусов создано композито-
ром, его гений блистал во многих жанрах, в 
том числе и камерно-вокальных: «Пять стихо-
творений К. Бальмонта», «Пять стихотворений 
А. Ахматовой». 

В 1915 году Прокофьева заинтересовал 
сборник стихов Анны Ахматовой, и в течение 
нескольких дней он пишет музыку к пяти сти-
хотворениям. В результате появился цикл ро-
мансов, центром которого является тема 
солнца. В музыке на стихи А. Ахматовой отчет-
ливо проступает лирическая направленность 
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дарования композитора. Вокальная партия, 
так же, как и фортепианная, пронизана 
нежной акварельностью. 

Первый романс цикла «Солнце комнату 
наполнило…» поражает своим светлым 
настроением. Тонкие, искренние стихи А. Ах-
матовой обогащаются гениальной музыкой 
великого мастера. Романс написан довольно 
высоко тесситурно, и это звучит как подтвер-
ждение игры солнечных лучей. Вокальная ли-
ния выразительна и пластична, что говорит о 
редком слиянии музыкального и поэтического 
образов. Для исполнения этот романс доволь-
но труден: во-первых, высокотесситурная во-
кальная мелодия; во-вторых, певица должна 
владеть многими красками своего голоса, что-
бы передать то светлое, восторженное состоя-
ние, которое задумано автором; в-третьих, ди-
намика романса сдержанна – это лишний раз 
подчеркивает возвышенность данного произ-
ведения. Начинается романс с нисходящего 
квинтового хода, что неожиданно сближает 
Прокофьева с европейскими классиками. Про-
кофьевские квинтовые ходы характерны для 
экспозиции лирических тем. Мелодическое 
движение романса основано на движении по 
звукам трезвучий, хотя это является харак-
терной чертой всего цикла. 

Второй романс «Настоящую нежность…» 
более эмоционален динамически. Напевность 
здесь сочетается с декламационностью. В этом 
романсе гений композитора проявляется с 
неожиданной стороны: здесь слышится очень 
тонкое воплощение сложного и глубокого чув-
ства со всеми нюансами. Вокальная мелодия 
имеет витиеватый характер. Первая фраза ро-
манса должна обязательно звучать на р, как бы 
подчеркивая название романса. Тончайшее рр 
указано автором на словах «…о первой любви» 
– должно быть исполнено очень проникно-
венно, с необычайной теплотой, и далее – 
неожиданное звучание голоса на ff, что также 
оправдано поэтическим текстом. 

Романс «Память о солнце» является од-
ним из шедевров вокальной лирики компози-
тора. Мелодия романса довольно проста и ин-
тонационно близка русской песне, прежде все-
го свободными ритмическими колебаниями. 
Чувство безутешности и покорности природе 
слышится в мелодике стиха, которые ярко вы-
ражены в вокальной партии романса, поэтому 
музыка нетороплива и размеренна. Динамика 
романса также подчинена поэтическому тек-
сту, она неярка и печальна, что подчеркивает 
общий философский смысл. В романсе присут-
ствуют черты декламационности: «Что это? 

Тьма?» – вопросы, построенные на нисходящих 
синкопированных терциях, поддерживаемые 
фортепианной партией.  

Следующий романс «Здравствуй!» зву-
чит довольно декламационно, с просящим ин-
тонационным напевом. Здесь более, чем в 
предыдущем романсе, слышна драматическая 
нота. Динамика романса построена от f к рр, 
что подчеркивает и предвкушает трагическое 
величие следующего романса – «Сероглазый 
король». Здесь выступает на первый план сю-
жетное начало. Начинается романс с остинат-
но звучащей октавы, меняется только гармо-
ния при помощи введения среднего голоса. 
Присутствие синкоп в вокальной партии под-
черкивает скорбь и трагизм происшедшего. В 
этом романсе Прокофьев обращается к про-
стейшим средствам, создавая ими картину 
удивительной психологической реальности. 
После проникновенно печальной фразы «Умер 
вчера сероглазый король» звучат, будто 
странный и зловещий наплыв, ходы больших 
терций, так же, как и сухие реплики мужа, рас-
сказывающего о трагическом событии, и 
сдержанно-угрожающие интонации, сопро-
вождающие его уход на работу. Минутой про-
светления в скорбной ночи является вдохно-
венное и грустное обращение к дочери. 

Мясковский написал следующее об этом 
цикле: «…стихи Ахматовой – это нечто, выхо-
дящее из ряда вон. Не говоря о том, что сам 
Прокофьев обнаруживается здесь с совсем но-
вых, глубоко захватывающих сторон, но про-
сто абстрактно музыка романсов так очарова-
тельно тонка, так прозрачно светла, настолько 
исчерпывающа по полноте выражения, что 
оставляет неизгладимое впечатление. Остро 
отточенный гармонический стиль, беспре-
рывно выразительный, благоухающе нежной 
гибкости вокальный рисунок, изложение до 
последней степени упрощенное, но вместе с 
тем до конца договаривающее каждую мысль. 
Достоинство романсов одинаковое: конечно, 
можно отдавать предпочтение то одному, то 
другому, но это будет уж дело личного вкуса» 
[3, с. 129]. 

Одно из следующих камерно-вокальных 
сочинений С. Прокофьева заслуживает особого 
внимания – «Пять песен без слов» ор 35. Этот 
цикл является продолжением той лирической 
линии, которая была намечена в цикле на сти-
хи А. Ахматовой. Но они звучат по-иному – 
иной музыкальный язык, более сложный, хотя 
и не перегружен излишними подробностями. 
Музыкальный язык «Пяти песен без слов» бо-
лее экзальтирован. Не многие певцы берутся 
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за исполнение этого цикла в связи с интона-
ционными и вокальными трудностями. При-
мечательно мелодическое богатство этого 
цикла. Прокофьевская жажда интонационного 
обновления воплощается здесь в разнообраз-
ных формах: в первой песне используется при-
ем хроматического обыгрывания ступеней 
мажорного лада, что придает мелодии изыс-
канный характер, вторая написана в ясной ди-
атонике с вкраплением хроматизмов. В этой 
песне очень нежная, задумчивая мелодия, по-
строенная на игре мажоро-минорной светоте-
ни, которая сближает её с ахматовским цик-
лом. Она же является самой удобной для во-
кального интонирования. Третья песня имеет 
распевный характер, напоминающий русскую 
песню. Это сказывается и в широте распевно-
сти, в непреодолимой характерности отдель-
ных оборотов. В четвертой песне следует от-
метить танцевальность. Изящно очерченная 
мелодия носит явно выраженный инструмен-
тальный характер. Слушается эта песня как 
виртуозный колоратурный вокализ. Это са-
мый «прокофьевский» номер цикла, если 
иметь в виду специфичность мелодического 
рисунка и ритма. Пятая песня – это песня ши-
рокого распева, большого дыхания обретаю-
щая подчас возвышенно-патетический харак-
тер, имеющая характерный прокофьевский 
гармонический колорит – с техникой сдвигов 
и украшенная подголосками. 

Более сложным по музыкальному языку, 
нежели ахматовский, является цикл «Пять 
стихотворений К. Бальмонта». В камерно-
вокальном творчестве С. Прокофьева цикл 
считается непревзойденным по содержанию и 
по музыкальному языку и является последним 
произведением в этом жанре. Этот цикл был 
посвящен певице, которая и исполнила впер-
вые «Пять стихотворений» на концертной эст-
раде – Л. Льюбере. 

«Заклинание воды и огня» – первый ро-
манс цикла. Психологическим центром роман-
са является повторяющаяся фраза «Иди ти-
хонько». Она преподносится композитором в 
разнозвучащей динамике. Взволнованная и в 
то же время конструктивная музыка Прокофь-

ева сливается с текстом экзотического закли-
нания. 

Второй романс «Голос птиц» очерчен 
изысканно-тонкими красками, напоминая о 
звуковом мире «Золотого петушка» Н. Римско-
го-Корсакова. Вся музыка этого романса про-
низана поэзией природы, изящна, грациозна и 
близка по стилю поздним сочинениям Н. Рим-
ского-Корсакова. Близким по духу предыду-
щему является следующий романс «Бабочки» с 
множеством мелодических узоров и гармоний, 
с почти акварельной прозрачностью фортепи-
анной партии. 

«Помни меня! (Малайский заговор для 
памяти)» перекликается с первым романсом 
своим экзальтированным бальмонтовским 
стихом. Вся музыка романса построена на до-
вольно короткой фразе, играющей роль свое-
образного магического ostinato, и создает за-
вораживающее таинственное настроение. 
Убедительна сила мелодики Прокофьева в 
этом романсе, так как непрерывность интона-
ционного музыкального развития связана с 
общей музыкальной идеей. 

«Столбы» – это последний романс цикла, 
очень сложный по психологическому колориту 
гармоний, музыкальному языку и образам 
стихотворения. Образ поэта является обоб-
щенным символом образа судьбы. Этот романс 
заметно отличается от других и является зага-
дочным эпилогом всего цикла. 

Романсы «Пяти стихотворений К. Баль-
монта» несомненно, привлекательны и разно-
образны. В них раскрывается пробудившийся 
интерес композитора к экзотической восточ-
ной тематике, воплотившего её по-своему. 

Музыкальный язык в циклах Прокофье-
ва не только ясен и строг, но в то же время 
теснейшим образом связан с языком красок, 
света, сценического движения, мимики. Все 
вышесказанное тесно сплетено в романсовых 
циклах, написанных гением Прокофьева. Клас-
сичность – это стройная художественная си-
стема, которая проста и гуманистична. Тако-
вым был С. Прокофьев, музыка которого давно 
получила определение «классической». 
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В пространстве культуры нашего време-

ни понятие полифонии приобретает новые 
смысловые оттенки в различных областях 
творчества и научного знания. Это явление 
огромного масштаба, не только в полной мере 

характеризующее современное художествен-
ное мышление, но и представляющее собой, по 
словам нашего великого современника, ком-
позитора Р.К. Щедрина, «метод жизни и суще-
ствования» [3, с. 132]. Что же касается полифо-
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нии как склада музыкального письма, то в 
ХХ веке этот склад вновь становится ведущим 
средством воплощения сложнейших философ-
ских тем, решающих глобальные вопросы бы-
тия, и выражающим мировосприятие, прелом-
ляемое творческим сознанием композиторов – 
свидетелей эпохи. Исследователь справедливо 
отмечает, что «полифония выступает как уни-
версальное понятие, отражающее сущность 
как мироустройства, так и мыслительной дея-
тельности человека, как конкретного принци-
па организации музыкальной ткани, так и глу-
бинного свойства искусства как такового»  
[3, с. 133]. 

В фортепианной музыке с середины ХХ – 
начала ХХI веков полифония приобретает роль 
одного из наиболее востребованных типов 
композиции, реализуемых авторами в различ-
ных музыкальных формах. Современная 
трансформация полифонического письма, от-
ражающая идейное содержание эпохи, созда-
ется новым образно-интонационным напол-
нением, усложнением музыкального языка в 
области жанрово-стилистического многообра-
зия, полистилистики, современной гармонии, 
метроритмической асимметрии, инструмен-
тальной фактуры, применением полиритмии, 
хроматической 12-тоновости, политонально-
сти, сонористики, алеаторики и других новей-
ших средств музыкального письма. 

Вершиной жанра циклической полифо-
нии является форма «прелюдия и фуга», в 
творчестве великого И.-С. Баха нашедшая свое 
совершенное воплощение. В ХХ веке происхо-
дит возрождение и переосмысление данного 
жанра, а развитие циклической полифонии 
как феномена объединяет в единый комплекс 
композиторское творчество, исполнительство, 
педагогический и музыкально-
образовательный процессы. Различные цик-
лические полифонические формы нашли свое 
отражение в творчестве А.Б. Гольденвейзера, 
В.П. Задерацкого, Д.Б. Кабалевского, К.А. Кара-
ева, Г.А. Мушеля, Б.А. Печерского, А.И. Пирумо-
ва, И.В. Рехина, С.М. Слонимского, К.С. Сороки-
на, Г.С. Фрида, А.Г. Флярковского, А.И. Хачату-
ряна, Д.Д. Шостаковича и многих других отече-
ственных композиторов. Более свободные, ва-
риативные формы – как лаборатория творче-
ского поиска в области композиционно-
полифонических замыслов реализовались в 
произведениях Л.Б. Бобылева («Диатониче-
ская полифония»), А.И. Пирумова («Полифони-
ческая тетрадь»), Н.Н. Полынского («Фантазии 
и фуги»), А.И. Хачатуряна («Речитативы и фу-

ги»), А.Г. Шнитке («Импровизация и фуга»), 
Р.К. Щедрина («Музыкальное приношение»). 

Полифоническая музыка всегда была в 
сфере интересов Р.К. Щедрина, к каким бы 
жанрам композитор ни обращался (полифони-
ческие фрагменты включают в себя оперы, ба-
лет, кантату, сонату, концерт и др. сочинения). 
В его фортепианном творчестве полифония 
играет важнейшую роль, стоит отметить хотя 
бы 2 полифонические пьесы «Basso ostinato» и 
«Двухголосная инвенция» (1961), 24 прелюдии 
и фуги (1964–1970), «Полифоническую тет-
радь» (1972). Это можно объяснить тем, что 
автор, будучи прекрасным пианистом, способ-
ным воплотить в реальном звучании самые 
смелые технические идеи, в сфере компози-
торского мышления тяготеет к многомерным 
образам, заключающим в себе порой внутрен-
ний контраст и внутренний конфликт. Именно 
полифония как единство самостоятельно раз-
вивающихся музыкальных линий становится 
наилучшим средством донесения подобного 
рода содержания до слушателей. 

Подробнее обратимся к масштабному 
полифоническому циклу Р.К. Щедрина «24 
прелюдии и фуги», включающему два тома, 
посвященные соответственно диезным и бе-
мольным тональностям. Цикл представляет 
собой собрание колоритных, ярких лиричных 
и философских музыкальных образов, сфор-
мированных на совмещении фольклорных ис-
токов, классических традиций в преломлении 
полного спектра интонационного содержания 
и фортепианной фактурной виртуозности, 
свойственной XX веку. Однако несмотря на все 
новаторство, доминантное влияние, оказанное 
на композитора, все же явственно прослежи-
вается – это творчество И.С. Баха.  

В отличие от И.С. Баха, расположившего 
в «Хорошо темперированном клавире» прелю-
дии и фуги по полутонам, размещая после ма-
жорной тональности одноименную (или эн-
гармонически-равную) минорную, композито-
ры ХХ в. предлагают другие принципы органи-
зации цикла: так, Р.К. Щедрин вслед за 
Д.Д. Шостаковичем выстраивает «малые цик-
лы» по кварто-квинтовому кругу, парами па-
раллельных тональностей. Итак, I том движет-
ся по диезам от C-a к H-gis, а во II томе сгруп-
пированы прелюдии и фуги, написанные в бе-
мольных тональностях от Ges-es к F-d. Приме-
чательно то, что последний цикл – прелюдия и 
фуга d-moll № 24 является инверсией первого 
– прелюдии и фуги C-dur № 1. Возможно, это 
служит отсылкой к «Искусству фуги» И.С. Баха, 
шедевру, представляющему для Р.К. Щедрина 
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эстетический эталон и уникальную художе-
ственную и жизненную ценность. Широко из-
вестна реплика Родиона Константиновича на 
вопрос о том, какую музыкальную партитуру 
он взял бы с собой на необитаемый остров – 
ответ был «Искусство фуги» [1, с. 149]. 

Диезные прелюдии и фуги, составляю-
щие I том, написаны в 1960-е годы одновре-
менно с оптимистичными, красочными, пол-
ными блеска и юмора концертом «Озорные 
частушки» и оперой «Не только любовь». По-
этому в фугах I тома мы слышим образную яр-
кость, театральность, искрящийся юмор. В со-
зданном значительно позднее втором томе, 
где сгруппированы бемольные прелюдии и 
фуги, композитором намечается противопо-
ложная по характеру тенденция к преоблада-
нию лирико-философской и драматической 
образности. Вместе с тем, цикл воспринимает-
ся как единое целое за счет логического чере-
дования нарастаний и спадов, кульминацион-
ных центров и драматических вершин.  

Драматургия цикла прелюдий и фуг в 
целом представляет собой чередование кон-
трастных по интонационному языку, жанро-
вым особенностям, художественно-образному 
строю, формо-структуре и контрапунктиче-
ской технике полифонических микроциклов. В 
части прелюдий и фуг композитор применяет 
усложненные за счет хроматизации различных 
ступеней звукоряды вплоть до двенадцатито-
новой системы. Следует отметить, что хрома-
тическая природа мышления Р.К. Щедрина 
существенно сказывается на восприятии, 
определении и исполнительском воплощении 
ладовых основ и тональных устоев. Тональ-
ность как маркер классического цикла пере-
стает играть ведущую роль в организации му-
зыкального материала. Интересным решением 
представляется сочинение прелюдий в раз-
личных полифонических формах, таких, как 
каноны, инвенции, basso ostinato, пассакалия, в 
полифоническом смысле как бы предвосхи-
щающих тему фуг. Такими, например, являют-
ся циклы E-dur, Es-dur, f-moll, cis-moll. 

Тематизм фуг также отличается ориги-
нальностью решений, самобытностью звуча-
ния. Особенно выделяются внушительные по 
размерам темы-речитативы, например, фуги f-

moll и es-moll; темы с характерными чертами 
токкатности, например, фуги A-dur, gis-moll; 
темы с характерным техническим элементом 
виртуозности, например, фуга Es-dur; темы, 
основанные на характерных метроритмиче-
ских формулах, например, фуги C-dur и h-moll. 
В формы фуг композитор привнес как тради-
ционные черты, так и достижения современ-
ного письма, своеобразие и оригинальность. 
Например, в трехчастной форме написаны фу-
ги C-dur и h-moll; с использованием канона 
написана фуга Es-dur, на тему хорала написана 
фуга B-dur; черты сонатности отмечаются в 
фуге G-dur. С большим мастерством компози-
тор применяет различные контрапунктиче-
ские приемы изложения и преобразования те-
матического материала: инверсии, «ракоход», 
стретты, увеличения и уменьшения. 

Среди исполнений цикла целиком осо-
бенный интерес представляют записи самого 
композитора, пианистов В.Д. Юрыгина-Клевке 
и Мюррея МакЛахлана. Прелюдии и фуги 
Р.К. Щедрина представляют собой высокоху-
дожественный, современный полифонический 
репертуар, не столь активно используемый в 
педагогическом процессе, как он этого заслу-
живает. Безусловно, музыкальный язык ком-
позитора может показаться неискушенному 
слушателю непривычным, но в процессе зна-
комства с этой музыкой и исполнительской 
работы над ее интерпретацией особый эмоци-
ональный строй, образная яркость, смелость, 
заразительность искусства Р.К. Щедрина ста-
новятся мощным стимулом для роста музы-
кального сознания и пианистического мастер-
ства обучающегося.  

Фортепианная педагогика выработала 
четкие алгоритмы и систематизировала прак-
тико-ориентированные приемы работы над 
полифоническими произведениями [5, с. 35]. 
Опыт показывает, что на основе применения 
эффективных технологий работы над полифо-
нией успешное освоение прелюдий и фуг 
Р.К. Щедрина возможно даже в старших клас-
сах ДМШ и ДШИ. Цикл в целом и отдельные 
прелюдии и фуги должны занять свое достой-
ное место в концертной и музыкально-
образовательной практике всех ступеней фор-
тепианного образования.  
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Изучение проблематики профессио-

нального музыкального воспитания в области 
академического пения способствовало выдви-
жению на современную исследовательскую 
арену значительного круга интересных вопро-
сов, среди которых сформировалась важная 
сфера обсуждения – многочисленные и разно-
образные по содержанию аспекты вокального 
исполнительства. 

Музыкальная наука сегодня, при всем 
своем обширном контенте, обладает недоста-
точным количеством исследований, посвя-
щенных изучению сущностных сторон, раз-
личных свойств, закономерностей и возмож-
ностей исполнительской интерпретации во-
кальных произведений. Анализ научно-
исследовательской литературы в этой области 

позволяет сделать вывод, что трактовка осо-
бенностей исполнения значительного количе-
ства сочинений зачастую сводится к изучению 
индивидуальных качеств музыкального мыш-
ления и авторского стиля конкретного компо-
зитора, жанрово-стилистических, композици-
онно-драматургических, музыкально-
текстовых характеристик произведения, ана-
лиза его музыкально-выразительных средств, 
мелодического и гармонического языка и мно-
гого другого. Отметим, что имеющийся на со-
временном этапе многоплановый, содержа-
тельный и богатый научный материал в сфере 
изучения музыкальных произведений, компо-
зиторских и эпохальных стилей значителен 
вне всяких сомнений, именно он составляет 
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обширную исследовательскую базу историче-
ского и теоретического искусствознания. 

Однако в исполнительском музыковеде-
нии пока нечасто можно встретить подробный 
интонационный анализ мелодики вокального 
произведения, который бы включал в себя 
точные указания на конкретные приемы во-
кального исполнения, различные практиче-
ские комментарии о разнообразных способах 
преодоления сложностей при их звуковоспро-
изведении, содержал бы наблюдения над тех-
никой певческого интонирования, предлагая 
различные методы работы в области дости-
жения максимально достоверной интонации. 

Вместе с тем, именно интонационные 
трудности исполняемой вокальной темы яв-
ляются самыми главными практическими 
проблемами процесса ее вокально-
исполнительской интерпретации. Обозначим 
главный смысловой тезис нашей статьи – ху-
дожественный образ музыкального произве-
дения возникает лишь в процессе позиционно 
верного и точного интонирования звукового 
содержания. В этой связи основной задачей 
вокалиста-исполнителя становится грамотное 
интонационное прочтение и мастерское зву-
ковоплощение мелодики исполняемого сочи-
нения.  

В центре исследовательского внимания 
– мелодическое содержание вокальной партии 
Наташи из оперы А.С. Даргомыжского «Русал-
ка». Объектом изучения в данной статье яв-
ляются четыре сольных номера, раскрываю-
щие динамику ее образа – два ариозо «Ах, 
прошло то время» и «Днепра царица», песня 
«По камушкам, по желтому песочку» и ария 
«Давно желанный час настал».  

Нельзя не вспомнить общеизвестный 
факт: интонационное содержание музыкаль-
ного образа определяется конкретными зву-
ковысотными и ритмическими характеристи-
ками. Б. Асафьев подчеркивает, что интонация 
как выразительный фактор может звучать 
«как некое самостоятельное звукосоотноше-
ние, но может и становиться зависимым от 
рядом лежащего опорного тона» [1, с. 153]. 
Данное замечание важно для дальнейшего 
движения авторской мысли. Предметом ис-
следования становятся интонационные слож-
ности вокальной партии названных оперных 
номеров и пути преодоления выявленных 
трудностей в процессе исполнения исследуе-
мых произведений. Отметим, их интонацион-
ный анализ предполагает обозначение основ-
ных закономерностей позиционного интони-
рования (термин М. Пороховниченко [5]), ко-

торые лежат в основе вокальной техники зву-
ковоспроизведения данных сочинений. 

Позволим себе сделать небольшое от-
ступление и напомним читателю, что музы-
кальный стиль Даргомыжского может быть 
определен термином песенно-
декламационный – данное определение под-
тверждает анализ любого из его вокальных 
произведений. По убеждению самого компози-
тора, музыкальное звучание должно быть тес-
но взаимосвязано с речевой интонацией. Его 
знаменитое высказывание: «Хочу, чтобы звук 
прямо выражал слово. Хочу правды!», – полно-
стью характеризует черты его вокальной му-
зыки, главной особенностью которой стано-
вится сочетание песенно-ариозных черт, рече-
вой интонации и декламации. Это доказывает 
изучение тематизма его произведений и ана-
лиз его композиторского стиля, основой кото-
рого становится речитативно-декламационная 
мелодия.  

Изучение отдельных произведений ком-
позитора и его творчества в целом позволили 
исследователям [3; 6] выделить и обосновать 
главные качества его вокального стиля, среди 
которых необходимо упомянуть: 

1) песенно-речитативную основу мело-
дики; 

2) интонационную гибкость и характе-
ристичность фраз; 

3) осмысленность музыкальных цезур; 
4) выразительную значимость мелоди-

ческих интервалов; 
5) предельную приближенность мело-

дии к речевой интонации. 
Все перечисленные качества позволяют 

сделать важный вывод: речевое интонирова-
ние, положенное Даргомыжским в основу про-
цесса рождения музыки, становится главным 
приемом формирования и развития интона-
ции как основы его новаторского мелоса. Ре-
чевая интонация, качество русского народного 
говора и его напевность определяют основную 
суть мелодики Даргомыжского, музыка кото-
рого звучит как живая интонация, становясь, 
по словам Б. Асафьева, «музыкой вокализиру-
емой» [2, с. 214]. Необходимо подчеркнуть эту 
мысль, так как она будет важна в ходе наших 
дальнейших рассуждений. 

Напомним, что трактовку образа Наташи 
А.С. Даргомыжский драматургически выстраи-
вает по принципу «образ в развитии». А это 
означает, что он на протяжении разворачива-
ющейся музыкальной драмы претерпевает 
значительные изменения: от кроткой, ласко-
вой, любящей девушки через драматические 
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переживания и жажду мести могущественной 
Русалке, царице Днепра. Подобная динамика 
образа проявляется, в первую очередь, на 
уровне музыкального языка сольных номеров 
Наташи.  

Романсовый склад и лирическая канти-
лена глинкинского типа в начальном ариозо 
«Ах, прошло то время» уже в пределах перво-
го действия оперы сменяются на драматиче-
скую декламацию финального кульминаци-
онного ариозо «Днепра царица». Иная инто-
национность проявляется в песне Наташи «По 
камушкам, по желтому песочку» (второе дей-
ствие оперы), сочетающей максимальную 
распевность и предельную вокальную вирту-
озность. Однако подлинная трансформация 
образа происходит в четвертом действии «Ру-
салки», где облик торжествующей царицы 
Днепра полноценно раскрывается в ее фи-
нальной арии «Давно желанный час настал», 
интонационные отличия которой проявляют-
ся в богатой виртуозной мелодике широкого 
диапазона. 

Ариозо «Ах, прошло то время» – экспо-
зиция образа нежно любящей девушки, пред-
ставляет собой небольшое сольное высказы-
вание Наташи в первой сцене и является важ-
ным образно-драматургическим разделом 
терцета из первого действия оперы.  

Широкий диапазон мелодии ариозо – 
тоническая малая децима (f1 – as2) – требует 
от исполнителя определенных вокальных спо-
собностей и свободного владения голосом. Не-
смотря на традиционный рабочий диапазон 
сопрано, звуки f и as второй октавы представ-
ляют собой в данном случае одну из исполни-
тельских сложностей. 

Структура десятитактового сольного 
раздела Наташи, написанного в простой двух-
частной безрепризной форме содержит пять 
равномерных фраз, соответствующих тексто-
вому содержанию и укладывающихся в компо-
зиционный смысл двух периодов. Для удоб-
ства подробного анализа вокальной партии 
данного номера остановимся на интонацион-
ной характеристике каждой фразы. 

«Ах, прошло то время, время золотое»: 
преобладание в мелодии общей нисходящей 
направленности в пределах октавы f2 – f1 тре-
бует максимального интонационного напря-
жения, а повторяющиеся звуки должны быть 
осмыслены с восходящим интонационным от-
тенком. Начальный скачок на восходящую то-
ническую кварту сложен как с точки зрения 
стремительной направленности вверх, так и в 
ракурсе тесситурных позиций. Поэтому пози-

ционный оттенок верхнего звука, прозрачно 
взятого сверху и осознанного без звукового 
«подъезда», становится надежным способом 
просветленной и точной интонации. Верно 
созданный интонационный импульс стано-
вится действенным стимулом для дальнейше-
го интонационного равновесия. 

«Как меня любил ты сердцем и душой»: 
исполнительская сложность второй фразы 
связана с точным интонационным прочтением 
восходящего скачка на тоническую сексту c2 – 
as2 и высоким оттенком звука as, с позицион-
ным сопротивлением инерции нисходящего 
движения по тоническому квартсекстаккорду, 
а также с предельным интонационным кон-
тролем повторяющихся звуков в мотивах опе-
вающего типа. Отметим, важный принцип их 
интонирования – максимальная восходящая 
энергия. 

«У тебя, бывало, мысли нет другой»: в 
интонационном прочтении данной мелодиче-
ской фразы следует учитывать позиционную 
направленность начального es2, взятого пре-
дельно сверху, восходящее интонационное 
напряжение в стремительном нисходящем 
скачке на малую септиму es – f, которое требу-
ет высокого позиционного оттенка нижнего 
звука, и в дальнейшем интонационном запол-
нении квинтового пространства b – es, опева-
ющие мотивы которого в нисходящем движе-
нии необходимо трактовать как устремленные 
вверх. Также важно помнить о максимальной 
точности октавного звучания между первым и 
последним звуками данной фразы es2 и es1, 
для чего весьма продуктивно будет интонаци-
онное подтягивание последнего звука. 

«Нет других желаний: только быть со 
мной»: интонационная основа мелодического 
движения четвертой фразы заложена в двух 
нисходящих квартах f2 – c2, es2 – b1, которые 
должны быть осмыслены с максимальной вос-
ходящей тенденцией и исполнены предельно 
высоко с точки зрения вокально-певческой 
позиции. Ощущением интонационной устрем-
ленности к тоническому звуку необходимо 
наделить движение по верхнему тетрахорду 
мелодического минора, наделяя повышенные 
ступени максимально высоким интонацион-
ным оттенком. 

«Нет иной отрады, как во мне одной»: по-
вышенная мелодическая сложность заключи-
тельной фразы проявляется в следующих ин-
тонационных особенностях: 1) восходящее 
движение по тоническому секстаккорду, тре-
бующее максимального интонационного кон-
троля; 2) два нисходящих скачка на чистую ок-



Искусствознание: теория, история, практика 

30 

таву f2 – f1 и малую септиму f2 – g1 создают 
опасность понижения интонации в воспроиз-
ведении звуков – f и g; 3) повторение терцового 
тона as, являющееся начальным импульсом ин-
тонационного заполнения ломанного мелоди-
ческого движения по тоническому трезвучию 
основной тональности f-moll и создающего 
предпосылки для интонационной погрешности 
в повторяющихся звуках as и f. Естественную 
тенденцию к интонационной инерции в подоб-
ной мелодической ситуации можно преодолеть 
лишь при максимальном восходящем подтяги-
вании каждого из звуков фразы. 

Объединяющим интонационно-
тематическим элементом первого ариозо ста-
новится пунктирная мелодико-ритмическая 
фигура опевающего типа, требующая от ис-
полнителя не только ритмической достовер-
ности в воспроизведении мелкого пунктирно-
го ритма, но и максимальной интонационной 
собранности и осознания предельной восхо-
дящей направленности при исполнении. А это 
означает, что при возвращении к исходному 
звуку в таком мотиве обратное движение вниз 
должно быть осмыслено как противонаправ-
ленное. Если этого не произойдет, второй по-
вторяющийся звук интонационного возврата 
будет несколько ниже начального, что значи-
тельно повлияет на общую интонацию и при-
ведет вскоре к потере интонационной устой-
чивости. 

Обозначенные позиционно-мелодические 
«подробности» важны для правильного и инто-
национно точного прочтения тематического 
содержания анализируемого ариозо и являются 
действенными способами в его достоверной ин-
тонационной интерпретации. 

Ариозо «Днепра царица» – исполни-
тельская сложность кульминационного ариозо 
первого действия оперы связана, в первую 
очередь, с динамикой образа Наташи – первым 
этапом его сквозной трансформации, и требу-
ет от вокалиста не только вокального мастер-
ства, но и артистических способностей. Другой 
важной интонационной особенностью анали-
зируемого оперного номера становится несов-
падение мелодического и текстового метро-
ритма, возникающее в условиях драматиче-
ской декламационности мелодики ариозо.  

Строфическая музыкальная форма про-
диктована поэтическим текстом, состоящим 
из трех неравномерных строк, образующих 
несимметричную куплетную двухчастность. 
Рассмотрим интонационные особенности 
каждой из них. 

«Днепра царица, предаюсь могучей вла-
сти я твоей»: четыре мелодические фразы 
драматургически выстроены по принципу ва-
риантной повторности, определение и осозна-
ние которой становится главным средством в 
реализации цельного звуковоспроизведения 
первого куплета. 

Своеобразной лейтинтонацией ариозо 
становится первый мотив-запев «Днепра ца-
рица» – интонационно-тематический импульс 
вокальной мелодики. Трансформированный 
композитором в драматическую декламацию 
народный напев ставит исполнителя в опре-
деленные интонационные условия, анализ ко-
торых необходим для максимально точного 
воспроизведения виртуозной сольной партии. 
Основная сложность связана с естественно 
возникающей напряженной нисходящей 
инерцией: 1) в пределах октавного диапазона 
квинтового тона g-moll (d2 – d1); 2) в двух нис-
ходящих квинтовых скачках d2 – g1, a1 – d1;  
3) в мелодическом переходе в B-dur, основан-
ном на мотивном заполнении интонационного 
пространства начальной октавной звучности. 

Одним из действенных способов преодо-
ления возникших интонационных проблем 
становится максимальное просветление инто-
нации в нисходящих мелодических ходах лю-
бого типа, как в поступенном и опевающем 
движении, так и в интервальных скачках. Это 
достигается посредством высокой вокально-
интонационной позиции нижних звуков по 
известному в технике интонирования прин-
ципу: чем ниже звук, тем выше его позиция. 

«Прими меня под свой покров и научи, 
как отомстить, за вероломство, за измену»: 
драматургическая динамика второго куплета 
строится на цельном объединении точного 
повтора трех мотивов начальной мелодии, что 
требует от исполнителя интонационно-
текстового переосмысления и тщательного 
анализа обновленной фонетической органи-
зации тематизма. Однако четвертый мотив, 
построенный на каденционном расширении, 
которое возникает в связи с увеличением тек-
стовой структуры строфы, выдвигает новые 
интонационные задачи – нисходящая инерция 
двух трезвучий (T и D) B-dur’а и мелодическое 
движение, распевающее гармонию доминан-
тового септаккорда a – f – c – a – es требуют 
предельного позиционно-высокого напряже-
ния в вокальном интонировании. Важным мо-
ментом исполнительской точности звуковос-
произведения данной фразы становится нис-
ходящая октавная звучность f2 – f1, требующая 
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максимального интонационного вокально-
позиционного подъема нижнего звука. 

«Научи ты за измену отомстить!»: слож-
ность звуковоспроизведения данной мелоди-
ческой фразы связана с ее интонационным 
содержанием – она построена на многократ-
ном повторении звуков c – a – d в просящих 
интонациях, основанных на терцово-
квартовых мотивах. Это требует максимально-
го интонационного внимания при исполнении 
и восходящего интонационного напряжения в 
точках возврата. Также исполнителю важно 
внутренне обозначить возникающее в мело-
дической линии анализируемой фразы скры-
тое двухголосие, объединяющее повторяю-
щийся звук а в нижнем голосе и хроматиче-
ское полутоновое стремление к тоническому 
звуку основной тональности g-moll ( d – es – e – 
fis) в верхнем. Возникший динамический рост 
интонационного напряжения приближающей-
ся кульминации потребует от вокалиста осо-
бого интонационно-слухового мастерства и 
позиционной техники.  

Последняя, кульминационная фраза 
ариозо «Тебе предаюся я навек!» с исполни-
тельской точки зрения сложна как в образном 
раскрытии динамики образа Наташи, так и в 
его интонационно-вокальном воплощении. 

Композиционный анализ данного опер-
ного номера позволяет считать это мелодиче-
ское проведение трансформированного 
начального напева ариозо драматической ко-
дой анализируемого сочинения. 

Начинающаяся с вводного звука (метри-
чески словно из-затакта), разрешающегося в 
тонику, последняя реплика интонационно ос-
нована на двух, уже намеченных ранее кварто-
квинтовых скачках, хоть и разнонаправлен-
ных, но имеющих четкую интонационную 
инерционность, усиливающуюся максималь-
ной динамикой в достаточно высокой сопра-
новой тесситуре. Драматическая декламаци-
онность восходящего звукоряда гармониче-
ского g-moll'я, акцентно подчеркивающая каж-
дый звук подобного звуковысотного восхож-
дения и завершающаяся начальной вводното-
новой интонацией fis – g в ином метроритми-
ческом и интонационно-драматургическом 
контексте, становится для исполнителя важ-
нейшим ориентиром интонационно-
вокального профессионализма. Отметим важ-
ные позиционные моменты: предельно 
суженная интонация малой секунды, достига-
емая максимально высоким fis, преодоление 
нисходящей инерционности в скачках, посред-
ством восходящего позиционного оттенка 

нижнего звука d и направленной энергией ин-
тонационного взлета по звукоряду мелодиче-
ского g-moll'я с традиционно заостренной ин-
тонацией повышенных ступеней. 

Мастерское объединение композитором 
двух самостоятельных текстовых строк в еди-
ную цельную музыкальную строфу, построен-
ную по принципу динамического нарастания и 
интонационно напряженного, декламацион-
ного кадансирования грандиозно венчает фи-
нальную сцену первого действия оперы. 

Песня «По камушкам, по желтому пе-
сочку» – сольный номер Наташи в сцене сва-
дебного пира. Анализ формообразования пес-
ни позволил сделать вывод о ее двухчастной 
строфической структуре, композиционно объ-
единяющей два куплета. Интонационное со-
держание вокальной партии определяет эле-
гическая жалобная мелодия в тональности g-
moll, охватывающая широкий певческий диа-
пазон от d1 до g2. 

Рассмотрим мелодические мотивы пер-
вого куплета с целью подробного анализа ин-
тонационных сложностей мелодики и поиска 
путей их преодоления в процессе исполни-
тельской интерпретации.  

Первоначально отметим, что мелодиче-
ское содержание песни основано на распевной 
и извилистой вокальной партии, словно отра-
жающей в звуке движение речной воды. Осо-
бый волнообразный колорит этой народно-
песенной мелодии подчеркивали многие ис-
следователи оперы «Русалка», однако самое 
меткое определение встречается в характери-
стике А. Серова, написавшего о «кружевато-
сти» тематизма на протяжении всего вокаль-
ного номера [6, с. 79]. 

«По камушкам, по желтому песочку»: 
преодоление нисходящей интонационной 
инерции в исходном мотиве распевания два-
жды повторенного нисходящего квинтового 
скачка d – g определяет главную исполнитель-
скую сложность данной мелодической фразы. 
Следует также грамотно осмыслить и доби-
ваться при исполнении восходящего интона-
ционного направления повторяющихся зву-
ков. 

«Пробегала быстрая речка»: особенность 
дальнейшего интонационного содержания 
связана с расширением мелодического диапа-
зона до тонической октавы путем максималь-
но заостренного квартового скачка к тониче-
скому g с последующим нисходящим стреми-
тельным спадом по квартсекстаккорду B-dur. 
Интонационная сложность третьего мотивно-
го образования определяется необходимостью 
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позиционно выверенного скачка (на малую 
сексту вверх) и его максимально точного за-
полнения в поступенном нисходящем движе-
нии к терцовому тону доминанты а. Подобная 
интонационная ситуация требует устойчивого 
восходящего стремления и вытягивания пози-
ционных оттенков в условиях широкого нис-
ходящего спада. Также исполнителю необхо-
димо осознать дальнейшее мелодическое за-
крепление достигнутого восходящего интона-
ционного напряжения, особенно это важно в 
вокально просветленном воспроизведении 
терцовых тонов главных трезвучий достигну-
той тональности. 

Текстовое повторение «пробегала быст-
рая речка»: сложность интонирования следу-
ющей фразы – стремительно восходящего ме-
лодического взлета по развернутому трезву-
чию Es-dur в диапазоне децимы (es1 – g2) с по-
следующим нисходящим устремлением мело-
дии вниз к доминантовым звукам (d – a) – за-
ключена в интонационном противостоянии 
инерционности стремительного нисходящего 
движения при виртуозном вокальном распеве 
мелкими длительностями, напоминающем 
лучшие традиции belcanto. Отметим, что по-
добная распевно-кружевная мелодика требует 
от исполнителя особенного вокального и ин-
тонационного совершенства.  

Секвенционное развитие определяет 
мелодические особенности двух фраз второго 
предложения.  

«В быстрой речке гуляют две рыбки»: 
интонационные сложности определило мело-
дическое содержание – сопоставление распе-
того в поступенном движении квартсекстак-
корда c-moll с угловато-резким кварто-
квинтовым инструментальным «перебором» 
устойчивых звуков B-dur. Подобное интонаци-
онное содержание требует предельной кон-
центрации исполнительского внимания на 
позиционно верном и точном осознании мело-
дического движения, а также максимального 
интонационно-слухового контроля. 

«Две рыбки, две малые плотицы»: се-
квенционное повторение предыдущей фразы 
на тон выше (d-moll и c-moll) обеспечивает 
аналогичные предыдущим интонационные 
условия ее точного и позиционно верного зву-
ковоспроизведения.  

Схожесть второго куплета песни Наташи 
определяет и особенности вокально-
интонационного прочтения его мелодическо-
го содержания.  

«А слыхала ль ты, рыбка-сестрица»: бо-
лее развернутый и рельефно виртуозный ва-

риант исходного мелодического напева требу-
ет вокально-интонационной техники от ис-
полнителя – позиционное напряжение дости-
гается в условиях распевания мелкими дли-
тельностями мотивов опевающего типа и пре-
дельной концентрации внимания на кварто-
квинтовых и октавных скачках. Подчеркнем 
важную деталь – основными интонационными 
ориентирами в этой витиевато-сплетенной 
мелодической нити должны стать терцовые 
тоны трезвучий T и S. 

«Про вести наши»: интонационная 
сложность второго мотива связана с частич-
ным заполнением двух секстовых нисходящих 
скачков d2 – f1 и b1 – d1 и с возникающей в их 
контексте интонационной инерцией, требую-
щей четкой восходящей позиционной направ-
ленности. 

«Про вести наши, про речные»: точное 
повторение стремительно восходящего взлета 
по звукам Es-dur’а с последующим нисходящим 
движением мелодии к устойчивым звукам до-
минантовой гармонии d – a определяет испол-
нительские закономерности третьего мелоди-
ческого мотива, которые выражаются в инто-
национном противостоянии инерционности 
стремительного нисходящего движения при 
виртуозном вокальном распеве мелкими дли-
тельностями.  

Мотивная тематическая работа заклю-
чительного восьмитакта песни направлена 
композитором на тонкую музыкально-
текстовую передачу драматических эмоций 
взволнованной речи. 

«Как у нас вечор»: ломаное мелодиче-
ское движение по звукам трезвучия c-moll тре-
бует точного интонационного захвата верхне-
го g и возвращения к исходному c в прежней 
интонационной окраске; 

«Красна девица»: ломаное движение по 
звукам тонического трезвучия g-moll мелоди-
чески усложняется исходным опеванием тер-
цового тона, определяющим необходимость 
максимально просветленной интонации, и 
приводит к осмыслению точной позиционной 
интерпретации нисходящего квинтового 
скачка d – g с заостренно высокой вокально-
интонационной позицией нижнего звука.  

Следующие друг за другом три стонущих 
возгласа «утопилась, утопая, милого друга 
проклинала» составляют мелодическое со-
держание кульминации песни: стонущая ин-
тонация восходящей тонической терции с воз-
вратом, предваренная вводнотоновым опева-
нием fis – g и следующее за ней однотипное 
хроматическое опевание тонического звука с 
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последующим скачком на тоническую квинту 
и возвратным движением, приводит к фи-
нальной, кульминационной мелодической 
фразе – третий раз повторенная вводнотоно-
вая плачущая интонация предваряет стреми-
тельный восходящий октавный скачок g1 – g2, 
после которого мелодия буквально падает 
вниз на малую септиму (g2 – a1). Такое мело-
дическое содержание требует осмысленной 
максимальной интонационной точности в 
воспроизведении разнонаправленных широ-
ких скачков. В преодолении данной сложности 
сможет помочь усиленный интонационно-
слуховой контроль в совокупности с легко-
стью и техничностью процесса вокального ин-
тонирования.  

В каденционном завершении мелодии 
анализируемой песни, после поступенного за-
полнения малой терции a – c, диссонирующее 
уменьшенное трезвучие c – a – es вносит осо-
бое интонационное напряжение, благодаря 
тритоновому диссонансу и протяженному «за-
висанию» на звуке es2, стремящемуся к фи-
нальному разрешению в квинтовый тон ос-
новной тональности g-moll. Данная ситуация 
значительно выравнивается в интонационном 
отношении за счет исполнительского дости-
жения высокого оттенка нижнего звука, слов-
но уменьшающего нисходящий полутон. 

Ария «Давно желанный час настал» – 
драматическая кульминация оперы, венчаю-
щая сквозную динамику образа Наташи, ком-
позиционно реализованная в строфической 
трехчастной форме с речитативами и кодой и 
интонационно раскрывающаяся в опоре на 
декламационную виртуозную мелодику широ-
кого диапазона, усложненную диссонирующи-
ми хроматическими ходами и предельно раз-
машистой вокальной фактурой. 

Основная тема арии – «Давно желанный 
час настал! Жар мести и любви кипит в кро-
ви!» – представлена стремительной мелодией 
в широком диапазоне тонической децимы; она 
становится интонационной экспозицией яр-
кой и рельефной мелодической линии, в кото-
рой органично сочетаются распевная посту-
пенность и инструментальная скачкообраз-
ность, что и определяет ее интонационную 
основу: виртуозность мелодического движе-
ния в основной тональности d-moll. Анализ 
интонационного содержания арии позволяет 
предположить, что исполнительская слож-
ность двух объединенных мелодических фраз 
связана с осознанием и воспроизведением 
цельной интонационной линии, требующей от 
исполнителя максимальной точности и пре-

дельного интонационного напряжения. В пев-
ческом освоении содержания данной мелоди-
ки следует обратить особое внимание на пре-
одоление инерции нисходящих стремитель-
ных спадов, на интонационный контроль по-
зиционной точности всех скачков, а также на 
мелодическую рельефность декламационного 
всплеска, выражающего основной образный 
настрой сочинения. 

Речитативная реплика «О, гордый Князь, 
навек ты мой!», продолжающая мелодическое 
развитие арии, подразумевает позиционно 
точное интонационное прочтение опевающих 
мотивов, основанных на предельно узком 
ощущении вводнотоновых тяготений. Помимо 
этого, внутренне-слуховое осознание восхо-
дящего направления в воспроизведении по-
вторяющихся звуков мелодической деклама-
ции станет надежным стимулом сохранения 
интонационного напряжения и не приведет к 
значительному расшатыванию интонации 
(детонированию).  

Преобладание неустойчивой гармониче-
ской звучности уменьшенного септаккорда в 
тональности субдоминанты g-moll (проходя-
щая модуляция) характеризует интонацион-
ное содержание второго мелодического пери-
ода, выстроенного по секвенционному прин-
ципу. «Двенадцать лет я в разлуке тяжкой 
томлюся, страдаю» – интонационные сложно-
сти мелодики этого раздела связаны с грамот-
ным воспроизведением следующих элементов 
музыкального текста:  

− предельно точных, позиционно высо-
ких нисходящих секстовых скачков c – es и e – g;  

− максимально выверенного повтора 
интонационных оттенков в одинаковых мело-
дических мотивах (точно повторенных или 
секвенцированных); 

− просветленных нисходящих полуто-
новых интонаций, достигаемых при условии 
верной вокально-интонационной позиции.  

Кодовая реплика-утверждение «да, 
навек мне возвращен» завершает первый раз-
дел строфической формы и интонационно 
охватывает верхний восходящий тетрахорд 
мелодического минора с дальнейшим запол-
нением нисходящей октавы g2 – g1 мотивами 
опевающего типа. Следует обратить особое 
исполнительское внимание:  

− на интонацию нисходящей кварты g2 
– d1, квинтовый тон в которой должен быть 
предельно высок; 

− на устойчивую опору звуков тоники, 
максимально сфокусированных интонационно;  
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− на выверенность интонационного от-
тенка в озвучивании октавных мелодических 
границ. 

Интонационные особенности мелодии 
среднего раздела трехчастной композиции – 
«Узнаешь ты, коварная разлучница, мученья 
презренной любви» – определены закономер-
ностями ее интонационного содержания: пре-
обладание поступенного хроматизированного 
движения в сочетании с витиеватыми мотив-
ными заполнениями доминантового септак-
корда d-moll’я требуют осознанного подхода к 
каждому произнесенному звуку и к его инто-
национным оттенкам. Исполнительское во-
кальное мастерство проявляется здесь на 
уровне достоверно точного произнесения 
каждой интонации. 

Анализ репризного раздела арии 
«Настал давно желанный час» позволяет обо-
значить возврат исходной темы первого пери-
ода вместе с речитативным обращением к 
Князю, музыкальный и поэтический текст ко-
торого полностью сохраняется. В этой связи 
при вокальном воплощении первого мелоди-
ческого периода репризы следует учитывать 
интонационные сложности и некоторые воз-
можные пути их преодоления, которые были 
рассмотрены выше (в анализе основной темы 
арии). Важно лишь отметить, что в последней 
фразе речитативной реплики обращения к 
Князю – «навек ты мой» – происходит пере-
гармонизация и трансформация главного мо-
тива, что значительно усиливает драматиче-
ский эффект декламационных реплик и требу-
ет от исполнителя максимального интонаци-
онного напряжения в воспроизведении хрома-
тических полутоновых движений. 

«О, час блаженный, давно желанный» – 
интонационно-тематическая и метроритмиче-
ская схожесть второго периода с соответству-
ющим мелодико-поэтическим разделом экспо-
зиционного музыкального материала очевид-
на и не требует отдельных доказательств. Од-
нако необходимо обратить особое внимание 
на смену интонационного содержания музы-
кального материала с целью его исполнитель-
ского анализа. В этом смысле следует выде-
лить интонационную характеристику четырех 
основных мотивов:  

1) обыгрывание нисходящих квартовых 
интонаций d – a, a – e, требующее предельного 
интонационного повышения оттенка нижнего 
звука;  

2) восходящий октавный скачок a1 – a2, 
позиционно осмысленный в контексте «захва-
та» верхнего звука с интонационным стремле-

нием взятия сверху; попутно следует указать 
на дополнительную сложность – высокую тес-
ситуру сопрано (а2); 

3) последующее заполнение октавного 
скачка виртуозным стремительным вокаль-
ным пассажем, интонационной опорой кото-
рого становятся три нисходящие кварты: a2 – 
e2, d2 – a1, b1 – f1, что следует внимательно 
учитывать с целью максимальной интонаци-
онной точности при исполнении данного вир-
туозного мелодического фрагмента, которую 
сможет обеспечить устремленное вверх инто-
национное противостояние; 

4) завершающая второй раздел строфи-
ческой формы, реплика-утверждение – «да, 
навек мне возвращен» – интонационно по-
строена на родственных финальному мотиву 
первого раздела интонациях, транспониро-
ванных из g- moll’я в основную тональность 
арии d-moll. Отметим, что звуковоспроизведе-
ние данного речитативного высказывания, 
основанного на верхнем восходящем тетра-
хорде мелодического минора, требует усилен-
ного интонационного устремления к тонике, 
которое определено естественным тяготением 
завершающего тонического квартового нис-
ходящего скачка d – a. Дальнейшее каденци-
онное закрепление основной тональности 
компенсируется восходящей секстой b – g, раз-
решенной в тонический терцовый тон f, обя-
зывающий исполнителя к высокому позици-
онному осмыслению, а при повторе – к макси-
мальному восходящему напряжению и опева-
ющим возвратом к основному тональному 
звуку d.  

Именно проанализированные интона-
ционные изменения первого раздела сочине-
ния позволяют сделать вывод о динамической 
репризе строфической трехчастной формы. 

Исполнительские сложности кодового 
раздела арии связаны с усилением декламаци-
онного характера мелодики, главным интона-
ционным содержанием которой становятся:  
1) широкий диапазон, 2) виртуозные пассажи, 
3) чередование поступенного мелодического 
движения и многочисленных скачков, 4) гар-
моническая диссонантность и тональная не-
устойчивость. Преодоление названных слож-
ностей требует от исполнителя интонацион-
ного мастерства и вокальной виртуозности.  

Выявленное в процессе анализа интона-
ционное родство коды с основной темой арии, 
определяет и основные направления в испол-
нительском решении: 
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‒ преодоление интонационной инер-
ционности в нисходящем мелодическом дви-
жении; 

‒ максимальная сфокусированность 
интонационного воплощения устойчивых зву-
ков, особенно в скачкообразных ломанных ме-
лодических пассажах; 

‒ утонченность интонационных оттен-
ков мелодии в полутоновых разрешениях; 

‒ предельно интонационно высокий 
захват верхнего звука в восходящих скачках; 

‒ просветленный позиционный отте-
нок нижнего звука в нисходящих скачках. 

Требует особого певческого внимания 
интонационно-исполнительское звуковоспро-
изведение заключительной фразы арии 
«Навек он мой, навек он мой»: осмысленное 
стремление к позиционно высокой терции в 
восходящем секстовом скачке a1 – f2 (основ-
ной интонации анализируемого произведе-
ния) сочетается с достижением предельной 
интонационной ясности и точности стреми-
тельного взлета мелодии по звукам тониче-
ского (кадансового) квартсекстаккорда (моти-
ва, интонационно родственного главной теме 
сочинения). Виртуозную вокальную каденцию 
отличают яркая динамика мелодического 
движения, извилистая прихотливость распев-
но-декламационной линии, напряженное 
стремление к тоническому разрешению. При 
интонационной работе над ее исполнением 
необходимо обратить особое внимание на от-
тенки возникающих полутоновых интонаций 
(которые предполагают позиционное «подтя-
гивание» нижнего звука к верхнему), а также 
на преодоление естественной интонационной 
инертности при общем мелодическом «паде-
нии» вниз, требующем максимально восходя-
щего интонационного напряжения. 

В качестве выводов из проделанного по-
дробного интонационного анализа сольных 
номеров оперы «Русалка», раскрывающих 
сквозную динамику образа Наташи, сформу-
лируем несколько важных тезисов.  

1. Внимательная интонационная работа 
исполнителя над грамотным и точным звуко-
воспроизведением вокальной партии стано-
вится основным средством воплощения музы-
кального образа.  

2. Освоение техники позиционного ин-
тонирования, осмысление теоретических 
обоснований певческого звукоизвлечения, 
вдумчивые аналитические наблюдения над 
интонационными трудностями и практиче-
ское освоение эффективных способов их пре-
одоления – доминирующие этапы в исполни-
тельской деятельности профессионального 
вокального исполнителя. 

3. Для творческого процесса академиче-
ского певца осознание основных принципов и 
приемов позиционного интонирования и 
практическое овладение вокально-
интонационной техникой образует мощный 
фундамент исполнительского движения по 
пути достижения максимальной точности, 
стройности и четкости вокальной интонации – 
главной составляющей грамотного и профес-
сионально высокого исполнительского толко-
вания музыкального образа, созданного ком-
позитором.  

В заключение позволим еще раз озву-
чить генеральную смысловую позицию нашей 
статьи – попытка разобраться в основах во-
кально-исполнительского воспитания, изуче-
ние научно-методической литературы в дан-
ной области, исследование некоторых аспек-
тов заявленной проблематики и многолетний 
практический опыт работы в системе музы-
кального интонирования на разных образова-
тельных уровнях привели автора к мысли о 
том, что неизменным залогом исполнитель-
ского успеха каждого профессионального во-
калиста, значительным, ценным и профессио-
нально определяющим его мастерство следует 
считать способность и умение грамотно, точно 
и чисто интонировать музыкальный текст, 
развивая и совершенствуя это уникальное ка-
чество на протяжении всей своей певческой 
жизни. 
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Annotation. The article analyzes the work of the contemporary composer of the Republic of Moldova 
Gennady Ciobanu «Simple Poems of Being» for bassoon and symphony orchestra. The non-linear principle of 
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Современное музыкальное искусство от-

личается огромным разнообразием в подходах 
к трактовке музыкальной формы. Одним из 
ведущих методов организации музыкальной 

композиции на рубеже XX–XXI веков оказыва-
ется принцип нелинейности, получивший от-
ражение во многих видах искусства. Его воз-
никновение обусловлено рядом глубоких пре-
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образований, наблюдаемых в научно-
технической, гуманитарной, философско-
эстетической сферах. Так, в новых научных 
теориях важнейшим постулатом провозглаша-
ется закон нелинейного развития сложно ор-
ганизованных природных и социальных си-
стем. Очевидно, что изменения также затрону-
ли и процесс мышления человека, поскольку 
новая реальность определила формирование 
информационного гиперпространства, в кото-
ром повсеместно утверждается «клиповое» 
восприятие, обнаруживается разветвленность 
и скачкообразность мыслительной деятельно-
сти. 

Нелинейные принципы организации 
проникли в разные области искусства – архи-
тектуру, живопись, литературу, кинематограф, 
театр; их теоретическую основу в изменив-
шихся условиях раскрывает современная 
постнеклассическая эстетика. В противовес 
однозначности и однонаправленности линей-
ных процессов, строгой иерархичности фор-
мируемой ими структуры, нелинейность 
предполагает равнозначность параметров и 
рядоположенность множества элементов, до-
пуская в то же время их широкую вариатив-
ность; в музыкальном произведении это обу-
словливает дробность, фрагментарность дра-
матургической и композиционно-
тематической организации. 

В научной литературе одним из первых 
нелинейные музыкальные структуры подроб-
но изучил австралийский музыковед и компо-
зитор Л. Викери [6]. По его мнению, ключевым 
признаком нелинейных структур в тематизме 
сочинения является высокая степень синтак-
сической неоднородности, возникающая 
вследствие логических разрывов между сосед-
ними элементами, что способствует появле-
нию автономных субструктур [7, с. 76]. В отли-
чие от линейных композиций, в которых так-
же может наблюдаться определенная дис-
кретность и контрастность, при нелинейной 
организации каждый новый элемент не явля-
ется логически производным из предыдущего. 
Нарушение причинно-следственных связей 
подчеркивается «разрывом» по целому ряду 
параметров – тембру, динамике, артикуляции, 
фактуре, регистру, типу интонационности. 
Рассмотрев особенности проявления принци-
пов нелинейности в области синтаксиса, 
Л. Викери высказал важные идеи, которые мо-
гут быть экстраполированы и на другие уров-
ни композиции. 

В целом, изучение нелинейной органи-
зации в музыке находится на этапе формиро-

вания методологического аппарата. В настоя-
щий момент существует множество терминов, 
определяющих сходные явления. Так, с част-
ными проявлениями нелинейности связаны 
такие понятия, как фазная форма (Т. Кюрегян, 
Е. Ручьевская, В. Задерацкий, А. Денисов), мон-
тажная форма (М. Сабинина, С. Савенко, 
М. Тараканов, О. Синельникова), параллельная 
драматургия и макротематизм (В. Валькова, 
В. Холопова, Е. Михалченкова-Спирина) и мно-
гие другие. В более широком плане сходные 
проблемы поднимают исследователи, пишу-
щие о принципах игры, лабиринта, гипертек-
ста, интертекстуальности, ризомы, фрактала.  

В данной работе мы попытаемся просле-
дить реализацию нелинейных принципов бо-
лее широко, выходя на различные уровни ор-
ганизации сочинения – от его концепции и 
драматургии до отдельных тематических об-
разований, избрав в качестве примера сочине-
ние современного молдавского композитора 
Геннадия Чобану. 

В творчестве Г. Чобану нелинейность 
становится ведущим структурным принципом 
поздних симфонических произведений, среди 
которых Moment bacovian для фортепиано и 
симфонического оркестра (1998) [3], концерт 
для маримбы с оркестром «Ветер южных ши-
рот» (2009), сюита «Весенние ритуалы» (2010–
2019), концерт для скрипки с оркестром «Мо-
менты» (2015), Glance Behind The 
Curtain/Glance For The Curtain (2016) [4], «Про-
стые поэмы бытия» (2021). Воплощая соб-
ственную картину мироздания, автор реализу-
ет ее в таких концепциях, как «человек и куль-
тура», «человек и природа», «человек и Все-
ленная»: он представляет размышления о 
смысле жизни и своем месте в мире, утвержда-
ет всеобщую связь микро- и макрокосмоса, ри-
сует образы природы, выстраивает межкуль-
турный диалог, создает многочисленные ин-
тертекстуальные отсылки. Произведения ярко 
демонстрируют идейно-творческие установки 
композитора и в полной мере показывают 
особенности его позднего стиля, включая ха-
рактерные элементы техники и языка. Оста-
новимся на одном из новых сочинений компо-
зитора – «Простые поэмы бытия» для фагота с 
оркестром, где уделим внимание проявлению 
нелинейного принципа организации в тема-
тизме и драматургии.  

Премьера сочинения прошла в Кишине-
ве на Международном музыкальном фестива-
ле «Мэрцишор-2022» в исполнении симфони-
ческого оркестра Национальной филармонии. 
Концепция произведения отражает духовные 
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поиски композитора и продолжает идеи двух 
опусов – концерта для скрипки с оркестром 
«Моменты» и Glance Behind The Curtain/ Glance 
For The Curtain для струнного оркестра, где 
музыкальная композиция как таковая стано-
вится для автора одной из форм интеллекту-
ально-чувственного постижения бытия, вы-
двигаясь в один ряд с философией. 

Позиция композитора близка установ-
кам Ф. Ницше, который писал, что 
«…проблемы в искусстве <…> – сплошь аббре-
виатуры бесконечно сложного уравнения дей-
ствительной жизни. Но как раз в том-то и за-
ключается его величие и необходимость, что 
оно рождает иллюзию некоего более простого 
мира, некоего более точного ответа на его за-
гадки» [2, с. 271]. Три сочинения образуют 
макроцикл, отражающий личный путь в поис-
ках решения «уравнения жизни». Их идеи ак-
туальны для современного искусства, где важ-
но «не столько объяснение мира, сколько его 
смыслопрочтение» [5, с. 74].  

В сочинении «Моменты» показан герой 
(скрипка соло), активно противостоящий дей-
ствительности; в Glance на первом плане даны 
объекты окружающего мира, это своего рода 
взгляд со стороны; в «Простых поэмах бытия» 
герой повествования (фагот соло) как будто 
вновь продолжает поиски, однако он более 
погружен в свой внутренний мир, и лишь «от-
звуки реальности» образуют отдаленный фон. 
В макроцикле прослеживается и условный 
временной вектор. Так, в первом произведе-
нии экспрессивное звучание скрипки характе-
ризует молодого героя, тембр фагота в треть-
ем сочинении воплощает голос умудренного 
жизнью человека, в то время как вторая ком-
позиция с ее некоторой отстраненностью вы-
полняет роль интермеццо. Произведения 
внешне сходны по строению – все они двух-
частны. Это определяет один из ведущих при-
знаков позднего творчества композитора, ко-
гда при двухчастной цикличности сами части, 
как правило, не контрастны, а рядоположны и 
«безакцентны», то есть цикл в целом не тяго-
теет ни к ямбический, ни к хореической струк-
туре.  

В «Простых поэмах бытия» вторая часть 
в два раза больше первой по продолжительно-
сти (90 тактов и 200 тактов соответственно), 
что косвенно подтверждает действие нели-
нейных принципов организации. В первой 
«Поэме» различаются две фазы: первая – экс-
понирование основных тематических элемен-
тов (1–31 тт.), вторая – фаза развития-
движения (32–90 тт.). Их пропорция образует 

обратное золотое сечение, которое повторяет-
ся и в соотношении обеих частей. Во второй 
«Поэме» выделяются четыре контрастных 
раздела, в каждом из которых, с одной сторо-
ны происходит варьированное развитие тема-
тизма, с другой – вводятся новые элементы, 
дается синтез мотивов, образуются различные 
тематические сцепления. Объединяющим 
фактором выступает «интонация вопроса» 
(большая септима), звучащая неоднократно в 
двух частях. Обе «Поэмы» имеют сквозное 
строение, раскрывают единый образ: это мо-
нолог героя, в первой части – более напряжен-
ный и погруженный в себя, во второй – более 
отстраненный, показанный на фоне внешнего 
мира.  

Произведение воплощает концепцию 
постижения многообразных смыслов Вселен-
ной, его нелинейная драматургия в полной 
мере отвечает данной философской идее. В 
сочинении отсутствуют привычные завязка, 
развитие, развязка. Музыкальная форма скла-
дывается из множества кратких структур, ча-
сто образованных по сходным интонацион-
ным моделям, с небольшим вариантным об-
новлением. Рассмотреть образуемую из мел-
ких деталей картину можно лишь при взгляде 
«сверху». Структурная дробность проявляется 
как на композиционном уровне (краткие раз-
делы), так и синтаксическом (мотивы) и фо-
ническом (отдельные разрозненные звуки и 
интонации в различных регистрах).  

Каждое новое относительно развернутое 
построение проясняет некоторые смысловые 
аспекты, но не дает законченных ответов. 
Прослеживается определенная семантическая 
связь с рядом современных литературных 
произведений, также нелинейно организован-
ных (романы М. Павича «Хазарский словарь», 
Х. Кортасара «Игра в классики», С. Соколова 
«Школа для дураков»). Перед нами будто 
мелькают осколки реальности, различные мо-
менты прошлого и настоящего, в которых ав-
тор стремится найти «общий знаменатель», 
уловить высший смысл. 

В «Поэмах» процесс становления музы-
кальной драматургии и архитектоники под-
чиняется новым законам, где причина и след-
ствие размываются в своих границах, на пер-
вый план выдвигается идея множественной 
дробности. Выделяя несколько основных те-
матических элементов, композитор строит по-
следующее развитие на их взаимодействии, 
вариантном преобразовании и различном 
синтезе. Нанизывание самоподобных элемен-
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тов вызывает аналогию с фрактальным прин-
ципом многообразия в единстве.  

Отдельные тематические зерна появля-
ются, как будто рождаясь из неупорядоченно-
го хаоса, при этом нет четкой отграниченности 
экспозиционных, развивающих и заключи-
тельных разделов; новые элементы могут воз-
никнуть в любой момент, демонстрируя рав-
ноправное функциональное совмещение (по 
А. Денисову [1]). Тематические ячейки сосуще-
ствуют некоторое время почти независимо, 
затем исчезают без какого-либо итога, остав-
ляя ощущение разомкнутости разделов и всей 
формы в целом. 

Первая «Поэма» содержит пять интона-
ционно-тематических элементов, составляю-
щих ее «суперформулу-лейтмотив» (пример 1): 

1) a – нисходящий мотив с пунктирным 
ритмом у фагота (тезис-размышление); 

2) b – мотив с трелью (своеобразное 
единство статики и динамики – «движение на 
месте»); 

3) c – мотив-педаль (остановка); 
4) d – «аккорды» фагота (мультифони-

ки) (расщепленность звукового пространства, 
«тембровая кульминация»); 

5) e – скачки в высоком и среднем реги-
стре, в том числе квартовые (птичьи зовы, ще-
бет). 

Драматургия части выстраивается в раз-
витии и преобразовании данных элементов. 

 
Пример 1. Первая часть, «суперформула-лейтмотив» 

 
Партия фагота складывается из кратких 

вариантно обновляемых фраз, отражая внут-
ренний монолог героя; прозрачная фактура 
оркестра со множеством звенящих, шелестя-
щих звучностей, мелодических фигураций и 
гармонических педалей представляет внеш-
ний мир – отголоски реальности, вклиниваю-
щиеся в мыслительный дискурс. Вначале мо-

тивы фагота звучат повествовательно, 
нейтрально, затем двухтактовая реплика пе-
реходит в некое подобие вопроса: появляется 
восходящая септима с остановкой-зависанием 
на долгом звуке, завершаемая трелью (пример 
2), данная интонация постепенно приобретает 
особый семантический вес. 

 
Пример 2. Первая часть, тема вопроса 

 
Смена гармонического полюса (gis вме-

сто с, позднее g, в заключении – as) обозначает 
начало процесса поисков. В интонационном 
плане выделяются кварто-квинтовые и треле-
образные обороты из начальной темы фагота, 
а также восходящая септима – мотив вопроса. 
Завершается часть тонально неустойчивой 
репликой солиста, воспринимаемой как мно-

готочие, словно окончательная цель не до-
стигнута. 

В данной части композитор вводит 
мультифоники фагота, заключающиеся в из-
влечении обертоновых звуков с целью полу-
чения многоголосных созвучий на духовых 
инструментах. Они звучат резко, напряженно, 
обозначают своеобразную тембровую кульми-



Искусство и художественное образование: теория, история, практика 

41 

нацию и словно воплощают расщепленность и 
многовекторность пространства, отражают 
сомнения и противоречия героя. Вместе с не-
традиционно извлекаемыми звуками во вто-
рой части (тт. 217–222, 280–285) мультифони-
ки образуют резонансно-шумовые эффекты, 
обогащая тембровую палитру сочинения. 

Вторая «Поэма» включает, как уже гово-
рилось, четыре раздела (ABCD). Композитор 
использует более насыщенную оркестровую 
фактуру, в то время как партия фагота скла-
дывается из кратких разрозненных мотивов с 
множеством пауз, репетиций на одном звуке, 
больших скачков, включая интервал септимы. 
Вначале небольшие реплики деревянно-
духовых накладываются на секундовую пе-
даль скрипок, создающую напряженно-
мистический фон. Их мотивы напоминают от-

звуки реальности, природные шумы, отдален-
ные голоса. Постепенно педаль струнных раз-
растается до более плотного сонора. Солист 
интонирует восходящую септиму, затем воз-
никает более развернутый, напряженный мо-
тив, обрисовывающий тритон и увеличенную 
октаву, он отчасти напоминает первую тему 
«Поэм» (пунктирный ритм и «зависание» на 
последнем звуке). Три проведения темы во-
проса у фагота отделены диссонирующими 
сонорными построениями оркестра. 

Во втором разделе солист излагает при-
чудливую тему из кратких мотивов с резкими 
скачками и контрастами регистров, что рож-
дает непредсказуемую мозаичную структуру 
(пример 3), напоминающую отрывочное тече-
ние мыслей, спутанность сознания, намеки и 
недосказанность. 

 
Пример 3. Вторая часть, тема второго раздела 

 
В следующем разделе ее сменяет услов-

ная кантиленность, которая базируется на бо-
лее развернутых мотивах, протянутых звуках, 
штрихе legato. Тем не менее, мрачный харак-
тер постепенно усиливается и приводит к 
кульминации в последнем разделе. Он начина-
ется с сонорного пласта, где скандирование у 
солиста звуков без определенной высоты  
(с помощью ударов языком) дополняется не-
большим мотивом перкуссии: как будто новая 
идея «пульсирует» в сознании героя. Оркест-
ровое построение с многократными стреми-
тельно восходящими пассажами заканчивает-
ся диссонирующими кластерами, их усилива-
ют реплики солиста. Динамический рост обу-
словливает ожидание перемен, ощущение 
близости разгадки, до которой остался всего 
«один шаг». 

Резкий обрыв звучания нарушает логику 
течения мысли (вторая фаза, тт. 236–290), ме-

лодия солирующего фагота отчасти напоми-
нает начальную тему первой «Поэмы» – пунк-
тирный ритм и три звука, подчеркивающие 
тритон g-es-des. Это создает тематическую ар-
ку между частями, затем повествование пере-
ходит в последнюю фазу. 

Здесь утверждается господство солиста, 
поддерживаемого краткими репликами раз-
ных инструментов, завершаемых диссониру-
ющим сонорным пластом струнных. В партии 
фагота собираются ведущие тематические 
элементы «Поэм»: начальный пунктирный 
тритоновый мотив сменяется интонационно 
разорванным и метрически свободным выска-
зыванием, трижды звучащий вопросительный 
оборот (тт. 258–261) получает ответ в виде 
торжественной речитации (тт. 262–266) (при-
мер 4). После длительных поисков ответ как 
будто найден, идея обрела, наконец, свое вы-
ражение.  

 
Пример 4. Вторая часть, последний раздел, партия солиста 

 
Однако миг прозрения краток, он вновь 

сменяется вопросительными мотивами с вос-
ходящей септимой, за которыми следуют «ин-
тонации вздоха». Драматургия произведения 
оставляет ощущение открытости: шумовое 

завершение фагота и скрипок создает много-
точие, в котором слышны бессилие, усталость 
и неопределенность. 

Таким образом, в «Простых поэмах бы-
тия» Г. Чобану воплотил своеобразный мыс-
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лительный дискурс, определяемый идейно-
философскими установками. Его нелиней-
ность отражает особая тематическая органи-
зация, отличающаяся дискретностью по гори-
зонтали и вертикали, сложной работой с мик-
ротематическими образованиями в виде ком-
бинирования множества различных мелких 
элементов, которую можно обозначить как 
технику фрагментации. Она имеет два уровня 
проявления: 

а) горизонтальная фрагментация, за-
ключающаяся в структурных разрывах в пар-
тии одного инструмента, в результате кото-
рых формируется особый тип мелодики, со-
стоящий из нанизывания кратких разнород-
ных мотивов; 

б) вертикальная фрагментация, реали-
зуемая в виде комбинирования тематических 
элементов между разными оркестровыми 
группами, вследствие чего образуются множе-
ственные регистровые и тембровые разрывы, 
дающие сонорно-пространственные эффекты. 

В результате первой из них рождается 
сложносоставной линеарный тематизм, вто-
рая обусловливает построение сонорно-
фактурного тематизма. Образцы сложносо-
ставного тематизма были приведены выше – 
это мелодическая линия в партии фагота во 
втором разделе II части (пример 3) и в послед-
нем разделе той же части (пример 4). В ре-
зультате группировки мелких тематических 
элементов по горизонтали образуется протя-
женная составная тема с дискретной мелоди-
ческой линией, включающей структурно раз-
нородные мотивы, метроритмически свобод-
ные, часто «внетемповые», интонационно 
«разорванные» вследствие множества разно-
направленных скачков.  

В свою очередь, сонорно-фактурный те-
матизм складывается из ряда мотивов-ячеек 
фактуры, где на первый план выдвигаются не 
конкретные мелодические интонации, а об-
щий фонизм, создаваемый различной артику-
ляцией, динамикой, фактурными рисунками, 
тембрами. Такие сонорно-фактурные сегмен-
ты представлены либо как самостоятельные 
элементы, либо как сонорный пласт, являю-
щийся фоном для солиста.  

Техника фрагментации приводит к тому, 
что в обоих типах тематизма нарушается тра-
диционное функциональное соотношение экс-
позиционных и развивающих разделов. Здесь 
нет полного изложения темы, невозможно вы-
делить инвариант развития, так как существу-
ет только множество нестабильных, подвиж-
ных вариантов, и в этом плане подобный те-

матизм напоминает гибкие природные биоло-
гические системы, а в самом музыкальном ис-
кусстве сходные процессы наблюдаются в 
фольклоре, где отсутствует основной инвари-
ант и все существующие варианты считаются 
равноправными.  

На протяжении всей композиции в «По-
эмах» Г. Чобану одновременно присутствуют 
модифицированные тематические сегменты и 
вводятся новые, малоконтрастные. Основной 
тематический комплекс не складывается в 
привычную мелодию, образуя как бы распы-
ленную в музыкальной ткани комбинацию 
рядоположных структурно-тематических эле-
ментов, воплощающих отдельные стороны 
музыкального образа и представляющих ча-
стицы целостного смыслообраза. Краткие 
элементы объединяются в своеобразные су-
перформулы-«лейттемы», которые то рассеи-
ваются, то частично собираются и развивают-
ся, порождая другой материал. 

Каждый фрагмент равноценен для по-
нимания образа, что в философском плане от-
ражает невозможность достижения полноты и 
завершенности истины. Сквозные тематиче-
ские элементы выстраиваются в сложную си-
стему, они варьируются, комбинируются, до-
полняются новыми тематическими образова-
ниями, поддерживая идею «динамической 
статики» в драматургии целого.  

Подводя итог, отметим, что в сочинении 
Г. Чобану принципы нелинейного развития 
становятся ключевой философско-
эстетической установкой, отвечающей совре-
менной картине мира, лишенной законченной 
упорядоченности, наполненной энтропией и 
представляющей бурлящий множеством ин-
тенций смыслопорождающий хаос. Нелиней-
ная организация встречается в большинстве 
симфонических произведений композитора, 
начиная с конца XX века. В «Простых поэмах 
бытия» она обусловлена идейной концепцией 
сочинения – попыткой понять себя в этом 
многоликом мире, – и воплощается в особой 
драматургии, не базирующейся на причинно-
следственных связях. Подобно тому как мыс-
лительный процесс, в отличие от устной речи, 
характеризуется дискретностью, скачками, 
незавершенностью суждений, так и компози-
ция данного сочинения не укладывается в 
привычные схемы. Ей присущи «рваные кон-
туры» разделов-фаз, «хаотичное» членение по 
разным параметрам – преимущественно, фак-
турно-тембровому. На композиционном 
уровне действует принцип равноправного 
функционального совмещения экспозицион-
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ности и развития, а техника фрагментации на 
основе параметрических сдвигов (то есть ис-
ходя из разных параметров звука) порождает 
структурную дробность, подкрепляемую тех-
никой гармонических полюсов. Таким обра-

зом, в произведении доминирует нелинейно-
процессуальное начало, а изменчивое течение 
интонационных преобразований обеспечивает 
наращивание смысла, создавая сплошной 
насыщенный информационный поток.  
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Для музыкантов – Homo Musicans - «не-

искоренимой чертой», «непременным, даже 
наследуемым, быть может, то есть отприрод-
ным музыкальным атрибутом» [1, c. 4] являет-
ся особая внутренняя слуховая настройка - эт-
нослух. Благодаря ему происходит не только 
контроль получения, восприятия и обработки 
особого рода музыкальной информации, но и 
«выдвижение встречной информации», «рож-
дение чего-то нового» [1, c. 5].  

В композиторском творчестве феномен 
этнослуха проявляется по-разному. Суще-
ственное значение приобретает как внутрен-
няя, присущая любому человеку и формируе-
мая культурно постоянная слуховая настрой-
ка, так и внешняя, временная или разовая, 
ориентированная на определённое музыкаль-
ное событие, внешнее или внутреннее 
(например, концерт или собственное музици-
рование) композиция. 

Среди факторов формирования и воспи-
тания этнослуха И. Земцовский выделяет сле-
дующие: 

1) «поведенческие традиции или, мета-
форически говоря, психологические, социаль-
ные или культурные «гены»; 

2) родной язык и интонация семейного 
общения; 

3) колыбельные песни и материнские 
звуковые игры с младенцем; 

4) врожденный синкретизм слуха, его 
изначальная связь с этнически характерной 
артикуляцией, мимикой, жестикулцией и пла-
стикой поведения; 

5) естественная, непроизвольная и спе-
циальная тренированность слуха» [1, c. 4-5]. 

Используя некоторые методологические 
концепты исследователя, в данной работе мы 
рассмотрим предпосылки становления эт-
нослуха у современного белорусского компо-
зитора Ю.Е. Цагойко, а также художественное 
воплощение интенций данного феномена в 
творчестве автора на примере произведения 
«Плач по покинутой деревне».  

Юрий Цагойко родился в 1979 г. в 
г. Краснополье (Краснопольский район Моги-
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левской области). Примерно через год семья 
переехала в г.п. Паричи (Светлогорский район 
Гомельской области). Именно там отец и мать 
будущего композитора, Евгений Федорович и 
Мария Андреевна, развили активную органи-
заторскую и творческую деятельность: оба 
стояли у истоков создания ансамбля «Натх-
ненне» (сейчас – народный ансамбль народ-
ной песни) и инициировали открытие музы-
кальной школы (сейчас – ГУО «Паричская 
детская школа искусств»). Родители Юрия 
Цагойко были одаренными музыкантами: Ев-
гений Федорович мастерски играл на баяне, 
делал аранжировки и обработки народных 
песен для ансамбля, Мария Андреевна хорошо 
пела и руководила самодеятельным хором 
СМУ-72. 

Кроме музыкально-фольклорных впе-
чатлений, формируемых «ближним кругом», 
на развитие этнослуха Юрия Евгеньевича по-
влияло общение с бабушкой, Ильясюк Ольгой 
Даниловной, у которой в д. Патрики (Кобрин-
ский район Брестской области) он постоянно 
проводил летние каникулы. Бабушка слыла 
хорошей песенницей, постоянно приглаша-
лась на праздники, семейные тожества, где 
сама и с другими участницами исполняла 
народные напевы [2]. 

Постоянное нахождение в творческой 
среде способствовало тому, что молодой му-
зыкант начал сочинять уже в музыкальной 
школе. Затем последовали годы учения 
(1996-2000) по специальности «Фортепиано» 
в Мозырском музыкальном училище (сейчас – 
Мозырский государственный музыкальный 
колледж). В период учебы в Белорусской гос-
ударственной академии музыки (2000-2007) 
по специальности «Композиция» в классе 
О.И. Ходоско важным для «внутренней» и 
«внешней» настройки этнослуха Цагойко ста-
ли фольклорные экспедиции, повлиявшие на 
создание ряда произведений («Ой, люли-
люли», «Купалинка», обработки и аранжи-
ровки белорусских народных песен). 

Непосредственным образом это влия-
ние сказалось на поэме для симфонического 
оркестра и записи на цифровом носителе 
«Плач по покинутой деревне» (2006).  

С одной стороны, впечатления от одно-
го из экспедиционных дней стали импульсом 
к раздумьям, приведшим затем к поэме: «од-
нажды, - вспоминает автор, - побывав в одной 
из деревень, я был поражён отсутствием по-
чти всех её жителей. Примерено на сорок до-
мов только несколько жилых. Опустевшие 

хаты, улицы, сплошная, даже угнетающая ти-
шина… Вот тогда и зародилась идея музы-
кального произведения» [2]. 

С другой стороны, взятая композитором 
из фондов экспедиционных записей Кабинета 
традиционных музыкальных культур Бело-
русской государственной академии музыки 
белорусская народная песня «Да(й) не кукуй, 
зязюля рабая» вдохновила и окончательно 
подвела творческую мысль Ю. Цагойко к 
«Плачу…». 

Благодаря Т.Л. Беркович, доценту ка-
федры истории музыки и музыкальной бело-
русистики, кандидату искусствоведения, до-
центу, заведующему кабинетом традицион-
ных музыкальных культур Белорусской госу-
дарственной академии музыки, удалось опре-
делить, что эта запись была сделана в экспе-
диции 2001 г. в д. Лодоси (Поставский район 
Витебской области) от Хштанович Эвы Бро-
ниславовны (1934 г. р.). Исполнительница 
прокомментировала напев следующим обра-
зом: «для маладзіцы», «болей асенняя», «хоць 
калі». 

Мелодия народной песни также явилась 
ключевым, определяющим концепцию, дра-
матургию и интонационный строй поэмы му-
зыкальным материалом. 

В произведении Цагойко песня «Да(й) 
не кукуй…» предстаёт в виде точной цитаты, 
звучащей в формате цифровой записи (пер-
вый после вступления и заключительный 
разделы формы). Запись совмещается с «жи-
вым» звучанием оркестра, который посте-
пенно разрастается, а соло женского голоса, 
напротив, затухает. 

Тема народной песни также становится 
основой для создания авторской музыки. 
Например, во втором разделе «Плача…» появ-
ляется иной вариант мелодии, отличающийся 
от оригинала темброво, ладово, звуковысот-
но, фактурно. В других разделах в партиях 
отдельных инструментов или целых оркест-
ровых пластов периодически возникают 
узнаваемые интонации, «выбранные» из 
народной мелодии и «вкрапленные» в музы-
кальную ткань, решенную в стилистике со-
временной музыки (использование сонорных 
кластеров, глиссандо, введение приёмов але-
аторики). 

Таким образом, в творчестве Юрия Ев-
геньевича Цагойко интенции этнослуха про-
являют себя очевидно и разностронне: «Мне 
нравится народное пение… Все наши род-
ственники были поющими… Наверное, эти 
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интонации «вбились» в сознание с самого 
детства», - признается сам композитор. Это 
отражается в его произведениях, среди кото-
рых – поэма «Плач по покинутой деревне». В 

ней мелодия и интонации белорусской песни 
являются прообразом произведения и его 
важной музыкальной составляющей.  
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Аче Лхамо – один из древнейших сохра-
нившихся до наших дней традиционных теат-
ров. Его истоки относятся, как минимум, к 
VIII в. н.э. Благодаря свойственному восточной 
культуре в целом консерватизму и изолиро-
ванному географическому положению Тибета 
этот жанр, включенный ЮНЕСКО в список ше-
девров нематериального культурного насле-
дия человечества, позволяет сегодня увидеть, 
каким был театр сотни лет назад. И не только 
увидеть, но и услышать, что особенно значимо. 
Ведь фиксировать визуальную составляющую 
жизни человечество научилось тысячи лет 
назад, а звуковую – совсем недавно. 

В буддизме, одним из главных мировых 
центров которого является Тибет, музыка 
имеет важное символическое значение. Счита-
ется, что она звучит во дворцах богов на небе-
сах. В иконографии музыкальные инструмен-
ты часто изображаются в качестве атрибутов 
будд и бодхисаттв. Звуки музыки могут вы-
ступать таким же подношением высшим суще-
ствам, как, например, пища, цветы или благо-
вония. Рассуждая о Дхарме и просветлении, 
Будда Шакьямуни использует в качестве ме-
тафоры ритм барабана. Не удивительно, что и 
в тибетском театре музыка является важней-
шим компонентом представления, не просто 
аккомпанементом, а полноценным актором. 

В спектаклях Аче Лхамо чередуются три 
основных типа звукового сопровождения: ме-
лодизированный речитатив kha bshad, близ-
кий к стилю сказителей эпоса, вокальные арии 
rnam thar и инструментальная музыка rol mo 
(иногда в спектакль включается народная или 
монастырская музыка). Kha bshad и rnam thar 
призваны передавать, соответственно, сюжет-
ную канву и эмоции героев, а rol mo является 
звуковым каркасом спектакля. 

При этом в научных исследованиях, как 
театроведческих, так и музыковедческих, ин-
струментальная музыка тибетского театра 
освещена наиболее скудно. Первые ее описа-
ния в сценическом действии Аче Лхамо оста-
вил американский миссионер М. Дункан, жив-
ший в 1921–1936 гг. в исторической области 
Кхам на востоке Тибета (совр. провинция Сы-
чуань) [3; 4]. В конце 1970-х гг. музыке Аче 
Лхамо посвящает краткий раздел своего ис-
следования американский искусствовед 
Ж. Снайдер. Она характеризует инструмен-
тальный состав ансамбля труппы Тибетского 
института сценических искусств (TIPA, Дха-
рамсала, Индия), описывает партитуру пред-
ставления «Падма Одбар» и приводит тран-
скрипции трех инструментальных компози-

ций из него [8]. В 1980-х гг. другой американ-
ский исследователь, К. Фоли публикует серию 
интервью с пожилыми тибетцами, которые 
раскрывают вопросы связи движений актеров 
и звучания ударных инструментов [5]. В 
2019 г. голландский этномузыколог Б. Клей-
камп фиксирует и каталогизирует 30 инстру-
ментальных композиций из представлений 
Непальской тибетской ассоциации лхамо 
(NTLA, Боднатх, Непал) [6; 9]. 

Исследования по теме авторов из КНР 
также немногочисленны. В их числе – труды 
Бянь До (наст. имя – Пенпа Дордже), где он 
кратко характеризует специфику инструмен-
тов разных стилей традиционной драмы ТАР, 
обозначает их связь с народными обрядовыми 
танцами и транскрибирует с помощью автор-
ской системы иероглифических обозначений 
16 композиций [10; 11; 15]. Последние он де-
лит на три группы: типовые для героев драмы, 
для сопровождения групповых танцев и дей-
ствий, для имитации различных животных. 
Однако данная классификация опирается на 
ограниченные данные и требует уточнения и 
дополнения. 

Китайский этномузыковед Тянь Ляньтао 
в 1983 г. записывает перкуссионные партии 
«Труппы Тибетской оперы» в Лхасе и публику-
ет результаты своих полевых исследований на 
компакт-диске [7]. Отдельный раздел посвя-
щен инструментальной музыке Аче Лхамо в 
монографии «Искусство китайской тибетской 
драмы» Лю Чжицюня (1999 г.) [12]. Автор 
кратко характеризует инструментальный со-
став ансамбля тибетской драмы после рефор-
мы во 2-й пол. XX в. и исполнительские аспек-
ты игры на барабане и тарелках, активно ци-
тируя старого барабанщика знаменитой труп-
пы «Кьормолун» Цзян Цуня. Цзян Цунь указан 
и в качестве исполнителя части транскриби-
рованных Бянь До примеров [11]. 31 тран-
скрипция композиций этого же исполнителя 
представлена в энциклопедии «Интеграция 
китайской оперной музыки. Том Тибета» 
(2003 г.) [13]. 

В современных китайских исследовани-
ях инструментальная музыка традиционного 
Аче Лхамо лишь упоминается. Большинство 
авторов ограничиваются сообщением, что 
«представления исполняются в сопровожде-
нии двух ударных инструментов – барабана и 
тарелок», зачастую подчеркивая, что «никакие 
мелодические инструменты не используются» 
[14, с. 76–77]. 

Таким образом, цель данной статьи – 
обобщить имеющиеся на сегодня сведения и 
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впервые представить панораму бытования 
инструментальной музыки в Аче Лхамо, оха-
рактеризовав состав ансамбля тибетского те-
атра, инструментарий, исполнительские при-
емы, саму музыку и ее функции в спектакле, 
способы ее нотации и передачи. 

Традиционные представления лхамо 
наиболее репрезентативного и считающегося 
каноническим исполнительского стиля «Си-
ней маски», происходящего из исторической 
области У-Цанг, занимающей большую часть 
современного Тибетского автономного района 
КНР (ТАР), действительно сопровождали 
только барабан и тарелки. Эти же инструмен-
ты составляют костяк ансамбля и являются 
единственными или ведущими во всех других 
стилях, разновидностях и школах тибетского 
театра. 

Однако до 1950-х гг. в Кхаме и Амдо 
(третья историческая область Тибета) монахи 
использовали в представлениях лхамо, поми-
мо барабана и тарелок, большие телескопиче-
ские трубы дунгчен и тростниковый инстру-
мент с двумя язычками bsu sna, аналог сурны, 
которые также применялись для церемонии 
пуджи [2, с. 442]. Ансамбль театра из уезда Де-
ге (часть Кхама в совр. провинции Сычуань) 
включал гобой гьялинг, используемый «в буд-
дийских ритуалах, посвященных мирным бо-
жествам <…> и при проведении торжествен-
ных церемоний приветствия высших лам и 
тулку» [1, с. 65]. Представления в театре окру-
га Чамдо (часть Кхама в совр. ТАР), по воспо-
минаниям старого артиста Луосана Цюньпея, 
также сопровождал гьялинг в паре с попереч-
ной флейтой телинг, используемой преиму-
щественно в светской музыке [11, с. 153]. Со-
гласно итальянскому театроведу А. Аттиссани, 
традиция использования монастырского ан-
самбля в Аче Лхамо была развита и в цен-
тральном Тибете, «где помнят знаменитую 
компанию монастыря Меру в Лхасе» [2, с. 443]. 

Современные профессиональные труп-
пы зачастую включают в состав ансамбля та-
кие тибетские национальные инструменты, 
как пиванг (двухструнная смычковая трубча-
тая лютня), гьюманг (ударный струнный ин-
струмент типа цимбал), даньен (шестиструн-
ная лютня), а также упомянутые телинг и гья-
линг. Иногда применяется китайский (смыч-
ковые эрху и хуцинь, флейты цюйди и банди) и 
западный инструментарий (кларнет, гобой, 
труба, тромбон, скрипка, виолончель, контра-
бас). Однако, как отмечает Бянь До, «ведущими 
являются все-таки тибетские инструменты, а 
остальные включаются по мере необходимо-

сти» [11, с. 153]. К тому же, все это – частные 
случаи. Без чего никак нельзя представить Аче 
Лхамо ни сегодня, ни сотни лет назад, – это без 
барабана и тарелок. 

Барабан является основным инструмен-
том во всех разновидностях, стилях и школах 
тибетской драмы. При этом он может служить 
маркером той или иной разновидности. 
Например, в лхамо «Синей маски» использует-
ся лагнга – рамный двусторонний барабан 
среднего размера, около 40 см в диаметре, 
снабженный деревянной рукояткой длиной 
62–64 см. Самый древний стиль – «Белая мас-
ка» из У-Цанга – и драма малой народности 
монпа используют лагнга диаметром около 30 
см [10, с 27–28]. 

П. Буцык отмечает, что рукоятка лагнга 
обычно украшается резными или нарисован-
ными растительными и абстрактными узора-
ми [1, с. 54]. Узоры также наносятся на корпус 
инструмента. Мембраны изготавливаются из 
кожи овцы или яка. Чтобы достигнуть звукои-
деала, барабан перед представлением нагре-
вают на огне. 

Удары наносятся в основном серповид-
ной палочкой с деревянной ручкой и матерча-
тым наконечником. Дугообразная часть па-
лочки делается из бамбука или толстой про-
волоки. Однако барабанщик NTLA, например, 
играет прямой колотушкой, которая намного 
проще в использовании. Начинающие испол-
нители могут применять две прямые барабан-
ные палочки, одна из которых также оснащена 
мягким наконечником. 

В драме из округа Чамдо звучит барабан 
чонга большего, чем лагнга, размера. 
А. Аттиссани характеризует его как двусто-
ронний барабан с ручкой диаметром около 70 
см [2, с. 434]. В NTLA инструмент имеет диа-
метр 46,5 см [6, с. 13]. Встречается в театраль-
ных ансамблях чонга и большего размера 
(вплоть до 80 см в диаметре). Именно такой 
инструмент описывает Ж. Снайдер в ансамбле 
TIPA [8, с. 51]. 

В театрах регионов Амдо и Кхам за пре-
делами современного ТАР используется боль-
шой «барабан Дхармы» нгачем – двусторонний 
инструмент без рукоятки, от 80 до 200 см в 
диаметре. Он может размещаться на земле и 
укрепляться веревками, ремнями или прово-
локой, как внутри специальной квадратной 
рамы, так и импровизированными способами. 
Рама и корпус инструмента могут быть укра-
шены орнаментами. Удары производятся по 
одной из мембран с помощью двух прямых де-
ревянных палочек с тканевыми наконечника-
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ми. Этот инструмент имеет густое, громкое, 
эпатажное звучание и выдающиеся тембровые 
характеристики. 

Столь же разнообразны варианты таре-
лок. Они изготавливаются из сплава меди и 
олова (иногда с добавлением золота, серебра) 
и оснащаются прикрепленными к центру тка-
невыми или кожаными ремешками. Инстру-
мент под названием бубчел представляет со-
бой тарелки с большим (3/4 от общего диа-
метра) центральным куполом в форме полу-
сферы. Стандартные размеры – от 25 до 35 см 
в диаметре. Толщина материала равномерно 
уменьшается от центра к краям и составляет 
от 5 до 12 мм у купола и 2–3 мм у края. Стили 
«Синей маски» и «Белой маски» используют 
бубчел большего и меньшего размера, соответ-
ственно. 

В труппе NTLA тарелки имеют диаметр 
всего 16 см, а в TIPA – до 45 см. Посвященные 
тибетской драме фотоматериалы в энцикло-
педических изданиях также содержат изобра-
жения тарелок силньен, отличающихся кони-
ческой формой с маленьким (1/4 от общего 
диаметра) грибообразным центральным ку-
полом и большим размером (до 55 см), а также 
маленьких тарелок тингшаг (8–10 см в диа-
метре), скрепленных между собой и отличаю-
щихся большей толщиной материала. Первые, 
например, изображены на фотографии ор-
кестра из Чамдо, вторые – в составе монастыр-
ского ансамбля лхамо из монастыря Ганден, 
находящегося в 47 км к востоку от Лхасы [12,  
с. 221–224]. 

При игре на тибетском барабане его 
ручка обычно держится в левой руке сидящего 
музыканта и концом упирается в землю. В 
сценических условиях используются различ-
ного рода подставки из дерева. А исполнитель 
NTLA для устойчивости зафиксировал ручку в 
ведре с бетоном. 

Как правило, в лхамо используются три 
вида ударов барабанной палочки: по центру 
мембраны, по ее краю (возле обода) и проме-
жуточный между ними «средний удар». Каж-
дая из этих позиций вызывает свой звук с не-
определенной высотой тона. Помимо этого, 
барабанщики применяют такие приемы, как 
«удар, направленный вверх», «удар, направ-
ленный вниз» и «двойной удар», где помимо 
палочки используются большой и средний 
пальцы и мизинец. В качестве характерного 
звукового приема используется удар двумя 
палочками: одна (мягкая колотушка) бьет по 
мембране, вторая (обычная) – по ободу или 
корпусу барабана. 

Интересно, что буддистская теория еще 
в средние века выработала строгие правила 
относительно позы играющего на барабане и 
приемов игры «с постоянным соответствием 
между качеством звука и символическими 
функциями» [2, с. 434]. Но в Аче Лхамо из них 
перешли только несколько приемов. Напри-
мер, практика бить по самому центру бараба-
на – мужской зоне – сильно и с акцентом, а 
вне центра – по женской зоне – мягко и без 
акцента. 

Что касается тарелок, их музыканты, ак-
компанирующие лхамо, держат либо горизон-
тально, либо под углом в 45 градусов к плоско-
сти горизонта. Звук извлекается чаще всего 
косым ударом-скольжением, правой тарелки 
сверху вниз и левой снизу вверх. При этом 
столкновение возможно как всей плоскостью, 
так и только краями тарелок. Используя раз-
личные техники столкновения с разной силой, 
можно получать звуки с широким диапазоном 
тембров, громкости и скорости затухания. По-
этому для игры на тибетских тарелках нужна 
большая чувствительность к их весу и равно-
весию между ними. 

Отметим, что для лхамо характерна тех-
ника, когда играть одновременно на барабане 
и тарелках может всего один исполнитель. Но 
это могут быть, конечно, и два человека. При 
этом, если в монастырской традиции Тибета 
из двух музыкантов главный играет на тарел-
ках, то в ансамбле Аче Лхамо, как и во многих 
других китайских театрах, именно барабан-
щик является дирижером всего действия, а 
тарелки следуют за ним [6, с. 30]. На них игра-
ют одновременно с барабаном или с незначи-
тельным запаздыванием. 

Когда представление происходит в тра-
диционном пространстве – в поле или во дворе 
монастыря, – музыканты располагаются сбоку 
от сцены лицом к ней, а в театрах современной 
архитектуры – за передними кулисами справа. 
Такое расположение способствует лучшей ко-
ординации звучания ансамбля и действенного 
ряда спектакля благодаря визуальному кон-
такту актеров и музыкантов.  

Инструментальная музыка традицион-
ного Аче Лхамо, как и во многих других во-
сточных театрах, строится на основе устояв-
шихся ритмических формул с индивидуаль-
ными интонационными особенностями и ха-
рактерным тембром. Свои истоки ритмофор-
мулы берут в древних тибетских ритуальных и 
народных танцах. Например, в стиле «Синей 
маски» они были разработаны на основе му-
зыкального сопровождения обрядовых действ 
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«Стрельба из лука», «Танец с барабаном», 
«Встреча юношей и девушек», а также других 
семейных и календарных обрядов. В стиле 
«Белой маски» и театре округа Чамдо – опира-
ются на имитацию движений животных, в том 
числе на широко известный «Танец льва», а 
также танец дикого быка (яка, буйвола). Драма 
народности монпа основана на ритмах народ-
ной музыки монпа. Барабанные ритмы драмы 
уезда Деге «имеют сильный и отличительный 
буддистский музыкальный стиль» [10,  
с. 27–28]. 

Ритмоформулы обычно длятся около 
10–20 секунд и часто воспроизводятся одна за 
другой без перерывов. Так из нескольких свя-
занных формул создаются более длительные, 
до 2–3 минут, последовательности – паттерны. 
По-тибетски они называются rnga tshig, а по-
китайски – гу бо дянь, что дословно переводит-
ся как «слово барабана». 

Ж. Снайдер отмечает, что «в 20-
минутной записи студийного исполнения 
спектакля “Падма Одбар” происходит около 40 
смен последовательностей. Что-то повторяет-
ся, что-то новое» [8, с. 50]. Такая краткость ин-
струментальных произведений способствует 
динамичности действия. Большинство пат-
тернов заканчиваются тремя или четырьмя 
долями, причем первая и третья доли под-
черкнуты, четвертая доля чуть менее под-
черкнута. 

Анализ паттернов, зафиксированных в 
виде аудиозаписей и транскрипций в рассмот-
ренных во введении изданиях [6; 7; 8; 11; 13], 
позволил нам разделить их на три группы: 
способствующие созданию определенных об-
разов, «режиссирующие» и несущие сигналь-
ную функцию. Зафиксированные образцы в 
основном относятся к стилю «Синей маски», 
но в имеющихся записях других разновидно-
стей лхамо наблюдается тот же принцип. 

К первой группе можно отнести паттер-
ны, способствующие созданию образов персо-
нажей; объектов и природных явлений; кон-
кретных действий и событий, неизменно со-
путствующих жизни тибетцев. 

Ритм барабана и тарелок может соответ-
ствовать как максимально конкретному чело-
веку, мифологическому архетипу или зо-
оморфному персонажу (императору, министру, 
воину, ламе, старцу, мяснику, охотнику, боже-
ству, оракулу, фее, ведьме, черному магу, яку, 
лошади и т. д.), так и группе связанных персо-
нажей («Мужской танец», «Девичий танец», 
«Танец дикого животного»). Вне зависимости 
от пьесы, типичный персонаж всегда будет 

озвучиваться одинаково. Барабанщик Цзян 
Цунь говорил, что играть надо так, «чтобы 

сущность (精), наружность (气) и характер (神) 

героя отразились в метре и ритме» [цит. по: 12, 
с. 222]. 

В условиях отсутствия в Аче Лхамо спе-
циальных декораций именно барабанщик со-
здает для зрителя образ определенного места 
действия. Например, паттерн «Удар в мона-
стырский барабан» говорит о том, что дей-
ствие происходит в монастыре, а «Принятие 
водного барабана» создает образ воды. 

Определенные паттерны призваны вы-
зывать у подготовленного зрителя ассоциации 
с характерными действиями: буддистский та-
нец Цам, плавание на лодке, бой на лошадях, 
церемонии с подношениями благовоний, бег 
посыльного, неспешное придворное или тра-
урное шествие. Как отмечает Ж. Снайдер, «ти-
бетец, просто слушая музыку, знает <…> какой 
герой находится на сцене и как далеко в исто-
рии продвинулись актеры [8, с. 52]. 

Ко второй группе – «режиссирующих» 
паттернов, – можно отнести «Быстрое дей-
ствие», «Медленное действие», «Непрерывный 
поток (кругового коллективного танца)», 
«Вращение», «Полувращение», «Движение 
назад (в обратном направлении)». Они опре-
деляют необходимую скорость движения ге-
роев на сцене, регулируют направления и кон-
кретные фигуры танцевального действа. 

Именно барабан и тарелки отвечают за 
продолжительность каждой сцены и всего 
спектакля. Они могут повторять определен-
ную формулу любое количество раз, в зависи-
мости от драматической необходимости. Ис-
полнение любой формулы может быть также 
ускорено или замедлено по желанию бара-
банщика.  

В лхамо происходит постоянная игра с 
темпом. Некоторые паттерны играются в ров-
ном темпе, другие – с постоянным ускорением. 
Для того чтобы все действия на сцене выпол-
нялись в правильном порядке, актеры испол-
няли танцевальные шаги или движения с 
нужной скоростью, барабанщик должен хоро-
шо знать полное либретто спектакля. «Если 
барабан отвечает за ритм, в определенном 
смысле «количество», фундаментальный ат-
рибут каждого персонажа, каждого входа и 
выхода, тарелки составляют фигуру или, ско-
рее, качества, развернутые в драматическое 
время: если нет путешествия без барабана, без 
тарелок нет путешественника» [2, с. 445]. 

Третья группа – паттерны, несущие сиг-
нальную функцию. Это, например, «Сигнал к 
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открытию». Он оповещает публику о начале 
спектакля, его возобновлении после антракта. 
«Танцы на подходе» играется перед выходом 
каждого героя на сцену или во время ухода со 
сцены, предваряя и завершая его персональ-
ный паттерн. «Сигнал к действию» предупре-
ждает актеров о выходе на сцену. «Быстрый 
поворот» говорит им о необходимости завер-
шения сцены или акта. «Пустой барабан» и 
«Мягкий удар» используются в качестве «за-
полнителя» паузы на сцене, а также подают 
сигнал о необходимости появления следующе-
го героя, мягко следуя его персональному 
ритму. 

Большинство информаторов западных 
исследователей подчеркивают, что «последо-
вательности ударных не могут отображать 
настроения, такие, как гнев, любовь, нена-
висть, печаль. Только песня лхамо может сде-
лать это» [6, с. 38]. Но, согласно Цзян Цуню, 
тому или иному паттерну можно придать раз-
ные эмоциональные оттенки. Например, 
«Медленное действие», исполненное сильны-
ми ударами, выражает ярость, а слабыми – пе-
чаль [12, с. 222]. «Когда герои находятся в спо-
койной обстановке, ударные звучат размерен-
но и даже умиротворяюще; когда им угрожает 
опасность, лязг тарелок и барабанный бой 
звучат быстро и свирепо; печальные состоя-
ния сопровождаются неторопливым траурным 
постукиванием, с характерным ритмом и при-
глушенным тембром», – отмечает М. Дункан 
[3, с. 107–108]. Прослушанные нами «Медлен-
ный танец короля» и «Быстрый танец короля» 
действительно имеют разные эмоциональные 
оттенки. 

Поскольку в Аче Лхамо существует 
принцип не танцевать и не играть на инстру-
ментах во время пения, «когда артисты поют, 
барабаны и тарелки останавливаются» [14, с. 
76] Но иногда они сопровождают и сцены пе-
ния. Например, когда кто-нибудь из героев по 
сюжету исполняет народные песни, или при 
хоровом пении, сопровождаемом танцами, в 
прологе и интермедиях, поскольку существует 
принцип играть на инструментах при танце. 

Традиционно искусство музыканта-
инструменталиста тибетского театра переда-
ется непосредственно от учителя к ученику 
через наблюдение, заучивание, подражание.  

Б. Клейкамп вспоминает, что во время 
обучения игре на барабане в TIPA его учитель 
«сначала играл паттерн, а затем показывал 
сопровождающий танцевальный шаг, одно-
временно ритмично напевая паттерн» [6, 
с. 31]. Т.е. даже во время обучения перкуссион-

ные паттерны не воспроизводятся как тако-
вые, а являются частью сценической обста-
новки и действия. Музыканты иногда меняют-
ся с актерами, чтобы таким образом лучше по-
нять другую сторону действий, которые те 
выполняют под аккомпанемент тарелок и ба-
рабана [2, с. 457]. Часто несколько инструкто-
ров преподают одновременно. 

Считается важным знать, кто ваш учи-
тель и кто учитель вашего учителя. По расска-
зу Цзян Цуня, в юности он обучался игре на 
барабанах и тарелках у Цзыцямэнь Чжэбу в 
оркестре придворной труппы Далай-ламы. В 
качестве другого своего учителя он называет 
Лавана Оучжу [12, с. 222]. Более 40 лет бара-
банщиком ведущей профессиональной труппы 
ТАР работает Чжаси Ванцзе – ученик Цзян Цу-
ня. 

Сегодня устная передача от учителя к 
ученику – уже не единственный метод обуче-
ния. 

Лю Чжицюнь упоминает древнюю тра-
диционную запись, в которой для отражения 
метра, ритма и характера ударов барабана и 
тарелок использовались тибетские слоги [12, 
с. 222]. Цзян Цунь владел этой записью, но се-
годня ей мало кто владеет. Б. Клейкамп в 2019 
г. говорит только об устной системе слоговых 
обозначений [6, с. 31]. 

В некоторых монастырях Амдо для му-
зыки барабана и тарелок использовали систе-
му письменных обозначений, заимствованную 
из буддистской религиозной музыки, которая 
выглядит как серия изогнутых и скрученных 
линий. Но она не имела распространения сре-
ди барабанщиков лхамо из других регионов. 

Ж. Снайдер использует европейскую си-
стему нотации, где для указания силы звуча-
ния применяет ноты с овальной или кресто-
образными головками, а место удара в мем-
брану барабана обозначает, размещая ноты 
между 1-й и 2-й или 2-й и 3-й линейками нот-
ного стана. 

В КНР сформировались системы обозна-
чений, где помимо характеристики метриче-
ской и ритмической сторон звучаний, а также 
обозначений скорости исполнения и агогики, с 
помощью специальных иероглифов отмеча-
лись сила удара в барабан или тарелки (силь-
ный, менее сильный, слабый, еще более сла-
бый), место удара барабанной палочки (по 
центру мембраны – по умолчанию, или по ее 
краю), приемы игры на тарелках (звук издает-
ся с помощью соприкосновения центра таре-
лок или краев, сильный удар с непогашенной 
вибрацией, где обе тарелки «летят навстречу 
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друг другу», комбинация тяжелого и легкого 
ударов и т. д.). 

Подводя итог, не побоимся сказать, что 
инструментальная музыка является важней-
шим компонентом представления Аче Лхамо. 
Она выполняет три основные функции: по-
вествовательно-условную (формирование при 
минимализме декораций ярких индивидуали-
зированных образов персонажей, объектов, 
явлений, событий), «дирижерскую» (управле-
ние скоростью и направлением движения ак-
теров, продолжительностью сцен и всего 
представления, создание его ритмического 
единства) и сигнальную (коммуникация с ак-
терами и зрителями). Также звучание ансам-
бля придает эмоциональные оттенки образам 
и иногда сопровождает сцены пения. 

Инструментальная музыка Аче Лхамо 
характеризуется принципом лейтмотивности 
и строится на основе устоявшихся ритмофор-
мул, которые берут истоки в древних тибет-
ских буддистских и до-буддистских народных 
традициях. Они воспроизводятся одна за дру-
гой без перерывов, создавая паттерны, кото-
рые применяются в конкретных сценических 
ситуациях. 

Основными, ведущими, а порой и един-
ственными инструментами во всех стилях, 
разновидностях и школах тибетского театра 
являются барабан и тарелки. Они могут слу-
жить маркером стиля или школы. Так, в «Си-
ней маске», «Белой маске» и у народа монпа 
используется барабан лагнга. В театрах из 
округа Чамдо, Индии и Непала – чонга, а в те-
атрах исторических областей Амдо и Кхам – 
нгачем, инструмент, достигающий 200 см в 
диаметре. Столь же разнообразны и показа-

тельны варианты тарелок (бубчел, силньен, 
тингшаг).  

В Аче Лхамо присутствуют как исполни-
тельские приемы, выработанные буддистской 
музыкальной теорией еще в средние века, так 
и свои характерные звуковые приемы. Напри-
мер, уникальная техника, когда всего один ис-
полнитель играет одновременно на барабане и 
тарелках (но могут и двое). 

Помимо ударных, исторически ансамбль 
лхамо мог в некоторых случаях включать ти-
бетские национальные инструменты, которые 
использовались в монастырских ансамблях 
(гьялинг, дунгчен и bsu sna, аналог сурны) и те-
линг, используемой преимущественно в музы-
ке светской. 

Сегодня лхамо могут порой аккомпани-
ровать также светские пиванг и гьюманг, 
народный даньен, китайские инструменты эр-
ху, хуцинь, цюйди и банди, западные кларнет, 
гобой, труба, тромбон, скрипка, виолончель, 
контрабас. Смешанный оркестр включает 
струнно-смычковую, струнно-щипковую, ду-
ховую группы, а также группу, объединяющую 
басовые и ударные инструменты. 

Искусство музыканта-инструменталиста 
до наших дней передается от учителя к учени-
ку в устной форме. Древним традиционным 
способом записи для отражения метра, ритма 
и характера ударов барабана и тарелок, ис-
пользующим тибетские слоги, сегодня мало 
кто владеет. Отсутствие полноценных парти-
тур заставляет исследователей расшифровы-
вать варианты по слуху. Для этого в Китае ис-
пользуют иероглифическую запись, в Европе – 
нотную. Разыскать, изучить и возродить соб-
ственно тибетский способ нотации – задача 
для будущих поколений ученых. 
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pedagogical research aimed at actualizing the acmeological approach in the educational process. Attention is 
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Актуальность рассмотрения музыкаль-

но-исполнительской деятельности как пред-
мета психолого-педагогического исследования 
определяется проблемами подготовки специ-

алистов к работе в музыкальном театре, в том 
числе в работе над мюзиклами. Основная про-
блема исследования заключается в реализа-
ции модели формирования общекультурных, 
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профессиональных и специальных компетен-
ций музыкально-исполнительской деятельно-
сти студентов. 

Теоретическими методами исследования 
данной проблемы являются: анализ и изуче-
ние музыковедческой, театроведческой, музы-
кально-педагогической литературы, в том 
числе и специальной литературы по истории и 
развитию жанра мюзикла.  

«Учебно-профессиональная деятель-
ность студентов-музыкантов в вузе, связанная 
с актуализацией их интегративного музы-
кального и драматического развития, предпо-
лагает разработку и внедрение психолого-
педагогической модели формирования обще-
профессиональных, профессиональных и спе-
циальных компетенций музыкально-
исполнительской подготовки студентов, 
включающей теоретико-методологическое 
обоснование изучаемой проблемы, психолого-
педагогические условия обучения, механизм и 
средства формирования специальных компе-
тенций, выявление уровней и критериев их 
сформированности» [1]. 

Практическая часть исследования за-
ключается в организации включенного педа-
гогического эксперимента и наблюдении за 
деятельностью студентов в условиях, прибли-
женных к работе в музыкальном театре, в 
частности, в работе над созданием мюзикла. 

Музыкальное образование и музыкаль-
но-исполнительская деятельность как пред-
мет психолого-педагогического исследования 
можно именовать феноменом, так как процесс 
воспитания музыканта – это особый процесс, 
связанный с тонкими и чувствительными со-
стояниями ученика. Вхождение в область му-
зыки определяет и его дальнейший личност-
ный рост, и приобретение профессиональных 
навыков исполнительства. Необходимо отме-
тить, что сложный процесс обучения музыке 
являет собой уникальный процесс установле-
ния контакта между педагогом, мастером и 
студентом. Потенциал знаний и умений пере-
дается лично, в особой педагогически создан-
ной атмосфере; понимание важности создан-
ных педагогических условий позволит приме-
нить акмеологический подход в обучении. Та-
ким образом, исполнитель учится создавать 
особый контакт со слушателями.  

Природная сущность музыкально-
исполнительской деятельности заключается в 
индивидуально сложившемся способе выпол-
нения различных форм интерпретационной 
деятельности: прочтения, усвоения, анализа 
музыкального материала. Происходит также 

процесс «присвоения» выбранного музыкаль-
ного произведения, близкого исполнителю по 
созданному, «описанному» нотным текстом 
психологическому состоянию в конкретном 
сочинении и понятному ассоциативному ряду, 
вызываемому им. 

Процесс обучения музыке сложен и дли-
телен; так как он напрямую связан с развити-
ем личности исполнителя, необходимо заме-
тить, что он обладает вариативностью инди-
видуального самовыражения, содержащей ин-
дивидуальное отношение исполнителя к му-
зыкальной традиции и новации. Таким обра-
зом, характер исполнения музыкального про-
изведения зависит от степени развитости 
культуры исполнителя, его личностных ка-
честв.  

Структура подготовки студентов к му-
зыкально-исполнительской деятельности 
включает в себя целый комплекс компонен-
тов: ценностно-ориентированные; познава-
тельно-интерпретирующие; исполнительско-
творческие; художественно-эстетические; 
технические компоненты. 

В качестве функций исследуемого фено-
мена музыкально-исполнительской деятель-
ности студентов определены: культурологи-
ческая, эстетическая, познавательно-
просветительская, коммуникативная, творче-
ская, интегративная. Структура модели фор-
мирования профессиональных компетенций у 
студентов музыкантов может быть представ-
лена следующими позициями: 

− педагогические условия обучения  
(в том числе жанровой основе мюзикла как 
синтезу музыкального и драматического ис-
кусств); 

− механизм формирования общих, про-
фессиональных и специальных компетенций 
исполнителя;  

− средства формирования общих, про-
фессиональных и специальных компетенций;  

− уровни и критерии сформированно-
сти общих, профессиональных и специальных 
компетенций исполнителя.  

Данная модель может представлять со-
бой триединство элементов профессиональ-
ной подготовки:  

− технологический, направленный на 
высококачественное прочтение, исполнение и 
создание высокохудожественной интерпрета-
ции музыкального произведения;  

− развитие профессионального мастер-
ства и специальных компетенций;  

− личностный, связанный с формиро-
ванием состояния «акме» у студентов, проек-
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тирующее их дальнейшее творческое самораз-
витие.  

Согласно вышесказанному, музыкально-
исполнительская деятельность и подготовка 
студентов к профессиональной деятельности 

требуют создания психолого-педагогических 
условий обучения, теоретического осмысле-
ния предмета исследования и программы 
вхождения в практику профессиональной ра-
боты в музыкальном театре.  
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Annotation. The modern interpretation of the specifics of «artistic cognition» within the framework of 
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Вопрос о специфике художественного 

освоения действительности всегда относился 
к сфере фундаментальных и неисчерпаемых 
проблем теоретической эстетики. Всякий раз 
переосмысление исходных аксиоматических и 
идеологических оснований в эстетических ис-
следованиях с особой остротой обнажает из-
вечную загадочность искусства: то ли как со-
циально-действенного, культурного, то ли как 
познавательного феномена. Современная рос-
сийская теоретико-эстетическая мысль в 
творческом самообновлении активно ищет 

нестандартные, оригинальные, самобытные 
темы, направления, методы, способы интер-
претации художественных явлений. 

В то же время нельзя не отметить, что 
естественное научное стремление к адекват-
ному пониманию и объяснению сложных тео-
ретических проблем, как это часто бывает, до-
водится до почти маниакальной одержимости 
порвать со всей предшествующей научной 
традицией и сотворить нечто совсем новое, 
небывалое, выбивающееся из сложившегося 
контекста научно-теоретического мышления. 
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Модным стало повальное увлечение всевоз-
можными неклассическими постмодерными 
темами, категориями, оценками, некритиче-
скими заимствованиями и имитациями спеку-
лятивных методов и философских оснований 
исследования. В погоне за оригинальностью, 
уникальностью, «новизной во что бы то ни 
стало» теоретико-эстетическая традиция рас-
сматривается как заскорузлый исторический 
хлам. Изучение основополагающих и методо-
логических проблем становится плохим тоном. 
Общее теоретическое внимание рассыпается 
на отдельные, исчезающе малые фрагменты, 
за которыми теряется цельность как предме-
та, так и самой науки, исчезает единство язы-
ка, критериев оценки внутри научного сооб-
щества; исследователи перестают понимать 
друг друга. Тем более проблематичным стано-
вится творческое применение и практическое 
использование результатов теоретических 
наработок в широкой практике эстетического 
просвещения и образования. 

В условиях кризиса роста отечественной 
эстетики наблюдается явное несоответствие 
экстенсивного расширения поля теоретиче-
ских исследований и содержания учебных кур-
сов, которое, в сущности, остается неизмен-
ным с шестидесятых годов прошлого века и 
инерциально воспроизводит господствовав-
шие в то время традиции гносеологизма в эс-
тетике. Поэтому представляется оправданным 
теоретическое обсуждение сложившихся стан-
дартов учебных программ с целью поиска но-
вых, отвечающих состоянию современной тео-
рии, способов интерпретации фундаменталь-
ных загадок эстетики. 

Одной из таких «вечных» теоретических 
проблем является вопрос о предмете искусства и 
специфике художественного освоения действи-
тельности. Речь идет о понимании искусства как 
особой сферы познания и преобразования дей-
ствительности. Одним из традиционных общих 
мест в эстетической теории является категори-
альное признание того факта, что искусство 
опирается на «художественное познание», «ху-
дожественное творчество» и «художественное 
восприятие». Однако содержательная эксплика-
ция обозначенных понятий все еще составляет 
известные трудности. С одной стороны, они обу-
словлены неясностью термина «эстетическое» 
(специфики его предмета, содержания, места и 
функций в социальной жизни, психофизиологи-
ческих механизмов сознания, которые обеспе-
чивают его функционирование и т. д.), а с другой 
– до сих пор не преодоленными традициями 
гносеологизма в эстетике. 

Художественное познание в учебной ли-
тературе по эстетике традиционно рассматри-
вается как «образное отражение действитель-
ности». Например, в учебнике по эстетике 
прямо утверждается: «И с к у с с т в о – это 
форма отражения мира и способ его преобра-
зования» [3, с. 165]. Похожую дефиницию так-
же находим в одном из словарей: «Художе-
ственное познание – образное отображение 
(иногда интуитивное) новых объектов и ситу-
аций, новых сторон известных объектов и си-
туаций, осуществляемое на основе чувствен-
ного восприятия и творческого воображения 
субъекта» [7]. Да и сам образ в искусстве в 
«Философском энциклопедическом словаре» 
определяется как «форма отражения (воспро-
изведения) объективной действительности в 
искусстве» [8]. 

Подобные формулировки исходят из 
традиционного понимания эстетического как 
особой формы познания, качественно отлича-
ющегося от научного логического мышления 
специфически чувственным характером отра-
жения и обобщения познаваемой действи-
тельности. Напомним, что указанная специфи-
ка некоторыми авторами настолько абсолю-
тизируется, что в своих логически предельных 
выводах доходит до абсолютного противопо-
ставления научного и художественного позна-
ния как взаимонепроницаемых друг для друга. 
Неслучайно расхожей популярностью пользу-
ется тезис о будто бы принципиальной непе-
реводимости (неперекодируемости) художе-
ственных образов искусства на язык научного 
или любого иного теоретического дискурса. 

Речь, стало быть, должна идти о выявле-
нии специфики художественного познания в 
сравнении с научным познанием действи-
тельности. Часто эту специфику усматривают 
в условности как изначальной основе художе-
ственного обобщения и образности искусства: 
«УСЛОВНОСТЬ ХУДОЖЕСТВЕННАЯ – в широ-
ком смысле изначальное свойство искусства, 
проявляющееся в определенном отличии, не-
совпадении художественной картины мира, 
отдельных образов с объективной реально-
стью» [5]. 

Не отрицая факта существования услов-
ности в искусстве, следует все же обратить 
внимание на то обстоятельство, что услов-
ность не является исключительной прерога-
тивой искусства. В известном смысле все со-
знание условно: любой образ сознания, даже 
самый натуралистический, строится на основе 
второй сигнальной системы и не может быть 
абсолютной копией воспринимаемого объек-
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та. Следовательно, проблема специфичности 
художественного познания не объясняется, а 
вновь возникает теперь уже на уровне отли-
чия художественной условности от научной. 

В этой связи уместным будет сравнить 
чувственно представленные результаты науч-
ного и художественного познания: атлас (жи-
вотных, растений) и натюрморт, иллюстрацию 
явлений природы и пейзаж, фотографию и 
портрет. Очевидно, что научные формы по-
знания нацелены на адекватное воссоздание 
объекта именно таким, каким он самостоя-
тельно существует в действительности, мак-
симально возможное элиминирование всего 
субъективного, искажающего предмет позна-
ния. Цель науки – истина. Дойти до истины  
(в классической традиции) – это понять вещь 
такой, как она существует на самом деле, объ-
ективно, независимо от познающего субъекта. 
Иногда на этом основании некритически де-
лают вывод, что отличие художественного по-
знания от научного как раз и состоит в акцен-
тировании субъективной, личностной интер-
претации отображаемых явлений, будто бы 
определяющей уникальность произведения 
искусства, его неповторимость и логическую 
непроницаемость. 

Подобное увлечение поверхностными 
наблюдениями обыденного сознания, а тем 
более, их некритическое возведение в ранг 
теоретического императива закрывают путь к 
выявлению действительной специфики пред-
мета и своеобразия художественного позна-
ния. Речь идет об общеизвестном факте, кото-
рый, на наш взгляд, решительно противоречит 
тезису об отражательной природе искусства. 
Искусство – это сфера вымысла, интриги, ху-
дожественной фантазии, переделки действи-
тельности. Как тонко в «Элегии» отмечал поэт: 
«Над вымыслом слезами обольюсь» 
(А.С. Пушкин). Фактическое наблюдение за 
сферой художественной жизни показывает 
несоответствие результатов художественного 
познания идеологизированному принципу от-
ражения в учении об искусстве. Мысль о том, 
что вымысел лежит в основе художественного 
образа является основополагающей в совре-
менном литературоведении: «Художествен-
ные образы создаются не для иллюстрации 
отвлеченных понятий и не для отражения ин-
дивидуальных явлений. Они строятся на осно-
ве художественного вымысла в процессе твор-
ческой типизации социальных характеров для 
выражения их идейно-эмоционального 
осмысления и оценки» [1]. 

Так обнаруживается один из теоретиче-
ских парадоксов в определении специфики 
художественного познания. Если искусство 
суть отражение, то его результаты должны 
представлять собой копию, имитацию (миме-
зис), иллюстрацию действительности. В худо-
жественной практике такое копирование при-
нято обозначать термином «натурализм» – 
буквальное воспроизведение действительно-
сти. Неслучайно греки художников-
натуралистов именовали «рипарографами» 
(навозописцами). Если же исходить из того, 
что искусство представляет собой сферу вооб-
ражения, фантазии, вымысла, то также следует 
быть логически последовательным и при-
знать, что результат вымысла есть нечто во-
ображаемое – иллюзия, искажение, деформа-
ция действительности, то есть несоответствие 
образа реальной действительности или, если 
говорить точно, абсурд, о чем убедительно 
свидетельствуют многочисленные экспери-
менты модерна и постмодерна, педалирующие 
личностный фактор («Я так вижу!», «Я так 
слышу!») в искусстве. 

Как видим, речь идет о значительной 
теоретической трудности, антиномии отраже-
ния и вымысла в искусстве. С одной стороны, 
искусство невозможно без соотнесения с ре-
альностью, без узнаваемости образов дей-
ствительности, без претензии на правдивость 
(достоверность) художественного познания.  
С другой – художник творит новую реаль-
ность, а не просто копирует действительность. 
Кажется, что неустранимая несоразмерность 
противопоставляет правду жизни и ирреаль-
ность вымысла: с одной стороны, нельзя ска-
зать, что вымысел ни с чем не соотнесен, а с 
другой – нельзя однозначно утверждать, что 
искусство соотносится с действительностью 
так же, как копия с оригиналом, как эмпириче-
ский образ с наличной реальностью. 

Дело не в том, чтобы устранить эту не-
соразмерность путем предпочтения одной из 
точек зрения. Напротив, необходимо опереть-
ся на нее и пойти дальше в поисках ответа на 
вопрос: как совмещаются отражение (копия) и 
вымысел (творчество, переделка действи-
тельности) в искусстве? В более острой фор-
мулировке: как может быть истинен (рефе-
рентивен) вымысел? Наконец, как может быть 
полезен, а значит, и ценностно значим вымы-
сел (обманчивая иллюзия)? 

Итак, если искусство не является ба-
нальной фотографией жизни, то каковы функ-
ции вымысла в художественном творчестве? В 
решении сформулированного парадокса худо-
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жественного познания следует определиться с 
исходными теоретическими посылками и, 
прежде всего, с пониманием сущности эстети-
ческого. Бесспорно, что эстетические процессы 
– суть эмоциональные процессы. Но также бес-
спорно, что не любые эмоции являются эсте-
тическими. Важно подчеркнуть отличие непо-
средственных физиологических реакций и по-
вседневных практических эмоций от соб-
ственно эстетических. В отличие от ограни-
ченного количества врожденных базовых и 
сформированных на их основе в процессе по-
вседневной практической целесообразной де-
ятельности всего многообразия производных 
социальных эмоций, эстетические эмоции 
представляют собой их дальнейшее абстраги-
рование, обобщение, типизацию, возбуждают-
ся целенаправленно, посредством применения 
специфических знаково-символических 
средств (эстетических абстракций). Эстетиче-
ские эмоции служат аксиологическими ориен-
тирами и стимулами социальной активности. 
Нейтральные в практическом отношении эс-
тетические средства позволяют эстетически 
(условно) моделировать все виды собственно 
человеческих (то есть, сформированных в об-
ществе, культурой) эмоций и социальных 
чувств (от практических до религиозных), 
объединяют людей в их совместной деятель-
ности, делают привлекательным преодоление 
препятствий в сложных видах социальной 
практики. Искусство per se (как таковое) появ-
ляется в момент обособления эстетической 
деятельности от утилитарной в ответ на необ-
ходимость целенаправленного управления 
эстетическими (эмоциональными) процесса-
ми. Отсюда – искусство представляет собой 
такое преобразование действительности, це-
лью которого является познание существую-
щих или потребных обществу стимулов соци-
альной активности (эмоций) и управление 
эмоциональными процессами с помощью спе-
циально создаваемых знаково-символических 
моделей – произведений искусства. 

В этой связи необходимо подчеркнуть 
социокультурный характер исследуемых ис-
кусством эмоциональных оценок действи-
тельности. Каждый этнос или общность людей 
культивирует те или иные вкусовые предпо-
чтения, своеобразные стандарты эмоциональ-
ных реакций, в том числе и типологию эстети-
ческих чувств. (В этой связи интересна кон-
цепция эмоциональных сообществ, впервые 
предложенная историком Барбарой Розен-
вейн. Она касается течений или общих чувств, 
которые связывают сообщество воедино (см.: 

Barbara H. Rosenwein, Emotional Communities in 
the Early Middle Ages (Ithaca, NY: Cornell 
University Press, 2007)). Однако в подавляю-
щем большинстве работ по эстетике эмоции 
рассматриваются как некий биологический 
эпифеномен гносеологического содержания 
эстетических образов. При этом преувеличи-
вается их субъективный (личностный) харак-
тер и упускается из виду, что эмоции, как и 
любой другой образ сознания, воспитываются 
обществом и в повторяющихся (типических) 
практических ситуациях (как, например, эмо-
циональная оценка воды в раскаленной пу-
стыне или той же воды в морозную погоду) у 
разных людей имеют сходный характер. Соци-
альное качество, аксиологический смысл эмо-
циональной оценки определяется объектив-
ным отношением средства и цели: оценивае-
мого явления (средства) к практическим по-
требностям человека и общества (цели). В по-
вторяющихся ситуациях эмоции неизбежно 
стихийно обобщаются и приобретают столь же 
повторяющийся, типический для данной 
культуры характер. На этой основе как раз и 
становится возможным, во-первых, осознание 
объективной социальной значимости оцени-
ваемых явлений, а, во-вторых, целенаправлен-
ное управление их эмоциональными оценка-
ми. Вслед за Выготским Л.С. искусство можно 
определить как общественную технику чувств. 

Относительно субъективности понима-
ния и чувственности следует напомнить, что 
привносимый от себя смысл ни в коей мере не 
является специфической особенностью эсте-
тических процессов – он есть признак не толь-
ко эстетического, а вообще любого восприятия 
и понимания. Всякое понимание есть непони-
мание в том смысле, что пробуждаемые внеш-
ними раздражителями образы сознания нико-
гда полностью не совпадают с объектом отра-
жения. Смысл внешней речи будет всякий раз 
для каждого не в большей или меньшей мере 
субъективным, чем смысл художественного 
произведения. Поэтому в социально значимых 
эстетических переживаниях ведущим элемен-
том является не уникальная субъективность 
творческого воображения (произвол), а, 
напротив, то, что важно для многих, то, что 
объединяет, сплачивает людей в их совмест-
ной социальной деятельности, делает воз-
можным их взаимопонимание и сотрудниче-
ство. На это обстоятельство указывал И. Кант в 
своих знаменитых дефинициях вкуса. Обосно-
ванию общественной природы эстетического 
чувствования посвящена работа Л.С. Выгот-
ского «Психология искусства», где автор прямо 
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указывает: «Искусство есть социальное в нас, и 
если его действие совершается в отдельном 
индивидууме, то это вовсе не значит, что его 
корни и существо индивидуальны. Очень 
наивно понимать социальное только как кол-
лективное, как наличие множества людей. Со-
циальное и там, где есть только один человек 
и его личные переживания» [2, с. 238]. 

Поэтому смысл вымысла в искусстве со-
стоит вовсе не в служении реализации субъек-
тивных амбиций художника, его самозабвен-
ному стремлению обнаружить и предъявить 
всем оригинальность своего таланта, а в пре-
образовании образа действительности таким 
образом, чтобы, во-первых, выпукло и ярко 
выделить объект эстетической оценки среди 
прочих свойств действительности (чувственно 
абстрагировать и точно указать подлежащие 
оценке детали) и, во-вторых, выстроить такую 
конфигурацию эстетических абстракций (ком-
бинацию букв эмоционального алфавита, эле-
ментарных эстетических образов и эмоций), 
которая бы вызывала соответствующую соци-
ально-практическому (ценностному, аксиоло-
гическому) значению выделенных (отобража-
емых) свойств общезначимую эмоцию. 

Вымысел присущ не только искусству – 
это неотъемлемый элемент любого человече-
ского познания – научного, исторического, 
нравственного, религиозного, любого расска-
за, социального действия, любой имитации. 
«Мир вымысла – это лаборатория форм, где 
мы пробуем возможные конфигурации дей-
ствия, чтобы испытать их основательность и 
осуществимость» [6, с. 68]. Художественный 
вымысел представляет собой целенаправлен-
ное изменение, осознанную деформацию пер-
вичного гносеологического образа, с целью 
усиления его эмоционального звучания. Здесь 
важно уточнить, что не любую желаемую эмо-
цию должен вызывать художник, иначе он 
впадает в субъективизм и «вкусовщину», а 
именно ту, которая соответствует действи-
тельному социальному значению изображае-
мого явления. Подлинный художник не дол-
жен вслед за Дж. Вико в своем стремлении 
удивлять произвольно изобретать нечто не-
бывалое, «чудесное и поражающее». Его про-
фессиональная и нравственная цель состоит в 
том, чтобы путем «вчувствования», «погруже-
ния в эмоциональный мир» общества найти 
(познать) должную эмоциональную оценку 
эстетически моделируемого явления и предъ-
явить ее людям. Как утверждал Элиот, «поэзия 
– это не поток различных эмоций, и не выра-
жение собственного «я», а бегство от них… Но 

очень немногие знают, когда встречаются в 
выражением значительных чувств, что эти 
чувства живут в произведении собственной 
жизнью и не имеют отношения к прошлому 
поэта. Чувство в искусстве безлично. И поэт не 
может достичь этой безличности, не посвятив 
себя всецело будущему произведению»  
[9, с. 483]. 

Эмоциональное обобщение в искусстве 
достигается двумя путями: путем идеализации 
– чувственного абстрагирования искомого 
свойства (группы свойств) и устранения «слу-
чайных» (искажающих нужное чувство) при-
знаков образа: «Сотри случайные черты и ты 
увидишь – мир прекрасен» (А. Блок); и путем 
типизации – внесения дополнительных дета-
лей, изначально не присущих изначальному 
гносеологическому образу, но усиливающих и 
подчеркивающих необходимую эмоцию. Появ-
ляющаяся в итоге художественная модель (си-
стема эстетических абстракций) вызывает при 
ее восприятии специфические образы, кото-
рые принято называть художественными – 
картины действительности, которые худож-
ник создает с расчетом вызвать нужные (соци-
ально оправданные) эмоции. 

Таким образом, изменение первичного 
гносеологического образа является необходи-
мым условием художественного познания. 
Важнейшим условием переделки действи-
тельности в искусстве является его знаковая 
природа – наличие нейтральных в практиче-
ском отношении эстетических свойств, спо-
собных замещать действительные процессы, 
искусственно их воспроизводить и на этой ос-
нове искусственно возбуждать нужное эмоци-
ональное отношение к моделируемому фраг-
менту действительности. Как правило, носи-
телями таких свойств являются свет и звук, 
поскольку электромагнитные и воздушные 
волны опосредуют взаимодействие органов 
чувств и внешнего мира и позволяют с помо-
щью «чувств-теоретиков» создавать конфигу-
рации образов в сознании в любых сочетаниях. 
Этим объясняется разделение искусств на 
зрительные и слуховые («музыкальное ухо» и 
«чувствующий красоту формы глаз»). В тех же 
случаях, когда такое опосредование отсутству-
ет и существует жесткий непосредственный 
контакт рецептора и внешнего мира эстетиче-
ское моделирование становится невозмож-
ным. Нет искусства от языка, тактильных 
ощущений, обоняния, поскольку взаимодей-
ствие указанных рецепторов с внешним миром 
сопровождается разрушением раздражителя, а 
его опосредование оказывается невозможным. 
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«Вкус пудинга узнается лишь тогда, когда его 
съедают». 

Возможность произвольного манипули-
рования образами для выделения и усиления 
необходимой эмоции составляет, таким обра-
зом, необходимое условие творческой свободы 
и вымысла в искусстве. Однако эта свобода не 
безгранична. Первое и естественное ограниче-
ние в творчестве художника составляют свой-
ства материала, языка искусства и психофи-
зиологических особенностей его восприятия. В 
этом смысле литература, в сравнении со 
скульптурой, обладает поистине безграничной 
свободой, позволяет моделировать любые 
ощущения и эмоции, в том числе и фантасти-
ческие, небывалые. Еще одно ограничение вы-
текает из психофизиологических особенно-
стей человеческого организма. Эмоции, как 
внутренние психофизиологические состояния, 
всегда предметны, ориентированы на кон-
кретные образы. Беспредметность, немотиви-
рованность эмоций свидетельствует о нару-
шениях в работе психики. Поэтому экспери-
менты в области формы не должны рассмат-
риваться как самоцель в художественно-
эстетическом творчестве. Нравственно озабо-
ченный, стремящийся быть полезным людям 
художник, переделывает образ только до тех 
пор, пока эмоция остается узнаваемой. Узнава-
емость эмоций – предел переделки действи-
тельности в искусстве. В данном контексте 
уместно было бы напомнить известные идеи 
Канта о существовании двух видов красоты – 
свободной и обусловленной: бессодержатель-
ной игры эстетических абстракций, эмоцио-
нального восприятия материала, языка искус-
ства, баловство и эксперименты с формой в 
первом случае, и эмоциональной оценки соци-
ально значимых смыслов – во втором. 

В этой связи становится понятным под-
линный предмет художественного познания. 
Художник исследует действительность, но не 
как ученый; он не стремится к фотографичной 
точности, буквальному отображению. Его цель 
в другом – в изучении роли явления жизни 
человека и общества, его ценностной значимо-
сти, но не теоретически, как ученый, а особым 
образом – посредством выявления эмоцио-
нального отношения к изучаемому явлению, 
его эмоциональной окраски. Исследование яв-
лений с точки зрения их устройства, незави-
симо от их эмоциональной оценки – удел 
научного познания. Другая крайность состоит 
в нефигуративном или беспредметном мани-
пулировании эмоциями в эстетической прак-
тике модернизма и прочих способов экспери-

ментирования в искусстве. Художник имеет 
право на эксперимент, на поиски собственного 
стиля и языка в искусстве, но не в этом его со-
циальная и гражданская функция. Эгоистиче-
ская озабоченность собственным «Я» не долж-
на закрывать ему путь к художественному по-
знанию социальных ценностей, объединяю-
щих людей в их совместной культурной дея-
тельности. 

Эмоция как психический образ выража-
ет отношение человека к перцептивно или 
рационально воспринимаемому фрагменту 
действительности, определяет его ценность, 
степень социальной значимости. Повторим, 
что в основе такого оценочного действия ле-
жит объективное отношение средства и цели. 
«Истинные эмоции» не могут быть сугубо 
субъективными и произвольными. Они не 
имели бы своего биологического оправдания, 
если бы обманывали организм. Поэтому не 
следует преувеличивать их субъективность, 
абсолютизировать их личностный статус. Со-
циальные эмоции – продукт культуры, воспи-
тания, изменения организма с помощью куль-
тивируемой и передаваемой от поколения к 
поколению знаковой среды. И в этом состоит 
еще одно, третье, ограничение переделки дей-
ствительности в искусстве – реалистическое. 
Реализм не следует понимать упрощенно, как 
внешнее правдоподобие, копирование дей-
ствительности; его не следует сводить к нату-
рализму. Реализм также условен, как и любой 
иной образ сознания. Он может быть гротеск-
ным, фантастическим, рядиться в любую 
одежду – от античного универсализма до со-
циалистического реализма. Главное, чтобы 
точно был указан адрес (свойства, подлежа-
щие эмоциональной оценке) и адекватно 
определено социальное значение изображае-
мого фрагмента действительности, объектив-
ное основание его эмоциональной оценки. 
Найти соответствующую этому значению эмо-
циональную форму и составляет основную за-
дачу художника. Вспомним знаменитые вы-
сказывания А.С. Пушкина и Л.Н. Толстого о 
том, как внутренняя эмоциональная логика 
развития характеров Татьяны и Вронского за-
ставляла их в процессе уподобления и сопере-
живания своим героям отказаться от приду-
манной (вымышленной) ранее формы романа. 

Художник, таким образом, исследует не 
всю действительность, а только социально 
наиболее значимые ее фрагменты, «общеин-
тересное в жизни» (Н.Г. Чернышевский). 
Предмет художественного познания – эмоцио-
нальный мир общества, но не сам по себе, а в 
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связи с выявлением социально-практической 
значимости явлений действительности в со-
ответствующей этому значению эмоциональ-
ной форме. Конечный результат познания в 
искусстве – художественная правда – суть не 
просто копия действительности, а ее социаль-
но оправданная эмоциональная оценка; точ-
нее, ощущение значения явления в жизни лю-
дей, выражаемое не в придуманной, а в долж-
ной, социально оправданной эмоции. Соответ-
ственно, художественная ложь – вымышлен-
ная, не соответствующая социальной значимо-
сти явления, эмоция. Художник не должен вы-
думывать эмоцию, как это зачастую имеет ме-
сто в искусстве. Он должен найти ее в самом 
обществе, «очистить», «усилить» и предъявить 
как образец всем людям. Великие художники 
не просто великие выдумщики и фантазеры. 
Они как увеличительное зеркало показывают 
нам действительную социальную роль иссле-
дуемых явлений и, тем самым, влияют на со-
циальную практику, определяют пути движе-

ния и трансформации общества, внушают лю-
дям стимулы к такой трансформации, соци-
ально оправданные эмоции. 

Таким образом, суть искусства как осо-
бой эстетической сферы управления эмоцио-
нальными процессами в обществе, состоит в 
том, чтобы распознавать типические ситуации 
социальной практики, художественно их вос-
производить (усиливать эмоциональную 
окраску образов) и вызывать нужные обще-
ству стереотипы чувств (установки), которые 
в соответствующих (похожих) условиях обес-
печат социально оправданные (а в случаях 
информационно-психологической войны, 
внушаемые извне, выгодные, т. е. лживые, не-
оправданные) оценки и формы поведения. Вне 
такого управления социальная активность 
резко сужается – становится невозможным 
существование религии, морали, политиче-
ской активности масс, любой практической  
(т. е. связанной с преодолением препятствий) 
деятельности людей. 
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Аннотация. В статье рассматривается творчество поэта Валерия Брюсова. Тема развития 
культуры в произведениях Брюсова изучается на основе его научно-публицистических произведений, 
дневников, мемуаров, стихотворений, а также романов и рассказов автора. В своем творчестве Ва-
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ситете, куда Брюсов был приглашен в качестве преподавателя. Брюсов полагал, что европейская 
культура взяла свое начало из культуры Античности, а культура Античности, в свою очередь, была 
вдохновлена более древними культурами, на которых сильное влияние оказала древнейшая культура 
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THE HISTORY OF THE DEVELOPMENT OF CULTURE IN THE WORKS OF VALERY BRYUSOV 
 

Annotation. The article examines the work of the poet Valery Bryusov. The theme of the development of 
culture in Bryusov's works is studied on the basis of his scientific and journalistic works, diaries, memoirs, po-
ems, as well as novels and short stories by the author. Valery Bryusov repeatedly raised the topic of the devel-
opment of human culture. While working on the anthology «Literature of Armenia», Bryusov became interest-
ed in the history of the development of human thought, and began work on the articles «Teachers of Teach-
ers», which were devoted to the study of the oldest cultures of mankind. The articles were also used by Bryusov 
to give lectures at the university, where Bryusov was invited as a lecturer. Bryusov believed that European cul-
ture originated from the culture of Antiquity, and the culture of Antiquity, in turn, was inspired by older cul-
tures, which were strongly influenced by the ancient culture of mankind. 
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In the vast creative heritage of the Russian 
poet V. Bryusov, images borrowed from the cul-
ture and religion of the ancient world occupy a 

special place. From the poet’s memoirs entitled 
“From my life” we learn that the writer who grad-
uated from the historical and philological faculty 
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of Moscow University, specially worked at the 
university on the history of ancient Rome, Greece, 
Libya, subsequently studied the culture and histo-
ry of Armenia, worked on the creation of a collec-
tion dedicated to culture аnd the stories of Finland 
and Latvia. V. Bryusov was especially interested in 
the history and culture of civilizations of the an-
cient world. 

V. Bryusov created a collection of articles 
“Teachers of Teachers” on the basis of lectures by 
him at the Moscow City People's University, work 
on which he conducted simultaneously engaged in 
the creation of a collection dedicated to culture, 
history and poetry of Armenia. In the collection 
“Teachers of Teachers” the author on the basis of 
modern data from various scientific disciplines 
explores the problems of the origin and mutual 
influence of ancient cultures and religions, setting 
out his theory of Atlantis and the influence of its 
ancient civilizations. To his work, he also wrote a 
cycle of poems, which in poetic form reflects the 
ideas of V. Bryusov about the culture and religion 
of civilizations of the ancient world. 

In the work of V. Bryusov much attention is 
paid to ancient culture, the first stage of the appeal 
to this topic came in the 1890s, the time of study 
at the gymnasium and the university, as well as in 
the 1910s, when he became interested in ancient 
cultures, in deep context of antique mythology, in 
connection with preparation of the collection 
“Dreams of Humanity”, and the editors of the col-
lection “Armenian poetry from ancient times to 
the present day”. M. Gasparov notes that  
V. Bryusov’s interest is moving from the consider-
ation of the individual in history, which is charac-
terized by the “oversight” beginning, to what is 
original, and unlike other cultures. That is why in 
the novels of V. Bryusov, which already belong to 
the later period of creativity, there are a large 
amount of terminology of Latin origin to empha-
size the originality of culture. The theory of the 
change of cultures of V. Bryusov is described in 
detail in the work of P. Bekova. It is known that 
this theory appeared in1909-1913 in the works of 
Bryusov. The writer believed that European cul-
ture repeats the fate of Roman culture of the 4th 
century, being in the prime of power and glory. In 
the 1890s V. Bryusov was interested in the culture 
of antiquity by the personality, then the “nadistor-
ic” beginning, which could become common to 
heroes of various eras.  

During this period V. Bryusov creates po-
ems devoted to ancient culture, which then en-
tered the cycle “Favorites of centuries”, drama 
about Pompey, Octavian, Karacalla, translations of 
Ovid's works, the story “Legion and Phalanx”, etc. 

In the 1910s V. Bryusov turns to the topic of the 
change in the cultures of ancient civilizations, af-
fects the culture of the pre -endive period, even 
turning to the image of the atlanta civilization that 
once existed, according to V. Bryusov. And if be-
fore that the writer sought to emphasize the origi-
nality and identity of each culture to which he 
turned, because he represented each of them 
equal and significant, now V. Bryusov turns to 
what is common to all cultures, believing that uni-
ty of all civilizations are based on the fact that all 
of them came from one source, which gave them 
their knowledge and experience. Because accord-
ing to V. Bryusov, any new culture always borrows 
elements of the previous one, new, according to  
V. Bryusov, cannot completely discard the fact that 
what existed before it, the culture of the new civi-
lization always turns to the heritage of the previ-
ous one. That is why in the novel “Altar of Victory” 
V. Bryusov actively uses vocabulary, Latin origin, 
words, unfamiliar to a wide range of readers, in 
order to show how far and incomprehensible to 
modern people the culture of ancient Rome. And 
in the collection of articles “Teachers of Teachers”, 
dating back to a later period of creativity, on the 
contrary, he tries to bring the culture of ancient 
civilizations closer to his modern European cul-
ture, bringing the Aegean world closer to Paris of 
the beginning of the twentieth century, describing 
the life and culture of ancient Atlantes as if he 
were herself depicts the civilization of contempo-
rary reality. 

Creating the novel «Altar of Victory»,  
V. Bryusov, according to his memoirs, reread 
many books on culture and the history of ancient 
Rome. It is known that he consulted on many is-
sues related to the history of Rome with the clas-
sic professor A. Malein. To write the novel,  
V. Bryusov used the works of V. Duryuy “The His-
tory of the Romans”, “The History of the Decline 
and Destruction of the Roman Empire” by E. Gi-
bron, “Church and the Roman Empire” by A. de 
Brolya, “The Fall of Paganism” by G. Buasier, the 
work of Mommzen, “History of the city of Rome” 
by F. Gregorovius, “Roman Forum” by A. TDEN, 
“Lexicon” by R. Kanya and “Private and Public Life 
of the Romans” by P. Giro. The work of A. Malein 
contains a description of how V. Bryusov worked 
on the creation of a novel. The writer regularly 
turned to the above work in order to make the 
book historically more reliable. In the novel “Jupi-
ter defeated”, as M. Gasparov notes, V. Bryusov 
tries to stylize his work to the works of Aurelius 
Augustine, imitating his “confession”. The first 
novel is dedicated to the story related to the case 
of the Victory of 383, and the second concerns the 
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restoration of the altar Eugene, during the years of 
his reign from 392 to 394. M. Gasparov notes the 
vast knowledge of V. Bryusov, dedicated to Roman 
mythology, in addition to the Roman gods, the 
work mentions gods borrowed from the Egyptian, 
Persian, etc. mythologies. In the notes created by 
V. Bryusov to the novel, the writer, describing the 
religious rites of Ancient Rome, turns to the cita-
tion of the researchers of the history of ancient 
Rome, which he read during the creation of his 
novel. 

Thus, in many works of Bryusov, mytholog-
ical images of cultures of the ancient world are 
indicated. Bryusov repeatedly raised the topic of 
the development of human cultures in his works. 
From his student years Bryusov was fond of the 
history of ancient civilizations and also created 
several collections devoted to this topic. Bryusov 
believed that the culture of modern Europe is 
based on the culture of Antiquity, and it, in turn, is 
inspired by the cultures of ancient civilizations. 
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И если подлинно поётся 
И полной грудью, наконец,  
Всё исчезает, остаётся – 

Пространство, звёзды и певец 
О. Мандельштам 

 
Судьба блестящая и трудная! Сколько же 

в ней удивительного! Взять хотя бы образова-
ние. Сегодня мало кто знает, что после Харь-
ковского музыкального училища и Харьков-
ской консерватории Юрий Иосифович в пяти-
десятилетнем возрасте окончил исторический 
факультет Симферопольского пединститута.  
А до музыкального училища приобрёл профес-
сию связиста в профессионально-техническом 
училище. В настоящем ПТУ, в котором получа-
ли образование тысячи послевоенных маль-
чишек и девчонок из бедных семей, а кроме 
того, там обеспечивали одеждой, трёхразовым 
питанием и койкой в общежитии. И это ещё не 
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всё. Именно в этой среде закладывались осно-
вы настоящего воспитания, когда не предают 
избранные идеалы, не торгуют убеждениями, 
умеют радоваться чужому успеху. Вот с таким 
постулатом он пришёл в музыку.  

О Юрии Богатикове написано множество 
статей, понятно, хвалебных, где упоминаются 
имена директора Харьковского телеграфа  
В. Акулова, отправившего будущего артиста 
учиться в музучилище, преподавателя 
М. Красновой и многих других замечательных 
людей, встретившихся на его пути. Среди них 
секретари обкомов, члены правительства, из-
вестные артисты и композиторы. Нет только 
одного имени, пожалуй, самого главного. Это 
Виктор Алексеевич Шистко. Он-то и сделал 
Богатикова – Богатиковым. Услышав его в 
Харьковской филармонии, В. Шистко пригла-
сил певца работать в Ворошиловградскую 
(ныне Луганскую) в 1963 году. Что значит 
«сделал» Богатикова, ведь у него был такой 
чудесный голос красивого тембра, недюжин-
ный талант? Но на поверку этого мало.  
В. Шистко на протяжении десяти лет помогал 
ему в выборе репертуара, организации гастро-
лей, подборе музыкантов для инструменталь-
ного состава, участии в республиканских и 
международных конкурсах, престижных теле-
программах Украинского и Центрального те-
левидения.  

Юрий начинал с обыкновенной эстрад-
ной бригады, где кроме него работали вы-
пускник Харьковского театрального институ-
та, будущий заслуженный артист УССР 
В. Фисун, танцевальная пара братьев Комуси-
ди, выпускники эстрадно-цирковой студии 
Укрконцерта Р. Таишев и В. Линников (жон-
глёры на мотоцикле), певица З. Низкошапка и 
инструментальный состав, представленный 
аккордеонистом В. Евтушенко, гитаристом 
Г. Залиновым и ударником Е. Санжеревским. В 
то время эстрадный концерт был многожан-
ровым при участии ведущего солиста. В его 
репертуаре были задорные молодёжные песни 
А. Пахмутовой, И. Лученка, лирические – 
А. Билаша. Особенно удавалась вокалисту 
гражданская тематика. Он пел о героях граж-
данской войны, о комсомоле так убеждённо, 
словно всё, о чём рассказывала песня, было его 
собственной судьбой.  

Ю. Богатиков много работал в концер-
тах, организованных ЦК комсомола Украины, 
командировавшего его в Гренобль (на зимние 
Олимпийские игры), в Египет, на Кубу, где пе-
вец встретился с легендарным Ф. Кастро.  
И первые награды за истинно творческую дея-

тельность пришли по линии комсомола в 1967 
году: премия имени «Молодой гвардии» обко-
ма ЛКСМУ, диплом I степени на Республикан-
ском фестивале, посвящённом 50-летию Вели-
кого Октября. А спустя год он получает звание 
заслуженного артиста УССР.  

Как пишет в своих воспоминаниях ди-
ректор филармонии В. Шистко, «миссия Бога-
тикова заключалась в том, чтобы быть пер-
вым». Первым из артистов Ворошиловград-
ской филармонии он поехал на зарубежные 
гастроли, первым стал дипломантом Респуб-
ликанского конкурса, первым заслуженным 
артистом УССР, первым международным лау-
реатом. А далее слава буквально несёт его на 
своих крыльях к международному признанию. 
В 1968 году Ю. Богатиков получает I место и 
приз жюри на международном фестивале эст-
радной песни «Дружба» в Берлине, в следую-
щем 1969-м – принимает участие в большой 
международной эстрадной программе «Мело-
дии друзей – 69». Его концерты проходили в 
Москве, Ленинграде, Киеве, Одессе, Минске, 
Каунасе. И вскоре на престижном междуна-
родном фестивале «Золотой Орфей» в Болга-
рии он завоёвывает серебряную медаль  
и II место. В газете «Тамбовская правда» от 28 
сентября 1969 года дирижёр симфонического 
оркестра В. Борисоглебский писал: «Итальян-
ский член жюри международного фестиваля 
«Золотой Орфей» назвал голос Юрия Богати-
кова «безразмерным». Как это ни смешно, но с 
такой оценкой следует согласиться. Самое ин-
тересное, что всеми регистрами своего огром-
ного диапазона Юрий Богатиков владеет бле-
стяще» [1, с. 3]. 

Участие в программе Берлинского теле-
видения, в празднике шахтёров в Катовице, 
двухмесячные гастроли во Франции, концерты 
в странах Латинской Америки – при таком 
напряженном гастрольном графике он успевал 
всюду. Его выступления с нетерпением ждали 
в Москве и Ленинграде, в Киеве и Минске, вся 
страна слушала его по Центральному телеви-
дению в самых популярных программах – «Го-
лубой огонёк», «Песня года», его голос звучал 
на гибких пластинках и дисках-гигантах.  

Были у Юрия Иосифовича слушатели, 
для которых всегда хотелось петь. Это публика 
нашего региона. Именно она помогла ему 
сформироваться как полномочному предста-
вителю советской песни. Мужчинам с «под-
крашенными» ресницами – шахтёрам Стахано-
ва и Первомайска, металлургам Алчевска, хи-
микам Северодонецка и Рубежного, тружени-
кам села Троицкого, Марковского районов – не 
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соврёшь. Они не потерпят малейшей фальши. 
Этим людям, как, впрочем, и всем остальным, 
нужно было в песне говорить правду о жизни, 
о них самих, прикоснуться к их мечтам и 
надеждам. И такому искусству Ю. Богатиков 
научился на Луганской земле, за что и получил 
в 1972 году звание Народного артиста УССР, а 
несколько раньше он стал лауреатом премии 
Ленинского комсомола, обладателем нагруд-
ного знака «Шахтёрская слава III степени». Ар-
тисту вручили его прямо после концерта в 
нарядной шахте «Лутугинская-Северная».  

Репертуарный список певца системати-
чески обновлялся. Наряду с песенной класси-
кой появлялись сочинения прямо из-под пера. 
Богатикову доверяют премьеры песен самые 
признанные мастера жанра. Песня «Спят кур-
ганы тёмные» Н. Богословского стала музы-
кальной эмблемой Донбасса. А потом извест-
ный композитор, услышав её в исполнении 
Богатикова, специально для украинского пев-
ца в расчёте на его бархатный баритон напи-
сал в содружестве с Н. Доризо «Давно не бывал 
я в Донбассе».  
 

 
 

Его примеру следуют признанные ком-
позиторы-песенники А. Пахмутова, 
Д. Тухманов, В. Левашов, О. Фельцман. Эта тра-
диция останется с ним до последнего мгнове-
ния творческого пути, даже когда он станет 
солистом Крымской филармонии и третьим 
после Л. Утёсова и К. Шульженко народным 
артистом СССР. Ю. Богатиков даст путёвку в 
жизнь песням «Не плачь, девчонка» 
В. Шаинского, «Весна 45-го года» И. Лученка, 
«Не остуди своё сердце, сынок» В. Мигули, 
«Давай поговорим» Э. Ханка и многим другим. 
Речь идёт не о песнях-однодневках, не об од-
нолетних хитах. Это – её величество Песня, ко-
торую поют в каждом доме уже несколько де-
сятилетий. Песня, к рождению которой наряду 
с композитором и поэтом самое прямое отно-
шение имеет мастер жанра – Юрий Богатиков. 

Вот почему, работая в Ворошиловград-
ской, а затем Луганской филармонии, он был 

непременным участником всех «правитель-
ственных» концертов в Киеве и Москве, вы-
ступая вместе с К. Шульженко, М. Магомаевым, 
Н. Брегвадзе, А. Соловьяненко. Журнал 
«Україна» № 23 за 1971 год писал: «Главное 
для Богатикова – донести песню до сердца и 
разума слушателей. Их покоряет приятного 
тембра баритон и сдержанная исполнитель-
ская манера артиста, который поёт просто и 
выразительно, волнующе и мужественно од-
новременно. Каждая песня – своеобразная но-
велла. Он не старается завоевать публику сен-
тиментальными рыданиями, мелодраматиче-
скими возгласами или «шейковскими» под-
танцовочками. Держится на эстраде свободно, 
с чувством художественной меры и вкуса»  
[2, с. 8]. Кстати, «подтанцовочки» встречались 
на эстраде в последней трети ушедшего XX ве-
ка. Они были гармоничны в шуточных с тан-
цевальными ритмами песнях, вызывающих 
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добрую улыбку, не претендующих на глубоко-
мысленные размышления, и совершенно не-
уместны в рассказывающих о любви к Родине, 
солдатских и трудовых подвигах, лирических 
откровениях. Именно они составляли основу 
репертуара Ю. Богатикова. Большое видится 
на расстоянии. И если проанализировать сего-
дняшние реалии эстрадного исполнительства, 
то окажется, что количество танцующих, под-
певающих, прыгающих и кувыркающихся ак-
робатов на сцене во время исполнения песни 

явно компенсирует отсутствие её содержания 
в убогой поэзии и настоящего мастерства во-
калиста. 

Ю. Богатикову всегда было, что поведать 
всем и каждому в отдельности, следуя своему 
кредо: считать песню зеркалом жизни, её ли-
цом, которое всегда должно быть чистым. Вот 
таким он и остался в человеческой памяти: 
чистым и честным, преданным долгу до по-
следнего вздоха. 
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ОСОБЕННОСТИ ИНТЕРПРЕТАТИВНОГО ПОДХОДА  

В ОПЕРНОМ И КОНЦЕРТНО-КАМЕРНОМ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВЕ 
 

Аннотация. Автор статьи анализирует особенности двух видов исполнительского искусства 
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Осмысление специфики особенностей 

вокально-исполнительского искусства в обла-
сти оперного и концертно-камерного испол-
нительства главным образом обусловлено 
культурно-историческими предпосылками. 
Следует заметить, что во все времена суще-
ствовали противоречивые мнения по вопросу 
разграничения двух сфер вокального испол-
нительства – оперного и концертно-
камерного, особенно в части исполнения 
оперным певцом камерного репертуара. Так, 
например, русский музыковед Л.Л. Сабанеев 
даёт следующую характеристику этих двух 
различных жанровых направлений: «Оперное 
пение – более декоративное, требует присут-

ствия настоящего, а не воображаемого голоса, 
требует яркой экспрессии, силы. Камерный 
стиль не требует абсолютной мощи вокально-
го органа, но взамен того, тут на первом месте 
выступает тонкая, филигранная работа над 
отделкой мелких нюансов звука, над создани-
ем фразы, которая уже лишена декоративной 
убедительности» [4, с. 27–28]. Аналогичную 
позицию по этому вопросу занимает и извест-
ный русский композитор, член балакиревского 
кружка Ц.А. Кюи: «Обыкновенно считается, что 
оперные арии исполнять трудно, а романсы 
петь легко. С материальной стороны, пожалуй, 
для оперных арий требуется голос более силь-
ный и более обширный. Но с художественной 
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стороны – напротив того. Оперные арии не 
требуют особенной тонкости исполнения. До-
статочно, при хорошем техническом исполне-
нии, верно передать общий колорит. В них ме-
нее заметны недостатки дикции и деклама-
ции, чему немало содействует и оркестр, под-
держивающий певца своею звуковой силой и 
богатством. Не то исполнение романсов. Здесь 
ответственность лежит, главным образом, на 
певце. Он должен обладать не столько пре-
красным голосом, сколько прекрасной дикци-
ей, фразировкой, отчётливым произношением 
слов, выразительностью, музыкальностью, 
тонким вкусом и чувством меры, которое со-
ставляет высшую степень художественного 
совершенства» [2, с. 442–443].  

В рамках статьи мы не будем дискутиро-
вать по этому вопросу, лишь отметим, что ис-
тория вокального искусства знает многие 
примеры, когда выдающиеся оперные испол-
нители создавали на сцене неповторимую га-
лерею камерно-вокальных образов, рождён-
ных на камерной сцене без костюма и грима, 
декораций и театрального занавеса, одною 
лишь силой пения и глубиной прочтения и 
ёмкостью донесения поэтического слова. Мы 
обратимся к характеристике интерпретатив-
ной составляющей этих творческих форм ис-
полнительской деятельности, в которых, на 
наш взгляд, и заложены их специфические 
особенности. Приведём слова К.С. Станислав-
ского, которые выявляют суть реализации ин-
тепретативного подхода в разных жанровых 
сферах вокального искусства: «Чтоб петь арии 
– надо быть актёром-певцом. Чтоб петь романс 
и камерный репертуар – надо быть режиссё-
ром-певцом. Уметь окрашивать звук соответ-
ственно внешней эмоции – величайшее воз-
действующее вспомогательное орудие актёра 
для полного, яркого выявления созданного 
внутреннего образа и перебрасывания его за 
рампу, к зрителю во всех его мельчайших де-
талях» [5, с. 50].  

Обратимся к понятию «интерпретатив-
ный подход». Интерпретативный подход свя-
зан с осмыслением и трактовкой информации, 
заложенной в текстовом источнике. Текст (от 
лат. textum – ткань, сплетение, сочетание) 
представляет собой определённую последова-
тельность символов, знаков, которая образует 
единое целое. Как известно, ключевой харак-
теристикой любого текста является его знако-
во-символистическая принадлежность, кото-
рая определяется его языковой природой. В 
свою очередь, музыкально-художественный 
текст является специфической знаковой 

структурой, которая носит название – «систе-
ма нотирования». Посредством этой знаковой 
системы осуществляются механизмы раскоди-
рования, понимания и осознания смысла му-
зыкального произведения музыкантом-
исполнителем и, далее, непосредственная его 
передача от композитора к слушателю в ис-
полнительском акте. Соответственно, толко-
вание, понимание музыкально-
художественного текста в творческом процес-
се исполнения получило название интерпре-
тации (от лат. interpretation – объяснение, 
трактовка). Таким образом, основной задачей 
музыканта-исполнителя становится интер-
претация музыкального текста в соответствии 
с замыслом композитора и особенностями его 
творческого стиля. Вот как характеризует ин-
терпретационный процесс известный пианист 
и педагог С.Е. Фейнберга: «Интерпретатор 
должен донести до слушателя произведение 
целым и неискажённым, и в этом он должен 
видеть в первую очередь свою подлинную 
творческую задачу» [6, с. 35]. Однако процесс 
реализации интерпретативного подхода до-
пускает множественность исполнительских 
интерпретаций, что во многом обусловлено, с 
одной стороны, неоднозначностью смыслов 
музыкально-художественного текста, с другой 
– неординарностью и индивидуализированно-
стью прочтения этого текста музыкантом-
исполнителем.  

Рассмотрим специфику интерпретатор-
ских подходов в оперном и концертно-
камерном исполнительстве. 

Оперное искусство, пройдя четырехсот-
летнюю культурно-историческую эволюцию, 
определило место этого жанра в музыкально-
театральной культуре. Уникальность оперного 
жанра обусловлена диалектическим соподчи-
нением драматического искусства, литерату-
ры, изобразительного искусства (декорации, 
костюмы, грим), хореографии, и, конечно же, 
музыки, что позволяет трактовать оперу как 
синтетический жанр. Именно в силу многоас-
пектности своего формата, который осуществ-
ляется на уровне синтеза жанров, стилей, тех-
ник, а также смежных академических видов 
искусств, оперное искусство становится яр-
ким, зрелищным, впечатляющим, оказываю-
щим глубокое влияние на эмоциональное раз-
витие слушателя, его эстетические преферен-
ции.  

Оперный жанр, по словам К.С. Стани-
славского, требует присутствия на сцене не 
просто певца, а певца-актёра, тем самым, из-
меняя его музыкально-сценический статус. 
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Певец-актёр должен обладать глубоким зна-
нием сцены, абсолютным вокально-
исполнительским мастерством, музыкантской 
интуицией, актёрским дарованием, чтобы 
предельно точно передать авторский замысел. 
Эту же идею высказывал и Ф.И. Шаляпин, го-
воря о том, что весь спектр вокально-
сценических выразительных средств должен 
работать на интепретаторскую идею: 
«…всякая музыка всегда так или иначе выра-
жает чувства, а там, где есть чувство, механи-
ческая передача оставляет впечатление 
страшного однообразия. Холодно и прото-
кольно звучит самая эффектная ария, если в 
ней не разработана интонация фразы, если 
звук не окрашен необходимыми оттенками 
переживаний… Значит, техника, школа канти-
ленного пения и само это кантиленное пение 
ещё не всё, что настоящему певцу-артисту 
нужно... Значит искусство пения нечто боль-
шее, чем блеск bel canto» [7, с. 132].  

Проблема оперно-сценического творче-
ства в контексте «певец-актёр» наиболее пол-
но отражена в литературном наследии  
Ф.И. Шаляпина, который считал, что опреде-
ление подлинной природы сценического 
творчества в опере возможно лишь в стройной 
согласованности, слаженности двух начал – 
безупречного вокально-исполнительского и 
актёрского мастерства. В своей книге «Маска и 
душа» Ф.И. Шаляпин изложил основные аспек-
ты работы оперного актёра над сценическим 
образом. Следует отметить, что идеи великого 
русского певца о принципах работы оперного 
артиста над ролью не потеряли своей акту-
альности и на сегодняшний день, а созданная 
им сценическая галерея портретов-образов 
лишь яркое тому подтверждение. 

Первоначально исполнителю нужно со-
здать сценический образ, его точный и меткий 
портретный контур или, как говорил сам  
Ф.И. Шаляпин, «сочинить роль». Для этого 
певцу необходимо наличие сформированного 
индивидуально-личностного художественного 
мировоззрения и чётких критериев аргумен-
тированной музыкально-исполнительской 
интерпретации. Следовательно, возникает по-
требность целенаправленно, скрупулёзно за-
ниматься постижением музыкальной драма-
тургии исполняемого произведения и выявле-
нием музыкально-художественных средств 
реализации конкретного сценического образа. 
Основополагающий принцип системы  
Ф.И. Шаляпина – формировать новый тип пев-
ца – певца-интерпретатора, обладающего спо-
собностью воссоздать «целостный и процессу-

ально развёртывающийся психофизический 
мир жизненных действий своего героя»  
[7, с. 134]. 

К этапам интерпретации музыкального 
текста Ф.И. Шаляпин относил: 1) первичный 
разбор музыкального текста (анализ музы-
кального текста с целью обнаружения 
наибольшего количества заложенных в него 
смыслов, линий-событий развития сцениче-
ского действия; прочтение либретто в ракурсе 
литературного первоисточника; разработка 
портретных характеристик оперного персо-
нажа в контексте определённого историческо-
го, событийного периода, обусловленного 
драматургическими аспектами музыкального 
произведения); 2) художественное осмысление 
сценического образа (выбор вокально-
технических приёмов и выразительных 
средств, направленных на раскрытие лириче-
ской, драматической, комической или эпиче-
ской сущности сценического образа; нахожде-
ние вокальных интонаций в контексте соот-
ношения кантилены и декламации, «психоло-
гической» окраски слова, фразы, музыкально-
го штриха, передающих мысли и чувства пер-
сонажа); 3) создание внешнего сценического 
образа (точность визуализации сценического 
образа: грим, костюм, походка, жесты, мимика 
и т. д.); 4) создание целостного законченного 
образа (вокально-техническая, психологиче-
ская и эмоциональная готовность к перево-
площению).  

Резюмируем. Интерпретативная задача 
оперного исполнителя заключается в его спо-
собности синтезировать драматическое и во-
кальное начало в творческом акте, что обу-
словлено комплексной природой оперного 
жанра. Оперный певец должен мастерски со-
четать своё вокальное искусство, талант актё-
ра, сценическую пластику для наиболее пол-
ной реализации музыкально-художественного 
замысла. Весь спектр интепретативных приё-
мов способствует предельному перевоплоще-
нию исполнителя, способного прожить сцени-
ческую жизнь своего героя. Об этой актёрской 
способности писал великий русский актёр  
М.С. Щепкин, говоря, что «выработка навыка 
перевоплощения – это своего рода умение со-
здать другого человека в самом себе»  
[5, с. 206]. 

Концертно-камерное исполнительство 
представляет собой особую, самостоятельную 
форму совместного творчества, прошедшую 
длительный процесс эволюции от традиций 
салонного и домашнего музицирования 
(«musica da camera», или «комнатная музыка») 



Методология, философия и история культуры 

77 

до достижения статуса концертного жанра. 
Искусство камерного музицирования получи-
ло широкую популярность, как в Европейских 
странах, так и в России. Со временем оно при-
обрело репутацию артистической профессии, 
определяющим началом которой стала значи-
мость индивидуального интерпретаторского 
начала музыканта-исполнителя. 

Камерные ансамбли имеют традицион-
ную классификацию и подразделяются на ка-
мерно-вокальные и камерно-инструментальные. 
Рассматриваемое в статье камерно-вокальное 
ансамблевое исполнительство представляет 
собой процесс творческого взаимодействия 
солиста-певца и аккомпаниатора-пианиста. В 
современной профессиональной исполнитель-
ской терминологии на смену понятию «акком-
паниатор» пришло понятие «концертмейстер», 
что подчёркивает его важную творческую 
роль в ансамблевом коллективе.  

Камерно-вокальное ансамблевое испол-
нительство своей спецификой обязано при-
надлежностью к стилистическим атрибутам 
жанра «musica da camera», требующего от пев-
ца совершенно иного интерпретативного под-
хода или, по словам К.С. Станиславского, ре-
жиссёрского начала – это глубокое проникно-
вение в художественный замысел композито-
ра, высочайшая культура пения, вдумчивое, 
прочувствованное отношение к поэтическому 
тексту, мастерство декламационной вырази-
тельности, филигранная отделка всего спек-
тра выразительных средств, а также полнота, 
искренность, простота, открытость и досто-
верность многообразия передаваемых эмоци-
ональных состояний. Также, интепретативная 
задача камерного исполнителя предполагает 
интеллектуальное, особо продуманное отно-
шение к слову, к осмыслению его содержа-
тельно-эмоциональной сущности. Так, о свое-
образии поэтики русского стиха Б.В. Асафьев 
писал: «русский стих, его плавность и “рόспев”, 
а главное, напевность его ритма, исключает 
всяческий метрический формализм, – это стих 
сплошных “исключений из правил”» [1, c. 144]. 
Такой подход требует от исполнителя тща-
тельности, вдумчивости, осмысленности, по-
стоянного поиска многообразия смыслов и 
средств воплощения. По мнению оперного 
певца и педагога К.И. Плужникова, исполнение 
русской вокальной лирики требует от певца 
«многообразия красок музыкального образа, 
отточенности исполнения, доведённой до 
тончайших смысловых и исполнительских от-
тенков, что исключает работу над произведе-
нием “малярной кистью”» [3, с. 5].  

Резюмируем. Интерпретативная задача 
камерно-вокального исполнителя состоит в 
реализации принципа единства поэтического и 
музыкально-художественного начала, в основе 
которого лежат три вопроса: «что я делаю, для 
чего я делаю, как я делаю» (Л. Лернер). Базовы-
ми компонентами исполнительской интерпре-
тации являются: проникновения в стиль ком-
позитора; погружение в эпоху создания произ-
ведения; постижение драматургии поэтическо-
го текста в контексте единства музыки и слова; 
поиск разнообразного по колориту, богатого 
оттенками звука, находящегося в контексте 
художественно-исполнительских задач; умение 
анализировать музыкальный текст с точки 
зрения современного осмысления, аккумули-
руя опыт и традиции, для максимально убеди-
тельной и достоверной передачи логики автор-
ского замысла. 

Ещё одной особенностью концертно-
камерного исполнительства является компле-
ментарность вокальной и фортепианной пар-
тий, которая выражается в активном их взаи-
модействии и взаимообусловленности. Есте-
ственно возникает «артистическое содруже-
ство» двух единомышленников – певца и кон-
цертмейстера, творческий тандем с опреде-
лённой внутренней организацией в ансамбле-
вом коллективе – так сказать, своеобразный 
«микрокосмос» равнозначных музыкантов.  
В данном случае уместно вспомнить творче-
ский тандем Ф.И. Шаляпина и С.В. Рахманинова 
и слова певца, что «когда Рахманинов сидит за 
фортепьяно и аккомпанирует, то приходится 
говорить: “не я пою, а мы поём”» [7, с. 285].  
В истории мировой музыкальной культуры 
достаточно много примеров блистательных 
творческих союзов певца и концертмейстера, 
где известные оперные исполнители демон-
стрируют лучшие образцы камерно-
вокального исполнительства: Э. Шварцкопф – 
Дж. Мур, В. Де лос Анхелес – Дж. Мур, С. Леме-
шев – Д. Лернер, Е. Образцова – В. Чачава,  
Е. Нестеренко – Е. Шендерович, И. Архипова – 
И. Илья, З. Долуханова – Б. Козель, Д. Хворо-
стовский – М. Аркадьев и мн. др. Этих музы-
кантов-художников в единое творческое со-
общество объединял высокий профессиона-
лизм и мастерская интерпретация исполняе-
мых сочинений. 

Таким образом, две различные сферы 
вокально-исполнительского искусства – опер-
ное и концертно-камерное требуют от испол-
нителя различных интерпретативных подхо-
дов, обусловленных жанровой принадлежно-
стью и спецификой.  
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Австро-немецкая камерно-вокальная му-

зыка, достигшая расцвета уже в творчестве 
Ф. Шуберта и характеризующаяся значитель-
ными художественными открытиями на протя-
жении всей эпохи романтизма, демонстрирует 
органическое единство двух компонентов ка-
мерного ансамбля – вокальной и фортепианной 
партий – и требует от вокалиста и пианиста 
тонкого ансамблевого взаимодействия в про-
цессе репетиционной работы и концертных вы-
ступлений. Такой синтез двух начал явился ито-
гом длительного исторического развития ком-
позиторской и исполнительской практики Ав-
стрии и Германии, которая имеет богатые пред-
посылки в культуре предшествующих эпох. Дан-
ные предпосылки формировались в народной 
музыке, в искусстве миннезанга и традициях 
протестантского хорала, в творчестве предста-
вителей направления Sturm und Drang («Буря и 
натиск») и композиторов-предшественников.  

Истоки австро-немецкой Lied обнаружи-
ваются еще в немецком фольклоре. Именно в 
народных песнях исследователи усматривают 
такие особенности ее музыкального языка, 
как «гармонический склад мелодии, ясные то-
нико-доминантовые отношения в условиях 
мажорной и минорной диатоники (при явном 
господстве мажорного наклонения), неболь-
шой диапазон (первоначально – квинта или 
секста), умеренный темп, плавность мелоди-
ческой линий, четкость ритмической органи-
зации, изначально связанной со строем 
немецкой поэтической речи» [6, стлб. 941]. Мы 
не располагаем документальными материала-
ми о форме исполнения народных песен, но 
можно предположить, что их пели без сопро-
вождения или с каким-либо народным ин-
струментом типа цитры (струнно-щипкового 
инструмента, родственного арфе) или виелы 
(струнно-смычкового инструмента эпохи 
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Средневековья, предшественника современ-
ной скрипки). 

Рыцарское искусство миннезанга 
(немецкое слово Minnesänger означает «певец 
любви»), воспринявшее от народного творче-
ства взгляд на песню как на синкретический 
музыкально-поэтический жанр и получившее 
интенсивное развитие в XII–XIV вв., напрямую, 
конечно, не связано с песнями Ф. Шуберта и 
других романтиков. Однако исторической за-
слугой миннезингеров Вальтера фон дер Фо-
гельвейде, Вольфрама фон Эшенбаха, Готфри-
да Страсбургского и Дитмара фон Айста стало 
сочетание народных традиций и разработан-
ных ими профессиональных правил музы-
кально-поэтических форм, что положило 
начало некоторым структурным, ритмическим 
и ладовым закономерностям жанра Lied. В 
частности, именно тогда стала использоваться 
специфическая песенная форма бар (Barform), 
к которой позднее обращались и композито-
ры-романтики.  

При синкретическом характере творче-
ства миннезингеров основное выразительное 
значение в их кансонах (лирическое стихотво-
рение строфической формы), сирвентах (жанр 
лирики общественного или политического ха-
рактера, часто с элементами сатиры), альбах 
(диалог расстающихся влюбленных, жанр кур-
туазной лирики о запретном любовном свида-
нии) и пастурелях (жанр средневековой буржу-
азной поэзии и музыки, построенный в форме 
диалога) принадлежало поэтическому тексту, а 
импровизационное сопровождение на арфе, 
фиделе (народная разновидность скрипки, 
наподобие виелы) и других струнных инстру-
ментах способствовало более выразительному 
звучанию вокальной мелодии. Не случайно де-
ятельность миннезингеров изучается преиму-
щественно в литературоведении [4; 5]. 

Традиции миннезанга оказались жизне-
способными и в более позднее время (XIV–XVI 
вв.), когда бурно расцвела деятельность мейс-
терзингеров, обязанная цеховому объединению 
городских мастеровых, и когда стали появлять-
ся первые печатные сборники с текстами и 
напевами песен, исполнявшихся без инстру-
ментального сопровождения (Carmina Burana, а 
также Иенский, Гейдельбергский, Хоэнфутский, 
Кольмарский, Донауэшингенский и Лохамский 
песенники). Литературно-певческие нормы 
мейстерзанга выразились в особых предписа-
ниях, которые воспроизвел Р. Вагнер в музы-
кальной драме «Нюрнбергские мейстерзинге-
ры». При этом выдающийся немецкий роман-
тик запечатлел образ двух реальных мастеров 

песни – врача Ганса Фольца (1435–1513) и са-
пожника Ганса Cакса (1494–1576), оставивших 
богатое творческое наследие. Г. Фольц написал 
около 1000 Meisterlieder, в основном, библей-
ской тематики; Г. Сакс – автор более 6000 сти-
хотворений, песен, ряда комедий и трагедий 
(на античные и библейские сюжеты). До наших 
дней сохранились 13 его одноголосных мело-
дий-моделей (Meisterton, или Weise), на кото-
рые распевали стихи как самого Сакса, так и 
других мейстерзингеров.  

В XVI в. немецкая песня развивалась в 
тесной связи с протестантским хоралом и ба-
зировалась на сложном интонационном спле-
тении мелодических оборотов из народных 
образцов, напевов мейстерзанга, секвенций, 
троп и даже григорианских хоралов. В это 
время благодаря итальянским влияниям в 
немецкую песенную традицию проникла 
практика генерал-баса, приведшая к усилению 
гармонического мышления. Это свидетель-
ствует об увеличении роли инструментально-
го сопровождения, которое дублировало во-
кальную мелодию и давало ей гармоническую 
поддержку. 

XVII в. и первые десятилетия XVIII столе-
тия исследователи считают «глухим» време-
нем в истории Lied [1, с. 24]. Ввиду раздроб-
ленности Германии и ориентации княжеских 
дворов на итальянское и французское искус-
ство, придворные поэты и музыканты оказа-
лись удаленными от немецкого фольклора – 
главного источника песенной традиции, носи-
теля ее национального колорита. Легко усваи-
вая иноземные воздействия, они тем самым 
ослабляли национальную характерность свое-
го творчества. Но именно тогда, в XVII в., асси-
милируя названные влияния разнородных 
профессиональных традиций, начинает фор-
мироваться стиль сольной песни с инструмен-
тальным сопровождением [1, с. 24]. Он полу-
чил выражение в вокальной лирике 
И.Г. Шейна, Г. Альберта, А. Кригера, Ф.Г. Эрле-
баха, К.К. Дедекинда, Й. Риста и М. Руберта, что 
позволяет считать данных авторов теми му-
зыкантами, которые стояли у истоков роман-
тической Lied.  

Наиболее яркий пример немецких песен 
XVII в. представляет творчество Адама Криге-
ра (1634–1666), ученика С. Шейдта, некоторое 
время работавшего органистом в церкви Св. 
Николая в Лейпциге и основавшего там 
Collegium Musicum, а последние годы провед-
шего в Дрездене. Заслуженная слава сочини-
теля песен объясняется новаторской ролью 
А. Кригера в истории сольной Lied. Мелодии 
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его первого сборника песен (1657) отмечены 
опорой на народные истоки. Второй сборник, 
озаглавленный Arien (1667), включал песни на 
собственные тексты строфического склада для 
разного количества голосов в сопровождении 
basso continuo и струнных инструментов. По 
свидетельству В. Васиной-Гроссман, эти песни 
были демократичны по мелодике, доступны 
для понимания и сыграли важную роль в фор-

мировании немецкой студенческой песни XVII 
века, свободной от влияния церкви [1, с. 24].  

Самая известная песня А. Кригера – Nun 
sich der Tag geendet hat («Теперь закончился 
день») – содержанием предвосхищает сенти-
ментальность романтизма (Sehnsucht): в ней 
поется о волнениях трепетной души, ощущаю-
щей единение всего сущего, а мелодия поража-
ет выразительностью и пластикой (пример 1).  

 
 

Пример 1. А. Кригер. Nun sich der Tag geendet hat 
 
Эта песня получила широчайшее распро-

странение не только как оригинальный обра-
зец сольной вокальной миниатюры, но и как 
материал для обработки: существуют много-
численные версии Nun sich der Tag geendet hat 
в разных жанрах и для самых различных ис-
полнительских составов.  

Примеры взаимовлияния песни и проте-
стантского хорала можно встретить в творче-
стве И.С. Баха. Более того: именно в баховских 
«ариях» с сопровождением чембало или органа 
исследователи усматривают первые высоко-
художественные образцы философской лири-
ки в немецкой музыке [1, с. 37]. Используя в 
качестве моделей традиционные духовные 
песни протестантской общины, выросшие на 
народной основе, И.С. Бах написал около трид-
цати песен на немецкие духовные и светские 
лирические тексты, потрясающие глубиной 
чувства и естественностью его выражения. 

Часть из них (21) основана на мотивах из так 
называемой Musicalische Gesang-Buch («Музы-
кальной книги песен») лейпцигского кантора 
Г. Шемелли (1736) для голоса с цифрованным 
басом (орган или клавир). Это «типично 
немецкие простые песни, schlichte Weisen, от-
личающиеся бесхитростно-задушевной инто-
нацией и почти всегда свойственной Баху глу-
биной выражения. Некоторые из них – O, 
finstre Nacht, wann wirst du doch («О, мрак ноч-
ной!»), Vergiss mein nicht («Не забывай меня»), 
Dir, dir, Jehova will ich singen («Тебе, тебе») – 
очень любимы в немецком камерном репер-
туаре» [1, с. 38]. Эти песни-хоралы и явились 
исходной точкой развития важнейшей тради-
ции немецкой и австрийской музыки – тради-
ции философской лирики. В качестве примера 
приведем песню-хорал И.С. Баха Vergiss mein 
nicht (пример 2). 

 
Пример 2. И.С. Бах. Vergiss mein nicht, ария 
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В XVIII в. австро-немецкие песни относи-
лись к сфере бытового музицирования и, по 
существу, представляли собой снабженные 
текстом танцевальные мелодии. Они исполня-
лись в домашнем кругу сольно или с аккомпа-
нементом в традиции генерал-баса музыкан-
тами-любителями. По словам А. Эйнштейна, 
«…под менуэты, куранты, жиги, сарабанды 
подставлялся более или менее подходящий 
текст» [7, c. 354]. Наглядные примеры таких 

песен содержатся в сборнике Иоганна-
Сигизмунда Шольце (известного под псевдо-
нимом Сперонтес) Singende Muse an die Pleisse 
(1736) и вызывают аналогии с темами многих 
менуэтов, гавотов и других номеров из ста-
ринных сюит (например, фортепианных ан-
глийских, французских сюит или партит 
И.С. Баха). В подтверждение приведем пример 
Менуэта из вышеупомянутого сборника (при-
мер 3). 

 

 

 
Пример 3. Менуэт из сборника Singende Muse an die Pleisse Сперонтеса 

 
Большой вклад в развитие Lied внесли 

композиторы так называемой первой берлин-
ской школы – Ф.Э. Бах, братья И. и К. Граун, 
Фр. Бенда и др. Самым известным из них был 
второй сын И.С. Баха Филипп Эммануэль, по-
ражавший современников широким спектром 
воплощаемых эмоций, изобретательностью 
музыкальной логики. Вошедший в историю 
музыки в основном благодаря клавирным со-

натам, которые открыли новую эпоху в разви-
тии инструментальных музыкальных форм, он 
создал и значительное число песен, в основ-
ном морализаторского и религиозного содер-
жания. По стилю они мелодичны, изложены в 
традиции генерал-баса. Вокальная мелодия 
дублируется в верхнем голосе клавирного со-
провождения и на опорных долях тактов под-
держивается простыми аккордами (пример 4).  

 

 
 

Пример 4. К.Ф.Э. Бах. Vertrauen auf Gottes Vorsehung 
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В подобном духе выдержано творчество 
и других композиторов берлинской школы. 
Рассчитанное на салонное исполнение, оно не 
выходило за пределы чувствительной и том-
ной лирики, чувства выражались очень га-
лантно, приукрашенно, в «светском» характе-
ре. Однако, по свидетельству композитора-
любителя той эпохи Христиана Готфрида 
Краузе, наряду с «галантными ариями» в 
немецком быту исполнялись также простые 
песни, заимствованные из популярных 
зингшпилей, широко распространенных в 
Германии и Австрии. Хотя по содержанию тек-
стов охарактеризованные песни еще далеки от 
Lied XIX в., музыкальным материалом они уже 
закладывают ту основу, которая станет одним 
из элементов интонационной базы камерно-
вокального творчества композиторов более 
позднего периода. Само же рождение роман-
тической песни приходится на конец XVIII в. 
(1780–1790) и связывается с деятельностью не 
столько композиторов, сколько представите-
лей Sturm und Drang: поэтов и писателей, ко-
торые ввели немецкую литературу в круг ми-
ровой. Именно обращение ведущих немецких 
поэтов того времени к народному творчеству 
помогло освободить песню от условностей га-
лантного стиля. В этой связи примечательны 
достижения И. Гердера, Г. Бюргера, К. Шубарта 
и И.В. Гёте. 

Иоганн Гердер, немецкий писатель, тео-
лог, историк культуры, критик, поэт, яркий 
представитель Sturm und Drang, был сторон-
ником той идеи, что объектом искусства дол-
жен быть человек «естественный», близкий к 
природе, с большими страстями и признаками 
гениальности. Восторженно относясь к народ-
ной поэзии, Библии, творчеству Гомера и 
Шекспира, И. Гердер именно в них видел изоб-
ражение «естественного» человека.  

Плодотворно используя традиции 
немецкого фольклора, Готфрид Бюргер изоб-
рел новый для того времени литературный 
жанр баллады, для которого были характерны 
черты таинственности и мистичности. Его 
баллада «Леонора» – одно из первых и лучших 
произведений данного жанра в мировой лите-
ратуре. Г. Бюргер прославился также перево-
дами на немецкий язык Гомера (фрагменты из 
«Илиады» и «Одиссеи»), В. Шекспира («Мак-
бет»), Р.Э. Распе («Приключения барона Мюнх-
гаузена»). 

Кристиан Шубарт, поэт, органист, ком-
позитор, журналист и писатель, впервые при-
менивший в трактате «Мысли о музыкальной 
эстетике» термин «музыкальная эстетика», 

утверждал, что «музыка – оригинальное лич-
ное выражение музыкальных гениев»  
[3, стлб. 434]. Особой популярностью пользо-
вались песни К. Шубарта (он был автором 81 
песни, в т. ч. 47 на собственный текст).  

Главным идеологом и ярчайшим предста-
вителем течения Sturm und Drang был Иоганн 
Вольфганг Гёте – государственный деятель, 
мыслитель, философ, поэт. Его романы «Гец фон 
Берлихинген», «Прометей», «Страдания молодо-
го Вертера» быстро нашли признание у читате-
лей, а два других произведения – «Вильгельм 
Мейстер» и «Фауст» – стали символами эпохи. 
Совместно с Ф. Шиллером, И. Гердером и 
К.М. Виландом И. Гёте создал нормы и правила 
т. н. Веймарского классицизма.  

Для развития Lied деятельность пред-
ставителей Sturm und Drang оказалась суще-
ственной в связи с тем, что она благоприят-
ствовала рождению в искусстве принципиаль-
но нового лирического героя – обычного чело-
века, имеющего ярко выраженные черты той 
или иной национальности, острое чувство соб-
ственного достоинства, объединяющего в себе 
индивидуальные и типические черты. Все это 
говорит о предвосхищении эстетики роман-
тизма. Не случайно в дальнейшем лирические 
песни и баллады молодого И. Гёте станут од-
ним из центров художественного притяжения 
композиторов-романтиков. Важно также и то, 
что для всех этих поэтов неотъемлемой ча-
стью мировосприятия был культ природы, а 
также господство чувства над разумом; все 
они декларировали идею социального равен-
ства и защиты личности человека.  

В начале XIX века, в связи с наполеонов-
скими войнами, интерес к жизни и обычаям 
народа в Германии стал особенно интенсив-
ным. В атмосфере подъема национального са-
мосознания фольклор получил поистине вто-
рое рождение: издавались сборники, органи-
зовывались Liedertafeln (мужские любитель-
ские хоровые общества). Их деятельность 
определялась патриотическими целями; это 
были товарищеские кружки, где все друг друга 
называли «братьями». Первый такой кружок 
появился в Берлине в 1809 г. по инициативе 
известного композитора и музыкального пе-
дагога К. Цельтера. Разрастаясь, эти кружки 
впоследствии объединялись в певческие сою-
зы (Liederferein). Народная песня все больше 
привлекала историков, литераторов и, конеч-
но, музыкантов.  

Значительную лепту в становление 
немецкой романтической песни внесли лите-
раторы Л. Арним и К. Брентано. Переодевшись 
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в простонародную одежду, неподобающую их 
социальному статусу (Людвиг Ахим фон Ар-
ним – выходец из дворянского рода, Клеменс 
Брентано – сын франкфуртского торговца), 
эти представители гейдельбергского роман-
тизма путешествовали по Рейну, собирая 
народные песни в южной Германии, Швейца-
рии, Италии и Франции. Итогом этого четы-
рехлетнего путешествия стала трехтомная ан-
тология Des Knaben Wunderhorn. Altedeutsche 
Liede («Чудесный рог мальчика. Старые 
немецкие песни»). Он был выпущен в свет в 
1806–1808 гг. как сборник песен с напевами. В 
предисловии к изданию авторы четко вырази-
ли новое отношение к народной песне, свой-
ственное романтизму и являющееся ценной 
его чертой: «Мы хотим воспроизвести все то, 
что доказало свою алмазную крепость в мно-
голетних испытаниях, то, что составляет бо-
гатство всего нашего народа, его собственное 
душевное, живое искусство <…> то, что сопро-
вождало его в радости и в самой смерти, – пес-
ни, сказания, повести, притчи, истории, проро-
чества и мелодии» [цит. по: 1, с. 27]. 

Многие передовые люди той эпохи вос-
приняли появление сборника как важное со-
бытие. Например, И. Гёте в рецензии на него 
писал: «Книжечка эта по праву должна нахо-
диться в каждом доме, где обитают живые лю-
ди ˂…˃ всегда находя в ней что-нибудь со-
звучное или волнующее. Но более всего этой 
книге подходит лежать на рояле любителя 
или мастера музыки, для того чтобы содержа-
щиеся в ней песни могли с полным правом 
снова слиться с издавна принятыми, хорошо 
знакомыми мотивами… И если впоследствии 
эти песни ˂…˃ стали бы постепенно возвра-
щаться к народу, из недр которого они до из-
вестной степени вышли, то мы могли бы ска-
зать, что эта книжечка выполнила свое пред-
назначение и теперь, как труд, написанный и 
напечатанный, спокойно может снова исчез-
нуть, перейдя в плоть и кровь нации» [2, 
с. 575–576]. Специально подчеркнем, что 
И. Гёте называет музыкальный инструмент в 
качестве необходимого атрибута песенного 
музицирования. 

У немецких поэтов-романтиков лириче-
ские жанры включали гимны, оды и то, что 
немецкие литературоведы называют 
Reflexionsgedichte (поэзия размышления). Но 
центральное место заняла Lied, в поэтических 
текстах которой раскрывался весь внутренний 
мир лирического героя. Немаловажную роль 
для проникновения самых искренних чувств в 
содержание песен и для определения новых 

черт их стиля играла среда, в которой они воз-
никали, и плодотворные контакты поэтов и 
композиторов: их личное общение, переписка 
и тесная дружба (известна, например, пере-
писка И. Гёте и И. Рейхарта, где они обсуждают 
проблемы соотношения поэзии и музыки).  

Ранняя романтическая Lied имела две 
основные разновидности – баллада и соб-
ственно песня. Особенностью баллад являлись 
их темы и сюжеты, заимствованные главным 
образом из фольклора: повествование шло 
обычно о фантастических или необычных со-
бытиях. Показательны в этом плане литера-
турные опыты Г. Бюргера, Л. Уланда, Г. Гейне и 
И. Гёте. Наибольшей известностью пользова-
лась баллада И. Гёте «Лесной царь»: позднее 
(1815) на ее текст Ф. Шуберт сочинил произ-
ведение для голоса и фортепиано, к нему же 
(1824) обратился и мастер песен, композитор 
К. Лёве. 

В сравнении с балладами, песни раскры-
вали разнообразные чувства простого челове-
ка: любовь, дружбу, восхищение природой. Та-
кие качества ранней романтической Lied от-
четливо заметны в песнях вышедшего в 1799 
г. в свет Mildheimische Liederbuch («Мильдей-
хеймский песенник»), где в числе создателей 
текстов – видные поэты того времени: 
К. Шубарт, Г. Бюргер, С. Брентано, И. Гёте, 
И. Фосс, Л. Хельти, братья А. и Ф. Шлегель, 
Ф. Фуке, Т. Кернер и другие, а авторами музы-
ки являлись И. Рейхарт, К. Цельтер и 
И. Цумштег. Отметим, что в музыкальном язы-
ке некоторых баллад уже формируются черты, 
свойственные романтической лирике.  

В заключении отметим, что говорить о 
проблеме ансамблевости в исполнении всех 
охарактеризованных ранних видов австро-
немецкой песни (народной, миннезингерской, 
мейстерзингерской, протестантской и др.) еще 
не приходится, поскольку бόльшая их часть 
ориентировалась на синкретичный характер 
музицирования, когда певец сам себе акком-
панировал на каком-либо музыкальном ин-
струменте. Встречались и образцы с аккомпа-
нементом в традициях генерал-баса; в таких 
случаях песенная строка сопровождалась ба-
совой мелодией с цифровым обозначением 
аккордов. Эту мелодию basso continuo мог ис-
полнять любой владеющий нотной грамотой, 
а целью такого инструментального сопровож-
дения становилась поддержка певца и обога-
щение фактуры за счет создания гармониче-
ской вертикали. Проблема взаимоотношения 
вокальной и фортепианной партий возникнет 
только в песнях В.А. Моцарта. 
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В 2021 году в Южно-Уральском государ-

ственном институте искусств имени П.И. Чай-
ковского продолжили работать студенческие 
научно-исследовательские лаборатории по 
исторической тематике, объединенные в один 
проект «Сохранение исторической памяти: Ге-
рои Великой Отечественной войны в наших 
семьях. От истории семьи – к истории страны, 
Россия в ХХ веке». Внутри проекта были выде-
лены взаимосвязанные тематические направ-
ления.  

Первое направление – «История семьи в 
истории страны». Участники этого направле-
ния постарались собрать и проанализировать 
все доступные данные по истории своих семей 
(период исследования – первая половина ХХ 
века), дать краткие, но емкие описания ключе-
вых этапов истории Советского Союза, оказав-
ших решительное влияние на судьбу их семей.  

Во второе направление были выделены 
несколько работ, посвященные историям пра-
бабушек – участниц боевых действий и труже-
ниц тыла. Это направление получило наимено-
вание «Женский подвиг в тылу и на фронте».  

В третье направление вошли работы, по-
священные истории прадедов, принимавших 
непосредственное участие в сражениях Вели-
кой Отечественной войны. 

Необходимо отметить, что в Южно-
Уральском государственном институте искус-
ств имени П.И. Чайковского студенческая 
научно-исследовательская деятельность по 
направлению «Отечественная история ХХ века 
– семейная история» ведется с 2017 года, и с 
каждым годом это направление становится 
все более актуальным и востребованным. С 
начала ХХI века все яснее проявляется кризис 
глобальных ценностей западного либерально-
го мира. Рост количества международных 
конфликтов, приближение их к нашим грани-
цам; возрождение нацизма и фашизма в Евро-
пе; разрушение мировых экономических свя-
зей – сначала из-за «ковидных» ограничений, а 
потом из-за массовых санкций стран Запада в 
отношении нашей страны; социальная напря-
женность, возникшая в первые месяцы прове-
дения специальной военной операции на 
Украине, миграционные проблемы и многое 
другое – все это объективная реальность, ко-
торая неизбежно оказывает и будет оказывать 
влияние на жизнь каждого из нас.  

Сохранить те устои жизни, к которым 
многие привыкли, в изменившихся условиях 
просто невозможно. Трансформации обще-
ственного устройства неизбежны, и встает во-

прос, как эти трансформации будут проходить. 
Сценариев развития событий два. Упрощенно 
говоря, «сверху», когда придется менять поли-
тическую структуру, усиливать контроль и 
создавать репрессивный аппарат, вспоминая 
довольно печальные страницы нашей исто-
рии: опричнину, репрессии и т. д. И второй – в 
нашем обществе найдутся «здоровые силы», 
способные трансформировать общественные 
устои «снизу» – без жесткого диктата власти. 
Для этого необходима, прежде всего, массовая 
и системная работа по воспитанию молодежи, 
низвержение с вершин ценностного ряда иде-
алов общества потребления и возвращение в 
ранг высших традиционных ценностей: Отече-
ства, семьи, долга перед страной, уважения к 
родителям. А здесь крайне важно отсутствие 
формального подхода и работы для галочки, 
для красивого отчета, что является одной из 
отличительных черт нашей сегодняшней си-
стемы.  

Только консолидированное общество, 
сохранившее свою цивилизационную иден-
тичность, сможет без катастроф пройти через 
грандиозные испытания смены геополитиче-
ской модели мира, т. е. пройти через крах мо-
нополярного мироустройства и не погрузить-
ся в разруху, как это произошло при разруше-
нии двухполярного мира.  

Необходимо добиться максимального 
сплочения российского общества. Следует 
помнить, что накануне Великой Отечествен-
ной войны советское общество не было моно-
литным. Конец 30-х годов ХХ века. Менее чем 
20 лет назад закончилась страшная граждан-
ская война, расколовшая Российскую империю 
на два противоборствующих лагеря. Победа 
красных в гражданской войне не принесла мир 
на просторы страны: в молодом Советском 
Союзе продолжилась ожесточенная борьба, 
как внутри партии (сталинизм и троцкизм), 
так и среди широких слоев населения: коллек-
тивизация, репрессии, переселение. Этот 
внутренний раскол советского общества был 
преодолен только в первые военные годы, ко-
гда бывшие белые, троцкисты, раскулаченные 
и репрессированные встали на защиту своей 
Родины, кто как мог. Конечно, имели место и 
«власовцы», и «бандеровцы», но их количество 
было настолько небольшим, что не выходило 
за рамки стандартного для любого общества 
исключения – асоциального элемента. 

Современному российскому обществу 
нужно осознать уровень угрозы и быть гото-
вым к длительному противостоянию. И сде-
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лать это можно только при наличии сильного 
и сплоченного общества. Другими словами, в 
условиях современного кризиса, когда рушат-
ся ложные, но ставшие привычными модели 
общества глобального потребления, необхо-
димо расширить и усилить работу по распро-
странению и укреплению в сознании нашей 
молодежи идеалов и ценностей традиционной 
культуры.  

Отсутствие или низкий уровень истори-
ческой памяти у многих современных молодых 
и не очень молодых людей делает их неспо-
собными осознать меняющуюся объективную 
реальность и существенно усиливает разру-
шительное воздействие антироссийской про-
паганды на умы и психическое здоровье. 
Настоящие проблемы и настоящие ценности 
заменяются ложными, и на их базе формиру-
ется общественное мнение.  

Противодействие этому явлению необ-
ходимо искать не только в ликвидации враж-
дебной пропаганды, но и в формировании по-
зитивных героических образов, которые не 
разделяли бы общество на своих и чужих, не 
провоцировали бы разногласия на пустом ме-
сте, а своей активной жизненной позицией 
способствовали сохранению и дальнейшему 
развитию нашего общества и государства. 

Формирование этих объединяющих об-
разов возможно как на государственном 
уровне – через увековечивание памяти выда-
ющихся героев нашего Отечества, так и на 
уровне истории каждой отдельной семьи. Этот 
«индуктивный» путь максимально связывает 
поколения и кажется нам более продуктив-
ным, так как позволяет не только решить по-
ставленную задачу, но и способствует возрож-
дению ценностей большой семьи, объедине-
нию поколений и не воспринимается людьми 
как насилие над личностью со стороны госу-
дарства. Генетическая память и узы кровного 
родства в сознании подавляющего большин-
ства людей компенсируют возможный нега-
тив. 

Целью научно-исследовательского и 
просветительского проекта, который реализу-
ется в ГБОУ ВО «ЮУрГИИ им П.И. Чайковско-
го», является углубленное изучение Великой 
Отечественной войны через историю своей 
семьи для патриотического воспитания моло-
дежи, сохранения исторической памяти и ис-
торической правды.  

Задачи:  
1) изучить личную историю предков 

студентов ЮУрГИИ им. П.И. Чайковского на 
основе исследования семейных архивов и 

электронных баз данных, посвященных геро-
ям Великой Отечественной войны; проведение 
встреч-бесед с родственниками (бабушками, 
дедушками) для описания истории конкрет-
ной семьи в первой половине ХХ века; 

2) провести взаимное рецензирование 
реализованного исследовательского проекта 
участниками научно-исследовательских лабо-
раторий факультетов/кафедр ЮУрГИИ им. 
П.И. Чайковского; 

3) развить навыки написания докладов 
и создания презентаций для публичного вы-
ступления в рамках исследовательского про-
екта на научно-практических конференциях; 

4) подготовить тексты статей для пуб-
ликации в периодических и непериодических 
печатных изданиях.  

В 2021–2022 учебном году в рамках 
научно-исследовательского проекта «Сохра-
нение исторической памяти: Герои Великой 
Отечественной войны в наших семьях. От ис-
тории семьи – к истории страны, Россия в ХХ 
веке» были подготовлены следующие работы, 
раскрывающие историю прадедов, в судьбах 
которых отразились великие свершения и 
трагедии первой половины ХХ века: 

 «Из истории жизни Ванеева Алексея 
Васильевича, участника Великой Отечествен-
ной войны» – Ванеева Полина Алексеевна, 
обучающаяся по специальности 54.02.01 Ди-
зайн в области культуры и искусства; 

 «Материалы из истории семьи Греко-
вых; вклад Грекова Михаила Моисеевича в по-
беду в Великой Отечественной войне» – Гре-
кова Анастасия Александровна, обучающаяся 
по специальности 54.02.05 Живопись; 

 «Мой прадед Кондрашов Ефим Ильич 
– гордость нашей семьи!» – Громова Анна Иго-
ревна, обучающаяся по специальности 54.02.01 
Дизайн в области культуры и искусства; 

 «Память, которая вечно жива. Герой 
нашей семьи – Артемьев Иван Фёдорович» – 
Климчук Екатерина Александровна, обучаю-
щаяся по специальности 54.02.05 Живопись; 

 «История жизни Барабанова Михаила 
Павловича и его вклад в Победу советских 
войск над фашистской Германией в годы Ве-
ликой Отечественной войны» – Осипова Ели-
завета Евгеньевна, обучающаяся по специаль-
ности 53.03.04 Искусство народного пения; 

 «Участник двух мировых воин Подря-
дов Василий Егорович» – Подрядова Алина 
Александровна, обучающаяся по специально-
сти 54.02.05 Живопись; 

 «История Тихонова Евгения Михай-
ловича в годы Великой Отечественной войны» 
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– Тихонова Ирина Вячеславовна, обучающаяся 
по специальности 54.02.05 Живопись; 

 «История Шарифуллина Янтура Ша-
рифулловича – героя Великой Отечественной 
войны» – Шарифуллина Софья Феликсовна, 
обучающаяся по специальности 54.02.01 Ди-
зайн в области культуры и искусства. 

Важнейшими результатами, достигну-
тыми в ходе написания исследовательских ра-
бот, стали следующие.  

На примере истории семьи Ванеевых 
можно проследить судьбу крестьян Северного 
Приуралья в первой половине ХХ века. Ванеев 
Алексей Васильевич родился в деревне Щипи-
чевщина (Ванеевская) Котельнического райо-
на Вятской губернии 25 мая 1912 года в боль-
шой крестьянской семье и был младшим ре-
бенком, любимцем четырех старших сестёр.  
К началу Великой Отечественной войны Алек-
сею Васильевичу было 29 лет, он был отцом 
троих детей: Анны, Ивана и Василия (дедушки 
нашей студентки Ванеевой Полины, которому 
не было еще и двух месяцев). 

В июле 1941 г. Алексея Васильевича при-
звали в армию, направили в 906-й стрелковый 
полк 243-й стрелковой дивизии, формирую-
щейся в г. Ярославле на базе пограничных и 
оперативных войск НКВД. После боевого сла-
живания дивизия была направлена под Смо-
ленск, где шли ожесточенные бои с группой 
армии «Центр», чьи моторизированные части 
рвались к Москве. В этих боях Алексей Василь-
евич был ранен в левое предплечье, это про-
изошло ориентировочно в конце августа 1941 
года. После лечения в госпитале пальцы левой 
руки плохо сгибались. Медицинская комиссия 
признала его не годным к службе. Он вернулся 
к семье и продолжил работать в колхозе. Но 
уже летом 1942 г. Алексей Васильевич повтор-
но был направлен военкоматом на медицин-
ское переосвидетельствование. Несмотря на 
то, что от пулевого ранения на левом предпле-
чье еще не зажила массивная костная мозоль, 
в кости отсутствовал мозговой канал, а паль-
цы руки плохо сгибались, он был признан год-
ным к службе и вновь призван в армию. Не-
смотря на тяжелое ранение, горький первый 
боевой опыт и троих детей, остающихся дома, 
Алексей Васильевич спокойно отнесся ко вто-
рому призыву и отправился на фронт. 

В августе 1942 года он попал в формиру-
емый истребительно-противотанковый полк 
(ИПТАП). В конце октября полк завершил обу-
чение и стал 149-м истребительно-
противотанковым артиллерийским полком 
резерва главного командования. Алексею Ва-

сильевичу было присвоено звание старший 
сержант. Полк был погружен в эшелоны и от-
правлен на юг, в район Сталинграда, где в это 
время готовились операции «Уран» и «Коль-
цо» по окружению и разгрому немецко-
фашистских войск. На Сталинградском фронте 
полк был передан на усиление 4-му кавале-
рийскому корпусу, который в составе двух ка-
валерийских дивизий только что совершил 
конный переход в 550 км из Средней Азии и 
готовился к наступлению. В последующих боях 
за овладение Котельниковым с крупными 
танковыми частями противника, кавалерий-
ский корпус понёс огромные потери, 149-й 
ИПТАП также понес большие потери. Но и си-
лы противника были истощены. В боях было 
подбито до 60-ти танков, из которых четвёртая 
часть приходилась на артиллеристов 149-го 
ИПТАП. Это было важнейшее сражение для 
окружения немецких войск под Сталинградом. 

В апреле 1943 года 149-й ИПТАП практи-
чески в полном составе вошёл в состав 145-го 
гвардейского ИПТАП. В новом полку Алексей 
Васильевич был назначен на должность стар-
шего оружейного мастера полка. Новый полк 
формировали полностью на механизирован-
ной тяге, в своём составе он имел ремонтный 
парк автомашин и артиллерийскую мастер-
скую для ремонта орудий. По дорогам войны 
Алексей Васильевич двигался в составе по-
движной ремонтной мастерской. В будке, 
установленной в кузове машины, находился 
токарный и наждачный станки, кузнечное и 
сварочное оборудование и различные инстру-
менты для ремонта оружия и артиллерийских 
орудий. В обязанности Алексея Васильевича 
входил ремонт огнестрельного оружия – пи-
столетов, винтовок, автоматов, пулемётов и 
противотанковых ружей – всего, что было на 
вооружении полка. 

Вместе с другими частями Красной Ар-
мии полк Алексея Васильевича громил врага и 
продвигался на запад. Май 1945 г. бойцы 145-го 
ИПТАП встретили в местечке Ненхаузен у  
г. Бранденбург западнее Берлина. После окон-
чания Великой Отечественной войны он вер-
нулся в родную деревню, где продолжил мир-
ную жизнь. После военного подвига предстоя-
ло совершить еще один – трудовой: восстано-
вить разрушенную страну. Алексей Василье-
вич вместе с множеством других советских 
людей с честью выполнил и эту задачу [1]. 

Интересная и непростая судьба сложи-
лась у деда Грековой Анастасии Александров-
ны, обучающейся на отделении живописи. 
Греков Михаил Моисеевич родился 17 ноября 
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1919 года в селе Кайтановка Савранского рай-
она Одесской области. Тяжелейшие условия 
жизни в Новороссии в годы гражданской вой-
ны заставили семью Грековых бежать из Одес-
ской области на Кубань, там тоже было не 
очень спокойно, но существенно лучше, чем 
под Одессой. В 1923 году от болезни и голода 
умирает мама Михаила Моисеевича, а его отец 
в поисках работы отправляется в Дагестан на 
Дербентский конный завод, где выращивали 
лошадей для Красной армии. 

Отец оставляет Михаила Моисеевича в 
школе-интернате, на конном заводе (жить с 
ребенком было негде, да и учиться было необ-
ходимо). Он смог проучиться в этой школе до 
летних каникул, а потом пришло страшное из-
вестие: приехавший с конезавода возница со-
общил о смерти отца. Так Михаил оказался 
круглым сиротой, а все родственники были 
очень далеко. Сотрудники школы направили 
мальчика в детский приемник в город Хасавь-
юрт Дагестанской автономной республики. 
Михаил Моисеевич всегда с благодарностью 
вспоминал свой детский дом, давший ему не 
только крышу над головой, но и образование. 

В 1939 году Михаил Моисеевич был при-
зван в ряды Красной армии. Срочную службу 
проходил в Амурской области. Когда началась 
Великая Отечественная война, он находился 
на Дальнем Востоке. В октябре 1941 года во-
инская часть, где служил Михаил Моисеевич 
Греков, была направлена на фронт под Москву. 
Он был участником легендарного парада на 
Красной площади 7 ноября 1941 года в честь 
24-й годовщины Октябрьской революции. Па-
рад проводился в разгар битвы за Москву, ко-
гда линия фронта находилась всего в несколь-
ких десятках километров от столицы. 

Свой первый бой Греков М.М. принял 
под Тулой, в районе Ясной поляны, в составе 
134-й стрелковой бригады. За участие в этой 
операции и за проявленный героизм Греков 
М.М. был награжден медалью «За боевые за-
слуги». В приказе о награждении так описан 
подвиг Грекова М.М.: «В наступательном бою, 
находясь под непрерывным минометным ог-
нем, устранял порывы, обеспечивал непре-
рывную связь артдивизиона. Когда осколком 
мины был ранен в грудь, продолжал выпол-
нять задачу, пока не подошла смена». 

После лечения в госпитале и восстанов-
ления Михаил Моисеевич снова оказался на 
фронте и принял участие в боях на Курской 
дуге. В этом сражении он был награжден ме-
далью «За отвагу», а Орденом Красной Звезды 
был награжден за участие в Житомирско-

Бердичевской операции, которая была частью 
стратегического наступления советских войск 
на Правобережной Украине. Войну Греков М.М. 
закончил 20 апреля 1945 года в городе 
Хифлау, в 60 км от Вены. 

После Победы Михаил Моисеевич был 
направлен в Ташкентское пехотное училище. 
Там же в Ташкенте познакомился со своей бу-
дущей женой – Анной Ивановной. Анна роди-
лась в 1921 году в городе Сатке Челябинской 
области. Закончив педагогическое училище, 
была направлена на работу в Ташкент. Во вре-
мя войны работала учителем русского языка и 
литературы. С 1949 года семья Грековых жила 
и работала в городе Кусе Челябинской обла-
сти. Михаил Моисеевич работал в леспромхозе, 
Анна Ивановна преподавала в школе [2]. 

Стоит отметить, судьба Михаила Моисе-
евича демонстрирует одну из важных черт Со-
ветского государства, а именно: выстроенную 
систему социальной защиты и заботы о детях. 
В СССР был создан механизм воспитания со-
ветского гражданина из огромной массы сирот 
и беспризорников, которые появились после 
гражданской войны. 

Иначе сложилась судьба семьи Громо-
вых. Прадед студентки отделения дизайна 
Громовой Анны – Кондрашов Ефим Ильич ро-
дился 13 января 1913 года в селе Елшанка 
Хвалынского района Саратовской области. 
Ефим Ильич был призван в действующую ар-
мию 28 июня 1941 года на 6-й день войны. Ему 
в то время было 28 лет. Боевой путь Ефим 
Ильич начал сержантом, командиром отделе-
ния в составе 723-го стрелкового полка, обо-
ронявшего Ленинград. 11 сентября 1941 года 
во время атаки он получил тяжелое ранение в 
плечо. Был эвакуирован в город Усолье и, как 
свидетельствует справка из эвакогоспиталя, 
восстанавливался после сквозного пулевого 
ранения левого предплечья. После выздоров-
ления был направлен в 4-й запасной полк, где 
готовили будущих танкистов, полк дислоци-
ровался в Челябинске. Здесь Ефим Ильич про-
шел полный курс обучения и стал танкистом. 
Обучение проходило прямо на Кировском за-
воде. Программа подготовки экипажей вклю-
чала в себя изучение материальной части, 
учебную сборку и разборку машины, тактику, 
боевую стрельбу, сборку экипажем своей ма-
шины совместно с рабочими завода и его об-
катку. 

13 октября 1943 года Ефим Ильич вновь 
был направлен на фронт и принимал участие в 
боевых операциях в составе 15-й гвардейской 
танковой бригады 1-го гвардейского Донского 
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танкового корпуса 1-го Белорусского фронта 
за освобождение белорусских городов. Летом 
1944 года танковая бригада, где служил Ефим 
Ильич, получила задачу перерезать железную 
дорогу Лунинец – Бобруйск и освободить 
станцию Чёрные Броды от немецких войск. Но 
на подступах к железнодорожной станции 
танковый прорыв наших войск был встречен 
огнём из орудий немецкого бронепоезда. Один 
из сослуживцев Ефима Ильича, лейтенант Ко-
маров, первым и единственным в истории 
войн применил танковый таран вражеского 
бронепоезда. 

Войну Ефим Ильич закончил в Германии, 
на берегу Реки Эльба в городе Виттенберг. За 
годы войны Ефим Ильич был награжден меда-
лью «За боевые заслуги» 30 апреля 1945 года, 
30 мая 1945 года – Орденом Красной Звезды [3]. 

Историю подготовки и использования 
специальных лыжных батальонов при снятии 
блокады Ленинграда можно изучить, просле-
див боевой путь прадеда Екатерины Климчук, 
обучающейся отделения живописи. 

Артемьев Иван Фёдорович родился в 
1924 году. Он стал шестым сыном Серафимы 
Павловны и Фёдора Никифоровича Артемье-
вых, затем на свет появились ещё трое детей.  

Когда началась Великая Отечественная 
война, на фронт ушли старшие братья, и в 
этом же 1941 году, в их дом пришла первая 
похоронка: «Артемьев Леонид Фёдорович, 
1921 года рождения. Рядовой 20-й танковой 
бригады погиб в бою в июле 1941 года. Был 
похоронен в городе Владимире Волынском, 
Украина». 

В 1942 году Ивану Фёдоровичу исполни-
лось восемнадцать лет. Настала его очередь 
встать на защиту Родины. Иван Фёдорович 
был призван на военную службу 15 августа 
1942 года и направлен в 273-й запасной лыж-
ный полк, который входил в состав 21-й за-
пасной лыжной стрелковой бригады Ураль-
ского военного округа. Там велась подготовка 
лыжных батальонов, предназначавшихся для 
боевых действий в условиях зимнего бездоро-
жья, рейдов во вражеский тыл, разведки, ди-
версий. Лыжным полкам придавалось большое 
значение, они считались элитой Красной ар-
мии, туда набирали молодых, крепких физиче-
ски и морально выносливых парней. 

После обучения, зимой 1942 года, была 
сформирована 16-я ОЛБ (отдельная лыжная 
бригада) и отправлена на Ленинградский 
фронт. В этой бригаде и начал свою службу 
Иван Фёдорович. После марш-броска по льду 
Ладоги бригада зашла в тыл немецкого гарни-

зона в районе деревни Липки и овладела насе-
лённым пунктом. О боевом пути 16-й лыжной 
бригады мало что известно. Со слов Ивана Фё-
доровича, при попытке прорыва блокады Ле-
нинграда, им ставилась задача – уничтожить 
опорный пункт противника, который был 
прикрыт минными полями. Лыжникам уда-
лось взорвать укреплённые доты, но батальон 
попал в окружение, большинство военнослу-
жащих погибло, некоторые попали в плен. 
Ивану Фёдоровичу и ещё нескольким бойцам 
удалось выйти из окружения, но он был тяже-
ло ранен и направлен в госпиталь.  

После лечения в госпитале Иван Фёдо-
рович вернулся в строй, но уже в качестве ми-
номётчика, участвовал в освобождении Крыма 
и Донбасса. Немцы охотились за миномётчи-
ками, и Иван Фёдорович со своим орудием был 
постоянной мишенью для врага. Второе ране-
ние Иван Фёдорович получил при разрыве 
немецкого снаряда. С поля боя его вынесли 
санитары и эвакуировали в тыл. Ранение ока-
залось очень тяжёлым, существовал риск ам-
путации ноги. Благодаря мастерству врачей, 
ногу удалось сохранить. 

После госпиталя Иван Фёдорович на пе-
редовой воевать уже не мог. Для продолжения 
службы его направили в Свердловскую об-
ласть, в город Асбест – для охраны военно-
пленных. За боевые заслуги Иван Фёдорович 
был награждён орденом «Отечественной вой-
ны II степени». После войны вернулся в родное 
село, с которым связал всю свою жизнь. Там он 
создал семью, работал механизатором, воспи-
тал семерых детей [4]. 

Непростые испытания пришлись пере-
жить прадеду Осиповой Елизаветы, обучаю-
щейся на кафедре искусства народного пения. 
Её прадед прошел всю войну стрелком-
пулеметчиком, а его семья дважды получала 
ошибочные похоронки.  

Барабанов Михаил Павлович родился 27 
октября 1923 года в селе Кирсановка Тотцкого 
района Оренбургской области. Семья перееха-
ла в город Миасс Челябинской области около 
1920 года. Отец Михаила Павловича обслужи-
вал станцию на 2005-м километре железной 
дороги. В доме при станции проживала вся се-
мья. Михаил Павлович был призван миасским 
военным комиссариатом в начале осени 1941 
года. После обучения, в марте 1942 года, был 
отправлен на Северо-Западный фронт в соста-
ве 243-го стрелкового полка, и принимал уча-
стие в Ржевско-Сычёвской наступательной 
операции.  
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В июне 1943 года он был награжден ор-
деном Красной звезды. Присвоили эту высо-
кую награду за два подвига: первый подвиг 
был совершен в июле 1942 года, когда, под-
держивая огнём пехоту, он смог подавить 
станковый пулемёт противника; а второй – 
осенью 1942 года, когда действовал как ко-
мандир пулемётного отделения и огнём своего 
пулемёта отразил неоднократные атаки про-
тивника, уничтожив более 30 солдат и офице-
ров противника. 

10 октября 1943 года домой пришла по-
хоронка. В ней сообщалось, что Михаил Павло-
вич был признан погибшим 24 июля 1943 года 
в боях Белгородско-Харьковского фронта на 
юге России и похоронен в братской могиле ху-
тора Киселёво. Известие было воспринято се-
мьёй крайне тяжело. Но на фронте нередко 
случались документальные ошибки, поэтому 
родственники продолжали верить в лучшее. И 
не зря. Михаил Павлович оказался жив. Оши-
бочные сведения о гибели Михаила Павловича 
попали в списки мемориального комплекса 
«Скорбящая мать», посвященного жителям 
города Миасса, павшим на фронтах Великой 
Отечественной войны. 

Поправившись после тяжелого ранения, 
Михаил Павлович продолжил воевать, но уже в 
составе 35-го танкового полка, вплоть до мая 
1945 года. В 1944 г. он был второй раз госпи-
тализирован, домой вновь пришла ошибочная 
похоронка, о чём свидетельствует дочь Миха-
ила Павловича – бабушка Осиповой Елизаве-
ты. К сожалению, документов, подтверждаю-
щих этот факт, не сохранилось.  

Через несколько месяцев после оконча-
ния Великой Отечественной войны, полк был 
переведен на Дальневосточный пограничный 
фронт. Михаил Павлович отправился на войну 
с Японией, но по распределению от мая 1945 
года он продолжил службу в 799-й отдельной 
инженерной роте, состоял в запасных частях, 
ни в одном сражении войны с Японией участия 
не принимал. До ноября 1947 года он находил-
ся в пограничной зоне – охранял границу, за-
нимался починкой оборудования во время и 
после Советско-Японской войны. В ноябре 
1947 года был демобилизован и вернулся до-
мой [5]. 

Прадед студентки отделения живописи 
Подрядовой Алины был участником Первой 
мировой и Великой Отечественной войн. 

Подрядов Василий Егорович родился 14 
января 1894 года в деревне Картабыз, на юго-
востоке от Челябинска. В 1914 г. началась Пер-
вая мировая война, и Василий Егорович был 

призван на фронт. В семье не сохранилось бо-
лее подробной информации и документов об 
участии Василия Егоровича в войне 1914– 
1918 гг., но устные семейные предания сохра-
нили эту информацию. 

Стремясь избежать преследований кол-
лективизации, семья переехала из родной де-
ревни в Челябинск. В 1930 году началось стро-
ительство Челябинского тракторного завода 
(ЧТЗ), были необходимы рабочие руки и Васи-
лий Егорович принял участие в строительстве 
завода.  

В начале Великой Отечественной войны 
Василий Егорович не был призван на фронт в 
связи с возрастом, и только в декабре 1942 г. 
ему удалось пойти добровольцем, а ему было 
уже 48 лет. На фронте Великой Отечественной 
войны он находился с декабря 1942 по декабрь 
1943 г. Служил рядовым в стрелковом полку. 
Принимал участие в боях по снятию блокады 
Ленинграда. В боях в районе Синявинских вы-
сот он получил сквозное пулевое ранение ле-
вого бедра, его вынесли с поля боя и отправи-
ли в госпиталь. Значение Синявинских высот 
было крайне высоким, с этой возвышенности 
нацисты вели обстрел единственной железной 
дороги, которую спешно построили после про-
рыва блокады вдоль южного берега Ладожско-
го моря.  

После выздоровления Василий Егорович 
вернулся в своё подразделение. Бои на под-
ступах к Ленинграду продолжались. Немцы 
были отброшены от города, но их артиллерия 
угрожала линиям снабжения. Нацисты пре-
вратили район Синявино – Мга в неприступ-
ную крепость. Была создана долговременная, 
многополосная система обороны – одна из 
наиболее совершенных, по признанию воен-
ных специалистов, на всем советско-
германском фронте. Советские войска смогли 
занять Мгу только в конце января 1944 года, 
когда соединения 18-й немецкой армии ухо-
дили из этого района. 

В ходе сражения недалеко от станции 
Мга в районе Барского озера Василий Егоро-
вич получил тяжелое ранение, осколок мины 
попал ему в грудь. Товарищи вынесли его с 
поля боя. Лечение он проходил в 1394-м эва-
когоспитале, полностью оправиться после это-
го тяжелого ранения так и не смог. В госпита-
ле был составлен наградной лист, где было 
указано, что после тяжелого ранения красно-
армеец Подрядов В.Е. останется инвалидом, а 
за боевые подвиги достоин ордена Славы III 
степени. Приказом Третьего Прибалтийского 
фронта был награжден орденом Красной Звез-
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ды, который по степени значимости был выше 
ордена Славы III степени. После окончания 
войны Василий Егорович с женой и детьми 
переехал в село Песчаново, где работал лесни-
ком и разводил лошадей. Позже семья пере-
ехала в поселок Первоозерный [6]. 

Деды и прадеды наших студентов слу-
жили танкистами, пехотинцами, пулеметчи-
ками, а дедушка Тихоновой Ирины, обучаю-
щейся отделения живописи, служил в войсках 
химической защиты.  

Тихонов Евгений Михайлович родился в 
Челябинске в семье железнодорожного слу-
жащего 21 декабря 1918 года. Его отец работал 
обходчиком на железной дороге, в семье было 
шестеро детей. Жили в частном доме на берегу 
реки Миасс. Евгений Михайлович окончил 
школу и поступил в Казанский Университет по 
специальности физик-синоптик. Во время уче-
бы он занимался спортивной гимнастикой и 
был чемпионом университета. Университет он 
окончил в июне 1941 г.  

В Красную Армию Евгений Михайлович 
был призван сразу же после окончания уни-
верситета, в июне 1941 г. Он приехал на вок-
зал, чтобы отправиться домой – в Челябинск. 
Но добраться до дома ему не удалось. Военный 
патруль прямо с вокзала отправил его в воен-
комат. Пройдя месячные курсы младшего ко-
мандирского состава, он был направлен в вой-
ска химической защиты. Именно там требова-
лись его знания физики и метеорологии. 

Задача отделения, в котором служил Ев-
гений Михайлович, состояла в установлении 
дымовой завесы при форсировании водных 
преград; налаживании понтонных переправ 
для наступающих войск Красной Армии, а 
также применении маскирующих дымов для 
обеспечения боевых действий сухопутных 
войск. 76-й отдельный батальон химической 
защиты, где служил Евгений Михайлович, дей-
ствовал в составе 62-й армии и совместно с 
подразделениями катеров-дымзавесчиков 
Волжской флотилии осуществлял маскировку 
армейских переправ через Волгу в районе Ста-
линграда с 30 августа по 14 сентября 1942 г. 

После Сталинградского сражения Евге-
ний Михайлович участвовал в битве за Днепр. 
При форсировании Днепра в сентябре 1943 г. 
он был сильно контужен. За этот бой был 
награжден орденом Красной Звезды. Также 
Евгений Михайлович принимал участие в Вис-
ло-Одерской наступательной операции. Под-
разделение, которым он командовал, устанав-
ливало дымовые завесы для облегчения 
наступательных операций по преодолению 

водных преград. Евгений Михайлович закон-
чил войну в Берлине, в мае 1945 г. За время 
всех боевых действий, кроме ордена Красной 
Звезды, был награжден медалями «За отвагу» 
и «За взятие Берлина» [7]. 

Еще одним героем, отправившимся на 
фронт в солидном возрасте 40 лет, был прадед 
Шарифуллиной Софьи, обучающейся на отде-
лении дизайна.  

Шарифуллин Янтура Шарифуллович был 
призван на фронт в феврале 1942 года. Дома у 
него остались жена и четверо детей. Он нахо-
дился на фронте с 19 марта 1942 года по 17 ав-
густа 1943 года, принимал участие в Нальчик-
ско-Орджоникидзевской, или Владикавказской, 
операции – это было оборонительное сражение 
Северной группы войск Закавказского фронта с 
25 октября по 12 ноября 1942 года с целью не 
пропустить румынские и немецкие войска че-
рез Нальчик и Орджоникидзе к нефтеносным 
районам Грозного и Баку. 

В боях под Орджоникидзе саперные под-
разделения, где служил Янтура Шарифулло-
вич, выполняли специальное задание по уста-
новке противопехотных минных заграждений 
и расстановке противотанковых мин. В 
наградном листе было указано, что минами, 
установленными Янтурой Шарифулловичем, 
были уничтожены 23 нациста. Сам он получил 
тяжелое ранение, после войны ему дали инва-
лидность 2-й группы.  

Выполняя задание по разминированию 
одного из населенных пунктов, откуда совсем 
недавно были выбиты фашисты, Янтура Ша-
рифуллович вместе со своим товарищем 
наткнулись на противопехотную мину, кото-
рая взорвалась совсем близко от них. У сослу-
живца взрывом оторвало руки, он умер от по-
тери крови по дороге в госпиталь, а Янтура 
Шарифуллович отделался тяжелым осколоч-
ным ранением в ногу. Он был отправлен в гос-
питаль, а после лечения демобилизован; полу-
чил вторую группу инвалидности и вернулся в 
свое родное село Тугузлы Кигинского района, 
откуда и был призван [8]. 

Таким образом, в 2021–2022 учебном го-
ду были подготовлены восемь исследователь-
ских работ. Были раскрыты важнейшие этапы 
жизни дедов и прадедов студентов Южно-
Уральского государственного института ис-
кусств имени П.И. Чайковского в годы Великой 
Отечественной войны. Хочу особо подчерк-
нуть, насколько разные судьбы встречаются в 
семейных историях наших студентов. На 
фронт в годы Великой Отечественной войны 
отправлялись люди разного возраста и семей-
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ного положения. Солдатами становились и 
мальчишки 18 лет, и взрослые люди, которым 
было уже за 40, и дома у них оставались мно-
годетные семьи. Герои были ранены, некото-
рые не по одному разу, имели многочисленные 
награды и к великой радости родных верну-
лись домой с полей той великой Войны. В се-
мьях сохранили память о своих героях.  

Министерство обороны РФ, подведом-
ственные учреждения и волонтерские органи-

зации проводят колоссальную работу по 
оцифровке военных архивов. На основе этой 
информации участники научно-
исследовательской лаборатории провели ра-
боту по сбору и систематизации данных и 
смогли завершить важнейшую работу по со-
хранению исторической памяти и изучению 
вклада своих семей в историю нашей Родины – 
России. 
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26 февраля 2023 г. на базе ЮУрГИИ им. 

П.И. Чайковского вновь прошел Региональный 
открытый фестиваль-конкурс детских и юно-
шеских вокальных ансамблей (академическое 
пение) «Лейся, песня!», ставший традицион-
ным. В 2007 году по инициативе профессора 
кафедры хорового дирижирования ЮУрГИИ 
им. П.И. Чайковского, Заслуженного работника 
культуры РФ Кендыш Галины Константинов-
ны, совместно с Челябинским отделением Все-
российского музыкального общества (рук. Пе-
ченкина Т.Ф.), при поддержке Министерства 
культуры Челябинской области был учрежден 
Областной фестиваль-конкурс детских во-
кальных ансамблей академического направ-
ления «Лейся, песня!». Целью конкурса было 
приобщение детей к вокально-хоровой куль-
туре, их эстетическое и нравственное воспи-
тание средствами вокальной музыки. С самого 

начала конкурс вызвал интерес руководите-
лей вокально-хоровых коллективов своей 
уникальностью: вокальные ансамбли различ-
ного состава имели возможность демонстри-
ровать свое мастерство. 

Для многих участников фестиваль стал 
началом их творческих успехов в международ-
ных и всероссийских конкурсах в нашей 
стране и за ее пределами. 

Сохраняя традиции вокально-хорового 
искусства в нашем регионе, ЮУрГИИ им.  
П.И. Чайковского собирает в эти зимние дни 
своих старых и новых друзей, делает фести-
валь-конкурс незабываемым и ярким. Закры-
тие и Гала-концерт фестиваля-конкурса «Лей-
ся, песня!» всегда проходили в торжественной 
обстановке в Большом концертном зале им. 
Б.М. Белицкого, где участники представляли 
лучшие номера своей программы.  



Конкурсы. Фестивали. Проекты 

97 

Из года в год фестиваль-конкурс демон-
стрирует свою привлекательность и значи-
мость. В 2015 году фестиваль получил статус 
Регионального открытого фестиваля-
конкурса. Расширилась география конкурса: 
помимо городов и поселков Челябинской об-
ласти (Магнитогорска, Южноуральска, Троиц-
ка, Копейска, Чебаркуля, Кусы, Трехгорного, 
Варны, Миасса, Снежинска, Озерска, Нязепет-
ровска и др.), в 2016 году в конкурсе приняли 
участие коллективы из г. Рудного (Казахстан), 
в 2017 году – коллективы из Курганской обла-
сти, в 2022 году – из Екатеринбурга. 

Фестиваль-конкурс является настоящим 
праздником пения и дружбы, местом встречи с 
коллегами и единомышленниками. Объектив-
ность оценки конкурсных выступлений гаран-
тирует представительное жюри, в которое 
входят ведущие специалисты в области во-
кального и хорового, а также концертмейстер-
ского искусства, что позволяет оценить все 
компоненты исполнения. В разные годы в ра-
боте жюри фестиваля принимали участие: 
Руднева Т.Н., доцент кафедры вокального ис-
кусства и хорового дирижирования Казахского 
национального университета искусств  
(г. Астана), лауреат международных конкур-
сов; Кривова Н.Р., лауреат всероссийских кон-
курсов, профессор; Бартновская Е.Е., директор 
ДШИ № 7 им. С.В. Рахманинова (г. Екатерин-
бург); Яновская Л.Л., лауреат международных 
конкурсов, профессор; Кудрякова Н.А., лауреат 
всероссийских и международных конкурсов, 
преподаватель колледжа ЮУрГИИ. В 2023 году 
в состав жюри вошли: Сафронова О.Г., заведу-
ющий кафедрой хорового дирижирования 
ЮУрГИИ, Заслуженный работник культуры 
РФ, доцент, кандидат педагогических наук; 
Селезнева О.П., профессор кафедры хорового 
дирижирования и сольного пения Челябин-
ского государственного института культуры, 
художественный руководитель и главный ди-
рижер Челябинского камерного хора им.  
В.В. Михальченко и Кочетова О.В., доцент ка-
федры хорового дирижирования ЮУрГИИ им. 
П.И. Чайковского, лауреат всероссийских и 
международных конкурсов. 

В этом году в фестивале участвовало  
17 коллективов (158 участников) по пяти но-
минациям: вокально-хоровые ансамбли и ан-
самбли солистов по четырем возрастным ка-
тегориям, ансамбли мальчиков и юношей.  
Из них: младшая группа – 1, средняя – 6, стар-
шая – 5, молодежная – 4, ансамбли мальчиков 
и юношей –1. 

По итогам конкурса жюри были присуж-
дены почетные места следующим вокальным 
ансамблям.  

Гран-при – «Eversong», ЮУрГИИ им.  
П.И. Чайковского (рук. Садыкова И.Р.).  

Лауреаты I степени – «Искорки», ДХС 
«Радуга» (рук. Горшкова Е.В.); «Вдохновение», 
г. Чебаркуль (рук. Жуковская Л.В.).  

Лауреаты II степени – ансамбль младших 
классов, ЮУрГИИ им. П.И. Чайковского (рук. 
Калинина Я.О.); «Гармония», ДШИ, г. Южно-
уральск (рук. Сергеева Г.С.); «Мелодия», ДШИ 
№ 4, г. Челябинск (рук. Тихонова Н.В.); «Канта-
биле», Миасский государственный колледж 
искусства и культуры, (рук. Бердина Н.Ю.); ду-
эт братьев Бердиных: Серафим и Севастьян, 
«Кундравинская ДШИ», (рук. Бердина Н.Ю.).  

Лауреаты III степени – «Фасольки», ДШИ 
№1, г. Куса (рук. Дитятева С.И.); «Дебют», 
«Кундравинская ДШИ» (рук. Бердина Н.Ю.); 
«Гармония» ДК «Маяк», г. Озерск (рук. Шомпо-
лова А.В.). 

Шесть коллективов были удостоены 
звания дипломанта. 

Жюри конкурса присудило также специ-
альный диплом «Лучшему концертмейстеру»: 
Масловой К.Ю. (ЮУрГИИ им. П.И. Чайковского, 
г. Челябинск); Силоновой Е.А. (СДШИ ЮУрГИИ 
им. П.И. Чайковского, г. Челябинск); Малявки-
ной Н.И. (ДХС «Радуга», г. Челябинск); Волко-
вой Н.Р. (ДШИ, г. Чебаркуль); Бедностиной О.В. 
(ДШИ № 2, г. Миасс); Колмаковой И.Г. (ДШИ,  
г. Южноуральск); Пецкус Н.В. (ДШИ № 4, г. Че-
лябинск). 

Челябинск, к сожалению, представил 
всего четыре участника. Из них: 4 лауреата. 
Челябинская область представила 13 коллек-
тивов, из них: 7 стали лауреатами конкурса, 6 – 
дипломантами.  

Проблема снижения участия в конкурсе 
челябинских школ искусств за последние годы 
(в 2022 году было 9) требует особого изуче-
ния. Одна из причин: руководители называют 
слишком высокие требования, предъявляемые 
к исполнению, другая – с ансамблем гораздо 
труднее работать, чем с хором. Да и в школах 
нет такой дисциплины, как «Вокальный ан-
самбль».  

Несмотря на это, приятно отметить ста-
бильность работы вокальных коллективов му-
ниципальных образовательных учреждений 
городов Челябинска, Южноуральска, Миасса, 
Кусы, Чебаркуля (руководители: Тихонова Н.В., 
Сергеева Г.С., Садыкова И.Р., Горшкова Е.В., Ди-
тятева С.И., Жуковская Л.В., Бердина Н.Ю., Бед-
ностина О.В.), а также весьма удачные опыты 
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участия в конкурсе молодых хормейстеров 
(Калинина Я.О.).  

Большинство участников представили 
на конкурсе интересную, разнообразную про-
грамму, соответствующую возрасту исполни-
телей и включающую высокие образцы рус-
ской и западной классики (сочинения А. Аля-
бьева, А. Аренского, В. Калинникова, Ц. Кюи,  
Н. Римского-Корсакова, И.С. Баха, Л. Бетховена, 
Ф. Мендельсона, Й. Брамса, В.А. Моцарта и др.), 
сочинения современных авторов (О. Хромуши-
на, В. Синенко, Е. Попляновой, С. Смольянино-
ва, А. Киселева и др.). 

Конкурс-фестиваль показал стабильный 
качественный рост исполнительской культу-
ры вокальных ансамблей. Руководителями в 
основном были учтены ошибки выступлений в 
предыдущих конкурсах – репертуар был раз-
нообразным и направлен на достижение опре-
деленных исполнительских навыков и расши-
рение выразительных возможностей детей. 

В заключение фестиваля-конкурса, вме-
сто обычного Гала-концерта, в знак благодар-
ности и признательности к участникам, состо-
ялся концерт творческих коллективов Инсти-
тута, в котором приняли участие: детский хор 
и академический женский хор (рук.  
Чернова Н.Г., конц. Мирлас Ю.Г.), академиче-

ский смешанный хор (рук. Кочетова О.В.) и ка-
мерный оркестр «Престиж» под управлением 
А.М. Матушкина. Хоровые коллективы пред-
ставили интересную, разнообразную про-
грамму, включающую высокие образцы рус-
ской, западной классики и сочинения совре-
менных авторов: А. Вискова, А. Шнитке, Я. Ар-
кадельта, Дж. Рунеста, Ф. Пуленка, народные 
песни. В заключение концерта прозвучала 
кантата Г. Свиридова «Снег идет» в исполне-
нии камерного оркестра, детского и женского 
хоров, а также женской группы смешанного 
хора. Отличная техническая оснащенность и 
яркая эмоциональная выразительность ис-
полнителей не смогли оставить равнодушны-
ми слушателей концерта, которые тепло при-
няли выступление коллективов.  

Фестиваль-конкурс «Лейся, песня!» – это 
особенный праздник, который за годы своего 
существования благодаря высокому профес-
сионализму организаторов и участников заво-
евал признание широкой общественности, 
знатоков и любителей вокальной и хоровой 
музыки. Это наглядное свидетельство того, 
как подлинно творческие идеи, реализуемые 
увлеченными людьми, всегда находят под-
держку и отклик коллег, соратников и едино-
мышленников. 

 

 



 

99 

СВЕДЕНИЯ ОБ АВТОРАХ 
 
Андреева Наталья Павловна, ФГБОУ ВО «Российский государственный педагогический уни-

верситет им. А.И. Герцена», доцент кафедры театрального искусства института музыки, театра и 
хореографии (Россия, г. Санкт-Петербург). 

Безгинова Ирина Вячеславовна, кандидат культурологии, доцент; ГБОУ ВО «Южно-
Уральский государственный институт искусств им. П.И. Чайковского», доцент кафедры социально-
гуманитарных и психолого-педагогических дисциплин (Россия, г. Челябинск). 

Воеводин Алексей Петрович, доктор философских наук, профессор; ГОУК ЛНР «Луганская 
государственная академия культуры и искусств имени М. Матусовского», заведующий кафедрой 
культурологии (Россия, ЛНР, г. Луганск).  

Гребченко Дарья Андреевна, Масариков университет, докторант (Чешская Республика,  
г. Брно). 

Ивлев Никита Николаевич, кандидат исторических наук, доцент; ГБОУ ВО «Южно-
Уральский государственный институт искусств им. П.И. Чайковского», младший научный сотруд-
ник отдела организации научной работы и международного сотрудничества (Россия, г. Челябинск). 

Кенжетаева Алия Илюгалиевна, Западно-Казахстанский университет имени Махамбета 
Утемисова, старший преподаватель кафедры «Хореография и культурно-досуговая работа» (Рес-
публика Казахстан, г. Уральск); ФГБОУ ВО «Московский государственный институт культуры»,  
аспирант (Россия, Московская область, г. Химки). 

Кешишян Вера Петровна, ГБОУ ВО «Южно-Уральский государственный институт искусств 
им. П.И. Чайковского», концертмейстер кафедры хорового дирижирования (Россия, г. Челябинск). 

Князева Галина Львовна, кандидат педагогических наук, доцент; ГАОУ ВО «Московский го-
родской педагогический университет», доцент департамента музыкального искусства института 
культуры и искусств (Россия, г. Москва). 

Мещерякова Наталья Ивановна, профессор; ГОБУК ВО «Волгоградский государственный 
институт искусств и культуры», и.о. заведующего кафедрой вокального искусства, профессор  
(Россия, г. Волгоград). 

Михалева Евгения Яковлевна, заслуженный деятель искусств Украины, профессор; ГБОУ ВО 
«Луганская государственная академия культуры и искусств имени М. Матусовского», заведующий 
кафедрой теории и истории музыки (Россия, ЛНР, г. Луганск). 

Полосмак Анна Олеговна, кандидат искусствоведения; УО «Белорусская государственная 
академия искусств», доцент кафедры менеджмента, истории и теории экранных искусств (Респуб-
лика Беларусь, г. Минск). 

Пороховниченко Марина Евгеньевна, кандидат искусствоведения, доцент; УО «Белорусская 
государственная академия музыки», заведующий кафедрой теории музыки (Республика Беларусь,  
г. Минск). 

Печерская Александра Борисовна, кандидат педагогических наук, доцент; ГБОУ ВО «Мос-
ковский государственный институт музыки им. А.Г. Шнитке», профессор кафедры фортепианного 
искусства (Россия, г. Москва). 

Путина Анастасия Геннадьевна, ГОУ ВПО «Приднестровский государственный институт  
искусств им. А.Г. Рубинштейна», преподаватель кафедры теории музыки (Республика Молдова,  
г. Тирасполь). 

Рыбакова Наталья Николаевна, профессор, Заслуженная артистка РФ; ГБОУ ВО «Южно-
Уральский государственный институт искусств имени П.И. Чайковского», профессор кафедры спе-
циального фортепиано и камерно-концертмейстерского искусства (Россия, г. Челябинск). 

Самбриш Елена Юрьевна, кандидат искусствоведения, доцент; Академия музыки, театра и 
изобразительных искусств, доцент кафедры музыковедения, композиции и джаза (Республика 
Молдова, г. Кишинев). 



 

100 

Сафронова Ольга Геннадьевна, кандидат педагогических наук, доцент; ГБОУ ВО «Южно-
Уральский государственный институт искусств имени П.И. Чайковского», доцент кафедры хорового 
дирижирования (Россия, г. Челябинск). 

Спинжар Наталья Федоровна, кандидат педагогических наук, профессор; ФГБОУ ВО «Мос-
ковский государственный институт культуры», профессор (Россия, Московская область, г. Химки). 

Степанова Наталья Викторовна, кандидат педагогических наук, доцент; ГБОУ ВО «Южно-
Уральский государственный институт искусств им. П.И. Чайковского», доцент кафедры фортепиано 
(Россия, г. Челябинск). 

Трофимчук Татьяна Юрьевна, кандидат искусствоведения; УО «Брестский государственный 
музыкальный колледж имени Г. Ширмы», преподаватель ЦК «История музыки» (Республика Бела-
русь, г. Брест). 

Туря Елена Владимировна, Академия музыки, театра и изобразительных искусств, асси-
стент, концертмейстер (Республика Молдова, г. Кишинев). 

Цзань Хуамэйцо, УО «Белорусская государственная академия искусств», аспирант кафедры 
истории и теории искусств (Республика Беларусь, г. Минск). 

Ци Мэньжуй, ФГБОУ ВО Российский государственный педагогический университет  
им. А.И. Герцена», аспирант кафедры музыкального образования и воспитания института музыки, 
театра и хореографии (Россия, г. Санкт-Петербург). 

 

 


