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8

Искусство и наука 
без границ

Сегодня мы предлагаем вниманию 
читателей и коллег новый российский 
гуманитарный научный журнал 
ИКОНИ/ICONI. Его полное развёрнутое 
наименование «Искусство. Культура. 
Образование. Научные исследования» 
отражает основные направления 
содержания.

Авторы первого выпуска 
сформировали тематику и определили 
концепцию издания своим интересом 
к проблемам взаимодействия искусств, 
распространению информации российских 
исследователей в широком географическом 
и международном образовательном 
пространстве, интеграции научного знания 
между учёными разных стран 
и профессий, включению исследований 
из области разных видов искусства 
в культурный, исторический 
и образовательный контекст. 

Рубрики журнала отражают основной 
его контент: позволяют быть постоянными 
участниками проекта как именитым 
учёным, так и молодым исследователям 
из России и зарубежных стран. 
Разделы «Философия и искусствознание», 
«Музыка и Живопись», «Театральное 
искусство», «Книжная графика», 
«Этномузыкология» и др. освещают 
вопросы синтеза и междисциплинарного 
взаимодействия, несут новые знания 
о мире, человеке, образовании и культуре. 
Особое внимание журнал предполагает 
уделить состоянию современного искусства: 
музыка, живопись, театр, кино, 
книжный дизайн, работы фотохудожников. 
Через интервью с мастерами и показ 
их работ журнал будет знакомить 
читателей с яркими и выдающимися 
явлениями в разных видах искусства 
(рубрики «Картинная галерея», 
«Современный композитор», 
«Фотовыставка» и др.). 

Журнал ИКОНИ сформировался 
в пространстве вузовской науки 
с её разнообразными формами 
инновационной деятельности, близостью 
теории к практике, образованию, 

Art and Scholarship 
without Boundaries

Today we offer to the attention of the 
readers and colleagues the new Russian 
humanitarian scholarly journal ICONI. 
Its full unfolded title “Iskusstvo. Kul'tura. 
Obrazovanie. Nauchnye issledonaniya” 
[“Art. Culture. Education. Scholarly 
Research”] refl ect the main directions 
of its content. 

The authors of the fi rst issue have formed 
its topic range and have determined 
the conception of the edition in their interest 
in the issues of interaction between the arts, 
dissemination of information of Russian 
researchers throughout a wide geographical 
and international educational space, 
integration of academic knowledge between 
scholars of various countries and professions, 
incorporation of research works from the fi elds 
of the different arts into the cultural, historical 
and educational context.

The respective sections of the journal refl ect 
its main content: they allow both celebrated 
scholars and young researchers from Russia 
and other countries to present themselves 
as regular participants of the project. 
The sections “Philosophy and Art Studies,” 
“Music and Painting,” “The Art of Theater,” 
“Book Graphics,” “Ethnomusicology” 
and others elucidate questions of synthesis 
and interdisciplinary interaction, bear new 
knowledge about the world, the human 
being, education and culture. The journal 
proposes giving special attention to the state 
of contemporary art: music, painting, theater, 
cinema, book design, and the works of photo 
artists. Through interviews with the masters 
and demonstrations of their works, the journal 
will acquaint the readers with brilliant 
and outstanding phenomena in various arts 
(in the sections “The Picture Gallery,” 
“The Contemporary Composer,” “Photo 
Exhibition,” etc.).

The journal ICONI was formed within 
the domain of scholarship of institutions 
of higher education with its diverse forms 
of innovational activities, the closeness 
of theory to practice, education, 
interdisciplinary contacts and connections with 
young people. This is also supposed 
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междисциплинарными контактами 
и связью с молодёжью. Это также должно 
стать отличительной стороной издания — 
не только публикующего академические 
статьи по проблемам гуманитарных 
исследований, но и открывающего 
широкую трибуну ведущим профессорам 
(циклы авторских курсов), педагогам-
реформаторам (инновационные программы 
и методические разработки), аспирантам, 
студентам — участникам и победителям 
конкурсов научных и методических работ. 

ИКОНИ — журнал открытого доступа. 
В состав его объединённой редколлегии 
и редакции входят учёные из России 
и зарубежных стран. Журнал рецензируется 
и готовится к изданию в соответствии 
с нормами и стандартами международных 
правил оформления данных 
для наукометрических баз 
(правила для авторов см. в конце журнала). 
Издание осуществляется на совокупные 
средства и пожертвования авторов 
и учредителей в книжной и электронной 
версиях. Последняя позволяет размещать 
аудио- и видеоматериалы, обмениваться 
на сайте культурной информацией.

Приглашаем 
к сотрудничеству!

Главный редактор 
российского журнала ИКОНИ

академик РАЕ, доктор искусствоведения,
засл. деят. искусств РФ и РБ, профессор
Шаймухаметова Людмила Николаевна

i2018n@yandex.ru
Whats App +43 664 521 35 71

to become a distinctive feature of the edition, 
which not only publishes academic articles 
concerning issues of humanitarian research, 
but also opening a wide tribune to some 
of the leading professors (cycles of authorial 
courses), reformers among pedagogues 
(innovational programs and methodological 
elaborations), students and graduate 
students — participants and winners 
of competitions of scholarly 
and methodological works.

ICONI is a journal of free and open access. 
Its united editorial board and editorial staff 
is comprised of scholars from Russia 
and other countries. The journal 
is reviewed and is prepared for publication 
in correspondence with the norms 
and standards of international regulations 
of formatting data for scientometric databases 
(see Rules for Authors in the back pages 
of the journal). The edition is carried 
out through combined fi nancial contributions 
and donations of the authors and founding 
members in print and electronic versions. 
The latter makes it possible to publish audio 
and video materials, as well as to share cultural 
information on our website.

We invite everybody 
to cooperate with us!

Editor-in-Chief
of the Russian journal ICONI

Academician of the Russian Academy 
of Natural Sciences, Dr.Sci. (Arts),

Merited Activist of the Arts of the Russian Federation
and the Republic of Bashkortostan,

Professor Liudmila N. Shaymukhametova

i2018n@yandex.ru
Whats App +43 664 521 35 71
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Гносеология
катарсиса

Произведение искусства через 
переживание катарсической эмоции, 
боль потрясения побуждает реципиента 
к познанию — творчеству. Искусство — 
проводник жизнетворчества, помогающий 
человеку совершать метафизическое 
усилие по преодолению отчаяния.

В результате проведённого исследования 
разработана модель возникновения, 
развития и реализации катарсической 
эмоции. Все элементы модели внутренне 
взаимосвязаны и взаимообусловлены, 
находятся в диалоге полярности 
проявлений, интенсивности эмоции, 
в причинно-следственных связях, 
в сочетании инвариатной и вариативной 
частей.

Содержание и реализация уровней 
переживания катарсической эмоции 
раскрываются в диалоге полярных 
первооснов экзистенции: страх — радость, 
сострадание — наслаждение, смерть — 
возрождение. Это и составляет содержание 
и смысловое значение катарсиса.

Искусство не исчерпывается 
катарсическим воздействием в смысле 
очищения, главное — в возникновении 
непреодолимого желания деятельности-
творчества. То есть рецепция произведения 
искусства — труд и творчество, открытие 
лучшего в себе, рождение созидательного 
дара, возникновение потребности 
творчества-деяния.

На сущностном уровне катарсис является 
развязкой конфликта, разрешением 
противоречия через творчество автора и 
приобщение зрителя к высшему уровню 
понимания и чувствования жизненных 

The Gnoseology 
of Catharsis

A work of art induces the recipient towards 
cognition and creativity by means 
of experience of cathartic emotion and the pain 
of convulsion. Art is a guide for life creativity 
which helps people make a metaphysical 
effort for overcoming despair. As the result 
of the conducted research a model has been 
developed of the emergence, development 
and realization of cathartic emotion.

All the elements of the model are inwardly 
interconnected and mutually connected 
and are in the condition of a dialogue between 
the polarities of manifestations, the intensity 
of emotion, in a cause-and-effect relationship, 
in the connection of the invariant with 
the variant parts.

The content and realization of the levels 
of experiencing cathartic emotion are disclosed 
in the dialogue of polar opposite fundamental 
principles of existence: fear vs. joy, compassion 
vs. pleasure, death vs. revival. 
This is what comprises the content 
and semantic signifi cation of catharsis.

Art is not exhausted by cathartic impact 
in the sense of purifi cation, the most 
important thing is in the emergence of the 
insurmountable desire for creative activity. 
In other words, it is the reception of a work 
of art, the effort and artistry, the disclosure 
of the best in oneself, the generation 
of the creative gift, the emergence 
of the necessity for creative activity.

On the essential level catharsis presents 
the outcome of the confl ict, the resolution 
of the contradiction by means of the author’s 
creative insight and the admission 
of the audience into the highest level 
of understanding and sensation 
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Гносеологический потенциал творче-
ства и искусства в постижении уни-
версальных вопросов бытия зача-

стую выше, чем у окружающей человека 
реальности, так как только в творчестве 
и искусстве через переживание катар-
сической эмоции возможно разрешение 
не разрешимых в жизни противоречий 
и конфликтов с возникновением новых 
смыслов бытия — пос тижения мира, себя 
и Бога. Поэтому гносеологический аспект 
исследования катарсиса представляется 
чрезвычайно важным.

Катарсис — это, с одной стороны, явле-
ние итоговое, но в то же время — очень 
динамичное, поддающееся развитию и 
могущее существовать только в процес-
се развития. По Г.М. Назлояну, катарсис 
существует в необходимых условиях 
диалогичности, самоидентификации и 
итоговости [11].

Вопросы духовной природы катарси-
са проявляются, когда мы обращаемся к 
этимологии слова. «Катарсис происходит 
в момент возвращения из того, что мо-
жет быть названо метапространством, в 
себя, к себе, в своё повседневное тело... 
Таким образом, катарсис — это пережи-
вание собственной гибели в реальности 
иного и последующего воскресения и на-

хождения себя в истинной реальности 
своего бытия» [10, с. 45 – 46].

Отметим, что в греческом языке есть 
два слова, которые при транскриби-
ровании на русский можно передать 
одинаковым графическим комплексом 
«катарсис». Интересно то, что одно из 
этих слов в греческом языке означает 
«причал», «пристань», а другое — «очи-
щение», «оздо ровление», «возвышение». 
Исходя из внешнего сходства греческих 
слов, С.А. Макуренкова делает вывод и о 
смысловом единстве этих лексем, кото-
рые пространственно выражают идею 
очищения. «Очищение — это возвраще-
ние домой… причаливание к родному бе-
регу. Это обретение своей души, которая 
возвысилась над смертью и вернулась 
одухотворённой. В момент возвращения 
души происходит встреча человека с са-
мим собой, с лучшим в себе…» [там же, 
с. 45 – 46].

Смысл катарсиса — светлые слёзы, 
радость от окрыления, счастье как соче-
тание частей и полнота жизни, которую 
читатель — зритель — слушатель пере-
живает за одно мгновение. 

Наиболее полно осмыслить экзистен-
циально-гносеологическое значение 
катарсиса нам помогла концепция тра-

коллизий. Это именно эстетическое 
отношение к миру, создаваемое 
восприятием искусства.

Художественный опыт даёт возможность 
разрешения вечных противоречий-
антиномий жизни как бесконечного 
процесса поиска решений нерешаемых 
проблем и иного видения жизни и её 
смысла.

Ключевые слова:

катарсис, гносеология, искусство, 
творчество, конфликт.

of the confl icts of life. It is particularly 
an aesthetic attitude towards the world 
created by perception of art.

The artistic experience creates 
the possibility of resolving the eternal 
contradictions-antinomies of life as an infi nite 
process of search for solutions of insoluble 
problems and an alternate perception 
of life and its meaning.

Keywords:

catharsis, gnoseology, art, creativity, 
confl ict.
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гического Карла Ясперса в интерпре-
тации философа С.А. Исаева: «Целью 
человеческих размышлений о бытии и 
переживании индивидом собственной 
экзистенции Ясперс считает восстанов-
ление утраченного единства с трансцен-
дентным началом, и цели этой как нель-
зя лучше отвечает катарсический опыт, 
когда сознание человека оказывается 
захваченным мощной силой, а затем — 
преобразованным…» [6, с. 84 – 85]. 

Таким образом, катарсис — это пере-
живание собственной гибели в реаль-
ности иного и последующего «воскре-
сения» и нахождения себя в истинной 
реальности своего бытия. Катарсис яв-
ляется целью и способом познания мира 
и, главное, стимулом к творческой дея-
тельности. Сущность катарсиса состоит 
в разрешении противоречий, переходе к 
новому уровню видения частной пробле-
мы и бытия в целом. 

Получается, что искусство по своему 
содержанию (в перспективе катарси-
ческого переживания) становится род-
ственным религиозному воздействию. 
Не случайно именно в произведениях в 
жанре трагедии можно увидеть, как эк-
зистенциальный конфликт, возникаю-
щий в ситуации Выбора, обусловленного 
свободой героя, приводит к сверхинтен-
сивному познанию-озарению, открытию. 
А катарсическое переживание в данном 
случае является способом познания мира 
и, главное, стимулом к творческой дея-
тельности, когда катарсическая эмоция 
разрешает диалектическое противоре-
чие, поднимаясь на уровень диалектиче-
ского синтеза противоположностей, что 
способствует разрешению экзистенци-
ального конфликта и обретению нового 
знания о мире, людях и самом себе. Здесь 
возникает совершенно новый аспект, а 
именно — связь катарсиса и типа кон-
фликта, экзистенциального или субстан-
ционального.

Для выявления характера этих связей 
уточним понятие «природа драматиче-
ского конфликта». 

«Посредничество» коллизии между 
источником противоречий и целостной 
моделью их изображения (конфлик-
том) представляется принципиально 
важным. В триаде «источник (природа 
конфликта) — коллизия — конфликт» 
наглядно прослеживается познаватель-
но-моделирующая функция искусства. 
Коллизия выступает реально существу-
ющим противоречием, конфликт — его 
художественным образом (коллизия — 
означаемое, конфликт — означающее). 
Материальным носителем художествен-
ного знака (конфликта) выступает в 
драме предметный мир, включающий в 
себя и человека. Именно через понятие 
«природа конфликта» А. Скафтымов, вы-
являющий специфику пьес А.П. Чехова, 
отмечает, что прежде всего надо найти 
ответ на вопрос, откуда возникает кон-
фликт, кто и что составляет источник 
страдания [16]. В.Е. Хализев предложил 
классифицировать конфликты по источ-
никам их возникновения. Он утвержда-
ет, что идея Гегеля о всеобщей противо-
речивости мироздания не может быть 
механически перенесена в сферу дра-
матургии хотя бы уже потому, что есть 
авторы, считающие, что мир устроен не 
противоречиво, а как раз наоборот — 
гармонично. Такая философия тоже 
имеет тысячелетнюю традицию [17]. 
В связи с этим Хализев предполагает 
именовать такого рода конфликты кон-
фликтами-казусами, то есть обуслов-
ленными временными, преходящими, 
случайными обстоятельствами. Такие 
конфликты, если речь идёт об индиви-
дуально-духовных и о социальных кон-
фликтах, в большинстве случаев разре-
шимы разумными действиями отдель-
ных людей и различных сообществ. 

При этом В.Е. Хализев выделяет и суб-
станциональные конфликты, которые 
порождаются объективно-реальными 
противоречиями жизни: конфликт «либо 
знаменует нарушение миропорядка
в основе гармоничного и совершенного, 
либо выступает как черта самого миро-
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порядка, свидетельство его несовершен-
ства или дисгармоничности» [18, с. 233]. 

Философской предпосылкой возник-
новения, развития и бытования драма-
тического конфликта в новой трактовке 
(в отличие от Гегеля) явились противо-
положные направления философской 
мысли — позитивизм Огюста Конта [7], 
интуитивизм Анри Бергсона [14, с. 84] и 
марксизм. Позитивизм объявляет абсо-
лютной ценностью экспериментальное 
знание (О. Конт), абсолютизирует научное 
познание мира, считает, что универсаль-
ным инструментом для постижения мира 
является разум и научный эксперимент, 
что человек может обойтись без высших 
сил, фантазий, воображения и даже без 
Бога. Прямо противоположное направ-
ление — интуитивизм — ориентируется 
исключительно на сферу чувственного 
восприятия (Бергсон, Лосский). Для на-
шего исследования важным было учение 
Анри Бергсона «О ярлыках», которым ма-
нифестируются вещи в социуме, а суть ве-
щей (которую мы соотносим с понятием 
«эйдос» Платона) может быть постигнута 
только с помощью воображения, интуи-
ции, творческой фантазии. Нам близок 
тот пласт мыслей Бергсона, где речь идёт 
о двух источниках морали и религии, ко-
торые описаны в одно имённой работе. 
Конфликт вечен, но конфликты разреши-
мы — такова парадоксальная позиция ав-
тора. Если конфликт как принцип мироу-
стройства и вечен, то любые конкретные 
(пространственно-временные) конфлик-
ты разрешимы, то есть могут быть приве-
дены к гармоничному равновесию сторон 
(субъектов, сил) конфликта. Вечное через 
временное, бесконечное через конечное 
и т. д. — этот принцип, на наш взгляд, ме-
тодологически весьма продуктивен. 

И, наконец, главным в философско- 
историческом контексте является идея 
Фридриха Ницше «Бог умер» («Весёлая 
наука», 1881 – 1882), что означает ознаме-
нование утраты веры, меры вещей, поч-
вы под ногами и Бога как гаранта смысла 
жизни [12, с. 583]. 

Совсем другое — субстанциональный 
конфликт, возникающий на рубеже 
ХIХ – ХХ веков. Здесь речь идёт о принци-
пиально иной природе драматического 
конфликта, когда мир уже отнюдь не 
представляется гармоничным, а наобо-
рот, требует изменений (марксизм), по-
знаётся либо через науку (позитивизм), 
либо через фантазию и интуицию (инту-
итивизм), и, наконец, мир лишается сво-
его Абсолюта (Бога). 

Субстанциональный конфликт выра-
жает это дисгармоничное, чреватое кон-
фликтностью бытие мира и человека, а 
также разорванное сознание человека 
рубежного времени. 

Субстанциональные конфликты во-
площаются с помощью внутреннего дей-
ствия, основанного на динамике душев-
ных движений и размышлений. Такое 
действие не создаёт и не разрешает кон-
фликта, а манифестирует его как устой-
чивое состояние, выявляет духовную 
стойкость героя, его способность проти-
востоять враждебному миру, рассредото-
ченному в нём злу. 

На наш взгляд, стоит согласиться с 
мнением исследователей, которые утвер-
ждают, что в переходные кризисные вре-
мена, во времена «дефицита цельности, 
понимания, агрессии хаоса в современ-
ном культурном космосе» рождается 
«острая экзистенциальная потребность 
в интегрировании и гармонизации чело-
веческого опыта» [2, с. 43  –  44]. 

В этом плане совершенно естествен-
ной представляется мысль Бориса Пас-
тернака, прозвучавшая в романе «Доктор 
Живаго»: «Христос говорит притчами из 
быта, поясняя истину светом повседнев-
ности. В основе этого лежит мысль, что 
общение между смертными бессмертно 
и что жизнь символична, потому что она 
значительна» [13, с. 68].

Этимологическая рефлексия притчи 
позволяет отметить значимость слова 
«притча» в соотношении со словами «ка-
тарсис» и «постижение», что позволяет 
выявить очевидные этимологические 
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связи между понятиями и даже отнести 
их к одному семантическому полю. 

Как уже говорилось, катарсис эти-
мологически связан с очищением, воз-
вращением, причаливанием к родным 
берегам, обретением себя, своей души. 
Следуя этой логике, можно обнаружить 
смысловое единство лексем: притча — 
от корня «течь» («идти») или «ткнуть» 
(«встретиться») [5]. 

Необходимо обратить внимание и на 
понятие «постижение»: по В. Далю, оно 
идёт от «постигать» в значении «уразу-
меть, дойти разумом, случаться, сбывать-
ся» [там же]. Эти слова относятся к одной 
сфере понятий, обозначающих процессы 
восприятия и познания, и принадлежат 
одному семантическому полю [9, с. 439]. 
Это ведёт к своеобразной гносеологиче-
ской триаде: притча — катарсис — пости-
жение.

Эту мысль подтверждает мнение 
С.З. Агра нович: «…поэтика притчи на-
правлена на то, чтобы продемонстри-
ровать, что истина имманентно земной 
жизни не присуща. Чтобы прикоснуться 
к вечному свету, необходимо постичь 
бренность земной оболочки и всего, что 
связано с нею» [1, с. 55]. Таким образом, 
притчевое познание сродни откровению, 
эвристическому аспекту катарсического 
переживания. Это обстоятельство и опре-
делило необходимость «этимологическо-
го экскурса» до того, как будет изложено 
наше видение структуры катарсиса. 

Катарсис — это явление, которое раз-
вивается, обретает силу в процессе само-
осуществления. Любое развивающееся 
явление должно иметь свойства и итог. 
Свойства катарсиса имеют схожие черты 
с итогом. Главным свойством является 
возможность почувствовать себя на бо-
лее высоком духовном уровне, одухотво-
риться, возвыситься над собой прежним. 
То есть в катарсисе должно проявиться 
то, что содержится в его метафизике: 
природа — социум — человек — его душа.

Условия возникновения катарсиса 
определяются контекстом. Контекст — 

это то, что способствует появлению ка-
тарсиса, то есть катарсические эффекты, 
которые ближе к финалу произведения 
(фильма, музыки) образуют катарсиче-
ский ряд, в результате чего возникает 
катарсис.

Итогом катарсиса является конкретная 
эмоция-очищение, которая возвышает 
дух человека, одухотворяет человека до 
высот Абсолюта. В качестве результата 
проведённого исследования разработана 
модель возникновения, развития и реа-
лизации катарсической эмоции (рис. 1).

Рис. 1. Модель возникновения, 
развития и реализации 
катарсической эмоции

Все элементы модели внутренне вза-
имосвязаны и взаимообусловлены. Они 
словно находятся в диалоге полярности 
проявлений, степени выраженности (ин-
тенсивности) эмоции, в причинно-след-
ственных связях, в сочетании инвариант-
ной и вариативной частей.

Инвариантная часть (механизм) пред-
ставляет собой содержание катарсиче-
ской эмоции и уровни её переживания 
(«надсознание» — духовная сфера; «со-
знаваемое» и подсознание — на основе 
воли, чувств, воображения, интуиции, 
интеллекта). Содержание и реализация 
уровней переживания катарсической 
эмоции раскрываются в диалоге поляр-
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ных первооснов экзистенции: страх — 
радость, сострадание — наслаждение, 
смерть — возрождение. Это и составля-
ет не просто содержание, но смысловое 
значение катарсиса. Проанализируем 
и дадим некоторые пояснения главных 
терминов и понятий инвариантной и ва-
риативной частей катарсиса.

Инвариантная часть катарсиса

Страх — проявляется при иденти-
фикации адресата искусства с героем 
(страх оказаться на месте героя). В этом 
чувстве присутствуют и элементы суб-
станционального и экзистенциального 
конфликтов. Без особого труда можно 
увидеть объективные основания и субъ-
ективные элементы. В страхе перепле-
тены реальные и ирреальные моменты, 
действительные и воображаемые. 

Сострадание — совместное страдание, 
когда адресат искусства идентифициру-
ет себя с героем. Здесь можно подчер-
кнуть, как из взаимоотношений «герой 
драмы — артист — зритель» формирует-
ся социально значимый результат обще-
ственного бытия, то есть материал суб-
станционального конфликта социума. 

Смерть — закономерная в трагедии 
гибель героя воспринимается реципи-
ентом эстетической информации как 
«маленькая собственная смерть» и как 
преддверие возрождения в новой жиз-
ни. Отметим, что в этом фрагменте ин-
вариантной части катарсиса формиру-
ется бесконечное поле мотивационных 
стимулов, ориентированных на вечные 
идеалы и ценности бытия и познания. 

Антипод страха — радость (возника-
ет вследствие того, что адресат искусства 
всё-таки не на месте героя). Наличие 
антиподов каждого элемента ещё раз 
подтверждает наше положение о том, 
что бытие и познание человека имма-
нентно содержат в себе объективные и 
субъективные, реальные и ирреальные 
элементы субстанционального и экзи-
стенциального конфликтов. 

Наслаждение — спутник-антипод со-
страдания — возникает вследствие от-
крытия в себе способности к милосер-
дию, добру, свету. Конфликты содержат-
ся в структуре каждой части и каждого 
элемента катарсиса. Причём комбина-
ции субстанционального и экзистенци-
ального конфликтов неисчерпаемо мно-
гообразны. 

Возрождение — наступает после прон-
зительного ощущения конечности своей 
жизни. На уровне подсознания речь идёт 
о страхе и радости; на уровне сознавае-
мого — о сострадании и наслаждении; 
на уровне надсознания — о смерти и 
возрож дении.

Инвариантная часть катарсиса не 
только противоречива (полна конфлик-
тов) по своей сути, но и похожа в своём 
развитии на спираль, она уводит и воз-
вращает человека «на круги своя».

Вариативная часть катарсиса

Это, прежде всего, условия (причины) 
возникновения катарсической эмоции. 
К ним относятся диалог, самоидентифи-
кация и итоговость. 

Диалог — основа и необходимое усло-
вие для возникновения понимания раз-
личными сторонами конфликта (в жизни 
или в драме) друг друга. Диалог — важ-
нейшая структурная и содержательная 
единица, без которой невозможна само-
идентификация реципиента искусства с 
героем. Драматический диалог — это мост 
между двумя действиями (поступками), 
следствие одного действия и причина 
другого. О ценности диалога в философ-
ском смысле говорили Фердинанд Эбнер 
(«„Я“ существует в диалоге» [8]), Ойген 
Розеншток-Хюсси («Крест действитель-
ности» [15]), Михаил Бахтин («Жизнь ди-
алогична» [3]), Мартин Бубер («Два образа 
веры» [4, с. 122 – 161]) и другие мыслители.

Самоидентификация — отождествле-
ние адресата искусства с героем, которое 
происходит вследствие установившегося 
диалога. 
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Итоговость — эмоция результата, 
появляющаяся благодаря диалогу и са-
моидентификации, что и приводит к 
катарсису, который способствует фор-
мированию всё новых и новых субстан-
циональных и экзистенциальных кон-
фликтов (вспомним про «круги своя»). 

В инвариантной и вариативной ча-
стях катарсиса необходимо, безусловно, 
обратить внимание и подвергнуть ана-
лизу целый ряд факторов, которые могут 
способствовать катарсическому процес-
су или блокировать его. 

В способствующие факторы нами 
включены: 

1. Способность к эстетическому вос-
приятию. Эта способность, на наш взгляд, 
наряду с другими способностями челове-
ка является приобретённой в процессе 
обучения и воспитания, социализации 
и индивидуализации человека. Обуче-
ние и воспитание человека происходит 
не только в ходе специальных занятий с 
ним, а ежесекундно в течение всей жиз-
ни всеми внешними обстоятельствами 
и внутренними процессами. Человек 
учится и воспитывается, опираясь на 
окружающий мир и на свой внутренний 
мир. Так реализуются в его судьбе суб-
станциональные и экзистенциальные 
конфликты. 

2. Способность к душевным затратам. 
В контексте исследуемой темы восприя-
тие трагедии предполагает готовность 
к сопереживанию, состраданию, серьёз-
ным внутренним изменениям. Экзистен-
циальные конфликты, ведущие к катар-
сису, одновременно ведут и к формиро-
ванию субстанциональных. 

3. Духовная «встреча» — это способ-
ность человека к открытости души, го-
товность воспринять себя обновлённым, 
просветлённым, готовность к новым суб-
станциональным и экзистенциальным 
конфликтам. 

К блокирующим факторам относятся:
1. Эстетическая слепота — неспо-

собность к эстетическому восприятию, 
неразвитость, незрелость эстетическо-

го чувства, отсутствие интереса к ис-
кусству. Это состояние можно было бы 
охарактеризовать и как неспособность 
субъекта к конфликтам, которые ожив-
ляют человека, свидетельствуют о том, 
что он не пассивный участник жизни и 
познания человечества, а неотъемлемая 
и неразрывная часть потока истории. 

2. Нравственная глухота. В контексте 
исследуемой темы — это неспособность 
к душевным затратам, предполагаю-
щимся в процессе восприятия трагедии 
и переживания катарсической эмоции. 
Такое состояние есть одностороннее до-
минирование в бытии и познании че-
ловека лишь субстанциональных кон-
фликтов. 

3. Духовная стагнация — отсутствие 
духовной жизни, «омертвелость», ущерб-
ность духа, не способного к диалогу. Не-
обходимо отметить, что способствующие 
и блокирующие факторы в самых раз-
ных, порой парадоксальных сочетаниях 
встречаются в одном человеке.

Инвариантная часть (механизм), усло-
вия (причины) и способствующие фак-
торы приводят к реализации катарсиче-
ской эмоции, содержанием и смыслом 
которой являются следующие этапы, 
различающиеся по степени интенсивно-
сти переживания. Эти характеристики 
общеизвестны, но проговорим их ещё 
раз в аспекте нашей темы.

Очищение (по Аристотелю) — двой-
ственная эмоция, рождающаяся в резуль-
тате переживания страха и сострадания 
(минимальная степень интенсивности 
катарсической эмоции), когда на поверх-
ность духовной жизни поднимаются дре-
мавшие ранее в глубине души человека 
его духовные качества, не осознаваемые 
им ранее мотивы и стимулы чувствова-
ния, размышления, поведения. Здесь 
конфликт с самим собой, между мною 
прежним и зарождающимся лучшим. 

Аутоэвристика — открытие в себе 
адресатом способности быть добрым, со-
страдательным, лучшим, новым (сред-
няя степень). Из глубин души вдруг и сра-
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зу возникают новые способности, новые 
желания, новые стимулы, новые устрем-
ления, крепнет воля делать доброе, кра-
сивое и вечное. 

И, наконец, максимальная степень 
интенсивности переживания катарси-
ческой эмоции — открытие Бога в себе. 
Философия конфликта — это открытие 
источников и механизмов конфликта в 
человеке и между людьми в масштабах 
мироздания, от элементарных частиц до 
Абсолюта.

Применение технологии построения 
дидактической многомерной модели 
(по В.Э. Штейнбергу) [20] позволило су-
щественно дополнить и уточнить опре-
деление катарсиса.

Итак, катарсис — синтетическое яв-
ление, которое включает в себя эстети-
ческую, социальную, нравственную, 
религиозную, физиологическую харак-
теристики, имеет сложную структуру, 
устойчивый механизм формирования, 
условия и причины возникновения, ре-

цепцию, этапность, способствующие и 
блокирующие факторы, степень интен-
сивности переживания в зависимости 
от этапов реализации катарсической 
эмоции.

Познавательно-творческие возмож-
ности катарсиса как процесса постиже-
ния мира и самопознания проявляются 
в разрешении диалектического проти-
воречия (диалектический синтез проти-
воположностей) — для экзистенциаль-
ных и разрешении антиномистических 
противоречий («антиномистическое 
познание») — для субстанциональных 
конфликтов.

Искусство не исчерпывается катарси-
ческим воздействием в смысле очище-
ния, главное — в возникновении непре-
одолимого желания деятельности-твор-
чества. То есть рецепция произведения 
искусства — труд и творчество, открытие 
лучшего и светлого в себе. Дело не только 
в открытии Истины, но и в возникнове-
нии потребности творчества-деяния.
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Специфика университетского 
образования в 
России: концепция 
«образовательного раздатка»

Господствует мнение, что российская 
высшая школа принципиально не 
отличается от зарубежной, по образцу 
которой она некогда была создана, и 
имеет лишь региональную специфику. 
Однако её особенности (высшее 
образование как социальный статус, 
государственная раздача дипломов единого 
образца, отсутствие академических 
свобод) настолько существенны, что 
позволяют говорить об образовании 
иного типа, отличного от модернистского 
исследовательского «гумбольдтовского» 
университета. По мнению авторов 
статьи, оно основано на «раздатке», 
механизм которого был описан 
экономистом О.Э. Бессоновой и социологом 
С.Г. Кордонским. «Раздаток» включает 
в себя: сдачи и раздачи, огосударствленную 
служебную собственность, 
принудительный служебный труд, 
плановую организацию труда и, наконец, 
институт жалоб — обратную связь между 
раздающей и принимающей инстанциями. 

Авторы статьи определяют российское 
высшее образование (и государственное, 
и так называемое «коммерческое») как 
«раздаток высшего образования» и считают, 
что он соответствует особенностям 

The Specifi c Features of 
University Education in Russia: 
The Conception of “Educational 
Distribution”

There is a predominating opinion that 
higher education in Russia principally does not 
differ from that in other countries, having been 
at a certain time created following 
the example of the later, while merely 
endowed with regional specifi c features. 
However, its peculiarities (higher education 
as a social status, the social distribution 
of diplomas of a single sample, absence 
of academic freedoms) are so essential, 
that they make it possible to speak of education 
of a different type, contrasting 
the modernist research “Humboldt” university. 
In to the opinion of the authors, it is based 
on “distribution”, the mechanism of which 
has been described by economist Olga 
Bessonova and sociologist Simon Kordonsky. 
“Distribution” includes in itself handing over 
and disbursement, nationalized instrumental 
property, compulsory subservient labor, 
planned organization of labor and, fi nally, 
the institution of complaints — the reverse 
connection between the distributing 
and the receiving channels. 

The authors of the article defi ne higher 
education in Russia (both the state-run 
and the so-called “commercial”) 
as “distribution of higher education” 
and consider that it corresponds with 
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российской цивилизации, сохранившей 
в своём ядре традиционный характер. 
Аспекты «раздатка высшего образования» 
(и как социального статуса, и как 
необходимой для него суммы знаний) 
кратко описаны в данной работе.

Ключевые слова: 

высшее образование, университет, 
губмольдтовский университет, российские 
университеты, раздаток, раздаток высшего 
образования.

the peculiarities of the Russian civilization, 
which has preserved a traditional character 
at its core. The aspects of the “distribution 
of higher education” (both the social status 
and the sum of knowledge indispensable for it) 
are briefl y described in this work.

Keywords:

higher education, university, 
Humboldt university, Russian universities, 
distribution, transfer of higher education.

Высшая школа — это институт, без 
которого не может обойтись ни 
одно индустриальное общество, 

как бы они ни отличались друг от друга. 
Она готовит высококвалифицирован-
ных специалистов для индустрии, госу-
дарственного управления, социальных 
инфраструктур модерного общества (об-
разование, медицина). Наконец, высшая 
школа в экономически развитых странах 
мира занимается воспроизводством на-
учного сообщества и генерацией нового 
научного знания.

Российская и Западная модели 
образования: сходства и различия

В России, как и в странах Европы, су-
ществуют университеты, институты, ака-
демии, преподаватели и студенты. Пре-
подаватели читают лекции, проводят се-
минары, студенты учатся, сдают зачёты 
и экзамены, получают дипломы. Вслед-
ствие всего этого создаётся впечатление, 
что российская высшая школа, по сути 
своей, такая же, как и за рубежом (раз-
нообразие моделей западноевропейских 
и американских вузов говорит о господ-
стве там Liberal art, то есть «либеральной 
модели», восходящей к гумбольдтовской 

концепции университета) [9; 10]. Счита-
ется, что, возможно, в отдельных аспек-
тах российская образовательная система 
уступает западной, в чём-то сравнима с 
ней и даже обгоняет её, но в целом — это 
тот же институт, выполняющий анало-
гичные социальные функции. В частно-
сти, такова была логика недавней рефор-
мы российского высшего образования 
при вхождении нашей страны в Болон-
ское пространство (так называемая «Бо-
лонская реформа»). Ведь она предпола-
гала введение у нас атрибутов западной 
сис темы образования (курсы по выбору, 
академические кредиты и т. д.) [8].

Цель нашей статьи — показать фунда-
ментальную специфику отечественного 
высшего образования, его характерные 
особенности. 

Первая, наиболее важная особенность 
состоит в том, что получение высшего об-
разования в России автоматически при-
водит к получению более высокого соци-
ального статуса. Эта традиция сложилась 
ещё до революции, когда лица, окончив-
шие университет, получали либо 10-й, 
либо 12-й ранг по «Табели о рангах», что 
гарантировало им должность с соответ-
ствующими привилегиями [1]. В Совет-
ском Союзе «Табель о рангах» была отме-
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нена, и инженеры, врачи и педагоги фор-
мально перестали быть госслужащими. 
Фактически без получения высшего об-
разования необходимого профиля нельзя 
было занять то или иное место на про-
изводстве, в государственных и социаль-
ных структурах. И даже в современной 
постсоветской России существует такой 
официальный документ, как «Квалифи-
кационный справочник должностей ру-
ководителей, специалистов и других слу-
жащих», выпущенный Министерством 
труда и социальной защиты. Согласно 
ему, в каждом учреждении и на каждом 
предприятии (даже негосударственных) 
действует строгая трёхступенчатая ие-
рархия: руководители, специалисты, 
технические исполнители. Каждая из 
ступеней требует особой квалификации, 
предполагающей и достаточный уровень 
образования. Лица без высшего образова-
ния не могут рассчитывать на получение 
места на верхней ступени («руководите-
ли»). Аналогичным образом обстоит дело 
и с госслужбой. К примеру, в российской 
полиции высшее образование открывает 
путь к должностям среднего и высшего 
начальствующего состава, среднее — 
рядового и младшего начальствующего 
состава, а отсутствие образования вооб-
ще закрывает путь в сотрудники поли-
ции (Постановление ВС РФ от 23 декабря 
1992 г. № 4202-I). 

За рубежом сложилась иная традиция. 
Выпускники вузов попадают на рынок 
труда, где окончательное решение при-
нимает работодатель. Конечно, наличие 
высшего образования, в особенности по-
лученного в престижном университете, 
значительно повышает шансы претен-
дента, но ничто не помешает работода-
телю отдать предпочтение кандидату без 
высшего образования, если он устраивает 
по другим параметрам. Наличие высше-
го образования в этом случае ничего не 
гарантирует, а его отсутствие не закры-
вает путь к карьерному росту. Известно, 
к примеру, что Генри Форд стал руко-
водителем «Форд мотор компани» без 

университетского диплома (в России это 
было бы просто невозможно). Безусловно, 
есть исключения. Даже в такой либераль-
ной и рыночной стране, как США, нель-
зя стать офицером полиции, не окончив 
полицейскую академию (интересно, что 
в России для этого в ряде случаев доста-
точно любого высшего образования, даже 
сельскохозяйственного). Но всё же речь 
идёт об исключениях, а не о правилах.

Вторая особенность заключается в 
том, что дипломы о высшем образовании 
у нас выдаёт не сообщество преподава-
телей данного вуза, а государство. Иначе 
говоря, государство сосредоточило в сво-
их руках ресурс высшего образования и 
раздаёт его в соответствии со своими тре-
бованиями и критериями. 

В дипломе выпускника высшей шко-
лы стоит подпись ректора вуза. Ректор в 
российской вузовской корпорации — не 
«первый среди равных», а работник, под-
писывающий трудовой контракт с мини-
стерством (по «Закону об образовании», 
его выбирают в вузе, но из числа канди-
датур, согласованных с вышестоящей 
организацией). Кроме того, выпускник 
не получит диплом, если полностью не 
выполнит учебный план за обозначен-
ный срок обучения. Этот план в общих 
чертах составляется в министерстве (для 
большинства вузов — это Министерство 
образования и науки) в соответствии с 
федеральными госстандартами образо-
вания (ФГОС) и лишь дорабатывается 
учебными отделами и деканатами кон-
кретных вузов.

Конечно, в постсоветском государстве 
в сфере высшего образования появился 
и частный сектор (так называемые «ком-
мерческие вузы»). Однако по российским 
законам частный вуз не может состоять-
ся, пока не получит лицензии от специ-
ального государственного органа — Рос-
обрнадзора. Такая лицензия выдаётся в 
начале работы на год, а затем на пять 
лет. По истечении этого срока вуз про-
ходит вторичное лицензирование. Ли-
цензия открывает возможность давать 
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образование по заявленным специально-
стям. Но вуз, даже имеющий лицензию, 
не имеет права сразу выдавать дипломы 
(надо заметить, что у нас все вузы, неза-
висимо от статуса и формы собственно-
сти, обязаны выдавать дипломы едино-
го государственного образца). Для этого 
нужно пройти процедуру аккредитации, 
которая проводится представителями 
того же Рособрнадзора. При этом прове-
ряется «качество образования», а если 
называть вещи своими именами — то 
соответствие содержания образования 
в частном вузе государственным стан-
дартам и министерским программам. В 
итоге аккредитацию получают только 
те частные вузы, обучение в которых по 
форме и по содержанию ничем не отли-
чается от обучения в унифицированных 
государственных вузах. 

Это существенно отличается от ситуа-
ции в Европе и США. Как уже говорилось, 
там каждый вуз выдаёт свой диплом, и на 
рынке труда оказывается важным не на-
личие стандартного диплома, а наличие 
диплома того или иного вуза. В США, к 
примеру, частные вузы считаются более 
престижными, чем государственные ещё 
и потому, что они имеют возможность ва-
рьировать свои программы, применять 
педагогические эксперименты (мало кто 
задумывается над тем, что знаменитые 
Гарвард и Принстон — не государствен-
ные университеты). Понятно, что их не-
возможно подогнать под единые стандар-
ты: обучение в каждом вузе имеет свою 
специфику, и поэтому в результате меж-
ду ними возникает конкуренция.

Таким образом, наше отечественное 
«коммерческое высшее образование» 
на самом деле не формирует рынка выс-
шего образования, а представляет собой 
получение права осуществлять образова-
ние государственного образца частными 
лицами за определённое вознагражде-
ние (как раньше в некоторых странах 
государство разрешало частным лицам 
за вознаграждение собирать вместо го-
сударственных органов налоги).

Третья особенность состоит в том, что 
обучение в российском вузе отличается 
от обучения в западном «гумбольдтов-
ском» и «постгумбольдтовском» уни-
верситетах, где студенту предлагается 
множество элективных курсов («курсов 
на выбор»), причём на самых разных 
факультетах. Есть, конечно, и обязатель-
ные дисциплины, но в основном они на-
чинаются на 2-м или 3-м годах обучения, 
и их не так много (правда, всё зависит 
от специальности: к примеру, у будущих 
менеджеров курсов по выбору много, а у 
будущих медиков — значительно мень-
ше). Студент может сам сформировать 
учебный план, поставить те или иные 
дисциплины на удобные ему дни и даже 
годы обучения (с некоторыми ограниче-
ниями). Никто не получает академиче-
ской стипендии, которая в России вы-
плачивается всем, кто имеет хорошую 
успеваемость, ведь образование там — 
личное дело каждого: за успехи в нём не 
поощряют, а за плохую учёбу — не нака-
зывают. Существует, конечно, практика 
отчислений, и чаще это происходит в 
случае, если студент не может набрать 
минимальных баллов, но затем ему даёт-
ся целый семестр на исправление.

В России обучение строится на ме-
нее либеральных принципах. Студент 
подчиняется универсальному учебному 
плану, который разрабатывается учеб-
ным отделом университета по министер-
ским стандартам. Расписание составляет 
деканат, и студентов просто ставят перед 
фактом: где, когда и у кого они будут слу-
шать тот или иной курс. Правда, после 
вхождения в «болонское пространство» 
и у нас появились «курсы по выбору» [8], 
но в большинстве случаев это формаль-
ность. Впрочем, даже в тех столичных 
вузах, где, подражая зарубежным стан-
дартам, это осуществили всерьёз, курс по 
выбору, на который записалось слишком 
мало студентов, заменяется иным — обя-
зательным.

Экзаменационная система россий-
ской высшей школы направлена на от-
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числение. Достаточно одного несданного 
зачёта или экзамена, чтобы оказаться за 
стенами вуза. Ранее отсев студентов шёл 
постоянно, однако введение коммерче-
ского обучения несколько изменило си-
туацию. За рубежом, наоборот, система 
стремится удержать контингент: предо-
ставляются испытательные сроки, для 
улучшения показателей к неуспеваю-
щим студентам прикрепляются тьюто-
ры, однако студенты всё равно уходят: 
до последнего курса доучивается меньше 
половины поступивших.

Отношения между преподавателями 
и студентами за рубежом и в России так-
же разительно несхожи: в «либеральных 
университетах Запада» это отношения 
партнёрства, поощряется даже внеуроч-
ное общение, совместные занятия спор-
том и т. д. В России это, скорее, отноше-
ния «начальника и подчинённого»: пре-
подаватель может выгнать студента из 
аудитории за плохое поведение, сделать 
замечание по поводу внешнего вида, к 
преподавателю следует обращаться по 
имени и отчеству, при его появлении 
надо вставать… 

Итак, внешне похожая на универси-
тетскую систему Запада российская выс-
шая школа отличается от неё по суще-
ству: и по своей социальной функции, и 
по характеру отношений вузов и государ-
ства, и, наконец, по самим формам учёбы 
и взаимоотношениям преподавателей 
и учащихся. Известный русский учё-
ный-медик Николай Иванович Пирогов 
ещё в 1863 году в своей брошюре «Уни-
верситетский вопрос» писал о специфи-
ке российского высшего образования: 
«…наш университет отличается совер-
шенно от английского средневекового 
тем, что он нисколько не церковный, 
ни корпоративный, ни общественный, 
ни воспитательный. Наш университет 
похож только тем на французский, что 
в него внесён — и ещё сильнее и ориги-
нальнее — бюрократический элемент, 
но он не есть ещё департамент народно-
го просвещения как французский, и фа-

культеты в нашем ещё не лишены той 
взаимной связи, как в том. Наконец, наш 
университет ещё меньше похож на гер-
манский, который ему служил образцом, 
потому что в нём нет самого характери-
стичного — полной Lehr und Lernfreiheit 
и стремления научного начала преобла-
дать над прикладным и утилитарным» 
[7, с. 257]. Прошло больше 150 лет, а ситу-
ация не изменилась: наши вузы не похо-
жи ни на англо-американские колледжи, 
ни на европейские исследовательские 
университеты в силу отсутствия в них 
академических свобод и по той причи-
не, что они не представляют собой зам-
кнутые корпоративные сообщества, не 
зависимые от государства и наделяемые 
им привилегиями. Пожалуй, ближе всего 
они к французским высшим школам — 
альтернативам университетов во Фран-
ции, но сложная система отбора в выс-
шие школы Франции (куда невозможно 
поступить без подготовки на специаль-
ных двух- или трёхгодичных курсах) от-
личается от советской системы вступи-
тельных экзаменов в вуз и, тем более, от 
современного российского ЕГЭ.

Отличия российской высшей школы 
от господствующей на Западе либераль-
ной модели образования именно циви-
лизационные. То есть они связаны с осо-
бенностями российской цивилизации, 
которые были и в дореволюционные, и 
в советские времена и остаются сейчас, 
меняя лишь внешнее их оформление. Со-
стоят эти особенности в том, что несмо-
тря на несколько волн модернизации, в 
сущности своей российская цивилиза-
ция остаётся традиционной.

Концепции раздатка, сословности
и традиционное общество

Наше понимание традиционного об-
щества опирается на концепцию раз-
датка О.Э. Бессоновой [2] и концепцию 
сословности С.Г. Кордонского [5]. 

Традиционной мы называем такую ци-
вилизацию, которая, в отличие от модер-
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нистской, не стремится создавать новые, 
а всё время лишь воспроизводит старые, 
освящённые традицией социальные, по-
литические, духовные, культурные фор-
мы. При этом под традицией понимается 
совокупность образцов, по которым вос-
создаются указанные формы. Образцами 
могут выступать идеализированные мо-
дели поведения, знания, технологии и т. д.

В традиционном мире частная соб-
ственность сведена к минимуму. В идеале 
всё мыслится здесь как принадлежащее 
государству, чья власть освящена идеоло-
гией. Государство раздаёт все эти ценнос-
ти отдельным людям или сообществам. 
Таким образом, в таком обществе всё 
(или почти всё) превращено в ресурс, то 
есть в совокупность материальных и/или 
духовных ценностей, которые раздаются 
государством для осуществления служеб-
ной деятельности. Ресурсов в этом обще-
стве всегда наличествует ограниченное 
количество, потому что здесь стремятся 
не к созданию всё новых и новых мате-
риальных и духовных благ, а лишь к вос-
производству некоторого их количества, 
признаваемого достаточным.

Поскольку ресурсы с течением вре-
мени исчерпываются, для продолжения 
раздач необходимы сдачи. Сдача есть 
воспроизводство определённого ресур-
са. Сдача — обязанность всех социаль-
ных групп, каждая из которых специа-
лизируется на том или ином роде сдачи 
(например, крестьяне сдают сельскохо-
зяйственную продукцию, для рыцарей 
главная сдача — участие в войне на 
стороне своего сюзерена и т. д.). Сдача 
осуществляется в результате служеб-
ного труда, принудительного по своему 
характеру (хотя и основанному на энту-
зиазме в идеале), поскольку этот труд — 
обязанность перед государством. Таким 
образом, в традиционном обществе со-
циальная группа получает ресурс (мате-
риальные блага, привилегии, социаль-
ный статус) для того, чтобы используя 
его, выполнять свою обязанность перед 
государством.

Раздачи должны соответствовать сда-
чам. Налагая на социальную группу обя-
занность сдать ресурс, государство сразу 
оговаривает его количество, дабы обе-
спечить этим ресурсом всех тех, кто его 
получает в ходе раздачи. Сдача ресурса 
государству и его раздача государством 
составляет суть жизнедеятельности тра-
диционного общества. В сущности, в ходе 
раздачи такое общество и формируется 
как иерархия сословий (термин С.Г. Кор-
донского) — социальных групп, которые 
облечены обязанностями (службой) пе-
ред государством и для исполнения этих 
обязанностей (службы) получают приви-
легии, свободы, блага, проще говоря — 
ресурсы [5, с. 24]. Эти «сословия» могут не 
совпадать с историческими сословиями 
(аристократия, духовенство, бюргеры, 
крестьянство) и не обязательно должны 
быть наследственными (в Российской 
империи сословиями и под-сословиями, 
по Кордонскому, можно считать ранги 
госслужбы, в Советском Союзе — такие 
группы, как колхозники, рабочие) [там 
же, с. 44 – 56].

Для того чтобы побудить государ-
ство скорректировать раздачи с учётом 
претензий того или иного сословия, 
существует институт жалоб (термин 
О.Э. Бессоновой [2, с. 12]). Жалобы здесь 
понимаются широко: это могут быть хо-
датайства, доносы, публичные выступле-
ния, просьбы ходоков и т. д.

Процесс сдач и раздач с обеспечива-
ющими его социальными механизмами 
(служебный принудительный труд, пла-
новая организация деятельности, инсти-
тут жалоб) мы называем раздатком (тер-
мин О.Э. Бессоновой [там же, с. 6 – 7]). 

Раздаток бывает трёх видов:
1) экономический — раздаток матери-

альных благ, необходимых для удовлет-
ворения материальных потребностей; 

2) политический — раздаток властных 
полномочий для поддержания в обще-
стве порядка;

3) социально-духовный — раздаток со-
циально-духовных благ, удовлетворяю-
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щих духовные потребности и способству-
ющих стабильности общества.

Экономическая сторона раздатка ис-
следована О.Э. Бессоновой (она и ввела 
термин «раздаток»), которая на материа-
ле российской истории описала основные 
его принципы и институции. Однако ре-
сурсным и раздаточным является не толь-
ко российское, но и любое традиционное 
общество, в том числе таковым было и 
западноевропейское средневековое обще-
ство. Правда, там раздаток имел свои осо-
бенности, которых не было ни в России, 
ни в странах Востока и которые затем и 
привели к превращению служебной соб-
ственности в частную и перерождению 
общества раздатка в общество рынка.

«Концепция раздатка»
высшего образования в России

Политический и социально-духов-
ный раздаток изучены пока крайне сла-
бо. Одной из форм последнего является 
раздаток высшего образования в дорево-
люционной, советской и постсоветской 
России. В работах одного из авторов этой 
статьи подробно рассмотрен этот вид 
раздатка на примере университетского 
образования [3, 4]. Он включает в себя 
раздачу государством знаний и статуса, 
позволяющего заниматься официальной 
и неофициальной госслужбой, а вместе 
с ними — всех необходимых для органи-
зации образования социальных льгот и 
материальных благ (финансирование ву-
зов, предоставление студентам возмож-
ности пользоваться материально-техни-
ческим оборудованием, предоставление 
студентам-юношам отсрочки от призы-

ва в армию и т. д.). Сдачи — это труд по 
организации работы вуза со стороны 
администрации и технического персо-
нала, научный, педагогический и воспи-
тательный труд преподавателей и учеб-
ный труд студентов. В советские времена 
финальной сдачей для выпускника была 
«отработка» — возмещение государству 
своим трудом в указанном месте расхо-
дов на полученное образование. Все эти 
виды труда подчиняются плану, разраба-
тываемому государственными органами 
(план по приёму для администрации, 
учебный план, карточки поручений для 
преподавателей, расписание занятий, 
зачётов и экзаменов для студентов). Труд 
этот — служебный, принудительный; за 
невыполнение учебного плана студента 
отчисляют. Обратным каналом являют-
ся, как и во всех остальных институциях 
раздатка, жалобы.

Как видим, особенности российского 
высшего и в том числе университетского 
образования вписываются в модель раз-
датка, поэтому мы и говорим о раздатке 
высшего образования в России. Это не 
случайность, а закономерный результат 
трансформации западных институций 
высшего образования, пересаженных 
триста лет назад на российскую почву. 
Напротив, было бы удивительным, если 
бы у нас прижился западный универси-
тет, который фактически связан с потреб-
ностями гражданского общества, каково-
го у нас, по сути, никогда не было. Огосу-
дарствленное раздаточное образование в 
большей степени отвечает социальным 
потребностям общества, основанного на 
экономическом и политическом раздат-
ке и пронизанного сословной иерархией.
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Карл Эдуард Вебер, 
каким его знали в России

В статье представлены жизнь и 
творческая деятельность немецкого 
пианиста и педагога Карла Эдуарда Вебера. 
Он получил образование в Лейпцигской 
консерватории. В 1854 году приехал в 
Россию, где были востребованы музыканты 
высокого профессионального уровня, и 
свыше 20 лет преподавал фортепиано 
в Тамбовском музыкальном училище. 
Однако в ходе педагогической деятельности 
в различных российских городах Вебер 
часто испытывал неудовлетворённость. 
Замечая слабый уровень фортепианного 
образования в провинции, он начал 
создавать методические работы. Стали 
известными и были распространены 
его «Руководство к систематическому 
обучению игре на фортепиано» (1866), 
«Путеводитель при обучении игре на 
фортепиано (1876).

В 1881 году Карл Эдуард Вебер 
получил место педагога Тамбовского 
Александринского института благородных 
девиц. В 1889 году он перешёл на работу в 
тамбовские Музыкальные классы (с 1900 
года Тамбовское музыкальное училище), 
где и работал до конца своей жизни (1913). 

Вебер воспитал талантливую ученицу 
Анну Граверт-Лавдовскую (1881 – 1888). 
Позже начальное обучение у неё 

Karl Eduard Weber, 
How He was Known in Russia

The article illustrates the life and creative 
activity of German pianist and pedagogue 
Karl Eduard Weber in Russia. 
Weber received his education at the Leipzig 
Conservatory. In 1854 he went to Russia, 
where musicians of high professional level 
were on demand, and taught for over 20 years 
at the Tambov Music College. 
However, having engaged in pedagogical 
activity in various Russian cities, 
Weber frequently experienced discontent. 
Having observed the unsatisfactory level 
of musical education, he began creating 
methodological works. Among them, 
those which became famous and were 
disseminated were “Rukovodstvo 
k sistematicheskomu obucheniyu 
igre na fortepiano” [“A Manual 
for the Systematic Instruction of Playing 
the Piano”] (1866), and “Putevoditel' pri 
obuchenii igre na fortepiano” 
[“A Guide to Instruction of Piano Playing”] 
(1876).

In 1881 Karl Eduard Weber received 
the position of an instructor at the Tambov 
Alexandrinsky Institute for Noble Girls. 
In 1889 he switched to working at the Tambov 
Musical Classes (since 1900 — the Tambov 
Music College), where he worked until 
the end of his life (1913).

Из истории культурных связей 
России и Европы

From the History of the Cultural Connections 
of Russia and Europe
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Имя замечательного музыканта и 
педагога Карла Эдуарда Вебера 
тесно связано с Лейпцигом — го-

родом Иоганна Себастьяна Баха, Фелик-
са Мендельсона. В 1836 году именно в 
Лейпциге Мендельсон организовал зна-
менитый оркестр Гевандхауза, ставший 
одним из самых высококлассных музы-
кальных коллективов мира. Семь лет 
спустя (1843) там же он создал первую 
высшую школу музыки — Лейпцигскую 
консерваторию, куда и поступил учиться 
Карл Эдуард Вебер.

К. Э. Вебер родился 9 августа 1834 года 
в Саксонии, во Франкенберге, где его отец 
служил городским капельмейстером. 
Пятилетним ребёнком Карл был пере-
везён в Ригу. Там он окончил гимназию, 
а в 12 лет возвратился в Германию и по-
ступил в Лейпцигскую консерваторию 
(1846). Он занимался по классу компо-
зиции у Мендельсона и Хауптмана, а по 
классу фортепиано у Мошелеса — одного 
из крупнейших пианистов XIX века, раз-
вивавшего традиции Моцарта и Гумме-
ля. Кумиром же Вебера был Бетховен.

После окончания консерватории в 
1849 году Вебер начал свой педагогиче-

ский путь. Сначала он несколько лет про-
жил в семье польского магната в Мин-
ской губернии в качестве учителя музы-
ки (1854 – 1858). Затем переселился в Ригу, 
давал частные уроки (1858 – 1865) [11].

В 1865 году К. Вебер переехал в Россию 
и жил в Москве, где работал старшим 
преподавателем 2-й женской гимназии 
(1865 – 1866), а через год был приглашён 
преподавать в младших классах толь-
ко что открывшейся консерватории 
(1866 – 1870). 

В Москве он также был назначен 
инспектором и старшим преподавате-
лем музыки Мариинского института 
(1867 – 1877) [там же]. В консерватории 
он проработал всего четыре года, и уход 
из учебного заведения был связан с не-
доброжелательным к нему отношением 
(как и к другим преподавателям млад-
ших классов) со стороны профессуры, 
занимавшейся со взрослыми ученика-
ми. «Это выражалось в определённом 
пренебрежении к педагогам начально-
го звена фортепианной школы, хотя их 
труд был в каком-то плане даже важнее, 
поскольку закладывал основы будущего 
профессионализма» [10, с. 92]. В этой си-
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прошёл и Виктор Мержанов, ставший 
впоследствии выдающимся пианистом. 
В чём, несомненно, большая заслуга 
фортепианной школы Вебера. 
Многие основополагающие черты 
педагогики Карла Эдуардовича Вебера 
были присущи и Виктору Мержанову как 
преподавателю.

Ключевые слова: 

Карл Эдуард Вебер, Анна Граверт-Лавдовская, 
Виктор Мержанов, тамбовские Музыкальные 
классы, Тамбовское музыкальное училище, 
фортепианное обучение.

Weber brought up the talented student 
Anna Gravert-Lavdovskaya (1881 – 1888). 
She provided initial instruction to the future 
outstanding pianist Victor Merzhanov. Therein, 
undoubtedly, lies a great merit of the Weber 
school. Many of the foundational traits of piano 
pedagogy of Karl Eduard Weber are inherent 
to the pedagogy of Victor K. Merzhanov.

Keywords: 

Karl Eduard Weber, Anna Gravert-
Lavdovskaya, Victor Merzhanov, 
the Tambov Music College, 
piano instruction.
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туации Вебер повёл себя достойно и даже 
сумел сохранить хорошие отношения с 
Н. Рубинштейном, который внял его ар-
гументам — довольно резковатым, но 
корректным [там же, с. 93 – 94].

В Москве Вебер жил до 1877 года, про-
должая педагогическую работу в долж-
ности инспектора и старшего препода-
вателя музыки Мариинского женского 
училища. В 1877 году Карл Эдуардович 
переехал в Саратов, где большую часть 
педагогов составляли выходцы из Гер-
мании. С 1877 по 1881 год Вебер состоял 
директором музыкальных классов Сара-
товского отделения Императорского Рус-
ского музыкального общества (ИРМО) и 
дирижёром симфонических концертов, 
но административная стезя тяготила его. 
Он обратился в письме к Н. Рубинштей-
ну с просьбой посодействовать о новом 
месте работы. Подробности не известны, 
но в 1881 году Карл Эдуардович уже пре-
подаёт фортепиано в Тамбовском Алек-
сандринском институте благородных 
девиц. Однако и здесь условия труда его 
не совсем удовлетворяли. Видимо, эти 
обстоятельства и стали причиной публи-
кации «Краткого очерка современного 
состояния музыкального образования в 
России», в котором автор рассматривает 
проблему общественного положения му-
зыкальных педагогов. 

Методика Карла Эдуарда Вебера охва-
тывала в основном начальное звено в 
обучении игре на фортепиано, то есть 
область детской педагогики, о чём свиде-
тельствуют опубликованные труды. Ра-
бота «Руководство к систематическому 
обучению игре на фортепиано» (1866) вы-
пущена в помощь «матерям, обучающим 
своих детей, и наставницам для система-
тического и основательного руководства 
вверенных им питомцев на пути к музы-
кальному образованию» [5, с. 1].

Во введении Вебер пишет, что музы-
ка есть одна из самых надёжных нрав-
ственных опор при воспитании юноше-
ства. В 1-й части («Музыкальное разви-
тие детей») автор детально описывает 

начальные занятия с ребёнком. Во 2-й 
части («Рассуждение о детях») рассма-
триваются особенности восприятия в 
раннем возрасте и предлагаются прак-
тические советы педагогу при обучении 
ребёнка с тем или иным темпераментом. 
Он, например, утверждает: «Упрямство 
избалованных детей следует принимать 
с крайним спокойствием и терпением» 
[там же, с. 64].

Другая методическая работа Кар-
ла Эдуар довича Вебера — «Путеводи-
тель при обучении игре на фортепиано» 
(1876) — это подробно разработанные 
методические указания с приложением 
репертуара, распределённого по мере 
трудности, с планом обучения игре на 
фортепиано и необходимыми объясне-
ниями его. Один экземпляр он отправил 
Н.Г. Рубинштейну на русском языке, со-
проводив письмом [5, с. 4 – 5]:

К.Э. Вебер — Н.Г. Рубинштейну

Милостивый государь Николай Григо-
рьевич!

Имею честь при сем препроводить 
Вам плоды моей последней работы в 
пользу учащегося юношества. Десять 
лет тому назад явилась на свет первая 
моя работа, как Вам, многоуважаемый 
Николай Григорьевич, уже известно, под 
заголовком: «Руководство для система-
тического первоначального обучения на 
фортепиано». Я намеревался этой кни-
жечкой повлиять непосредственно через 
преподавателей на лучшие успехи учаще-
гося юношества. Я счёл бы себя счастли-
вым, если бы мои виды и назначение кни-
жечки совпадали с Вашими взглядами по 
этому предмету. <…>

Само обучение Вебер подразделяет 
на три периода: техника; этюды; пьесы 
и сонаты. «Эти три части не разделяемы 
друг от друга; они образуют самую тес-
ную связь между собой; так что одна без 
другой будет лишь бесплодным растени-
ем» [там же, с. 27].
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Фото 1. Карл Эдуард Вебер
(предположительно 1899 год)

Значительную часть своей жизни — 
24 года (1889 – 1913) — Вебер проработал 
в тамбовских Музыкальных классах и 
Тамбовском музыкальном училище, и 
его фортепианная школа, несомненно, 
повлияла на учебный процесс. Наиболее 
подробные сведения имеются только об 
одной ученице Вебера — Анне Фёдоровне 
Граверт (Лавдовской). Она пишет: «Пер-
воначальное музыкальное образование 
я получила у моего отца. В 1881 году мой 
отец умер, и я перешла к К. Э. Ве беру» [7, 
с. 6]. У Вебера она училась до окончания 
Александринского института благород-
ных девиц. В мае 1886 года Анна окон-
чила институт, в связи с чем получила 
письмо от своего учителя музыки Карла 
Эдуардовича Вебера [цит. по: 7, с. 6]:

К.Э. Вебер — А.Ф. Граверт (Лавдовской)

Москва, 30 мая 1886 года.

Милостивая государыня Анна Фёдо-
ровна!

Препровождаю и к Вам, как ко всем 
моим ученицам I класса, один экземпляр 

моего «Руководства», только что вышед-
шего вторым изданием из печати; один 
экземпляр «Путеводителя», третье из-
дание, и один экземпляр «Краткого очер-
ка». «Руководство» и «Путеводитель», 
имея прямую связь между собою, состав-
ляют одно целое. Присовокупляю также 
и личное моё свидетельство о том, что 
Вы у меня занимались музыкой: может 
быть, что оно Вам пригодится в жизни, 
как и мои сочинения о преподавании му-
зыки…

В заключение поздравляю Вас с «окон-
чанием» и, пожелав Вам для начала но-
вой жизни ещё раз всего хорошего, оста-
юсь до личного свидания всегда готовый 
к услугам Вашим. 

К. Э. Вебер

После окончания института Анна Гра-
верт ещё два года занималась у Вебера. 
Однако прямых свидетельств, касаю-
щихся её педагогических принципов, не 
сохранилось. Известно, что будучи пре-
подавателем музыкальной школы, она 
обучила и воспитала, наряду с другими 
учениками, В. Мержанова и И. Дзержин-
ского. Мержанов выбрал путь фортепи-
анного исполнительства и педагогики и 
достиг высот пианистического мастер-
ства.

Непосредственных свидетельств о 
степени влияния фортепианной школы 
Вебера на преподавание в тамбовских 
Музыкальных классах нет по той при-
чине, что не сохранилась документация 
учебного процесса (журналы, учебные 
программы и т. п.). Но из разработанно-
го Вебером плана обучения пианиста по-
нятно, насколько он был строг, проявляя 
исключительную принципиальность и 
пунктуальность. Несомненно, А. Граверт 
за многие годы учёбы переняла главные 
качества своего наставника, и можно не 
сомневаться, что она учила и воспитыва-
ла юного Мержанова, придерживаясь тех 
же принципов. Начинающему пианисту 
потребовалось громадное терпение в 
процессе овладения профессиональным 
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мастерством и, как выяснилось впослед-
ствии, это качество он сохранил надолго. 

Итак, видится интересным выяснить, 
какие именно черты исполнительства и 
педагогики Вебера могли быть усвоены 
юным Мержановым в классе Граверт, ко-
торая за годы обучения у Вебера овладе-
ла его фортепианной методикой.

С этой целью был проведён сравни-
тельный анализ педагогических требо-
ваний К. Вебера и принципов фортепи-
анного исполнительства и педагогики 
В. Мержанова, который, будучи уже зре-
лым и известным музыкантом, не раз 
заявлял, что основы его фортепианной 
школы заложены в Тамбове.

Фото 2. Педагогический состав Тамбовского музыкального училища, 1901 г.
В центре в 1-м ряду К.Э. Вебер, крайняя справа — А.Ф. Граверт-Лавдовская

Сравнительная характеристика музыкальной педагогики
К. Э. Вебера и В. К. Мержанова

К. Э. Вебер В. К. Мержанов

1. «Как только он [ученик] уже выказы-
вает хоть некоторую степень развитости, 
тогда пора, чтоб он начинал приучаться 
к некоторой самостоятельности» [4, с. 98].

1. «Он учил нас мыслить самостоятельно 
и сознательно искать свой путь интер-
претации» [8, с. 171].

«Если они [ученики] оправдывали его 
надежды, пройдя суровую школу воспи-
тания, он давал им достаточную свободу 
самовыражения в творчестве…» [там же, 
с. 169].

2. «Умение преподавателя хорошо само-
му сыграть перед учащимся всё то, что 
последнему задано… Учащийся, услышав

2. «Некоторые особенности исполнения 
трудно передать словами, их постигнуть 
можно только на практике… Разумеется,
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пример хорошего исполнения, станет 
подражать ему по всем музыкальным 
требованиям» [там же, с. 94 – 95].

надо развивать в ученике не просто пас-
сивное механическое копирование, а ак-
тивное, осознанное повторение. Так что 
не могу себе представить работу педагога 
без показа» [там же, с. 115 – 116].

3. «Как для певца важны мимика и поза, 
так и для пианиста… немаловажны поза, 
правильное сидение…» [3, стб. 702].

3. «Первое, о чем мы должны ежедневно 
заботиться, — это естественное положе-
ние руки на клавиатуре, естественные 
и экономные движения пальцев, всего 
тела во время игры… поза сидящего за 
инструментом пианиста, положение его 
рук настолько удобны… и настолько со-
ответствуют природным двигательным 
возможностям тела, что любая нелов-
кость движений, судорожность… долж-
ны настораживать» [там же, с. 62].

4. «Ловкость и беглость игры без надле-
жащей самостоятельной силы пальцев… 
и силы ручной кисти производит неми-
нуемо как бы „туманную игру“, которая 
никогда не может быть удобопонятной и 
выразительной» [4, с. 38].

4. «…Заботой пианиста должно быть по-
стоянное укрепление при помощи му-
зыкальной „гимнастики“ суставов, свя-
зок, мышц, одновременно с выработкой 
чёткости и определённости „произно-
шения“ каждого звука, то есть того, что 
можно назвать хорошей музыкальной 
дикцией» [6, с. 63].
«Сначала необходимо достигнуть в про-
стых упражнениях умения отделять дви-
жения пальцев одно от другого, нагру-
жать каждый палец разным весом; толь-
ко потом можно переходить к слитному 
движению пальцев, что и даёт legato… 
<…> …только крепкие пальцы. Иначе „не-
ясная игра“» [там же]. 

5. «…На музыкальной технике, как на 
краеугольном камне, зиждятся будущие 
успехи ученика, ведущие его к высшему 
музыкальному развитию» [5, с. 55]. 

«Пренебрегать хорошим исполнени-
ем технических упражнений и этюдов, 
значит строить здание без фундамента 
на сыпучем песке. Поэтому следует ра-
ботать добросовестно и предусмотри-
тельно в настоящем для будущего» [3, 
стб. 700].

5. «В работе над пианизмом очень важны 
упражнения… Это тренировка основных 
видов техники: аккорды, арпеджио, окта-
вы, гаммы и т. д.» [там же, с. 112].
«Такие упражнения способствуют полно-
му сосредоточению внимания на выра-
ботке правильного положения руки, ре-
гулировке весовой нагрузки на пальцы, 
на руки (для укрепления их), способству-
ют ясному ощущению чёткости произ-
ношения и выработке качества каждого 
звука» [там же, с. 63].



35

Российское образование в контексте культуры2019, № 1

К. Э. Вебер В. К. Мержанов

6. «Правильно устроенная рука (которая 
невелика, полна и кругла) сама по себе 
налегает на клавиши, имея вес» [4, с. 41].

6. «Важная задача — развитие у ученика 
весовой манеры игры, то есть ощущения 
веса руки при нажатии клавиши. В этом 
процессе участвует всё тело пианиста. 
Весовая манера игры, которая как бы 
подготавливает всю руку и каждый па-
лец к нажатию клавиши, позволяет мяг-
ко извлекать громкий, но безударный 
звук» [там же, с. 111]. 

«Для русской школы характерно употре-
бление веса руки; в игре никогда не было 
удара — был массивный напор на клави-
атуру» [там же, с. 140].

7. «Этюды, цель которых развивать всё, 
что пианист должен знать для хорошего 
исполнения пьес… выказывают неоце-
нимое влияние на всю игру в настоящем 
и будущем… Слишком трудные этюды 
ни к чему не способствуют…, они толь-
ко препятствуют здравому, логичному 
и успешному развитию учащегося» [там 
же, с. 45 – 46]. 

7. «Несколько слов об этюдах. Я играл 
их мало. Основой моего пианизма были 
упражнения» [там же, с. 113]. 

«Второй тип упражнений рекомендо-
вал мой учитель С.Е. Фейнберг… <…> …
сейчас, в условиях дефицита времени, 
невозможно бесконечно разыгрывать 
упражнения и этюды, лучше сразу найти 
трудное место… определить его формулу, 
сделать её упражнением и тренировать-
ся, обязательно сохраняя ритм» [там же, 
с. 113].

8. «Пьеса, какая бы она ни была, пред-
ставляет собой музыкальную картину 
или поэтическую речь в звуках. В ней 
являются точно такие же отделения, ча-
сти, периоды, фразы, слова и слоги, как 
и речи и в каком-нибудь рассказе» [там 
же, с. 65].

8. «Музыка должна разговаривать. Во-
кально-речевое интонирование играет 
очень важную роль в фортепианном ис-
кусстве [там же, с. 114].

«…Прежде чем произносить связные и 
выразительные речи, человек должен 
был научиться чётко произносить от-
дельные буквы, слоги, слова» [там же, 
с. 63]. 

9. «Педалью можно пользоваться един-
ственно тогда, когда игра уже достигла 
довольно совершенной степени и когда 
учащийся уже довольно выработал свою 
игру во всех отношениях, как в технике, 
так и во взгляде на искусство» [там же, 
с. 82].
«Но с педалью нужно обходиться очень 
осторожно» [там же, с. 81].

9. «Педализация — одна из наиболее 
тонких сфер исполнительского искус-
ства… если идёт развитие музыкально-
го материала, то пианист, как правило, 
использует полупедаль, четверть и одну 
восьмую педали. Также можно делать пе-
дальное crescendo и diminuendo. Педаль 
подчёркивает строение и дыхание музы-
кальной фразы и музыки в целом» [там 
же, с. 123]. 
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«Левая педаль — это краски» [там же, 
с. 140].

10. «Пианист должен предложить само-
му себе вопрос: что именно сочинитель 
хотел сказать или рисовать этой пьесой? 
Нота для него [пианиста] не чёрная, про-
стая точка, а живой призрак…» [там же, 
с. 83].

«…Дух автора и дух исполнителя всегда 
должны согласовываться между собой» 
[там же, с. 66].

«…Видящий одни ноты никогда не пере-
даст понятно слушателю музыкальный 
образ, бывший в мыслях компониста» [5, 
с. 67].

10. «…Колоссальную роль играет понима-
ние того, что написано композитором» 
[там же, с. 141]. 

«…Разгадать авторский ребус… поможет 
внимательный анализ внутренних свя-
зей музыки, логики развития материала, 
характера тем, тонального плана, штри-
хов, цезур, авторских ремарок и т. п. Все 
это есть в тексте» [там же, с. 315 – 316].

«Студенты чаще всего обращают внима-
ние только на „чёрные точки“ и „белые 
кружочки“. К сожалению, в начале обу-
чения больше ничего (за редким исклю-
чением) не видят» [там же, с. 125].

11. «…Препятствие хорошему исполне-
нию состоит в отсутствии строгого со-
блюдения той аппликатуры, какая ино-
гда предписывается самим автором, или 
в неумении приискать самому правиль-
ной аппликатуры» [4, с. 72].

«Как только она [рука] начинает ко-
вылять и вертеться, так что игра ста-
новится не ровной и не плавной, тогда 
виной тому неправильная аппликатура» 
[там же, с. 76].

11. «Игра на рояле должна быть процес-
сом органичным, естественным с точки 
зрения двигательной целесообразности. 
Поэтому не может быть и неестествен-
ной, с позиции этой же целесообразно-
сти, аппликатуры» [там же, с. 112].

«Дело в том, что фортепиано учит! Я со-
ветуюсь с ним, когда ищу аппликатуру… 
Плохая аппликатура уничтожает худо-
жественный смысл сочинения» [там же, 
с. 116 – 117].

12. «Идея, чувство и музыкальный смысл 
суть необходимые принадлежности хо-
рошего и полезного исполнения» [5, с. 66].

«…Во многих местах постоянно играют, 
но все это, если всмотреться хорошенько, 
только игра, т. е. одни звуки, в которых 
вы не найдёте настоящей музыки, души 
звуков, — этого божественного дара, а 
также и разумения того, Что играют» 
[там же].

12. «К сожалению, часто исполнитель 
эксплуатирует авторский текст, совер-
шенно не обращая внимания на то, ка-
кая идея, какой, так сказать, ребус там 
есть. Исполнительская концепция — это, 
по моему мнению, максимально точное 
раскрытие авторского текста» [там же, 
с. 108].

«Все стали играть хорошо, быстро, гром-
ко. Но много ли пианистов, которые мо-
гут затронуть струны души, заставить 
человека сопереживать, страдать, для 
которых монолог на сцене — страстная 
исповедь» [там же, с. 177].
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13. «…Преподаватель, когда ему прихо-
дится трудиться при разбирании уча-
щимся этюда или пьесы, ни дать ни 
взять, простой репетитор» [4, с. 98]. 

«Разбирать же этюды или пьесу во вре-
мя урока допускается только в том слу-
чае, когда учащийся ещё слаб…» [там же, 
с. 97].

13. «Думаю, вначале очень полезно взять 
какое-то сочинение, содержащее в себе 
многие пианистические средства музы-
кальной выразительности, и тщательно 
проработать его со студентом, подсказы-
вая ему способы осмысления и преодо-
ления встречающихся в произведении 
трудностей… Поэтому мне приходится 
часто работать суфлёром. Здесь нет ни-
чего плохого» [там же, с. 118].

14. «…Многие учащиеся далеко не дости-
гают той степени [развития], которой 
они, смотря по своим способностями и по 
окружающим их обстоятельствам, могли 
бы легко достигнуть» [там же, с. 122].

14. «Развитие человека во многом зави-
сит от его природной одарённости. Про-
блема в том, стремится ли человек свои 
возможности раскрыть и воплотить» 
[там же, с. 107].

15. «Музыка, по содержанию, объёму сво-
ему и по всему своему проявлению вооб-
ще, есть наука, а вместе с тем по исполне-
нию и влиянию своему, на основании на-
уки она также и изящное искусство… мы 
обязаны… следить беспрестанно за про-
грессом в искусстве» [там же, с. 20 – 21].

15. «Свою миссию вижу в том, чтобы вос-
питывать в студентах уважение к на-
шему искусству. Происходит движение 
музыкального произведения во време-
ни, каждая эпоха открывает в нём что-то 
своё, нужное ей» [там же, с. 135]. 

«Понимать, что значит музыкальное ис-
кусство в жизни любого человека» [там 
же, с. 145].

16. «…Надобно всё-таки довольно строго 
требовать хорошего исполнения техни-
ки и с особенным вниманием контроли-
ровать её» [там же, с. 44].

16. «Контроль за исполнением техниче-
ских упражнений должен быть строжай-
шим».

«Виктор Карпович предъявлял и к себе, 
и к своим ученикам высочайшие требо-
вания» [там же, с. 154].

17. «Какую же пользу приносит бешеная, 
молниеобразная быстрота пальцев, ког-
да в игре недостаёт ни интеллектуаль-
ной, ни душевной зрелости? Шарманок 
на свете более чем нужно, а превраще-
ние человека в таковой механический 
прибор, не есть ли оно профанация ми-
ротворения и искусства» [там же, с. 81].

17. «Я не отрицаю умения воспитывать 
виртуозных пианистов, но „силовой“ пи-
анизм я называю спортом. Всё это — кто 
быстрее и кто громче, к сожалению, цар-
ствует во всём мире. К истинной музы-
кальной культуре это не имеет никакого 
отношения» [там же, с. 143].

18. «Каждая музыкальная мысль явля-
ется на свет с присущим ей характером 
(темп и ритм). Следовательно, если она 
не выражена, согласно намерениям авто-
ра, приблизительно, по силам исполни-

18. «Серьёзное, глубокое прочтение тек-
ста, бережное отношение к нему, как к 
завещанию, оставленному нам велики-
ми композиторами, стремление прежде 
всего проникнуть в творческий замысел
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теля, точно и определённо, то происхо-
дит переделка в лично нами придуман-
ное и прибавленное („отсебятины“), ни-
сколько не подходящее к настоящему 
духу и характеру пьесы» [3, стб. 702].

автора, неприятие внешних, рассчитан-
ных на публику приёмов, всяческой рас-
хлябанной отсебятины. Исполнитель, 
недаром же он так называется, обязан 
выполнять волю автора. Это его главная 
задача» [там же, с. 108]. 

19. «Плохой музыкант тот, под руками 
которого инструмент, например, рояль, 
не поёт так, как пел бы певец хорошей 
школы… <…> Произвести во всех отноше-
ниях только сухие, холодные звуки… — 
всякому доступно» [там же].

19. «Конечно, нельзя недооценивать во-
кально-распевную интонацию, то есть 
„пение“ на фортепиано» [там же, с. 114] 

20. «Только то исполняется хорошо и ус-
ваивается вполне, что во всех отношени-
ях понято» [там же, стб. 700].

20. «Я помню первое требование, которое 
мне высказал Виктор Карпович, когда я 
начинал работать его ассистентом: всё, 
что я говорю студенту, должно быть ему 
понятно» [там же, с. 154]. 

21. «Пора, повторяю, пора глядеть на 
преподавателей как на главную подпо-
ру воспитания и цивилизации» [4, с. 17].

«Цель всякого обучения и воспитания 
состоит в том, чтобы в конце концов че-
ловек сделался независимым и знал бы 
твёрдо, как следует исполнять [музыку]» 
[там же, с. 99].

«Учитель — это человек, который… по-
могает воспитывать и цивилизовывать 
ученика» [там же, с. 24].

21. «Вся жизнь и насыщенная творческая 
деятельность Виктора Карповича Мержа-
нова свидетельствуют о том, как важно 
для него сохранить замечательные тра-
диции Московской консерватории и её 
фортепианной школы, преемственность 
и память поколений, воспитать достой-
ных учеников — не только отличных 
музыкантов, но и честных, порядочных, 
образованных людей» [там же, с. 177].

«Воспитание музыканта неотделимо от 
воспитания человека» [там же, с. 107].

«Сейчас, когда физическое и интеллек-
туальное развитие детей ускорено, не-
обходимо корректировать методику их 
воспитания» [там же, с. 137].

22. «Звучно — потому что во всяком му-
зыкальном исполнении основанием 
должны служить сколь возможно боль-
шая полнота и разработка звука (певу-
честь), если желают, чтобы исполнение 
хоть сколько-нибудь было для всех по-
нятным… <…> Чисто — потому что одни 
лишь чистые звуки… в состоянии удов-
летворить эстетическое чувство» [там 
же].

22. «Первая задача, которая стоит перед 
учеником, когда он начинает играть на 
рояле, а затем работать над элементами 
техники, — ясно произносить каждый 
звук. Необходимо научиться получать 
удовольствие от работы над звуком в лю-
бом, самом элементарном упражнении» 
[там же, с. 114].
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Результаты анализа педагогических 
принципов и подходов К.Э. Вебера и 
В.К. Мержанова свидетельствуют о том, 
что больше половины методических по-
ложений у обоих педагогов практически 
совпадают, а значительная часть имеет 
довольно близкие точки зрения. Иначе 
говоря, многие основополагающие чер-
ты фортепианной педагогики Вебера 
присущи педагогике Мержанова. 

Помимо разносторонней музыкаль-
но-педагогической деятельности, Карл 
Эдуардович начиная с 1880 года зани-
мался также музыкально-литературной 
деятельностью, был активным сотруд-
ником редакции «Русской музыкальной 
газеты». Вебер — автор статей «Музыка 
в провинциальных учебных заведени-
ях» (1900), «Хоровое пение в наших учеб-
ных заведениях» (1899), «Любительский 
хор в провинциях» (1885). В 1900 году в 
«Русской музыкальной газете» в № 29 – 39 
были опубликованы «Музыкально-педа-
гогические афоризмы» К. Вебера [4]. 

Талантливый выпускник Лейпциг-
ской консерватории, Карл Эдуардович 
Вебер двадцатилетним молодым челове-
ком волею обстоятельств попал в Россию, 
где ему пришлось и доказывать, и одно-
временно развивать своё педагогическое 
мастерство, хлопотать об издании своих 
книг, преодолевать житейские трудно-
сти, коими была наполнена провинци-
альная Россия. Сменив несколько мест 
пребывания, К. Вебер в 1881 году в конце 

концов осел в Тамбове, оставшись здесь 
навсегда. Педагогическая и общественная 
деятельность К.Э. Вебера была отмечена 
высокими российскими наградами: орде-
нами Св. Станислава III степени, Св. Анны 
III степени, Св. Александра Невского.

1 июля 1913 года Карла Эдуардовича 
Вебера не стало. В «Русской музыкальной 
газете» была напечатана статья «Памяти 
К.Э. Вебера» [9], в которой сообщалось, 
что скончался старейший музыкальный 
педагог, немало потрудившийся для му-
зыкального образования молодёжи в раз-
ных местах России. В статье говорилось 
(орфография оригинала сохранена): «Не 
видно стало в классах музыкального учи-
лища деятельного, во всё вникавшего пе-
дагога <…>. В темноватом и безсолнечном 
нижнем этаже Тамбовского музыкаль-
ного училища [там была жилая комната 
Вебера. — прим. авт.] пришлось закан-
чивать свои дни музыкальному труже-
нику и заслуженному педагогу. Такова 
печальная участь музыкальных деятелей 
Руси». Отпевание совершил протоиерей 
П.И. Успенский, сказавший глубоко и 
прочувствованно о заслугах К.Э. Вебера, 
о его на редкость честной и полной сми-
рения и терпения душе. При погребении 
присутствовал городской голова и пред-
ставители города. Статья заканчивалась 
словами: «Всегда только при потере осо-
бенно ясно встаёт в сознании всё лучшее, 
доброе, что мы обычно при жизни мало 
замечаем и, быть может, недостаточно 

К. Э. Вебер В. К. Мержанов

23. «Классические сочинения Баха, Ген-
деля… надобно всё-таки начинать с са-
мых лёгких сонат Бетховена. <…> надоб-
но браться также за сочинения Шумана, 
Шуберта, Мендельсона, Шопена, Листа» 
[там же, с. 120 – 121].

23. «Каждый исполнитель должен иметь 
определённый репертуар. Если я говорю 
о школе (а я подразумеваю под школой 
студентов в учебном заведении), то это 
предполагает обязательное знакомство 
со всеми музыкальными стилями» [там 
же, с. 118].

24. Написал афоризмы по общим вопро-
сам музыкально-педагогической работы 
и техники. 

24. Написаны афоризмы по психолого-пе-
дагогическим проблемам, по вопросам 
техники и исполнительства.
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ценим. При погребении К. Эд. тамбовцы 
поняли, что между ними не стало челове-
ка незаурядного и такого, каким мог гор-
диться и не только Тамбов» [9, стб. 840].

Здесь, в Тамбове, и похоронили Карла 
Эдуардовича Вебера на почётном Успен-
ском кладбище.
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Music Computer Technologies 
in Teaching Children with 
Profound Visual Impairment: 
Peculiarities, Problems and 
Perspectives*

The article analyzes the processes 
of information, transforming the educational 
environment of children with profound visual 
impairment. It emphasizes the need 
for changes in the content of musical 
education in connection with the use 
of specialized software and hardware, 
digital educational resources. 
The features of the process of teaching music 
using musical computer technology 
for blind people, which is due, in particular, 
the complexity of the complex psychological 
reactions of people with profound disabilities.
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Музыкально-компьютерные 
технологии в обучении 
слепых и слабовидящих 
детей: особенности, 
проблемы и перспективы**

В статье анализируются 
информационные процессы, 
трансформирующие учебную среду детей 
с нарушениями зрения. Подчёркивается 
необходимость изменения содержания 
музыкального образования в связи 
с использованием специализированного 
программного и аппаратного обеспечения, 
цифровых образовательных ресурсов. 
Рассмотрены особенности процесса 
обучения музыке с применением 
музыкально-компьютерных технологий 
для слепых, которые обусловлены, 
в частности, сложным комплексом 
психологических реакций людей 
с глубокими нарушениями.
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Introduction

The analysis of the peculiarities of using of 
music computer technologies (MCT) [3; 7] by 
students with profound visual impairment 
showed that at present, in the training of 
blind people, MCT are used mainly in the 
fi eld of secondary and higher professional 
education. On the one hand, this is due to 
the psychological characteristics of the 
development of MCT-programs by blind 
musicians, and on the other hand, with the 
system of music education in general. For 
example, in many colleges and universities, 
along with traditional disciplines, there are 
special subjects in which students master the 
MCT in their various manifestations. When 
teaching students with profound visual 
impairment, a suffi  ciently serious material 
and technical base are necessary, since 
blind students can study only with the use of 
specialized licensed equipment. Some non-
specialized educational institutions, where 
students with profound visual impairment 
also successfully receive education, also 
have technical capabilities of an appropriate 
level. One of the leading Russian universities, 
actively engaged in the problems of teaching 
MCT to blind students, is the Herzen 
State Pedagogical University of Russia, in 
particular, educational and methodical 
laboratory “Music Computer Technologies”, 
on the basis of which many blind musicians 
of St. Petersburg have mastered the course 
of MCT [8; 9; 10;].

In children’s musical schools for pupils 
with profound visual impairment at the 
moment these items are absent. This is 
due to a number of reasons: a low level 
of knowledge of the basic skills of the PC 
user by blind students; lack of material 
and technical conditions; lack of qualifi ed 
specialists in this fi eld, etc. Among the main 

issues that methodologists dealing with the 
problems of teaching music to children with 
profound visual impairment the following 
may be found: training multimedia computer 
and features of its implementation in the 
classroom with children with profound 
impairment; MCT as an instrument for 
creating music collections and textbooks for 
children with profound visual impairment; 
the use of the communicative possibilities of 
computer music (MC) [4; 5; 6] when teaching 
children with profound visual impairment; 
creative and cognitive capabilities of MC 
and the specifi cs of their use in teaching 
children with profound visual impairment; 
the role of notation editing program in music 
classes for children with profound visual 
impairment: the main problems and ways 
to solve them. Let us dwell on the elucidation 
of these problems.

Peculiarities of Realization 
of the Educational Functions 
of Multimedia Computer in the Classes 
for Children with Visually Impairment

Computer training for blind and profound 
visual impaired children music has clear 
advantages: complexity, integration, 
possibility of repetition of the material to 
the stage of automaticity (training), etc. 
It is possible to implement largely music 
theory disciplines with computer learning. 
These include, fi rst of all, musical literature, 
solfeggio, as well as musical notation on the 
Braille system — a special subject that exists 
in most specialized children’s musical schools 
and music classes for blind and visually 
impaired children, aimed at a comprehensive 
study of Braille notation. Introduction to the 
curriculum of this discipline is due to the fact 
that the relief-point notation, which is used 
by blind musicians (created in the middle of 
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the 19th century by the French teacher Louis 
Braille and is constantly being improved), is 
objectively more diffi  cult for the perception 
of the child than the usual (fl at-printed) 
notation system. 

However, it should be noted that, despite 
the high effi  ciency of accessibility, training 
programs with the systematic use of MCT 
are currently not implemented or used in 
a fragmented, not systematic way in the 
fi eld of music education of children with 
profound visual impairment. The current 
situation is largely due to objective reasons. 
Thus, the majority of specialized children’s 
musical schools and music classes for blind 
and visually impaired children work on 
the territory of boarding schools, where 
students with profound visual impairment 
receive General secondary education. 
The curriculum of correctional schools 
provides both General subjects included 
in the educational standard of the Russian 
Federation (the Russian language, Literature, 
Mathematics, History, Geography, etc.) 
and specialized correctional disciplines 
necessary for the successful rehabilitation 
and socialization of blind pupils (social 
orientation, orientation in space, correction 
of motor disorders, the development of 
fi ne motor skills, the development of visual 
perception, etc.). In schools of this type until 
the 9th grade, when computer science is 
introduced, there is no special subject aimed 
at the study of multimedia computer and the 
acquisition of basic user skills.

The problem also lies in the fact that 
modern multimedia computer is focused 
mainly on the graphical perception of 
information. For example, a child with 
normal vision in the picture (label) can 
clearly imagine what you need a certain 
program, using a computer mouse to select 
the desired program and enter it. However, to 
open the same program using the keyboard, 
you need to have special knowledge related 
to the use of screen access programs such 
as “JAWS” or “NVDA”, Braille displays, etc. 
To master the basic skills of working with 
multimedia computer, a blind child needs a 

specialist who can competently teach him/
her the basic principles of communicating 
with a “talking” computer. This is due to the 
low level of multimedia computer skills of 
pupils with profound visual impairment in 
primary and secondary level classes at the 
children’s musical schools. If the child does 
not know how to work with computers, it 
seems inappropriate to teach him/her 
complex structure and features of the 
application of MCT-programs, and special 
disciplines for the development of basic 
skills of the PC user in the children’s musical 
schools is not provided. In addition, in the 
context of constantly developing innovative 
technologies, qualified specialists who 
understand various aspects of this issue are 
needed. However, currently the number of 
professionals in this fi eld is quite limited.

In order to understand better the current 
situation, attention must be paid to an 
important feature of the system of inclusive 
music education in the education of children 
with profound visual impairment. This 
category of pupils mostly does not go to 
ordinary children’s musical schools and 
children’s schools of arts, but to the specialized 
musical schools and musical classes. These 
classes are branches of the district, city and 
municipal children’s musical schools and 
children’s schools of arts, situated in the 
territory of boarding schools for blind and 
visually impaired children.

Blind musicians are being included in the 
educational process on a par with the sighted 
musicians mainly at the stage of training in 
music colleges and universities.

Musicians with visual impairments use 
relief-point notation, so at the initial stage 
of training they need special conditions for 
the comprehensive development of musical 
notation on the Braille system. As a rule, 
study of Braille notation is not provided in the 
curricula of the ordinary children’s musical 
schools and boarding schools. Teachers 
who do not work systematically with blind 
students, cannot and should not hold the 
Braille music symbols. Therefore, teaching 
music for children with profound visual 
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impairment occurs mainly in specialized 
children’s musical schools.

Thus, the teaching of blind children of 
the MCT-programs in the children’s musical 
schools for blind and visually impaired 
pupils is currently not systematic. However, 
when working with pupils with profound 
visual impairment, it is possible and even 
necessary to apply the MCT in various forms. 
The use of MCT should be dosed, timely and 
proportionate to the capabilities of students. 
It should also be taken into account the fact 
that the MCT helps in the implementation 
of an individual approach to each child, 
because he has the opportunity to adjust 
some of the parameters of training, making 
them the most optimal for a particular 
situation. At fi rst, this happens with the 
active participation of the teacher, and in 
the future the student becomes able to carry 
out all the settings on their own. The use of 
MCT increases pupils’ motivation to learn 
a particular subject. They have a desire to 
overcome the diffi  culties encountered in 
learning and achieve the best results.

MCT as an Instrument for Creating 
Music Collections and Textbooks 
for Children with Visual Impairment

Owing to the use of various information 
resources, it becomes possible to select more 
interesting material, exchange new materials 
with pupils, maintain contact with children’ 
parents and with the children themselves, as 
well as create a variety of textbooks, etc. The 
latter direction is of particular importance 
in teaching music to children with profound 
visual impairment. 

As already noted, the blind musicians 
when writing music use a special relief 
point Braille font. The same type is used 
in all spheres of written activity of people 
with profound visual impairment — in 
Mathematics, Physics, Chemistry, in various 
fi elds of Humanities, etc. However, the most 
fundamental differences from the usual 
(fl at-printed) type are observed in the Braille 
notation system. 

It is diffi  cult for the blind to use the notes. 
They are caught, as well as letters, relief, 
and the tones are designated by separate 
signs and put in a row, as the lines of the 
book. For indicating the tones connected in 
a chord, the exclamation marks are being 
put between them. It is clear that the blind 
have to memorize them, though separately 
for each hand. So it is a very diffi  cult job. 
Memorizing a few chords for each hand, you 
can sit down at the piano, and then from the 
connection of these convex hieroglyphs are 
composed of harmonious harmonies. In 
this case, there were too many intermediate 
processes between the play depicted on 
paper and its performance. While the sign 
was embodied in the melody, he had to go 
through the hands to gain a foothold in the 
memory and then make the return journey 
to the ends of the fi ngers playing.

Indeed, the Braille musical notation, on 
the one hand, allows adequately to display 
conventional (fl at-printed) notes, with a fairly 
developed arsenal of symbols, however, on 
the other hand, it is signifi cantly different 
from the latter. Analyzing the characteristic 
features of relief-point notation, affecting 
the perception of musical text: the lack 
of graphical display of pitch (each note in 
any octave is written the same, and only 
the octave sign indicates the position of 
a particular note on the keyboard, which 
makes it impossible to cover the direction 
of the melody as a whole); the linearity of 
the recording (all symbols are recorded 
in a certain sequence, sign by sign, which 
complicates the separation of the most 
important elements of the musical language 
from the secondary ones); the absence of a 
vertical in the recording (simultaneously 
the performed sounds are recorded with 
the help of special symbols, and the whole 
work is divided into fragments, in each them 
contains the recorded parties of the right 
and left hands are recorded in turn, which 
complicates the correlation of individual 
elements of the musical text). As a result, 
a blind musician who has read and played 
one note needs to spend considerable time 
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searching for the next one, often separated 
from the previous one by numerous signs. 
Therefore, a child with profound visual 
impairment spends enormously more time 
than a sighted student to read a musical 
passage and play it, and at first with 
different hands. It is not surprising that the 
complexity of this process at the initial stage 
of training causes many children display 
their unwillingness and even fear to play 
the notes, so that some blind pupils teachers 
begin to train them “off their hands by ear”. 
However, it seems indisputable that the 
development of musical notation is necessary 
for a musician as well as the knowledge of 
the usual literacy to every educated person: 
any beginner musician, including the blind, 
must possess a set of knowledge related to 
various musical notations, and be able to 
apply these notations in the main musical 
disciplines.

Mastering the relief-point notation is a 
very labour- and time-consuming process, 
requiring the introduction of a special subject 
in the curriculum, aimed at a comprehensive 
study of Braille notation. In the Saint 
Petersburg K. Grot Children’s Music School 
for Pupils with Impaired Vision (a branch of 
the Okhta Center of Aesthetic Education) in 
the classroom for musical notation pupils 
master the technology of musical notation 
relief-point font, develop and improve the 
skills of analysis and play with sheet music 
text. However, the study of theoretical 
material and especially its consolidation 
in practice is a serious problem, since the 
educational literature on this subject is 
practically absent. These features formed 
the basis of the system of visual-didactic 
tools, which includes adapted for students 
of different classes of musical examples, 
exercises and assignments on all topics of 
the course. We can say that the adaptation 
of musical notation is regarded as a kind of 
method that allows the child at the initial 
stage of learning to interact with the musical 
text, which is almost impossible in the 
analysis of unadapted Braille publications, 
as the level of knowledge of the student in 

the initial period for objective reasons is 
quite limited.

Creation of music collections in the 
contemporary world is impossible without 
the use of note editing systems. This, of 
course, applies to the publication of notes 
in relief-point font. However, there are 
some technological features. It should be 
noted that in Russia at the present moment 
there are no MCT-programs that allow to 
adequately transcribe a fl at-printed musical 
text into Braille. Therefore, the creation of 
music collections in relief-point type is a 
serious creative process that requires special 
knowledge and technical training.

Analyzing the printed music collections, 
published in relief-point font in different 
years, reveals two tendencies: on the one 
hand, to follow the printed analogue exactly, 
to the smallest details and footnotes (which 
often turns out as too complex explanation 
of simple music texts); on the other hand, 
a rather free handling of the musical text 
itself in order to make it “convenient” for 
the performance by a blind musician, that 
is, changes in the direction of facilitating 
textural presentation, arrangement of 
chords, octaves and often the melodic line 
itself. If the fi rst method is quite competent 
in recording, but impossible in practical 
application for the initial stage of learning to 
play the instrument, then in the second case 
the need for such simplifi cation is doubtful, 
since it inevitably violates the musical 
meaning of the work and the composer’s 
intention.

It seems obvious that to the senior classes 
of music schools each student must be able 
to play the music collections of almost 
any complexity of the recording, which is 
fully consistent with the printed analogue. 
Experience has shown that this goal can be 
successfully achieved through early reading 
and playing notes adapted to the level of 
knowledge of students at the moment of 
training. The teacher needs to offer the child 
notes with an accessible record, gradually 
forming a habit from the fi rst steps to play 
on them, then in the future the ability to 
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work competently with the musical text will 
become the basis of creative independence 
of the blind musician and his professional 
growth.

After analyzing the music collections with 
adapted presentation of the Braille musical 
text, created since 2011 by the teachers of 
St. Petersburg Children’s Musical School 
for Blind and Visually Impaired Children, 
we can come to the following conclusion: 
the use of MCT in the publication of both 
adapted Braille music collections and their 
fl at-printed counterparts in helps to improve 
the quality of education of children with 
profound visual impairment, signifi cantly 
expanding their repertoire capabilities.

On the other hand, it should be noted 
that modern MCT helps to optimize the 
educational process. Their application on 
music theory disciplines allows fi rst of all to 
facilitate development and systematization 
of theoretical material as teachers have 
an opportunity to create and print out 
educational manuals on various subjects in 
a relief-point font. As a result, the time that 
was previously devoted to the recording of 
theoretical information can be used for more 
detailed practical study of the material under 
study. In 2013 – 2014 Anastasia Govorova, 
the teacher of the Saint Petersburg K. Grot 
Children’s Music School for Pupils with 
Profound Visual Impairment (a branch of 
the Okhta Center for Aesthetic Education), 
managed to produce and test two musical 
notation textbooks — “Preparing for the Oral 
Transferring Exam on Musical Notation in 
the Braille System” and “A Crib for Musical 
Notation”. 

It is also possible to create various teaching 
textbooks on musical literature (for example, 
textbooks in audio format) with the help of 
MCT. Thus, it becomes undoubted that the 
use of MCT for the creation of Braille music 
collections, their fl at-printed analogues and 
teaching textbooks in theoretical disciplines 
plays an important role in teaching 
children with profound visual impairment, 
contributing to both the expansion of the 
repertoire of beginning blind musicians, 

and the generalization and systematization 
of their theoretical knowledge.

The use of Communication Capabilities 
of MC in Teaching Children with Visually 
Impairment

The possibilities of modern MC in the fi eld 
of inclusive music education are presented 
in a number of works, including [1; 2; 11; 
12]. The communicative functions of the 
MC are also most revealed in the Internet, 
the space of which serves primarily as 
a huge source of information of various 
types (in text, audio, and video formats), 
accessible through speech synthesizers for 
students with profound visual impairments.  
However, the search for information and its 
downloading are associated with certain 
technical diffi  culties for blind children and 
require special knowledge and skills, the 
development and formation of which many 
children have to pay close attention. In 
addition to text messages, you can transfer 
graphics, sound, animation fi les, music (in 
mp3 format), special literature and even 
videos. This allows the teacher to work with 
blind students to send them the information 
they need at the moment in the most optimal 
format for them. However, this method 
of communication is available mainly to 
students of middle and higher classes at 
children’s musical schools that are usually 
already well able to work independently 
with the MC by this time.

The use of email helps to establish and 
maintain contact with parents of blind 
students. This aspect seems to be very 
signifi cant, since many children, studying 
in the school, located on the territory of 
the boarding school for blind and visually 
impaired children, remain there for the 
whole school week. For classes of musical 
notation on the Braille system children are 
distributed in theoretical materials and 
teaching textbooks, printed in relief-point 
font. Many parents do not know the musical 
system of Braille, but strive to help their 
children in the development of this diffi  cult 
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subject, especially in the early stages of 
training. Parents will be sent the relevant 
materials to plain text format. Systematic 
communication of the teacher with parents 
of blind students via email often facilitates 
the organization of the educational process, 
at the same time signifi cantly increasing its 
effectiveness.

The ability to communicate online is also 
important. It is noteworthy that students 
with profound visual impairments are 
often psychologically more comfortable to 
ask a question not in person or by phone, 
but through chat, i.e., without entering into 
direct contact with the teacher. In addition, 
with the help of special equipment, the MC 
can work in a video mode, which allows 
you to communicate with students who, 
for example, could not attend a lesson due 
to illness. This makes it possible to explain 
the missing material and work it out in full 
volume — if necessary, even with the use of 
a musical instrument. 

An important role is played by the fact that 
communication via the Internet allows you 
to expand the circle of communication of the 
young blind musician. For example, pupils 
of the Saint Petersburg K. Grot Children’s 
Music School for Blind Children (a branch 
of the Okhta Center for Aesthetic Education) 
at the school actively participate in various 
festivals and competitions, in which they 
get acquainted with young musicians from 
different regions of Russia. These contacts 
are maintained and constantly expanded.

Creative and Cognitive Capabilities 
of MC and the Specifi cs of Their Use 
in Teaching Children with Visually 
Impairment

The creative and cognitive capabilities 
of the modern MC are certainly extremely 
extensive. Let us dwell on some of them and 
consider the possibility of their use in music 
classes with children with profound visual 
impairment.

The cognitive possibilities of MC are quite 
large: listening to music, acquaintance with 

special literature and fiction, watching 
movies, etc. All these possibilities play 
an important role in teaching music to 
blind children. However, it is particularly 
important for musicians with profound 
visual impairment to be able to play 
audio. Any modern MC, equipped with a 
sound card and a CD, allows you to listen 
to a regular CD, the sound of which can be 
impeccable, but it depends on the quality 
of the sound card and speakers. It should 
be noted that independent listening to 
CDs and music fi les in mp3 format with 
the help of computer media players is not 
particularly diffi  cult even for children with 
profound visual impairment, since many of 
these programs work correctly with speech 
synthesizers. In addition, some drives may 
start automatically. Unlike music centers 
and portable audio players, MC allows the 
blind musician to get acquainted with the 
text information contained on the discs 
(for example, with the names of tracks, the 
names of artists, etc.).

With the advent of MC has acquired 
great importance of digital recording, the 
main advantages of which include low 
noise, signal immunity to interference 
and the possibility of fl exible processing. 
Nowadays, the contemporary systems of 
sound processing and editing allow making 
MC a real audio studio, all operations 
at which are carried out, in contrast to 
the physical studio, programmatically. 
Audio editors allow making a professional 
sound cleaning, to provide it with special 
effects and to record the fi nished material 
on a CD. With the help of audio editors, 
you can make the recording surround 
sound, remove or add the upper or lower 
frequencies, shorten the fi le or insert a new 
fragment, save the fi le in a different format, 
clear of noise, etc. All these operations are 
performed using “effects” in real time (fi le 
processing occurs during listening to it) 
or in unreal time (fi rst processing starts, 
and only then you can listen to the result. 
The most popular programs that provide 
extensive editing capabilities in this case 
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are audio editors Sony Sound Forge and 
Steinberg WaveLab.

With the help of MC it is possible to become 
engaged in graphics, animation, literary and 
scientifi c activities, including musicology. 
The latter direction is technically the most 
accessible for blind students of middle and 
high school. For example, abstracts, reports 
and other written works can be done at 
music literature lessons. At the same time, 
even if the student makes a Braille version 
for his/her own use, the teacher will be able 
to read and analyze the fl at-printed version 
of the report created on the MC and printed 
with the help of a conventional printer. 
Therefore, we can say that the study of 
music literature has become a special 
subject area in which without additional 
hardware and special software it is possible 
to make full use of MCT as the blind pupils 
get the opportunity on a par with sighted 
to independently listen to the audio fi les to 
fi nd information in text and audio format, 
write creative work, etc. Thus, at present, 
the concept can be fully implemented in 
music literature lessons.

Another area related to the creative 
possibilities of MC is the creation of music. 
Contemporary systems for creating computer 
music often combine the capabilities of 
recording and editing MIDI data and audio. 
Today, the most advanced software packages 
in this area are the audio MIDI sequencer 
Steinberg Cubase, audio MIDI mounting 
station Steinberg Nuendo, interactive 
sequencer Band-in-a-Box, etc. This sphere 
of musical computer creativity, of course, 
is of particular interest for musicians with 
profound visual impairments, as it opens 
up wide opportunities for them to create 
digital phonograms, arrangements and 
their own compositions. However, the 
development of programs of sequencers in 
music school for blind children currently 
fraught with considerable diffi  culties. For 
classes with children with profound visual 
impairment, additional technical devices are 
required: speech synthesizers and special 
scripts that make it possible to work with 

some sequencers (for example, with the 
Sonar program). In addition, the creation of 
computer arrangements involves a serious 
base for theoretical knowledge in the fi eld of 
harmony, composition and instrumentation, 
as well as suffi  ciently developed ideas about 
the musical form and a variety of styles that 
can be fi lled with the use of MCT-programs 
for special purposes. Taking into account 
the experience of using sequencers in 
teaching blind students of music colleges 
and universities, we can say that classes in 
musical computer creativity with children 
with profound visual impairment are possible 
under certain conditions: the presence of 
a computer class equipped with special 
equipment designed for practical use by 
children with profound visual impairment; 
the creation of a special subject aimed at the 
detailed development of various features 
of sequencer programs; development and 
testing of the curriculum on the subject, 
adapted to the perception of blind children. 
At the same time, it is necessary to keep in 
mind another important aspect, namely the 
problem of training qualifi ed specialists in 
this fi eld.

The introduction of this subject seems 
to be appropriate beginning from the 5th 
class, and it would be more optimal to 
introduce it in the 6th or 7th grades. This is 
due to the peculiarities of the educational 
process in the school for blind and visually 
impaired children, in which the main is a 
nine-year period of study. In grades 10 – 12 
pre-vocational training programs are 
implemented, focused on the admission 
of blind students to music colleges and 
universities. It would also be useful for these 
programs to take a deeper look at the rich 
potential of MCT.

The Role of Systems of Musical Notation 
in Music Classes for Children with Visual 
Impairment: the Main Problems 
and Ways to Solve Them

Mastering of systems of musical notation 
is one of the most important directions 
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in teaching profound visual impairment 
children with MCT. It has been repeatedly 
noted that blind musicians use a relief-point 
font when reading and writing musical 
notated music. At the same time, Braille 
notation is fundamentally different from 
the usual linearity of the recording and the 
lack of clarity. Therefore, a comprehensive 
knowledge of this system presents certain 
difficulties for teachers working in the 
school for children with impaired vision, not 
to mention the teachers who are sometimes 
faced with blind students in regular 
musical schools and boarding schools. In 
addition, if in specialized children’s musical 
schools knowledge of relief-point notation 
is mandatory for all teachers, in most of 
children’s musical schools in teaching 
children with profound visual impairment 
there are a number of problems, largely 
related to the development of the musical 
text. 

Modern MCT is theoretically possible to 
solve this problem. However, currently in 
Russia the technical implementation of this 
direction is not possible. This is due to a set 
of factors, the fi rst of which is the graphical 
basis of most modern music editors. Speech 
synthesizers, which are used by people with 
profound visual impairment when working 
with MC, can only voice information in text 
format. However, note set and editing work 
is not relevant to this area. 

It should be noted that in some music 
editing systems (for example, the Sibelius 
music publishing editor) it is possible to enter 
music notations from a computer keyboard 
or using a MIDI keyboard. In this case, there 
is another problem: checking the correctness 
of the entered symbols. To control his actions 
blind musician can be done in two ways: 
using screen access (auditory control) and 
using the Braille display (tactile control). 
However, both options cannot be applied 
to work with music editors at the moment. 
Auditory control is not possible due to the 
fact that the information to be checked 
exists in a graphical format. The diffi  culty of 
implementing tactile control due to the fact 

that the conversion of conventional musical 
text in Braille by software is currently not 
made.

Thus, there are two main problems 
associated with the possibility of mastering 
the note editing systems by children with 
profound visual impairment. On the one 
hand, the study of systems of musical 
notation seems promising for beginners 
among blind musicians, many of whom after 
graduating from a specialized children’s 
musical schools come to conventional music 
colleges and universities, where the question 
of translating The Braille musical text in a 
fl at, especially in the music theory disciplines 
(for example, writing down solfege 
dictations, school works in harmony, works 
on polyphony, etc.), gets quite acute. On the 
other hand, there are technical diffi  culties 
impeding the successful implementation of 
this direction. The solution to this problem 
can contribute to the development of special 
software that allows blind musicians not only 
to enter musical notation from a computer 
keyboard, but also to verify the information 
entered.

The process of introducing MCT in 
children’s schools of arts and children’s 
musical schools for blind and visually 
impaired pupil has already begun. This 
primarily refers to the implementation 
of educational, cognitive, creative and 
communicative capabilities of the MC. 
A signifi cant role in the education of children 
with profound visual impairment is played 
by the use of MCT specifi cally for the creation 
of Braille adapted music collections and 
teaching textbooks on theoretical subjects, 
which contribute to a signifi cant expansion 
of the playing repertoire of novice blind 
musicians, as well as the generalization 
and systematization of their theoretical 
knowledge.

The use of communication capabilities 
of MC contributes to the effectiveness of 
the educational process, at the same time 
signifi cantly expanding the musical horizons 
of blind students, forming and strengthening 
their creative contacts.
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The year 2019 marks the 160th anniversary 
of the Russian Musical Society — the largest 
Russian government-supported social 
organization in the sphere of musical culture. 
During the course of over 40 years, from 1873 
to 1917, the Russian Musical Society (RMS) was 
under the patronage of the Imperial court, 
and thereby, under the status of an Imperial 
society it consolidated the previously disparate 
forces and created a system for promoting 
concert performance and musical education, 
which had no analogies in Russia either prior 
to its establishment in 1859, or after 1918, 
when the activities of the RMS were offi  cially 
put to an end. During the course of the indicated 
period of the Society’s existence musical culture 
in Russia has ascended to the highest level, 
having presented the world musical community 
all the grounds for tying in such a brilliant 
surge of artistry with the time of the active 
functioning of the RMS.

At the threshold of the upcoming 
anniversary the journal demonstrates several 
different directions in research of this 
sociocultural phenomenon. They all distinctly 
manifested themselves in the days of the 
session of the International Scholarly-Practical 
Conference “The Imperial Russian Musical 
Society: at the Turning Point of History”, 
which took place on October 15 – 19, 2018 
at the Urals State M.P. Mussorgsky Conservatory. 
These different trends of research works make 
it possible to comprehend the level 
of the constructive signifi cance of the RMS, 
and are conducive to acquiring qualitatively 
new knowledge about it and a perspective 
of the connecting threads between the past, 
present and future of the Russian musical 
culture.

Doctor of Arts, Professor Elena E. Polotskaya,
Chair of the International Conference 

“The Imperial Russian Musical Society: 
at the Turning Points of History”

В 2019 году исполняется 160 лет Русскому 
музыкальному обществу — крупнейшей 
российской общественно-государственной 
организации в сфере музыкальной 
культуры. Свыше 40 лет, с 1873 по 
1917 годы, Русское музыкальное общество 
(РМО) находилось под покровительством 
Императорского двора, и именно в статусе 
Императорского оно консолидировало 
прежде разрозненные силы и создало 
концертную и образовательную систему, 
не имевшую аналогов в России ни до его 
основания в 1859 году, ни после 1918 года, 
когда деятельность РМО была официально 
прекращена. В обозначенный период 
существования Общества музыкальная 
культура страны поднялась на высочайший 
уровень, предоставив мировому 
музыкальному сообществу все основания 
связать такой блистательный взлёт 
со временем активного функционирования 
РМО.

В преддверии грядущего юбилея журнал 
репрезентирует несколько направлений 
в исследовании этого социокультурного 
феномена. Все они отчётливо проявились 
в дни работы Международной 
научно-практической конференции 
«Императорское Русское музыкальное 
общество: на переломах истории», 
состоявшейся 15 – 19 октября 2018 года 
в Уральской государственной консерватории 
имени М.П. Мусоргского. Эти направления 
исследований позволяют осмыслить степень 
созидательного значения РМО, способствуют 
получению о нём качественно нового 
знания, рассмотрению связующих нитей 
между прошлым, настоящим и будущим 
отечественной музыкальной культуры.

Доктор искусствоведения, профессор 
Е.Е. Полоцкая, руководитель Международной 

конференции «Императорское Русское 
музыкальное общество: на переломах истории»

160 лет Русскому 
музыкальному обществу

160th anniversary 
of the Russian Musical Society
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Об учебно-педагогической 
работе Московской 
консерватории
в дореволюционный 
период

Образовательная деятельность 
Императорского Русского музыкального 
общества (ИРМО) имела непреходящее 
значение в становлении российской 
музыкальной просветительской 
и образовательной системы. Московская 
консерватория явилась одним из главных 
достижений ИРМО, сосредоточив в своём 
облике — духовных и художественных 
ориентирах, административной и учебной 
структуре, педагогических традициях — 
характерные особенности, развитие которых 
в дальнейшем упрочило и возвысило её 
значение в музыкальной истории.

В статье рассматривается вопрос 
становления учебно-педагогической 
работы Московской консерватории 
в дореволюционный период: формирование 
управленческого аппарата, его эволюция 
(зависящая от численности учащихся), 
даётся представление 
о составе педагогического контингента. 
Кратко освещаются особенности 
дореволюционного устройства учебного 
курса консерватории, имевшего несколько 
взаимосвязанных ступеней (от начальной 
к ремесленно-профессиональной 

About the Educational-
Pedagogical Work 
of the Moscow Conservatory 
in the Pre-Revolutionary 
Period*

The educational activities of the Imperial 
Russian Musical Society (IRMS) were of 
indelible signifi cance in the formation of the 
Russian musical enlightening and educational 
system. The Moscow Conservatory became one 
of the greatest achievements of the IRMS, since 
it concentrated in its image — its spiritual and 
artistic orientations, administrative and tutorial 
structure, and pedagogical — the characteristic 
particularities the development of which 
subsequently consolidated and elevated its 
signifi cance in music history.

The article examines the questions of the 
establishment of the tutorial-pedagogical work 
of the Moscow Conservatory during the pre-
revolutionary period: the formation of the 
managerial apparatus, its evolution (depending 
on the quantity of students), a perception is 
provided about the makeup of the pedagogical 
faculty.

The peculiarities of the pre-revolutionary 
organization of tutorial courses of the 
Conservatory are briefl y illuminated as being 
accessible (for involvement in it at any stage) 
and as being compound, comprised of several 
interconnected steps: from the elementary to 
the artisanal-professional and to the advanced 

*  Translated by Anton Rovner.
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level. The latter also provided the possibilities 
to acquire indispensable knowledge in the 
humanitarian sphere for those to wished it.

On the example of the Moscow Conservatory 
the achievements of the educational 
achievements of the IRMS are demonstrated, 
which during the Soviet period led to the three-
level system of national musical education in 
Russia (school — college — higher educational 
institution), which exists up to the present day.

Keywords: 

Imperial Russian Musical Society, 
the Moscow Conservatory, 
musical educational activities.

и до высшей), а так же предоставлявшего 
учащимся возможность приобретать 
знания в гуманитарной области.

На примере Московской консерватории 
показаны достижения образовательной 
деятельности ИРМО, ставшей основой 
трёхступенной системы национального 
музыкального образования России 
(школа — училище — вуз).

Ключевые слова: 

Императорское Русское музыкальное 
общество, Московская консерватория, 
музыкально-образовательная деятельность.

During the time of its existence 
(1859 – 1918), the Russian Musical 
Society (RMS, from 1873 to 1917 — 

the IRMS) created a cardinal, if not a 
revolutionary breakthrough towards a 
tradition of instruction of secular music 
existent in Russia in the 19th century.1

Instead of the established form of private 
lessons (singing, playing on instruments, 
music theory) among the Russian and, for 
the most part, foreign pedagogues, which 
frequently was connected with trips to other 
countries, the Society created an entirely 
new centralized educational structure 
consisting of specialized musical educational 
institutions affiliated with its regional 
sections. Conservatories were opened in the 
capitals, and musical classes and colleges 
were opened in the gubernias and counties.

The network of specialized musical 
educational institutions of the IRMS was 
quite broad, spanning over fi fty cities of the 
Russian Empire. In what connection, all those 
who had the urge (who possessed musical 
gift) were invited to attend the classes of 
the Society’s musical institutions, without 
limitations of age or class association. Neither 

was there any limitation of acceptance of the 
students based on number of attendees.

The quantity of the youth introduced to 
the art of music (including by the means of 
organization of the concert and enlightening 
direction of the activities of the IRMS) 
increased from year to year throughout 
the entire country. This may be proven 
by the figures presented in the annual 
Reports of the Sections of the IRMS made 
for its administrative authority — the Main 
Directorate in St. Petersburg. And although 
there was a relatively small number of 
credentialed specialists in comparison with 
the overall number of students (for various 
reasons, the overwhelming majority of 
them completed studies at the Conservatory 
without receiving a diploma), it is possible to 
assume that the educational institutions of 
the IRMS paved the way to massive musical 
education.

Some of the trainees of the conservatories 
already from the period from the mid-1860s 
to the early 1870s became the fi rst Russian 
musicians endowed with offi  cial documents 
testifying of their specialized education. It 
was either a diploma of conferment of the 

For citation / Для цитирования:

Glushkova Olga R., Glushkov Sergei V. About the Educational-Pedagogical Work of the Moscow 
Conservatory in the Pre-Revolutionary Period // ICONI. 2019. No. 1, pp. 54 – 62. 
DOI: 10.33779/2658-4824.2019.1.054-062. 



56

Towards the Anniversary of the Russian Musical Society (RMS, IRMS) 2019, № 1

title of free-lance artist, or an attestation 
of their completion of the course. During 
the comparatively short period of time a 
pleiad of composers, performers, theorists 
and pedagogues appeared in Russia, which 
meant their emergence and affi  rmation in 
society.

The establishment of the Moscow 
Conservatory (1866) was the result of 
activities of many people of their time period 
(engaged in various kinds of activities and 
holding different social positions: statesmen, 
musicians, merchants, landowners and 
simple laymen) during the time of the 
formation of the musical life of Moscow, 
in the name of the idea of development of 
Russian music.

Many things which comprised the 
Conservatory’s tutorial process — the 
organization of the administrative-tutorial 
apparatus, the peculiarities of formation 
of the faculty, the arrangement of the 
tutorial courses, — as the future showed, 
contained in themselves a great potential 
for development.

According to the Statute of the Music 
College2 from 1861, which had to be followed 
by the Moscow Conservatory, the managerial 
functions were carried out by the director 
(who was engaged in assembling the faculty, 
organizing and controlling the tutorial 
process), the College Council (admission and 
distribution according to classes, as well as 
solving various tutorial problems) and the 
custodian3, while there was no position of 
an inspector available.

In the first Report to the Moscow 
Conservatory, the personnel of the 
administration had not yet been 
differentiated: it was called “staff”. And 
starting from the following academic year, 
the second position in rank after that of 
the director was that of inspector with his 
assistants (after which came the school dame 
and the tuner). This type of “infringement”, 
which the Moscow Conservatory carried out, 
could be explained by the appearance of what 
was for it a new legal orientation in terms 
of the project of a second Statute of the St. 

Petersburg Conservatory in the mid-1860s4, 
which contained a number of substantial 
solutions in regard to the development of 
the Society’s structure (the formation of the 
Main Directory) and the educational system. 
As one example, one of its most important 
positions was that of the inspector. This is 
why it appeared (the fi rst inspector, as is 
well-known, was Karl K. Albrecht) in the 
“newly established” conservatory.

By the Statute of the Conservatories from 
1878 the list of administrative offi  cials was 
consolidated, and there became more of 
them in number. The main “white collar 
workers” were: “…the director, <…> the 
inspector of the Conservatory, and the 
inspector of the academic classes, <…> 
the business administrator, the head of 
the museum, the treasurer, the caretaker 
and the correspondence clerk.”5 The other 
available positions — those of assistant 
inspectors, school dames, and doctors — 
were not mentioned at all, and their duties 
were not disclosed.

The subsequent evolution of the 
managerial apparatus of the Moscow 
Conservatory took place reflecting the 
development of its educational activities 
(the increase of the number of its students 
and of the disciplines taught), and new job 
positions were added to those established 
by the Statute of 1878: assistants to the 
Conservatory’s inspectors, inspectors of the 
academic classes, the head of the library, 
and the copyist. In the 1860s and later the 
number of the administrators comprised 6 
people (measured against the numbers of 
150-200 students and 30 faculty members), 
in the late 1870s and early 1880s there were 8 
people (for 250 – 350 students and 40 faculty 
members). In the beginning of the 20th 
century the number of students increased 
to 600-700, and the number of the faculty 
members doubled. In the immediate pre-
revolutionary years there were 5 times more 
young people studying at the Conservatory 
than before (during the 1910  –  1911 
academic year there were 750 people; in 
1911 – 1912 there were 830; in 1913 – 1914 — 
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890; in 1914 – 1915 —938)6, the number of 
professors and faculty members increased 
3 times, and the white collar workers in 
the administration increased only 2.5 
times, moreover, by means of second-rate 
personnel (doctors and assistant inspectors). 
In the 1910 – 1912 academic years 15 people 
served in the administration; in 1913 – 1915 
there were 17).

In this manner, the presented numbers 
refl ect the effective work of the directorate 
of the expanding and developing educational 
institution.

The members of the Directorate of 
the Moscow RMS, when establishing the 
Conservatory, were advocating for inviting 
famous Russian and foreign musicians and 
scholars to work in it.

The international pedagogical contingent 
of the Conservatory established in Moscow 
consisted of artists who were formerly at 
the center of the audiences’ attention. Their 
talent and skills of performance presented 
an example for future alumni of the 
Conservatory. Some of the artists from others 
(such as Anton K. Door, Karl Klindworth, 
Ferdinand Laub, Wilhelm Fitzenhagen, etc.) 
brought the best features of their schools 
of performance into the establishment of 
the traditions of Russian musical pedagogy, 
and gave a stimulus for the development of 
Russian musicians.

During the fi rst years the faculty was 
complemented by former pedagogues 
of the Musical Classes of the Moscow 
Section7, Berta O. Walseck and Adolf R. 
Osberg (singing), Karl A. Klamroth and 
Vissily V. Bezikirsky (violin), Heinrich K. 
Eser (cello, Ferdinand F. Büchner (fl ute), 
Feodor (Theodor) B. Richter (trumpet), 
Karl K. Albrecht (choral studies), Joseph 
(Jozef) F. Wieniawski, Eduard L. Langer 
and Nikolai D. Kashkin (piano); the artists 
of the Imperial Theaters — Alexandra D. 
Alexandrova-Kochetova (singing), besides 
the aforementioned Büchner and Richter — 
Eduard K. Meder (oboe), Woldemar Gut 
(clarinet), Maximilian Barthold (horn); the 
well-known Moscow-based instructors and 

foreign musicians — Alexander I. Dubuk, 
Anton K. Door, Iosif Ya. Setov (piano), 
Ferdinand Laub (violin), Bernhard Kosman 
(cello)8, Vladimir N. Kashperov (singing). A 
special place in the history of the Moscow 
Conservatory was taken by the young 
alumni of the St. Petersburg Conservatory, 
P.I. Tchaikovsky [4, pp. 141  –  176] and 
Hermann A. Larosh, “giving tone” to the 
teaching of the subjects related to music 
theory and music history.

A landmark figure of the Moscow 
Conservatory was the religion teacher 
and professor of the “Department”, in the 
expression of Prince Vladimir F. Odoyevsky, 
of the History of Russian Church Singing, 
the priest of the Church of St. George on the 
Vspolye, Archpriest Dmitri V. Razumovsky, 
who was well known as a scientist and a 
research in various fi elds of knowledge [5, 
pp. 377 – 392], who was on friendly footing 
and had good business relationships with 
Prince Vladimir F. Odoyevsky, Vladimir V. 
Stasov, Archimandrite Antonin (Kapustin)9, 
Piotr I. Tchaikovsky and others.

Many musicians who gave private lessons 
(Alexander I. Dubuk, Vladimir N. Kashperov, 
Adolf R. Osberg, etc.), having begun teaching 
at the Conservatory, obtained the possibility 
of advancing a degree higher, of taking their 
place in their service, having obtained the 
titles professors, (which, nevertheless, did 
not rekindle their paid lessons, which merely 
became regulated by the corresponding 
article of the contract with the Moscow 
Section of the RMS. For example, in the 
agreement of Alexandra D. Alexandrova-
Kochetova it was indicated: “<…> 6) I promise 
not to hold any other classes, besides those 
in the Conservatory, while I am entitled to 
give lessons in my house only under the 
following conditions: a) not to publicize 
them openly, b) to charge the students no 
less than fi ve rubles in silver for every hour 
of instruction”) [2, pp. 19 – 22].

Let us note that although the contracts 
were typical in their forms, still in their 
content some of the articles differed: in 
terms of the duration of engagement (from 
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one to three years), pedagogical assignment, 
amount of salary, established fee for the 
private lessons, etc.10 (for example, in the 
contract of Alexandra I. Gubert — the fi rst 
and sole woman-inspector of the Moscow 
Conservatory — the sum of the fee assigned 
by her for her private lesson was determined 
at three rubles11).

The assignation of the status of 
professors to the pedagogues of the 
Moscow Conservatory, undoubtedly, bore 
witness to the defi nite exceptionalism of its 
position (obviously, as in the case of the St. 
Petersburg Conservatory) among the other 
educational institutions of the Empire. This 
was so, since the position of Professor could 
be assigned only to persons of high scholarly 
or artistic achievements, acknowledged 
by the corresponding ministries. Perhaps, 
only Dmitri V. Razumovsky, as a Doctor 
of Theology, and professor of the Moscow 
University Karl K. Herz12 corresponded in 
full measure to this title. If the Moscow 
Conservatory were compared with other 
higher educational institutions, then, 
for example, according to the Statute of 
Universities of 1863, the status of professor 
always presumed the bearer to hold an 
academic degree13 and, according to the 
Statute of the Imperial Academy of the 
Arts, the position of professor could be 
substituted by a person holding the degree 
of Academician (the status of Professor was 
conferred by the Council of the Academy for 
outstanding work; moreover it was affi  rmed 
by the president of the Academy14). 

The conservatories of the RMS, 
presumably due to their private position 
and patronage by elevated persons, had the 
right of assigning the positions of professors 
to persons without doctoral degrees or 
diplomas of academicians for the sake of 
achieving the main goals of the Society — 
preparation of qualifi ed Russian musicians 
in all the “branches” of the art of music.

It must be noted that as far back as 1852, 
i.e., long before the founding not only of the 
conservatories, but of the RMS itself, Anton 
G. Rubinstein wrote that “it is necessary to 

assign a corresponding professor among the 
instructors of each instrument” [6, pp. 40 – 42]. 
And this is, indeed, what happened upon the 
establishment of the music colleges in the 
capital cities: notwithstanding the positions 
of the affi  rmed Statute of the Musical College 
from October 17, 1861, the senior faculty 
members began to be called professors (see 
the aforementioned contract of Alexandrova 
from 1866, concluded prior to the founding 
of the Moscow Conservatory), in spite of the 
positions of the Statute on the basis of which 
the educational institution was required to 
function. Offi  cially, the assignment of the 
position of professors (on-staff, privileged, 
or ordinary, as in universities) was affi  rmed 
solely by the Statute of the Conservatories 
from 1878.15

Following the traditions of that time, 
the faculty members of the Moscow 
Conservatory had the opportunities of 
“external secondary jobs.” Such were 
the instructors of performance on wind 
instruments, who were artists of the 
orchestra of the Bolshoi Theater, as well 
as instructors of scholarly disciplines, who 
also taught in other educational institutions. 
For example, the aforementioned Karl 
K. Herz read lectures on aesthetics at the 
Conservatory (1866 – 1881).

Nikolai D. Kashkin was the fi rst faculty 
member, who began to combine his work 
at the Conservatory with his teaching at the 
Synod College of Church Singing. In both 
institutions he taught the same discipline, — 
namely, music theory (1870 – 1873).

A peculiarity of the work of the faculty 
members of the Moscow Conservatory was 
their “inner” combined work. Nikolai D. 
Kashkin taught both piano for majors and 
minors, was a professor in (specialized), as 
well as elementary music theory. Pianist 
Kirill (Karl) K. Weber was both an adjunct 
assistant16 (of professor Anton K. Door), and 
an independent instructor in a piano minor 
class. Eduard L. Langer was an adjunct 
assistant to Nikolai G. Rubinstein and at the 
same time a professor of specialized and 
elementary music theory.17
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Many branches of musical educations 
were set up at the Moscow Conservatory: 
performance, composition, music theory 
and history, including a course of Russian 
church singing, folk music singing and 
pedagogy. Starting from 1885 diplomas and 
attestations started being given out by the 
Pedagogy Department. For example, in 1888 
the Pedagogy section of the piano classes of 
Vassily I. Safonov and Pavel A. Pabst awarded 
attestations, respectively, to Anna Andreyeva 
and Ekaterina Blum; in 1890 an attestation in 
pedagogy from the class of Vassily I. Safonov 
was received by the student Alexander 
Grechaninov; in 1905 pedagogical diplomas 
were awarded “by the pedagogical section 
of the music theory class, in the classes 
of musical form of Sergei I. Taneyev”18 to 
the students Lubov Berestneva, Pelageya 
Kupriyanova and Victor Nagibin.

Although the method of instruction was 
not taught specially, numerous practical 
skills were acquired by the students of the 
Pedagogy Department in the instruction 
(“pedagogical exercises”) they gave to the 
younger students of the Conservatory.

During their work of organizing the 
educational activities of the Moscow 
Conservatory, the Directorate of the Moscow 
Section and the council of Professors were 
impelled by a patriotic aspiration to turn 
the Conservatory into a signifi cant musical 
center of national art, not only in Moscow, 
but in the country. Priority in the educational 
work was given to high demands on the level 
of instruction of young musicians, which 
was testifi ed by the invitations well-known 
artists, composers and music scholars to 
teach at the Conservatory, the systematic and 
consistent quality of holding the educational 
course, constant control of academic progress 
(appliance of current and annual trial 
examinations upon transferal from class to 
class, or from course to course), combination 
of musical and general education, 
development of refi ned taste, disclosing and 
development of creative and artistic skills, 
etc. The Conservatory’s educational plan was 
distinct for its fl exibility, since it provided the 

student who managed the respective exam 
with the right to enroll into any available 
subject or course.

In this manner, on the one hand, great 
efforts were exerted for the creation of 
particular conditions for educational work, 
and, on the other hand — a comprehensive 
selection was made of the most talented 
musicians deserving the rank of free-
lance as a professional deserving a socially 
signifi cant level.

The greatest achievement of the IRMS, 
realized, among other places, at the Moscow 
Conservatory, was the creation of a compound 
course, which served as a foundation of 
the two and three-step (specialized music 
school — institute of higher education, 
or school — college — institute of higher 
education) system of professional musical 
education.

Initially the conservatories, though 
officially being institutions of higher 
education, nonetheless, included all the 
levels of study of the art of music, beginning 
the education with an artistic (i.e. musical) 
subject on the elementary, and then the 
advanced departments, including the 
preparation to the decisive examination for 
the pursuit of the high calling of a free-lance 
artist. In addition, the diversifi ed upbringing 
of a musician passed within the context of 
a conjunct humanitarian general-cultural 
education (preparatory class and upper 
secondary course).

In this manner, the years of study at 
the Conservatory presented a path of the 
formation of the musician from the years 
of childhood and adolescence to youth and 
artistic maturity. Moreover, one particular 
feature of the Conservatory education was 
the provision of the opportunity to all the 
trainees to engage in studies for a lengthier 
period of time than was prescribed by the 
educational programs. In other words, they 
were encouraged to stay back for a second 
year in one class, to pass exams with delay. 
Or, on the contrary, they were told to go out 
to the diploma exam, without studying at the 
Conservatory at all.
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During the epoch of the IRMS the classes, 
colleges and conservatories did not form 
successive degrees of education. They were 
not united by a single educational program, 
but refl ected only the material possibilities 
of the local sections for sustaining them and 
their pedagogical level. This demonstrates 
the “transformation” of some of the 
successfully developing musical classes 
into colleges, which had absorbed them 
as institutions that were higher in their 

status. And, respectively, the colleges were 
transformed into conservatories.

In our days, oversaturated by complex 
processes in the spheres of education and 
pedagogy, it is particularly relevant for 
the musical pedagogical community not 
to forget about the values of accumulated 
experience in musical enlightenment of the 
people. In the sphere of musical education, 
this is demonstrated by the imperishable 
achievements of the Imperial Russian Music 

NOTES
1 The centuries-old history of the national 
spiritual-musical education is not examined in 
this article.
2 It is known that the fi rst of the Society’s 
institutes of higher education (the St. Petersburg 
and the Moscow Conservatories) initially, 
according to the Statute of 1861 were called 
Colleges. On the other hand, according to 
the Statute of the Conservatories of 1878, the 
higher institutions of the IRMS were called 
conservatories.
3 Statute of the Music College affi  liated with 
the RMS (1861) // Complete Collection of Laws 
of the Russian Empire, Law 37491. pp. 358 – 360. 
URL: http://www.nlr.ru/e-res/law_r/search.php.
4 The Russian National Museum of Music. F. 80. 
No. 3569, p. 85.
5 Statute of the Conservatories of the Imperial 
Russian Musical Society. St. Petersburg. Arngold 
Printing Offi  ce, 1878. § 15.
6 Russian State Archive for Literature and Art 
(RGALI). F. 2099. Inv. 1. Item. 340, pp. 1, 9.
7 In all likelihood, the traditional indication 
«students of the class of such a professor or 
faculty member» has existed since that time.
8 About the details of communication of 
pedagogues from abroad with one of the 
founders of the Moscow Section and the 
Conservatory Nikolai P. Trubetskoy see. [7, 
pp. 227 – 234].
9 Antonin (Kapustin) (1817 – 1894), signifi cant 
ecclesiastical activist, Byzantine scholar in 
charge of the affairs of the Russian Sacred 
Mission in Jerusalem.
10 RGALI. F. 2099. Inv. 2. Unit. 6, pp. 74 – 76.
11 Archive of the Moscow State P.I. Tchaikovsky 
Conservatory. F. 1. Unit. 914, pp. 57, 57 back side. 
For more details of the activities of Alexandra I. 
and Nikolai A. Gubert see [1, pp. 482 – 493].

12 Herz, Karl Karlovich (1820 – 1883), 
archeologist and art historian, Master of 
History, Doctor of the Theory and History of 
the Arts. He defended his Doctoral dissertation 
on the subject: “O sostoyanii zhivopisi v 
Severnoy Yevrope ot Karla Velikogo do nachala 
Romanskoy epokhi (IX i X stoletiya)” [“On the 
Condition of Painting in Northern Europe 
from Charles the Great to the Beginning of 
the Romanesque Period (the 9th and 10th 
Centuries)”].
13 Statute of the Imperial Universities 
(June 18, 1863). URL: http://letopis.msu.ru/
documents/2760.
14 Kondakov, Sergei N. Statute of the Imperial 
Academy of the Beaux-Arts // Yubileyny 
spravochnik Imperatorskoy akademii 
khudozhestv [Jubilee Guidebook of the Imperial 
Academy of the Beaux-Arts]. 1764 – 1914 / 
Compiled by S.N. Kondakov. In 2 volumes. 
Vol. 2. Chast’ istoricheskaya [Historical Part]. 
St. Petersburg: Tovarishchestvo 
Romana Golike i Artura Vilborga, 1914. 343 p.
15 Statute of the Conservatories of the Imperial 
Russian Musical Society. St. Petersburg. 
Arngold Printing Offi  ce, 1878. § 37.
16 An adjunct in the contemporary 
understanding is the assistant to a professor, 
who teaches the younger students.
17 For comparison: in the Statute of the 
Imperial Academy of the Beaux-Arts from 
1859 it was determined that “…the instructor 
in the classes of the arts or sciences may not 
simultaneously hold positions for two subjects 
of teaching” (see footnote 12, § 105). On the 
other hand, at the Conservatory such facts may 
be explained by a shortage of pedagogues and 
a shortage of monetary means, as well as an 
insuffi  ciently high work load for the teachers.
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Императорское Русское 
музыкальное общество 
и становление российского
вокального образования

Статья посвящена роли Императорского 
Русского музыкального общества (ИРМО) 
в становлении отечественного вокального 
образования. Благодаря Обществу 
российское певческое искусство приобрело 
прочную системную основу и высокие 
профессиональные ориентиры, намеченные 
при братьях А.Г. и Н.Г. Рубинштейнах. 
Определённые результаты этой 
деятельности обозначились в первое 
десятилетие существования консерваторий в 
Петербурге и Москве. Но особенно отчётливо 
они проявились на рубеже XIX – XX веков, 
когда средняя планка в академическом 
пении была достаточно высока. Причём это 
касалось не только оперы, но и камерно-
вокального жанра, что находило своё 
подтверждение на официальном уровне. 
Архивные материалы показывают, что 
одна из ключевых ролей в этой работе 
принадлежит Императорскому Русскому 
музыкальному обществу. Благодаря 
развитой региональной инфраструктуре 
оно сделало доступным музыкальное и, 
в частности, вокальное образование для 
самых широких слоёв населения. Это в итоге 
не могло не сказаться на формировании 
национальной исполнительской школы, 
постепенном повышении общего уровня 
профессиональной певческой культуры, 
достигшего своего апогея на рубеже 
XIX – XX веков.

The Imperial Russian Musical 
Society and the Formation 
of Russian Vocal Education*

The article is devoted to the role of the 
Imperial Russian Musical Society (IRMS) in 
the process of formation of Russian vocal 
education. As a result of the Society’s work, 
the art of Russian singing became established 
onto a sturdy systemic basis and acquired high 
professional orientation directed at the time 
of the Rubinstein brothers. Some of the results 
of these activities became visible in the fi rst 
decade of the existence of the conservatories 
in St. Petersburg and Moscow. However, they 
revealed themselves especially distinctively 
at the turn of the 19th and the 20th centuries, 
when the general standard in academic singing 
became quite high. Moreover, this pertained 
not only to opera, but also to the chamber-
singing genre, which found its confi rmation 
on an offi  cial governmental level. The archival 
materials demonstrate that one of the most 
crucial roles in this work belongs to the 
Imperial Russian Musical Society. As the result 
of its highly developed regional infrastructure 
it made musical and, in particular, vocal 
education accessible for the broadest strata 
of the population. In the long run, this would 
necessarily affect the formation of the national 
school of performance, a gradual rise of the 
overall level of professional singing culture, 
which reached its peak at the turn of the 
19th and 20th century. In such a context the 
signifi cance of the Imperial Russian Musical 
Society in the act of formation of Russian vocal 
education cannot be overestimated.

*  Translated by Anton Rovner.
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Task-oriented work in the fi eld of vocal 
education began in Russia only with 
the establishment of the Imperial 

Russian Musical Society (IRMS). With the 
aid of this organization the art of Russian 
singing quickly became established onto 
a sturdy systemic basis and acquired high 
professional orientation directed at the time 
of the Rubinstein brothers.

Certain results of these activities came 
into view already in the first decade of 
the existence of the conservatories in St. 
Petersburg and Moscow. But they revealed 
themselves especially distinctively at the 
turn of the 19th and the 20th centuries. 
However, against the background of the 
brilliant achievements of the Silver Age the 
indicated tendency, most likely, does not 
stand out too conspicuously among others. 
And the question is not that the scenes of 
the imperial theaters at that time saw the 
predominance of Feodor Shalyapin, Leonid 
Sobinov, Antonina Nezhdanova, Ioakim 
Tartakov, Alexander Davydov, Vassily 
Petrov1 and many others, but rather that 
the overall standard of singing at that time 
was very high. This pertained not only to 
opera, but also the chamber-vocal genre, 
which boldly asserted itself in the likeness of 
Maria Olenina D’Alheim, Anna Zherebtsova-
Andreyeva, Zoya Lodiy, and Olga Butomo-
Nazvanova.2 This situation found its 
refl ection on the offi  cial level, as well. Thus, 
in one of the circular letters sent out by the 
Ministry of People’s Enlightenment from July 
18, 1915 we read: “Attention has long since 
been drawn on teaching music and singing 

as one of the serious means of aesthetical 
development of the trainees… instruction of 
singing has entered upon strong soil and has 
provided favorable resultsm.”3

The reviews of that period demonstrate 
quite visibly the vocal-technical level of 
the numerous soloists who performed on 
provincial stages; for example: “Opera in this 
season is one of the best in the provinces. Such 
female singers are Synerberg, Kartavina and 
Meichik, or such singers as Tomors, Drakuli 
and Bragin — will be valuable acquisitions 
to any opera company.”4

Indeed, the newspaper publications of the 
turn of the centuries regularly informed of 
the successes of various opera companies in 
such cities as Irkutsk, Tomsk, Perm, Tifl is, 
Voronezh and Samara. At the same time, 
it was not as much the amount of fi nancial 
gain that was considered, as the artistic 
side of the opera productions, the range 
of evaluations of which varied between 
“favorable impression” to “extraordinarily 
good.”

In the overall fl ow of comments there, 
from time to time, it was possible to run 
across not entirely favorable reviews. For 
example, in one of the newspapers from 1910 
we read: “Mr. Sobinov greatly disappointed 
the Tambov audience. Sobinov did not sing 
the way ‘Sobinov’ sings, as many said in 
a disappointed tone, leaving the concert 
prior to its termination.”5 Or “Tartakov… 
performed in the role of ‘Onegin’… and 
Kazan almost did not recognize its idol. < …> 
He sang the fi rst acts of the opera so weakly, 
that the audience was perplexed.”6 But the 
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very diverse angles of the reviews merely 
emphasized the overall interest in vocal art, 
in the perfection of its professionalism.

Not infrequently one could meet artists 
of a European quality in provincial theaters: 
“The artist Synnerberg in the role of Ortrude 
especially sunk into my memory. I have 
never heard such a performance, either in 
our country, or later in Germany” [1, p. 37]. 
Incidentally, Russian singers were quite 
broadly and successfully represented on 
European, and even on world stages. Besides 
the aforementioned fi rst-rate performers, 
mention must be made of Evgenia Mravina, 
as well as Ivan Alchevsky, Evgenia 
Bronskaya-Makarova, Nadezhda Van Brandt, 
Maria Dolina, Maria Kuznetsova-Benoit, 
Lidia Lipkovskaya, Nadezhda Papayan, 
Mikhail Rezunov, Inna (Nina) Timrot, Maria 
Cherkasskaya, Olga Schmidt and others.7

It is necessary to bring to our attention 
that the success of any opera production 
depended on numerous accompanying 
near-theatrical factors and organizational 
nuances, which frequently did not have 
any direct relation to the singers’ vocal 
techniques, but substantially affected the 
opinions of both the critics and the audience. 
For this reason, even very strong performers 
became victims of suggested circumstances 
and were evaluated by the critics, rather, 
in negative light: “The role of page Urban 
was passed on to Mrs. Synnerberg. The 
outward appearance of the venerable artist, 
exceedingly massive and full-grown, makes 
the audience prejudiced against her. After 
all Urban is a youth, almost a boy, who is 
afl ame with fi rst love towards his queen.”8

Analysis of a large mass of criticism of 
those years showed that the representatives 
of Russian vocal art at the turn of the century 
demonstrated a satisfactory European level 
and were quite actively integrated into the 
world cultural space. One of the crucial 
roles in this belongs to the Imperial Russian 
Musical Society. Moreover, not only in the 
undoubted signifi cance, as exemplifi ed by 
the establishment of conservatories in St. 
Petersburg (1862) and Moscow (1866) and 

the creation of the ramified network of 
“musical pedagogical institutions”9, but also 
in a mediated way, indirectly affecting the 
situation. For example, one of the newspapers 
from the early 20th century hinted that 
the founding of the Moscow Philharmonic 
Society, established by graduate of the St. 
Petersburg Conservatory Piotr Shostakovsky, 
took place as the result of confl ict between 
the latter and the leadership of the Moscow 
Conservatory.10 Apparently, the College of 
Music and Drama affi  liated with the Society, 
established in 1883 on the basis of the 
latter’s private music school, was opened in 
accordance with the logical elaboration of 
the present situation.

It must be noticed that the College of 
Music and Drama, indeed, was a competitor 
to the Moscow Conservatory. Moreover, the 
program and the diplomas of the College 
corresponded to those of the Conservatory. 
The sole difference was demonstrated in the 
presence of an Actors’ (Drama) Department 
within the College. And even though among 
the “star” students of its singing classes only 
Leonid Sobinov is regularly mentioned, 
the College of Music and Drama let out an 
entire set of vocalists who were successful 
in their profession and who recommended 
themselves as sound professionals. They 
included Alexei Kruglov, Moisei Agulin 
(Agulnik),11 Olga Schmidt and many 
others. For this reason, it is impossible to 
disagree with the author of the newspaper 
publication that such «incidents» not only 
“were benefi cial to the cause of the musical 
development of Moscow,”12 but also served 
the rise of the level of Russian vocal art in 
general.

Sufficiently much has already been 
said about the signifi cance of the Imperial 
Russian Musical Society in the development 
of Russian music. It is of no doubt that 
it served as an effective model for other 
social organizations, which by the turn of 
the century began to appear ubiquitously 
in Russia. In addition, the establishment 
of numerous musical courses in the image 
and likeness of the Society’s Musical Classes 
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played a substantial role in the development 
of Russian musical education, which is 
also a well-known fact. In this context 
mention must also be made of the highly 
developed educational infrastructure and 
the most important enlightening mission 
of the Imperial Russian Musical Society, 
which was obviously appreciated at the 
highest governmental level. However, 
we must not forget that all of this became 
possible only due to the endorsement of 
the Imperial Family and the active support 
of patrons. Naturally, such a privilege was 
hardly accessible to every organization, 
and it put certain image-related13 and 
moral responsibilities on the Society, which 
were not always given suffi  cient attention, 
especially in the provincial regions. The 
latter, in its turn, aroused the dissatisfaction 
in the circles of the nascent society taking 
care, in other ways, of the quality of Russian 
education. In the beginning of the 20th 
century this was complemented by political 
instability, which merely raised the level 
of intensity in regard to the accumulating 
problems. Unsurprisingly, then, in one of the 
publications of that period it was asserted 
that “the Musical Society, especially acting 
through the local sections, is a typical society 
of musical dilettantes, amateurs, maybe, 
sometimes, very good… people, but bad 
musicians.”14

Maybe this assertion did, indeed, have 
in itself some real rationale, but in regard 
to vocal art it is seen as arguable, since the 
level of instruction of singing in institutions 
affiliated with regional sections of the 
Imperial Russian Musical Society was always 
very high. For example, Camillo Everardi, 
whom there is no need to introduce, having 
been invited to work a professor at the St. 
Petersburg Conservatory upon the initiative 
of Grand Duchess Elena Pavlovna, also 
taught at the Society’s Music College in 
Kiev for almost ten years, where “a there 
was a mass of students from the south-
western gubernias gathered.”15 And it was 
particularly there, under the direction of 
the celebrated maestro, that the son of a 

common teacher, subsequently the famous 
tenor Alexander Davydov began his path 
of ascension towards the big stage. At the 
same time, in the Musical Classes of the 
Imperial Russian Musical Society in Odessa a 
simple teacher of a female college Antonina 
Nezhdanova took her first steps in her 
studies with Sofi a Rubinstein.16

It is noteworthy that in Vladivostok 
before the revolution the singing class was 
presented, in the words of a critic, “better 
than the others” [i.e., local classes — E. Sh.], 
since it was “in the hands of an experienced 
and conscientious instructor — the f[ormer] 
artist of the Russian opera, S[imeon]… 
Lugarti.”17 Hortensia Synnerberg, mentioned 
earlier numerous times, upon completing 
her artistic career, taught at the Musical 
Classes of the Imperial Russian Musical 
Society in Kharkov. And this list could be 
continued at length. Not to mention the 
graduates of the conservatories who were 
active in the discipline of vocal pedagogy 
practically throughout the entire Russian 
Empire. The most well-known example 
in this sense is Camillo Everardi’s student 
Dmitri Usatov, who worked in Tifl is, where 
he gave absolutely gratuitous lessons to the 
son of a peasant from the Vyatka Gubernia, 
Feodor Shalyapin.

The selfl ess ascetic devotion (in Russian: 
“Podvizhnichestvo”), exemplary of the 
monastic movement in Russia which 
emerged at the time of the founding of the 
Imperial Russian Musical Society initiated 
by Grand Duchess Elena Pavlovna and 
Anton Rubinstein, presents a characteristic 
trait, which always distinguished the true 
members of this organization in the highest 
sense of the word. Indeed, it is not clear how 
the destiny of the son of a tailor from Odessa 
Ioakim Tartakov would have been shaped, if 
it were not for Anton Rubinstein’s mother, 
who brought him to pass an audition in St. 
Petersburg. Or how would the fate of another 
descendent from the Russian province, 
Vassily Petrov, been realized, for whom the 
then director of the Moscow Conservatory 
Vassily Safonov personally sought fi nancial 
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means for professional education. From 
this perspective the result of the existence 
of the Society, in our opinion, becomes most 
distinctly perceptible. Notwithstanding 
all the existent arguable organizational 
fl aws, it presented hitherto unprecedented 
possibilities for disclosing the creative 
potentials of artistic personalities, and as the 
result of a developed regional infrastructure 
made musical and, in particular, vocal 

education accessible virtually to all the strata 
of the population. This cannot but affect 
the gradual rise of the overall level of the 
professional singing culture, which reached 
its peak at the turn of the 19th and 20th 
centuries. In such a context the signifi cance 
of the Imperial Russian Musical Society in 
the goal of the formation of Russian vocal 
education can hardly be overestimated.

NOTES
1 Feodor Shalyapin (1873  –  1938) was a 
Russian opera and chamber singer (bass-
cantante). For nearly a year he studied in Tifl is 
with Dmitri Usatov. He performed on the stage 
of the imperial theaters and in the provincial 
cities and towns. He sang with triumph on the 
best opera stages of the world, and with great 
success he staged operas as a producer.
 Leonid Sobinov (1872  –  1934) was a Russian 
opera and chamber singer (lyrical tenor). He 
studied at the College of Music and Drama 
affi  liated with the Moscow Philharmonic 
Society (in the class of Alexander Dodonov, then 
the class of Alexandra Santagano-Gorchakova), 
perfected his vocal skills with Rafael Delli-
Ponti, performed on the stage of the Imperial 
Theaters and in the provinces, sang in the best 
opera stages in Europe, and was the director 
of the Imperial Russian Musical Society (1911). 
The singer’s performance skills were highly 
esteemed by many Russian and European 
composers of that time. Among the latter were 
Sergei Rachmaninoff, Alexander Scriabin, Igor 
Stravinsky, Camille Saint-Saens, Jules Massenet, 
as well as singers Tito Schipa and Toti dal 
Monte.
 Antonina Nezhdanova (1873  –  1950) was 
a Russian opera singer (lyrical coloratura 
soprano). She studied at the Moscow 
Conservatory (in the class of Umberto Masetti). 
For over 30 years she sang on the stage of the 
Bolshoi Theater, having performed the role 
of Gilda in Giuseppe Verdi’s opera “Rigoletto” 
(1912). During the Soviet period she gave 
concerts in other countries and in the Russian 
provincial cities and towns, and also taught at 
the Moscow Conservatory.
 Iokim Tartakov (1860 – 1923) was a Russian 
opera and chamber singer (lyrical-dramatic 
baritone). He studied at the St. Petersburg 
Conservatory (in the class of Camillo Everardi). 

He performed on the stage of the Mariinsky 
Theater and in the provincial cities and 
towns, and also sang in operettas and toured 
in Europe. He was the fi rst performer of a 
number of opera roles on the Russian stage, 
engaged in opera production and pedagogical 
activities, including teaching at the Petrograd 
Conservatory. The singer’s talent was 
highly esteemed by Antonio Cotogni, Anton 
Rubinstein, Piotr Tchaikovsky, Nikolai Rimsky-
Korsakov, Konstantin Stanislavsky, etc.
 Alexander Davydov (Izrail Levenson) 
(1872 – 1944) was a famous opera and chamber 
singer (lyrical-dramatic tenor). He studied 
in Kiev with Camillo Everardi, performed 
on the stage of the Mariinsky Theater and in 
the provincial cities and towns, toured other 
countries, participated in Sergei Diaghilev’s 
“Saisons russes” in Paris (1909), became famous 
as the composer and performer of “Gipsy” 
art songs, and was the director of the Russian 
section of the company “Kinetofon Edisona” 
[“Edison’s Kinetophone”]. During the time 
of his emigration he lived in Paris, where he 
was a consultant at the Paris Theater of the 
Russian Opera, and also worked as a producer 
in Feodor Shalyapin’s opera company and at 
the “Opera comique” theater; upon his return 
to the USSR he taught at the evening singing 
school affi  liated with the Mariinsky Theater.
 Vassily Petrov (1875 – 1937) was a Russian 
opera singer (bass). He studied at the Moscow 
Conservatory (in the class of Anton Bartsal). 
He performed on the stage of the Bolshoi 
Theater and in the provincial cities and towns. 
He was the vocal director of the Kanstantin 
Stanislavsky Opera Theater, and later — of the 
Opera Studio of the Bolshoi Theater.
2 Maria Olenina D’Alheim (1869 – 1970) was a 
Russian chamber singer (mezzo soprano) who 
stood at the origins of the Russian school of 
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chamber singing. She studied in St. Petersburg 
and Paris and performed in Russia and Europe. 
Her artistry was highly esteemed both by 
Russian composers (Piotr Tchaikovsky, Anatoly 
Lyadov, the members of the “Mighty Handful”), 
as well as French ones (Jules Massenet and 
Claude Debussy).
 Anna Zherebtsova-Andreyeva (1868 – 1944) 
was a Russian chamber singer (mezzo-soprano). 
She studied at the St. Petersburg Conservatory 
(in the class of Natalia Iretskaya), performed 
in Russia, toured in Europe, and taught at the 
St. Petersburg and Riga Conservatories.
 Zoya Lodiy (1886 – 1957) was a Russian 
chamber singer (a lyrical soprano), who stood 
at the origins of the Soviet school of chamber 
singing. She studied at the St. Petersburg 
Conservatory (in the class of Natalia Iretskaya), 
took lessons from Anna Zherebtsova-
Andreyeva, perfected her skills in Italy with 
Vittorio Vanzo, performed in Russia and toured 
in Europe. She was the founder of the classes 
of chamber singing at the Moscow (1929) 
and Leningrad (1932) Conservatories. The 
singer’s artistry was highly esteemed by her 
contemporaries.
 Olga Butomo-Nazvanova (1888 – 1960) was a 
Russian chamber singer (mezzo-soprano). She 
studied at the St. Petersburg Conservatory (in 
the class of Natalia Iretskaya). She performed in 
Russia, toured in Berlin and Paris, and taught at 
the Kiev Conservatory. The singer’s artistry was 
highly esteemed by Anatoly Lunacharsky.
3 Teatr i iskusstvo [Theater and Art]. 1915. 
No. 32, p. 580.
4 Provintsial'naya letopis' [Provincial 
Chronicles]. Teatr i iskusstvo [Theater and Art]. 
1902. No. 50, p. 969.
 In this instance the following singers are 
being discussed:
 Hortensia Synnerberg (1856 – 1920) was an 
opera singer (contralto and mezzo-soprano), 
a student of Franceco Lamperti. She sang on 
the stages of the imperial theaters and in the 
provincial cities and towns, and also performed 
with great success in Europe and South 
America. Various variants of the spelling of her 
name may be found in the sources: Synenberg, 
Synnenberg; but the correct spelling is 
Synnerberg.
 Anna Kartavina (1863 – ?) was an opera 
singer (coloratura soprano). She studied at 
the St. Petersburg Conservatory (in the class 
of Elizaveta Zwanziger). She performed on 
the stage of the Mariinsky Theater and in the 
provincial cities and towns.
 Alexandra (Anna) Meichik (1875 – 1934) was 

an opera singer (contralto and mezzo-soprano). 
She studied at the St. Petersburg Conservatory 
(in the class of Carolina Ferni-Giraldoni), and 
perfected her skills in Italy. She performed on 
the stages of various theaters in St. Petersburg 
and in the provincial cities and towns, as well 
as in Europe and North America. During the 
course of several seasons she sang at the La 
Scala Theater and performed Wagner’s opera 
repertoire at the Metropolitan Opera. Later she 
directed a vocal studio in New York.
 Iosif Tomars (1867 – 1934) was an opera 
singer, dubbed by many as “the Russian 
Masini” (lyrical tenor). He studied at the 
St. Petersburg Conservatory (in the class of 
Stanislav Gabel). He sang on the stages of the 
imperial theaters in the provincial cities and 
towns, and also in Europe. He performed in 
the concerts of the Imperial Russian Musical 
Society. The singer’s artistry was highly 
esteemed by Nikolai Rimsky-Korsakov.
 Alexander Drakuli (Drakul-Kritikos) 
(1876 – 1949) was an opera singer (bass). He 
studied at the Moscow Conservatory (in the 
class of Anton Bartsal). He performed on 
the stage of the Bolshoi Theater and in the 
provincial cities and towns. He is considered to 
be the fi rst performer in Russia of the solo part 
of Giuseppe Verdi’s “Requiem” (1898). After the 
revolution he lived and worked in France.
 Alexander Bragin (Braginsky) (1881 – 1955) 
was an opera and operetta singer (baritone). He 
studied in Kiev with Mikhail Medvedev and at 
the St. Petersburg Conservatory (in the classes 
of Stanislav Gabel and Ioakim Tartakov), and 
perfected his vocal skills in Italy, Vienna, Berlin 
and Paris. He sang on the stages of the imperial 
theaters and in the provincial cities and towns 
and toured in Berlin. Later he was a famous 
chamber singers and performed with thematic 
concerts. He performed at the Odessa, Moscow, 
Kiev, Tashkent and Baku Conservatories, GITIS, 
etc.
5 Provintsial'naya letopis' [Provincial 
Chronicles]. Teatr i iskusstvo [Theater and Art]. 
1910. No. 18, p. 381.
6 Provintsial'naya letopis' [Provincial 
Chronicles]. Teatr i iskusstvo [Theater and Art]. 
1899. No. 22, p. 412.
7 Evgenia Mravina (1864 – 1914) was an opera 
singer (lyrical coloratura soprano), the sister of 
Alexandra Kollontay. She studied with Ippolit 
Pryanishnikov, perfected her skills in Italy, took 
lessons with Desirée Artôt, Mathilde Marchesi, 
etc. She performed on the stage of the 
Mariinsky theater, as well as the Covent Garden 
Theater in London, was awarded the title of 
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Covent Garden Soloist. She sang in Moscow and 
in the provincial cities and towns, as well as 
in many European stages. The singer’s artistry 
was highly esteemed by Anton Rubinstein, Piotr 
Tchaikovsky, Nikolai Rimsky-Korsakov, etc.
 Ivan Alchevsky (1876 – 1917) was an opera 
and chamber singer (lyrical-dramatic tenor). 
He studied with his elder brother, singer, 
church and pedagogue Grigoriy Alchevsky 
and perfected his skills in Paris. He performed 
on the stages of the imperial theaters and the 
Grand Opera, sang in the provincial cities 
and towns, toured in Europe, North America, 
Algiers, participated in Sergei Diaghilev’s 
“Saisons Russes” in London (1914). He was the 
fi rst performer of a number of opera roles, 
including that of Siegfried in Richard Wagner’s 
opera “Götterdämmerung” at the Bolshoi 
Theater. The singer’s artistry was highly 
esteemed by Camille Saint-Saens.
 Evgenia Bronskaya-Makarova (1882 (1884, 
1888) – 1953) was an opera singer (lyrical 
coloratura soprano), dubbed as the “Russian 
Tetrazzini.” She studied the St. Petersburg 
Brovka-Wiesendorf Music School and 
perfected her skills in Italy with Teresa Arkel. 
She performed on the stage of the Mariinsky 
Theater and in the provincial cities and towns, 
and also in Europe and North America.
 Nadezhda Van Brandt (Klabanovskaya) 
(1882 – 1925) was an opera singer (lyrical 
coloratura soprano). She received her 
education in Switzerland at the St. Genevieve 
Monastery (near Lausanne), and perfected her 
skills with Desirée Artôt, Mathilde Marchesi 
and others. She performed on the stage of the 
“Opera comique” in Paris, in the opera scenes 
of St. Petersburg and Moscow, sang in the 
provincial cities and towns, toured in Europe 
and in China. Outside of Russia she received 
the appellation of “the Russian nightingale”. 
She was the fi rst performer of a number of 
opera parts. The singer’s artistry was highly 
esteemed by many composers in Russia and 
in other countries of that time, among them, 
Nikolai Rimsky-Korsakov, Giacomo Puccini, 
Camille Saint-Saens, Jules Massenet and Claude 
Debussy.
 Maria Dolina (1867 (1868) – 1919) was an 
opera and chamber singer (contralto). She 
studied with Selma Grenning-Wilde, and 
perfected her skills with Carolina Ferni-
Giraldoni and Yuri Arnold, and also in Paris 
and Italy. She sang on the stage of the Mariinsky 
Theater, in the provincial cities and towns, 
and in Europe, was awarded the honorary title 
of “Offi  cier d’Academie de France” (Paris) for 

promoting Russian music. She was the fi rst 
performer of a number of opera parts. Starting 
from 1894 she was the organizer of annual 
orchestral concerts in St. Petersburg, the artistic 
director of the concerts at the Pavlovsk Railway 
Station (1904 – 1906), etc. The singer’s talent 
was highly esteemed by many composers from 
Russia and from other countries — Nikolai 
Rimsky-Korsakov, Piotr Tchaikovsky, Camille 
Saint-Saens, as well as Antonio Cotogni, Adelina 
Patti, Mattia Battistini, etc.
 Maria Kuznetsova-Benoit (1880 – 1966) 
was an opera singer (lyrical soprano), in her 
third marriage — the wife of Alfred Massenet, 
the nephew of composer Jules Massenet. 
She studied singing with Ioakim Tartakov. 
She performed on the stage of the Mariinsky 
Theater and in the provincial cities and towns, 
and also in Europe, South and North America 
and participated in Sergei Diaghilev’s “Saisons 
russes” in Paris (1914). Later, she sang in the 
opera theater of Stockholm, Copenhagen, 
London and Paris, and worked as a consultant 
at the Barcelona Opera.
 Lidia Lipkovskaya (Marschner) (1884 – 1955) 
was an opera and chamber singer (lyrical 
coloratura soprano). She studied at the St. 
Petersburg Conservatory (in the class of 
Natalia Iretskaya), and perfected her skills in 
Italy with Vittorio Vanso. She performed on 
the stage of the imperial theaters, the Theater 
of Musical Drama and in the provinces. She 
toured in Europe, North America, China and 
Palestine, participated in Sergei Diaghilev’s 
“Saisons russes” in Paris (1909, 1920 – 1930), 
etc. She was engaged in pedagogical activities 
at the Kishinev State Conservatory, the 
Timişoara Conservatory (Romania), the Russian 
Conservatory of the Russian Musical Society 
outside of Russia (Paris), and was the director 
of the Beirut Conservatory “Académie Beaux-
Arts” (Lebanon), etc.
 Nadezhda Papayan (1868 (1870) – 1906) 
was an opera and chamber singer (lyrical 
coloratura soprano). She studied at the St. 
Petersburg Conservatory (in the class of 
Wilhelmina Raab), perfected her skills with 
Mathilde Marchesi, and also in Italy, where she 
performed on the stages of numerous opera 
theaters, including La Scala Opera. She sang 
at the Mariinsky Theater and in the provincial 
cities and towns and toured in Europe. She was 
the fi rst performer of a number of opera roles 
on the Russian stage. The singer’s talent was 
highly esteemed by Nikolai Rimsky-Korsakov, 
Alexander Glazunov, Anton Arensky and 
others.
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 Mikhail Rezunov (? – 1909) was an opera 
singer (lyrical-dramatic tenor). He studied at 
the St. Petersburg Conservatory 
(in the class of Stanislav Gabel), and perfected 
his skills in Germany and Austria. 
He performed on the stage of the Bolshoi 
Theater and in the provincial cities and towns, 
as well as in Europe. He was the fi rst performer 
of a number of opera roles on the stages 
of provincial cities.
 Inna (Nina) Timrot (1872 – 1948) was an 
opera singer (lyrical soprano). She studied at 
the St. Petersburg Conservatory (in the class of 
Carolina Ferni-Giraldini). She performed in the 
theaters of Italy, at the Royal Theater of Madrid 
(1901 – 1902), and also in South America.
 Maria Cherkasskaya (1876 – 1931) was an 
opera singer (lyrical-dramatic soprano). She 
studied at the St. Petersburg Conservatory 
(in the class of Carolina Ferni-Giraldoni). 
She performed on the stage of the Mariinsky 
Theater and, later, the Latvian Opera, sang in 
provincial cities and towns, toured in Europe, 
and participated in Sergei Diaghilev’s Russian 
Historical Concerts in Paris (1907). She sang the 
Wagner repertoire on the stage of the La Scala 
Theater with great success. She was the fi rst 
performer of a number of opera roles on the 
Russian stage.
 Olga Schmidt was an opera and chamber 
singer (lyrical coloratura soprano). She studied 
in Kazan with Elizaveta Smagina, then at the 
College of Music and Drama affi  liated with the 
Moscow Philharmonic Society (in the class of 
Stanislav Sonka). She performed on the stages 
of provincial theaters, and also in Paris and 
London.
8 What is discussed here is one of the 
productions of Giacomo Meyerbeer’s opera 
“Les Huguenots” (cit. from: Khronika teatra 
i iskusstva [Chronicles of Theater and Art]. 
Teatr i iskusstvo [Theater and Art]. 1899. No. 29, 
p. 502).
9 Teatr i iskusstvo [Theater and Art]. 1915. 
No. 32, p. 581.
10 “Posle ssory ushel prof. Shostakovskiy 
i otkryl fi larmonicheskoe obshchestvo i 
kontserty” [“Professor Shostakovsky left after 

a quarrel and founded the Philharmonic 
Society and Concerts.”] (cit. from: Negorev, N. 
Moskovskaya konservatoriya: K 50-letnemu 
yubileyu — 1 sentyabrya [The Moscow 
Conservatory: Towards the 50th Anniversary — 
September 1]. Teatr i iskusstvo [Theater and 
Art]. 1916. No. 35, p. 704).
11 Alexei Kruglov (1866 – 1902) was an opera 
singer (lyrical-dramatic baritone). He studied 
at the College of Music and Drama affi  liated 
with the Moscow Philharmonic Society 
(in the class of Semyon Bizheich). 
He performed on the stages of St. Petersburg, 
Moscow and provincial theaters. He was the 
fi rst performer of a number of opera roles 
on the Russian stage, and taught singing 
courses in Perm. The singer’s skills produced 
a deep impression on young Feodor Shalyapin.
 Moisei Agulin (Agulnik) (1864 — after 1917) 
was an opera singer (a lyrical-dramatic tenor). 
He studied at the College of Music and Drama 
affi  liated with the Moscow Philharmonic 
Society (in the class of Nikolai Andreyev), 
and also at the Moscow Conservatory, 
then perfected his singing skills in Italy, where 
he gave performances. He sang on the stages 
of St. Petersburg and in provincial theaters. 
He was the fi rst performer of a number 
of opera roles on the Russian stage.
12 Negorev, N. Moskovskaya konservatoriya: 
K 50-letnemu yubileyu — 1 sentyabrya 
[The Moscow Conservatory: Towards the 50th 
Anniversary — September 1]. Teatr i iskusstvo 
[Theater and Art]. 1916. No. 35, p. 704).
13 For example, it was considered that with the 
death of Anton Rubinstein the Imperial Russian 
Musical Society suffered a serious loss in its 
image.
14 Teatr i iskusstvo [Theater and Art]. 1914. 
No. 23, p. 498.
15 Provintsial'naya letopis' [Provincial 
Chronicles]. Teatr i iskusstvo [Theater and Art]. 
1898. No. 17, p. 335.
16 The younger sister of Anton and Nikolai 
Rubinstein.
17 Provintsial'naya letopis' [Provincial 
Chronicles]. Teatr i iskusstvo [Theater and Art]. 
1915. No. 22, p. 395.
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Amateur Piano Music-Making 
and the Ufa Section 
of the Imperial Russian 
Musical Society*

The geographic position of Ufa, which 
in the early 19th century was a deep province, 
was not conducive to the development 
of musical culture. However, we must consider 
as an important element in its formation 
the active spread of household music-making 
and the wish of amateurs to participate in the 
city’s concert life. The “Society for Singing, 
Music and the Art of Drama” was founded 
in 1885 in Ufa following the wishes of the city 
residents.

The twenty-year-long existence of the 
Society has left a considerable trace in the 
development of musical education and the 
exposure of the public to the academic genres 
of the art of piano performance; it played 
a signifi cant role in the development 
of musical literacy and the musical hearing 
of the residents of Ufa.

In virtue of a number of existing social 
reasons the Society was closed down, but 
following the request of the most educated 
part of the local nobility and intelligentsia the 
Ufa Section of the Imperial Russian Musical 
Society (IRMS). Having existed for only a few 
years, until the revolution of 1917, it was able 
to lead the art of music to a new, higher level. 
Professionals with a higher musical education 
were conducive to the further expansion 

Любительское фортепианное 
музицирование и Уфимское 
отделение Императорского 
Русского музыкального 
общества

Географическое положение Уфы, одного 
из крупных городов России, являющейся 
в начале XIX века глубокой провинцией, 
долгое время не способствовало развитию 
музыкальной культуры. Однако важным 
явлением для её становления следует 
считать активное распространение 
домашнего музицирования и желание 
любителей участвовать в концертной 
жизни города. В 1885 году в Уфе по просьбе 
горожан было открыто «Общество пения, 
музыки и драматического искусства». 

Двадцатилетнее существование 
Общества оставило значительный след в 
развитии музыкального просветительства 
и в приобщении публики к академическим 
жанрам фортепианного искусства: 
были апробированы новые концертные 
формы, способствовавшие развитию 
музыкального вкуса горожан. В силу 
ряда сложившихся социальных причин 
Общество вскоре было закрыто, но по 
просьбе передовой части населения 
было открыто Уфимское отделение 
Императорского Русского музыкального 
общества (ИРМО). Просуществовав 
всего несколько лет, до революции 
1917 года, оно смогло вывести культуру 
Уфы на новый, более высокий уровень. 

*  Translated by Anton Rovner.
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The path towards professionalism 
traversed by the Bashkir musical art 
of piano performance turned out to 

be lengthy and unique in its essence. The 
formation of the musical traditions of Ufa 
took place in the context of complex social-
historical, religious and political conditions. 
Ufa, which appeared on the map of Russia 
in the second half of the 16th century amidst 
the virgin steppes and forests of the Ural 
Mountains, with a dearth of connections 
with the civilized world in many ways 
determined this specifi c character.

Local history expert Alexander Gulyayev 
wrote in 1914: “This was a comparatively 
small town, similarly to a military outpost, 
raised far from the boundary of the area 
settled by Russians and standing at a rather 
isolated position from it. Onward from Ufa 
to Southern Siberia, as well as in the Kyrgyz 
steppes and, generally, in the direction 
towards Central Asia at a distance of many 
thousand versts there was not a single 
Russian person residing” [4, p. 87].

A specific and decisive factor in the 
formation of this process could be seen, 
fi rst of all, in the parallel existence of two 

cultures: the unique national monody culture 
of the Bashkirs, presented exclusively by 
the art of the oral village tradition, and the 
traditions of household music-making in 
the Russian urban milieu. In virtue of these 
circumstances the formation of the culture 
and the art of music took place slowly, while 
the period of accumulation of the premises 
for their development will extend for almost 
three centuries.

Also noteworthy is that the formation 
of the art of music in Ufa in the 18th and 
19th centuries was connected with amateur 
music-making, primarily by pianists. In the 
19th century this style of pastime for the 
nobility in the capital cities began to spread 
along the various regions and cities of the 
country. It started being cultivated much 
earlier in the Western regions, for example, 
in the Ukraine — in Kharkov and Odessa.

In Ufa the process of generation of 
amateur piano music-making began 
signifi cantly later: the mid-19th century is 
characterized merely by the appearance 
of its rudiments. Similar tendencies can be 
noticed in the cities of Siberia and the Far 
East — for example, in Tomsk, Irkutsk and 
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Приехавшие в республику профессионалы 
с высшим музыкальным образованием 
своими концертными выступлениями и 
педагогической работой способствовали 
дальнейшему расширению любительского 
музицирования и содействовали развитию 
профессионального музыкального 
искусства Башкирии.

Ключевые слова: 

Уфа, любители музыки, салонное 
музицирование, Общество «Пения, 
музыки и драматического искусства», 
Императорское Русское музыкальное 
общество (ИРМО).

of promotion of music with their concert 
performances and teaching lessons in the 
musical classes and enhanced the development 
of the art of professional music in Bashkiria.

Keywords: 

Ufa, music lovers, salon music-making, 
Society for “Singing, Music and the Art 
of Drama,” Imperial Russia Musical Society 
(IRMS).
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Tobolsk, where the formation of the piano 
performance school began to emerge only 
in the 1820s and 1830s. 

As in a number of other regions, the 
formation of the art of music in Ufa passed 
through the stage of the creation of a regional 
musical society. The end of the 19th century 
witnessed the gradual formation of a milieu 
ready to join forces for the sake of combined 
organized music-making. In 1885 upon the 
initiative of the head of the Ufa Gubernia 
Dmitri Volkov a circle of the most musically 
advanced city dwellers gathered together 
with the aim of establishing a permanent 
society of lovers of music and drama.1

On the example of the organization of this 
society it becomes possible to observe how 
at the end of the 19th century a new form of 
performers’ community begins to emerge, 
which would replace the salon-chamber 
type of music-making — essentially, the 

fi rst concert organization which included 
membership of regular performers. At 
their fi rst stages, as a rule, such artistic 
communities had mixed type of membership. 
They were headed by people who possessed 
certain definite skills and abilities and 
even the corresponding education. They, 
in particular, formed around themselves 
a circle of amateur musicians, striving for 
a high-quality performance of musical 
compositions acceptable for the perception 
of outsiders. In this connection the creative 
collaboration of the Ufa-based musicians 
at that time may be regarded as activity 
with elements of mandatory performance 
conditions. It must be noticed that work on 
rehearsals was carried out from the musical 
scores.

The amateur level of the overwhelming 
number of performers led to the fl ourishing 
of ensemble music-making. Analysis of the 

Photo 1. Inscription under the Photograph: 
“The Death of Sussanin. 

The role of Sussanin is performed by Timokhov”2
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programs of the musical evenings has made 
it possible to ascertain that the piano held 
the steadfast position of an indispensable 
participant.3 Among the immutable numbers 
in the programs, among the solo pieces, were 
the four- and eight-hand piano compositions.

An extremely significant form of 
presenting academic classical music — 
namely, the public concert — begins to be 
formed. The concert evenings in Ufa became 
entrenched into the everyday life of the city 
as an indispensable part of the culture. Their 
organization was regulated by a system 
of perception about the arrangement of 
life of the city’s population and aroused 
positive responses. Among the mandatory 
components, whereupon, were balls with 
dances, comprising the basic element of the 
social-aesthetic activity as “an important 
structural element of the everyday life of 
the nobility.”

Towards the early 20th century the 
“Society of Lovers of Singing, Music and the 
Art of Drama” undergoes a period of decline. 
The directorate makes the attempt to save 
the organization from disintegration, making 
the decision to accustom the musicians who 
could perform technically diffi  cult repertoire 
to work. The leader in piano performance 
during the course of several years was 
Varvara Dmitrievna Parshina, a pianist 
and vocalist who possessed a professional 
musical education, a graduate of the St. 
Petersburg Conservatory, where she studied 
piano and voice. In the article “Obshchestvo 
lyubiteley iskusstva” [“Society of Art Lovers”] 
the Ufa-based local history expert Georgiy 
Gudkov writes that Varvara Parshina studied 
with Anton Rubinstein, who “made the most 
active contribution to the success of the 
talented pianist from Ufa” [3]. In Ufa Parshina 
gave private piano and voice lessons and 

Photo 2. Inscription under the Photograph: “Soloists: I. Sussanin — Bulykin
II. Sobinin — Abramov  III. Sussanin — Tilyukov  IV. Sobinin — Yeverestov
V. Vanya — Baboshina  VI. Antonida — Stepanova  7. Vanya — Glatsinova”
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presented numerous concerts. In his article 
“Pervaya uchenitsa Feodora Ivanovicha 
Shalyapina” [“The First Lady-Pupil of Feodor 
Ianovich Shalyapin”] Nikolai Barsov placed 
his reminiscences of Ivan Sadovnikov about 
Parshina’s performing style: “I was fortunate 
to have heard several times her performance 
on the piano. She played lightly, freely, 
conveying the conceptions of the composers 
of various works with ravishment,” the old-
timer noted [1].

In 1892 Marionilla Ivanovna 
Andrzheyevskaya, who arrived in Ufa 
after completing studies at the Moscow 
Conservatory, where she was a piano 
student of Alexander Siloti, reinforced the 
group of active members of the Society. 
The appearance of the pianist, who carried 
the best traditions of the Russian school of 
performance, on the scene was undoubtedly 
conducive to inactivating the continuity of 
the professional connections of the city’s 
musicians.

An interesting detail draws attention 
towards itself in the reports of the Society. 
The programs frequently listed names of 
amateur musicians among the participants 
of the musical evenings. Apparently, the 
Society’s permanent members considered 
themselves professionals. This peculiarity 
of this artistic community elucidates the 
meaning and the interpretation of the 
essence of the concepts of “professional” and 
“amateur”, which are frequently reduced 
to external signs. The active members of 
the Society and other government offi  cials 
participating in the city’s musical life did 
not pertain to the category of professional 
musicians by contemporary standards. In the 
understanding of the city residents of those 
years, the active members of that time were:

1) professionals (who had a professional 
musical education), 

2) half-professionals (persons who 
received musical training in the form of 
household private musical lessons), 

3) amateurs (most likely, self-taught 
learners engaged in musical activities 
independently).

Thereby, for the fi rst time in Ufa a social 
organization was founded which placed as 
its goal the organization of regular concerts 
for the residents of the city and the creation 
of conditions for public performances 
of amateur musicians. In addition, the 
Society was conducive to the formation of 
artistic taste and interest in academic music 
on the part of the audiences. The main 
achievement of the twenty-year old existence 
of the organization was the formation of 
premises for development of personal piano 
performance in Ufa.

In the fi rst pre-revolutionary and fi rst 
post-revolutionary years the condition of 
the urban musical culture of Ufa can be 
characterized as tense and contradictory. 
The complex social and political situation 
in Russia infl uenced the development of 
culture and art. Thus, in Bashkiria towards 
the close of 1905 the peasant movement 
overtook all the counties of the Ufa and 
Orenburg gubernias. The artistic life of 
Ufa was left almost entirely unilluminated 
in the periodical press, whereas the art 
of music returned once again to drawing 
rooms and salons. The overall city culture 
of that time had not yet achieved the level of 
development at which it could be possible to 
speak even of the rudiments of professional 
art. From 1906 to 1913 in connection with 
the decline in the activities of the Society’s 
Musical Sector, as well as the result of the 
departure from the city of numerous active 
musicians the need of the Ufa residents in 
the satisfaction of their aesthetical requests 
was met by the Sector for Dramatic Art.

The period of decline of the musical 
life of Ufa lasted until 1913. The surviving 
separated musical forces and the rather 
developed milieu of audiences in Ufa craved 
for new musical impressions. By 1913 the 
musical community raised the question 
of opening the Ufa Section of the IRMS. A 
petition was sent from Ufa, which stated: 
“In the interests of art itself we consider it a 
timely and indispensable act to open in the 
city of Ufa a section of the Imperial Russian 
Musical Society.”4
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The petition sent to the Main Directorate 
of the IRMS in St. Petersburg was supported 
by a cover letter from the gubernator of Ufa 
from March 4, 1913, No. 1939 concerning 
the lack of objections from his side and a 
request “to satisfy the designated petition.” 
Moreover, the journal of the Directorate of 
the IRMS from 1913 contains the “permission 
to establish musical classes affi  liated with 
the Ufa Section of the IRMS and to rename 
the existent Music School of Victor Osipovich 
Baranovsky into them.” In the certifi cate 
about the inauguration of the Ufa Section by 
the Provision of the Main Directorate from 
June 12, 1913 it has been noted that “Victor 
Osipovich Baranovsky graduated from the 
Warsaw Musical Institute with attestation as 
a student of a piano class and perfected his 
skills with professors Theodore Leschetitzky 
and Julius Johannsen. Prior to his affi  liation 
with Ufa, he had his own musical school 
in Novocherkassk for over 10 years. It was 

decreed: to permit the establishment of 
musical classes and to ask Her Highness the 
Chairwoman of the Society to permit Victor 
Osipovich Baranovsky perform the duties of 
the director” (TsGIA St. Petersburg, Journal 
of the Main Directorate of the IRMS from 
November 17, 1913).

It its turn an application arrived to the 
Main Directorate of the IRMS with the 
request to confi rm the chosen directorate of 
the Ufa Section, comprised of chairwoman 
Maria Sveshnikova; assistant chairman 
Sergei Shishkin, director Maria Kharitonova 
and honorary member, gubernator of the 
city Piotr Bashilov.5

The Ufa Section of the IRMS was 
ceremoniously inaugurated on August 29, 
1913 in Ufa in the presence of Piotr Bashilov.

In the beginning of the century new 
names of musicians are heard in the city: 
pianist S. Mikhnevich, violinist Vyacheslav 
Sternad and cellist S. Izdebskaya, which were 

Photo 3. Inscription under the Photograph: 
“All the Participants and Directors”
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conducive to a signifi cant increase of the 
professional “degree of heat” in the musical 
life of Ufa. Their performance activities 
called new musical genres into existence. 
The audiences in Ufa become familiar with 
chamber music, which assumes the leading 
positions in the musical evenings: Piotr 
Tchaikovsky’s Trio opus 50 in A minor, Franz 
Liszt’s Paraphrase on the Themes from 
Giuseppe Verdi’s opera “Rigoletto”, Anton 
Rubinstein’s Trio орus 15 No. 2 in G Minor, 
Max Bruch’s Concerto for Violin and Piano 
in G Minor, and Reinhold Gliere’s Quartet 
in A Major; Edvard Grieg’s Cello Sonata and 
Quartet орus 27 in G Minor6; Alexander 
Borodin’s Quartet in D Major and Mikhail 
Ippolitov-Ivanov’s Quartet орus 9 in A-fl at 
Major. A noticeable event in the city was a 
large concert consisting of three sections, 
organized on March 27, 1915, dedicated to 
the memory of Anton Rubinstein, consisting 
of the composer’s original works. It presented 
to the audiences the composer’s chamber 
works: Trio in G Minor, opus 15, the second 
movement of the Sonata for Piano and Cello, 
and “Melody” for cello, in which the piano 
part was performed by pianist Marionilla 
Andrzheyevska. In addition, she performed 
in a heartfelt manner — Romance and 
“Toreodor and the Spanish Lady.”7

The 1914 – 1915 concert season brought 
a noticeable revival. Seven concerts were 
organized, fi ve of which were evenings of 
chamber music, the programs of which were 
very diverse and consisted of the works of 
Johann Sebastian Bach, Ludwig van Beethoven, 
Joseph Haydn, Edvard Grieg, Jan Sibelius, 
Alexander Borodin, Reinhold Gliere, Grigoriy 
Davidovsky, Mikhail Ippolitov-Ivanov, 
Mikhail Lisitsyn, Piotr Tchaikovsky, and Erkki 
Malartin. The performers were instructors of 
the Musical Classes of the Ufa Section of the 
IRMS: pianists Marionella Andrzheyevskaya, 
S. Mikhnevich, Maria Poleshchuk-Uvodskaya, 
cellist S.Ya. Izdebskaya, violinist Vyacheslav 
Sternad, violist I.P. Ishpaykin. The concert 
featured the participation of the loval music 
lovers L.I. Ass, S.M. Yuryev, N. M. Rumyantseva 
and D.A. Tsyganov.8

The archival documents indicate that 
Victor Baranovsky, who was the director of 
the Musical Classes, sometimes performed 
in concerts. For example, in the Chamber 
Concert on March 25, 1914 he performed 
Two Mazurkas opus 37 and opus 33, No. 4 
by Chopin. The same concert featured a 
performance of String Quartet No. 4 by 
Robert Schumann with his participation.

The concert practice, as may be seen from 
the report from the Ufa Section, unifi ed the 
artistic activities of professionals, “half-
professionals” (Alexander Maklygin) and 
amateurs, which progressed from the 
general milieu of dilettantes by the brightest 
abilities and talents. There had not existed 
yet a concise division into professionals and 
amateur performers, and the concerts were 
frequently mixed in their makeup.

The activities of the Musical Classes could 
not possible carry on without at least a few 
scandalous stories. Victor Baranovsky was 
relieved of his duties of a director for having 
permitted a loss of financial assets. He 
was replaced in his position by Marionilla 
Andrzheyevskaya (1869  –  1957), whose 
talent fl ourished with the establishment 
of the Ufa Section of the IRMS. Her gift 
as a pianist and her contribution to the 
development of the art of Bashkir music, by 
standards of the republic’s signifi cance, is 
quite high. Andrzheyevskaya’s formation as 
a concertizing pianist took place in Ufa, and 
in the process of her activity her individual 
creative line of character was revealed: her 
inclination towards chamber music.

A native of Ufa, Maria Poleshchuk-
Uvodskaya worked in the Musical Classes, 
after having returned to Ufa after completing 
studies at the St. Petersburg Conservatory. The 
pianist’s successful performances brought in 
a gust of fresh air into the concert programs. 
In the responses of the critics she was 
characterized as a professional and mature 
musician (there is information available that 
on April 4, 1915 a musical evening took place 
on which Poleshchuk-Uvodskaya performed 
the austere and technically difficult 
“32 Variations” by Beethoven).
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The Musical Classes demonstrated 
positive changes. The piano class remained 
the most prestigious in the school, its role is 
perceivable by the group of instructors, which 
by that time increased signifi cantly. Besides 
Andrzheyevskaya, it included: E.V. Perfi lova-
Boris, L. Feinstein, V.A. Vordlevskaya, 
O.M. Rubinskaya, and N.S. Izmailova. From 
an advertisement from the newspaper 
“Ufi mskaya zhizn” [“Ufa Life”] we learn of 
the establishment of classes of violin, cello 
and other instruments.

The pedagogues of the Musical Classes tried 
to involve their apprentices to concert practice, 
which is testifi ed by archival documents. In 
1915 the students prepared four concerts. 
The programs included: sonatinas by Fritz 
Spindler, Wolfgang Amadeus Mozart, and 
Joseph Haydn, Franz Schubert’s Variations, 
Wolfgang Amadeus Mozart’s Fantasia; 
contrapuntal compositions by Johann 
Sebastian Bach; etudes by Felix Lecouppey, 
Karl Leschhorn, Stephen Heller, Jean Ravine; 
pieces by Cornelius Gurlitt, Robert Schumann, 
Charles Dancla, Felix Mendelssohn, Frederic 
Chopin and Ludwig van Beethoven.9

Obviously, the level of the programs 
corresponded to the normative requirements 
for students of the Musical Classes. However, 
in them ensemble music, as a rule, was 
also present in its most diverse genres. The 
listeners were presented with performances 
of Charles Dancla’s Symphony No. 3 for 2 
violins and piano, Joseph Haydn’s Trio in 
F# Minor and String Quartet, Karl Maria von 
Weber’s “Konzertstück”, and Franz Schubert’s 
“Marche Militaire” for 2 pianos. There were 
frequently performances in instrumental 
concerts with violinists and pianists, or with 
cellists and pianists. The piano parts, as a 
rule, were reserved for the students.

The new paths of development of the art of 
piano performance in Ufa were denoted more 
and more precisely. The quality of repertoire 
programs of public concert evenings testifi es 
about a signifi cant increase of the professional 
level. They included compositions that 
were complicated in the technical regard 
and profound in their contents both by the 

Classicists (Ludwig van Beethoven) and by 
the Romanticists (Robert Schumann, Frederic 
Chopin, Edvard Grieg). Most impressive was 
the interest on the part of the performers 
towards the music of Russian composers: 
Sergei Rachmaninoff, Piotr Tchaikovsky, 
Mikhail Ippolitov-Ivanov and others.

The concert repertoire consisting of 
works primarily of salon direction, popular 
in the milieu of lovers of ensemble music 
gives place to serious and complex genres 
that trios and quartets present themselves 
to be. Large-scale, signifi cant compositions 
come to the forefront, demanding from the 
performer not only a successful rendition 
of the musical score, but an understanding 
of the profound essence of the musical 
composition, which frequently does not 
lie at the surface. Thereby, the concert 
activities of the musicians of the city passes 
onto a new, professional stage. This may be 
judged by the qualitatively new repertoire 
in the programs: Ludwig van Beethoven’s 
“32 Variations”, Franz Liszt’s “Paraphrase” 
for piano on the themes of Giuseppe Verdi’s 
opera “Rigoletto”, and Piotr Tchaikovsky’s 
Trio opus 50, which testify to the fact 
that in Ufa there appeared musicians the 
level of mastery of piano performance of 
which made it possible to turn to musical 
compositions that were complex in their 
technique and signifi cant in their content, 
demonstrating at the same a high and 
perfect level of performing art.

Thereby, the changed historical realities 
brought out new realities before the musical 
culture of the city. The art of piano playing in 
Ufa also sensed the wind of change against 
the background of a rising movement of 
national consciousness. What corresponded 
closest of all to the spirit of the times was the 
style of Romanticism with its soul stirring 
aspiration towards liberty and heroic 
pathos. This direction was apprehended 
by pianists who remained in Ufa and by 
new teachers who comprised the faculty of 
the renewed afresh Musical Classes of the 
Imperial Russian Musical Society, which 
existed until 1917.
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The Imperial Russian Musical 
Society in Crimea. 
Towards Researching 
its Activities*

The article examines the situation which 
developed towards the present time in research 
of the respective Sections of the Imperial 
Russian Musical Society (IRMS) which emerged 
in the pre-revolutionary period in Crimea: 
Yalta (1905), Kerch (1905) and Simferopol 
(1908). The topicality of setting of the problem 
connected with the absence of specialized 
research of the Crimean sections of the IRMS, 
while the formation of the metropolitan and 
other regional sections of the Society has 
been studied in suffi  cient detail by Russian 
musicologists, culturologists and local history 
experts. The author of the article evaluates the 
contemporary situation: Russian scholars have 
created an overall methodology of research 
of such phenomena, having elaborated the 
necessary approaches towards integral 
cognition of those signifi cant phenomena of the 
past as dynamic transition toward professional 
academic musical life and education within 
the framework of the entire Russian Empire. 
The existent results are shown on concrete 
examples, especially within the sphere of study 
of the activities of the IRMS in Yalta. However, 
the reason for the belated establishment in 
Crimea of the respective sections of the IRMS 
have not been disclosed. The description of the 
musical performance life of Simferopol and the 
utter absence of scholarly information on the 
Kerch Section of the IRMS calls for an activation 
of research by representatives of humanitarian 
knowledge.

Императорское Русское 
музыкальное общество 
в Крыму. К изучению 
деятельности

В статье рассматривается процесс 
возникновения и развития отделений 
Императорского Русского музыкального 
общества (ИРМО) в дореволюционный 
период в Крыму — Ялте (1905), Керчи 
(1905) и Симферополе (1908). В то время 
как становление столичных и других 
региональных отделений Общества уже 
было подробно изучено российскими 
музыковедами, культурологами и 
краеведами, работа Крымского отделения 
долгое время оставалась без внимания. 
Автор статьи оценивает исследовательскую 
ситуацию следующим образом: российскими 
учёными создана общая методология 
исследования подобных феноменов, 
выработаны подходы к целостному познанию 
таких знаковых явлений музыкальной 
культуры прошлого, как динамичный 
переход к профессиональной академической 
музыкальной жизни и образованию в рамках 
всей Российской империи. На конкретных 
примерах даётся информация об имеющихся 
разработках и особенно — в сфере изучения 
деятельности ИРМО в Ялте. Однако 
исследователями не выявлены причины 
позднего открытия в Крыму отделений ИРМО. 
Описание музыкально-исполнительской 
жизни Симферополя и полное отсутствие 
научной информации о Керченском 
отделении ИРМО требуют дальнейшей 
исследовательской активизации в области 
гуманитарного знания.

*  Translated by Anton Rovner.
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The unceasing process of cognition by 
Rus sian scholars of the landmarks of 
the pre-revolutionary history of the 

Imperial Russian Musical Society (IRMS), 
which ascertained the dynamic formation 
of the professional tradition of academic 
musical education, performance and 
enlightenment in Russia, has generated 
towards the present time an impressive 
massif of research works and publications. 
Along with the fundamental works in the 
sphere of musicology, culturology and local 
musical history, extensive research has been 
carried out of the historical processes of 
formation of the IRMS in the two capitals of 
the country [4; 7], as well as its respective 
sections in the European part of the Russian 
Empire [4; 5; 8; 12; 13], in the South of Russia 
[1], in the Urals region [15], in Siberia [2] and 
in the Far East [3]. Many important research 
works have also been completed in recent 
times, as well [3; 5; 8; 13], which makes the 
issue particularly relevant. The works by 
Russian scholars published during the last 
decade reveal the reasons and methods of 
rigorous concealment during the Soviet 
period of facts of unprecedented personal 
participants of the royal family in the shaping, 
functioning and fi nancing of the IRMS.

At the same time, analysis of the existent 
scholarly literature makes it possible to 
assume that, notwithstanding the apparent 
reactivation of search in the sphere of 
history and development of the activities 
of the IRMS on the boundless expanses 
of tsarist Russia, there have been plenty 
of lacunae remaining in the cognition of 
this phenomenon, which was momentous 

not only for the ascent of Russian musical 
culture of the second half of the 19th century 
and the beginning of the 20th, but also for its 
entire subsequent existence. The scholars’ 
immersion into the problem range of study 
of the subject has revealed that not all of the 
boundaries, circumstances or results of the 
historical mission of the IRMS have yet been 
thoroughly researched and comprehended, 
especially in the regional aspect.

Thus, among the concrete forms of 
activities of this musical institute studied 
and described in insufficient detail we 
must count its functioning in that part of 
the territory of the Tauric Gubernia of 
Russia which was taken up by Crimea. In 
this connection especially exemplary is the 
content of the brief article by Krasnodar-
based musicologist Sergei V. Anikienko 
“Krym-Kuban': iz istorii Imperatorskogo 
Russkogo muzykal'nogo obshchestva” 
[“Crimea-Kuban: from the History of the 
Imperial Russian Musical Society”] published 
in 2017 [2]. In this article the author, a 
researcher of the multifaceted musical, 
social and creative activities of Mikhail F. 
Gnessin in Ekaterinodar, informs of the 
latter’s contact with the regional section 
of the IRMS. At the same time, Crimean 
Sevastopol is mentioned only one single time 
in the context of description of the fruitful 
activities of Piotr M. Tatarchevsky, who was 
not only an engineer-constructor, but the 
director of the Ekaterinodar Section of the 
IRMS from 1908 to 1912 [1, p. 15].

Attention must be paid to an exemplary 
fact of the history of the opening of 54 
sections of the IRMS in pre-revolutionary 
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Russia: compared with the Ekaterinodar 
Section, which was founded in 1900, the 
Crimean sections in the cities of Yalta of the 
Yalta District and Kerch of the Kerch-Yenikal 
Borough were established considerably 
later — in 1905. And only three years later, 
in 1908 the IRMS section in Simferopol (the 
Simferopol District) was founded, which may 
be perceived to be peculiar, if we consider 
the latter city’s population to exceed that 
of Yalta four times. The reasons of the 
relatively belated establishment in Crimea 
of the sections of the IRMS have not found 
elucidation or, especially, summarization in 
research literature up to now. And, after all, 
we have a historical-cultural paradox before 
us! All the published sources testify of the 
fact that the level of musical education and 
performance in the large-scale Crimean cities 
has been quite advanced already starting 
from the second half of the 19th century — 
the remarkable climatic conditions attracted 
the greatest activists of art in the capital 
cities to the peninsula. 

The global goal of the IRMS was the 
furtherance of dissemination of musical 
education in Russia and the development 
of all branches of the art of music. The 
resulting character of its decision became the 
consequence of the presence in those places 
of objective premises which stipulated the 
effectivity of dissemination on the territory 
of the Russian Empire of these grandiose 
innovations of musical culture.

This “formula of tri-unity” necessary for 
the achievement of its success was, to cite 
one example, constructed in the dissertation 
for the degree of Doctor of Arts of Tatiana 
Yu. Zima (2015), in which it is argued that 
the “sociocultural realities (of the RMS) 
could emerge and develop only upon three 
indispensable conditions: 1. When there was a 
bearer of ideas (or enthusiast) present; 2. When 
there was social commissioning available; and 
3. When the idea and the demand for it on the 
part of society was consolidated by fi nancial 
assistance [italics of the author. — T. Z.]” 
[3, p. 15]. Similar conclusions are arrived 
at by Svetlana S. Radchenko, disclosing the 

problems of popularization of orchestral 
music in the gubernia cities of the Central Black 
Earth Belt, which in her opinion “depended 
on a set of factors: professionalism and the 
organizational capabilities of the leaders 
of the respective sections and educational 
institutions of the IRMS, the fi nancial opulence 
of these organizations, the level of education 
of the auditorium of listeners” [8, p. 156].

The analytical approaches proposed 
by these authors to a holistic view of the 
phenomena of the implementation of the 
IRMS (prior to 1873, as is well-known, 
indicated as RMS) in the capitals and a 
number of regions of Russia, undoubtedly, 
may be conducive to the definition and 
systematization of the specifi c circumstances 
of the appearance and the aspects of the 
activities of the respective sections of 
the IRMS in Crimea. This is seen as being 
especially topical, since in the works of 
Russian musicologists there has not been 
any special examination of the given subject.

At the same time, it must be noted that 
during the course of study of the musical 
culture of Russia of the late 19th and early 
20th century by representatives of Russian 
musicology, many significant events of 
the formation of the IRMS in Crimea 
have, nonetheless, been fi xated: they are 
presented, in particular, in the chronograph 
of one of the volumes of the fundamental 
“Istoriya russkoy muzyki” [“History of 
Russian Music”] (2011) [4]. As an example, in 
the section “Kontsertnaya zhizn' provintsii” 
[“The concert life of the Provinces”] 
prepared by a group of authors (Alexander 
V. Komarov, Olga P. Kuzina, Svetlana K. 
Lashchenko, Alexei A. Naumov, Vladimir 
I. Sorokin, Natalia Yu. Tartakovskaya, 
Leonid L. Tumarinson), the enumerations of 
other cultural activists of that time period 
include several names of the enthusiasts of 
the professionalization of Crimea’s musical 
life. Their ardent service to their favorite 
art helped carry out the present project 
in the county towns and cities. Here the 
concert actions carried out under the aegis 
of the IRMS in the aforementioned centers 
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of the new musical culture of Crimea are 
mentioned [Ibid.].

In the given chronograph our attention 
is drawn by the fact that among the 
performances which took place in Crimea 
there is a prevalence of concerts which 
took place in Yalta1, which was justifi ably 
considered to be the center for musical life on 
the peninsula already starting from the end 
of the 19th century. Certain valedictions of 
this regular occurrence may be drawn from 
recent Russian publications dedicated to the 
masters of Russian musical performance of 
the examined period of time. For example, 
in the compilation “Nash starik. Alksandr 
Goldenveyzer i Moskovskaya konservatoriya” 
[“‘Our Old Man’. Alexander Goldenweiser 
and the Moscow Conservatory”] (2015) [7] 
for the fi rst time the chronograph of the life 
and artistic activities of the great pianist, 
pedagogue and enlightener, which include, 
among other things, valuable information 
about Goldenweiser’s concerts in Crimea: 
Yalta, Kerch, Feodosia and Simferopol. Thus, 
in December 1912 the pianist presented in 
the Yalta Health Resort Hall (Kurzal) two 
sonata evenings with the famous Moscow-
based violinist Boris O. Sibor, and on January 
3, 1913 he already played a solo concert in 
the Yalta Public Meeting Hall [Ibid., p. 476]. In 
March of the same year in Feodosia and Yalta 
there were two more joint sonata evenings 
were given by the same ensemble, while on 
August 19 – 21, 1913 the musicians performed 
in Feodosia, Kerch and Simferopol [Ibid., 
p. 477]. Goldenweiser’s active concert life 
embraced most of the large-scale cultural 
center of the European part and the South 
of Russia (including Ukraine), but in those 
years his special sympathy for Yalta can be 
discerned.

Plenty important assertions about the 
musical life of pre-revolutionary Crimea 
may also be drawn from publications 
of Simferopol-based culturologists, who 
during the last decade began to turn actively 
to this theme. However, judging by the 
articles available in free access, the authors 
are primarily interested by questions of 

culturological regional studies, rather than 
the infl uence of the IRMS on the musical 
life of the peninsula. As examples from 
previous publications we must cite articles 
of Alexander V. Yatskov (2010) [9] and Karina 
Rikman (2014) [15].

Alexander V. Yatskov justly asserts that 
while in the aspect of folk music studies the 
regional distinctness of the musical heritage 
of the peoples of Crimea are developed to 
a certain degree, “musical education and 
the formation of musical professionalism 
in Crimea, the functioning of the tradition 
of concert performance on its territory” 
presents “a peculiar lacuna” [Ibid., p. 190]. 
While setting the goal of tracing out “the 
steady character of development of academic 
music all over the entire peninsula of 
Crimea”, the author specifi es that its solution 
becomes more complicated, since “the 
process of formation of the musical culture 
of the peninsula of Crimea, if one bears in 
mind its geographical ‘attractiveness’ and the 
breadth of the ‘horizon’, was from the start 
not a single-line entity, but it was to a greater 
degree characterized by the phenomenon of 
a peculiar bicentricity [italics of the author — 
A. Ya.]” [Ibid.].

Since in the venues of the rise of “Crimea’s 
turbulent cultural life”, which began from 
the second half of the 19th century, “fi rst 
of all, Yalta and Simferopol demonstrated 
themselves as peculiar ‘bohemian’ centers 
of the peninsula”, Alexander V. Yatskov 
concentrates his attention particularly on 
them. He asserts that “by that time Yalta 
became one of the massive inhabited 
localities on the southern coast of Crimea, the 
summer residence of the royal family of the 
Romanovs and the most fashionable resort 
of the entire Russian empire” [Ibid.], and 
also lists the names of famous concertizing 
musicians who performed in that city.

The author devotes only a few lines to 
the establishment of the regional section 
of the IRMS in Yalta: “A special role in 
the city’s musical life was also played by 
the Russian Musical Society, established 
due to the initiative and efforts of Anton 
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Rubinstein. Subsequently it was patronized 
for a long time by Cesar Cui, and Anton 
Arensky was also a frequent guest there. 
The society’s main goal was to promote 
Russian music, which made it possible to 
demonstrate large-scale concert programs, 
to invite touring musicians, etc”. [Ibid., 
p. 191]. Next Alexander V. Yatskov turns to 
the Simferopol Section of the IRMS. Pointing 
out that “previously established musical 
classes function on its basis”, he accentuates 
attention that “the swift development of 
musical education in these fi rst institutions 
of specialized purpose achieves in short 
period of time such a level, that soon on 
its basis the Simferopol Music College 
emerges”, while “with the appearances 
of task-oriented educational musical 
classes the center of the academic, purely 
professional musical tradition gradually 
begin to shift towards Simferopol” [Ibid.] 
“Particularly from that period”, the author 
asserts, “Simferopol becomes the main 
bearer of the idea of the academic trend in 
music” [Ibid.]. And further on: “From here, 
virtually, a certain reference point begins in 
the emergence of the bicentricity in the zone 
of Crimea’s regional culture, where Yalta 
and Simferopol become the predominating 
centers and the bearers of the lofty tradition 
of the art of academic music” [Ibid., p. 192]. 
Thus, the aforementioned work confi rms 
that particularly Yalta was initially the main 
phenomenon of the musical life of Crimea 
and, moreover, contains the substantiation 
of the high status of musical education 
enjoyed by Simferopol, which has been 
preserved up to the present day2.

Examining in her article the musical 
event-related processes of the present-day 
compositional art of Crimea, Karina Rikman, 
just as Alexander V. Yatskov, considers that 
“at present the history and contemporaneity 
of Crimea’s musical culture is illuminated 
rather sparsely, notwithstanding the fact 
that Crimea is one of the most complexly 
cross-connected regions in the sense of 
history, culture and art” [9, p. 98]. A most 
precise judgment!

The article of Anna E. Semilet (2014) [11] 
makes the attempt to uncover the problem 
range of the formation and development 
of musical education in Crimea during the 
denoted period. The author also indicates 
at the fact that the present situation “had 
not presented a subject for special research 
in the Tauric Gubernia, including private 
educational institutions” [Ibid., p. 185]. 
And although the questions about the 
establishment of regional sections of the 
IRMS on the Crimean peninsula are not 
touched upon in this work, during the process 
of analysis of the essence and principles of 
the activities of these musical educational 
institutions in Simferopol, Kerch, Livadia, 
etc. all of the institutions existing under 
the patronage of the aristocracy, including 
the members of the imperial family, are 
examined here. By way of summarization 
Anna Semilet comes up with the following 
conclusions: “In the private educational 
institutions of the Tauric Gubernia, as well 
as in the institutions administrated by 
the imperial court, administrated by the 
institutions subservient to Empress Maria, 
in the Kerch Kushnikov Institute for Maids 
musical education and upbringing held and 
important position and was distinguished 
by a signifi cantly better organization and 
fi nancial assistance in comparison with the 
state-run educational institutions.” [Ibid., 
p. 188].

Popular editions belonging to Crimean 
authors make their additional contribution to 
description of the musical situation emerged 
in the beginning of the 20th century in 
Crimea. One example which could be cited is 
the book by Lidia G. Rozanova-Sverdlovskaya 
“Yalta muzykal'naya. 1888 – 1920” [“Musical 
Yalta. 1888 – 1920”] (2011) [10]. The author of 
the enlightening sketches compiled in this 
edition proposes a popular explanation for 
the special role of Yalta and its signifi cance 
in the musical life of Crimea of that epoch: 
not only the members of the imperial family, 
but all the conspicuous fi gures of the Russian 
musical Olympus came here, to the “summer 
capital of the Empire” to improve their health.
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Citing rather well-known facts, 
enumerating the names of the most 
signifi cant Russian composers of that time 
period who came to Yalta and resided there3, 
Rozanova-Sverdlovskaya also describes 
lesser-known circumstances: “among the 
visitors to the city it was possible to meet… 
N.N. Amani, V.I. Pol”, and she summarizes: 
“Yalta could not do otherwise than charm, 
and many activists of the musical culture 
stayed here for lengthy periods of time, 
and some remained here for the rest of 
their lives. For example, such a choice 
was made by composers A.A. Spendiarov, 
K.D. Agrenev-Slavyansky, F.M. Blumenfeld, 
singers D.A. Usatov, E.K. Mravina, as well 
as the director of the ‘Slavic Cappella’ 
D.A. Agrenev-Slavyansky” [Ibid., p. 4]. We 
discover portraits of the most brilliant 
activists of the Yalta musical culture on the 
pages of this book.

At the same time more veracious 
information about many of them may be 
drawn from other sources, as well. For 
example, in Sergei K. Makovsky’s fundamental 
book of memoirs “Na Parnase Serebryanogo 
veka” [“On the Parnassus of the Silver Age”] 
(2000) a separate chapter is devoted by the 
notable pianist, composer and public fi gure 
Vladimir I. Pol [6]. Thus, the author informs 
us about the beginning of his work at the Yalta 
Section of the IRMS: in 1904 Pol «acquired an 
illness of his lungs due to over-fatigue and 
at the insistence of the doctors moved to 
Crimea, where he became acquainted with 
the lady friend of the rest of his subsequent 
life, Anna Mikhailovna Petrunkevich, — she 
studied singing, residing in the abode of her 
friends the Vsevolzhsky family in Yalta. His 
acquaintance with Cesar Cui, which soon 

after that evolved into a friendship, pertains 
to that same time. Having evaluated Vladimir 
Ivanovich’s giftedness, Cui enabled him to 
obtain the position of the ‘Crimean Section’ 
of the Imp[erial] Russian Musical Society. 
While undergoing medical treatment and 
giving lessons, V.I. perfected himself in his 
piano performance, composed art songs» 
[Ibid., p. 367]. His fi nal activities have also 
not been forgotten: “Soon after his arrival 
[to Paris. — M.D.] V.I. along with a group 
of musicians and music lovers organized 
the ‘Russian Musical Society4,’ which was 
the organization that provided refuge to 
the ‘Russian Conservatory.’ Its ‘honorary 
director’ was chosen to be Rachmaninoff, 
and after his decease — V.I. Pol” [Ibid., p. 384].

Thus, because in the literature familiar to 
us the authors do not set as the aim of their 
works to trace out the historical destinies 
and the IRMO’s functioning on the Crimean 
land, correspondingly, they do not aim 
to inquire of the reasons for the belated 
establishment of the IRMS in Yalta and Kerch 
and an even belated one in Simferopol. 
There is an insuffi  cient amount of a similar 
immersion into the sphere of musical 
performance in Simferopol in the beginning 
of the 20th century. However, judging by 
the published materials, the Kerch Section 
of the IRMS remained the most problematic 
and insufficiently studied phenomenon. 
All the author’s attempts at disclosing and 
recreation of the paths of its formation and 
subsequent activities remained futile.

Thereby, there still remains a large 
number of aspects of regional activities of 
the IRMS in Crimea in the beginning of the 
20th century which preserve prospects of 
research.

NOTES
1 It is not by accident that among the 
documents published at that time — the reports 
of the respective sections of the IRMS — among 
the Crimean organizations, only the Yalta 
Section presented its reports [8, p. 20].
2 In view of her own experience of research 

in the sphere of musical legacy of one of the 
indigenous peoples of Crimea, the Karaites, 
the author of the present article is also ready 
to concur with another astute observation 
of Alexander V. Yatskov, who, although he 
observes that the prioritized position of Yalta 



89

К юбилею Русского музыкального общества (РМО, ИРМО)2019, № 1

REFERENCES

1. Anikienko S.V. Krym — Kuban': iz istorii Imperatorskogo Russkogo muzykal'nogo 
obshchestva [Crimea — Kuban: from the History of the Imperial Russian Musical Society]. 
Chernomorskie chteniya: Trudy III Mezhdunarodnoy nauchnoy istoricheskoy konferentsii, 
g. Simferopol', 5 aprelya 2016 g. [Black Sea Readings: Proceedings of the III International Scholarly 
Historical Conference, Simferopol, April 5, 2016]. V.I. Vernadsky Crimean Federal University. 
Simferopol, 2017, pp. 12 – 15.

2. Valitov A.A. Tobol'skoe otdelenie Imperatorskogo Russkogo muzykal'nogo obshchestva: 
Stranitsy istorii [Tobolsk Branch of the Imperial Russian Musical Society: Pages of History]. 
Kul'turnoe nasledie Rossii [Cultural Heritage of Russia]. 2017. No. 1, pp. 54 – 59.

3. Zima T.Yu. Russkoe muzykal'noe obshchestvo kak sotsiokul'turnoe yavlenie v Rossii vtoroy 
poloviny XIX — nachala XX vekov: avtoref. dis. … d-ra kul'turologii [Russian Musical Society as a 
Sociocultural Phenomenon in Russia in the Second Half of the 19th and the Early 20th Centuries. 
Thesis of Dissertation for the Degree of Doctor of Arts]. Moscow, 2015. 38 p.

4. Kontsertnaya zhizn' provintsii [The Concert Life of the Province]. Istoriya russkoy muzyki: 
v 10 t. T. 10B. 1890 – 1917. Khronograf. Kn. II [History of Russian Music: in 10 volumes. Volume 10B. 
1890 – 1917. Chronograph. Book II]. Edited by E.M. Levasheva. Moscow, 2011, pp. 185 – 533.

5. Krylova A.V. Rol' Imperatorskogo Russkogo muzykal'nogo obshchestva v formirovanii 
muzykal'noy infrastruktury Rostova-na-Donu [The Role of the Imperial Russian Musical Society in 
the Formation of the Musical Infrastructure of Rostov-on-Don]. Problemy muzykal'noj nauki/Music 
Scholarship. 2016. No. 1, pp. 83 – 89. DOI: 10.17674/1997-0854.2016.1.083-089.

6. Makovskiy S.K. Vladimir Pol' [Vladimir Pol]. Na Parnase Serebryanogo veka [On Parnassus 
of the Silver Age]. Moscow: Nash dom — L’Aged’ Homme; Yekaterinburg: U-Faktoriya, 2000, 
pp. 365 – 386.

7. “Nash Starik”. Aleksandr Gol'denveyzer i Moskovskaya konservatoriya [“Our Old Man”. 
Alexander Goldenweiser and the Moscow Conservatory]. Moscow; St. Petersburg: Tsentr 
gumanitarnykh initsiativ: Universitetskaya kniga, 2015. 704 p.

and Simferopol “relegated to the background 
the formation of academic musical traditions in 
other Crimean cities, for example, in Yevpatoria, 
Feodosia, Bakhchisarai, etc.”, but states a 
productive hypothesis: “At the same time, in 
view of the formed conditions, the authentic 
manner of playing and singing of the folk music 
tradition was preserved there” [15, pp. 191 – 192].
3 They are Vassily S. Kalinnikov, Vladimir I. 
Rebikov, Nikolai A. Rimsky-Korsakov, Modest 
P. Mussorgsky, Sergei V. Rachmaninoff, 
Anton S. Arensky, Alexander K. Glazunov; 
we are reminded of the tours of Daria M. 
Leonova, Feodor I. Shalyapin, Leonid V. 
Sobinov; the prima donnas for the Mariinsky 
Theater Evgenia I. Zbruyeva, Maria I. Dolina, 
Alexandra K. Runge-Semyonova, Marianna B. 
Cherkasskaya, Natalia S. Yuzhina and David H. 
Yushin; the artist of the Sergei I. Zimin Theater 
Maria D. Turchaninova; soloist of the imperial 
theaters Dmitri A. Smirnov; performers of 
Gipsy art songs Natalia I. Tamara, Varvara V. 
Panina, Vera A. Zorina and Maria A. Karinskaya, 
performer of Russian art songs Anastasia D. 
Vyaltseva, and performer of folk songs — 
Nadezhda V. Pletitskaya. “During one season 

Yalta transformed itself into the main venues 
for musical performance in Russia”, Lidia K. 
Rozanova-Sverdlovskaya observes. — “In the 
city garden there were symphony orchestras 
performing under the direction of A.I. Orlov, 
A.A. Eichenwald, D.A. Shmuklovsky and 
F.V. Kuchera; the string orchestra under the 
direction of Frederico and Vincenzo Palladino; 
the orchestra of Willi Ferrero” [10, p. 4].
4 This is how Sergei K. Makovsky describes its 
constituency: “The fi rst directorate of the R. M. 
S-ty included: N.A. Konovalov (former Minister 
of Trade of the ‘Interim Government’ and a 
pupil of Rachmaninoff), E.L. Rubinstein (legal 
consultant in Russian affairs at the ‘League 
of Nations’), N.A. Tcherepnin, F.A. Hartmann, 
P.Ya. Strimer (composer and pedagogue) and 
V.I. Pol. The fi rst chairman of the Society was 
chosen to be I.A. Konovalov, then — Princess 
Elena Altenburg and, fi nally, V.S. Naryshkina 
(née Lisanevich). Prince Sergei Mikhailovich 
Volkonsky was chosen as the fi rst director 
of the Conservatory. He was followed by 
N.I. Tcherepnin, I.A. Kovalev, A.K. Terebinsky 
(composer) and V.I. Pol (successively elected in 
that order)” [6, p. 284].



90

Towards the Anniversary of the Russian Musical Society (RMS, IRMS) 2019, № 1

About the author:

Marina Yu. Dubrovskaya, Dr.Sci. (Arts), Professor, Head at the Ethnomusicology 
Department, Glinka Novosibirsk State Conservatoire (630099, Novosibirsk, Russia), 
ORCID: 0000-0002-2001-2805, m_dubrovskaya53@mail.ru

8. Radchenko S.S. Simfonicheskie sobraniya otdeleniy Imperatorskogo Russkogo 
muzykal'nogo obshchestva v gubernskikh gorodakh Tsentral'nogo Chernozem'ya v kontse 
XIX — nachale XX veka [Symphonic Assemblies of the Sections of the Imperial Russian Musical 
Society in the Provincial Cities of the Central Black Earth Belt Region in the Late 19th and 
Early 20th Century]. Istoricheskie, fi losofskie, politicheskie i yuridicheskie nauki, kul'turologiya i 
iskusstvovedenie. Voprosy teorii i praktiki [Historical, Philosophical, Political and Legal Sciences, 
Cultural Studies and Art History. Questions of Theory and Practice]. 2017. No. 12. In 5 part. Part 5, 
pp. 152 – 156.

9. Rikman K. Muzykal'no-sobytiynye protsessy sovremennogo akademicheskogo iskusstva 
Kryma v aspekte kul'turologicheskoy regioniki [The Musical Event-Related Processes of Modern 
Academic Art of Crimea in the Aspect of Culturological Regional Studies]. Kul'tura narodov 
Prichernomor'ya [The Culture of the Peoples Living Near the Black Sea]. 2014. No. 276, pp. 98 – 102.

10. Rozanova-Sverdlovskaya L.G. Yalta muzykal'naya: 1888 – 1920 [Musical Yalta: 1888 – 1920]. 
URL: http://krimoved-library.ru/books/yalta-muzikalnaya1.html (Accessed 01.09.2018).

11. Semilet A.E. Razvitie muzykal'nogo obrazovaniya v chastnykh uchebnykh zavedeniyakh 
Tavricheskoy gubernii (konets XIX — nachalo XX veka) [The Development of Musical Education 
in Private Schools of the Tauric Gubernia (From the End of the 19th to the Beginning of the 20th 
Century)]. Vestnik Tomskogo gosudarstvennogo pedagogicheskogo universiteta [Bulletin of the 
Tomsk State Pedagogical University]. 2014. No. 3, pp. 185 – 189.

12. Siksimova M.V. Deyatel'nost' Tsaritsynskogo otdeleniya Imperatorskogo Russkogo 
muzykal'nogo obshchestva i stanovlenie sistemy muzykal'nogo obrazovaniya v Tsaritsyne [The 
Activities of the Tsaritsyn Region of the Imperial Russian Musical Society and the Formation 
of the System of Musical Education in Tsaritsyn]. Izvestiya Volgogradskogo gosudarstvennogo 
pedagogicheskogo universiteta [News of the Volgograd State Pedagogical University]. 2011. Vol. 3, 
pp. 79 – 82.

13. Smetannikova A.Yu. Rostovskoe otdelenie IRMO: pervoe desyatiletie raboty [The Rostov 
Section of the IRMO: The First Decade of Work]. Problemy muzykal'noj nauki/Music Scholarship. 
2015. No. 1, pp. 89 – 94. DOI: 10.17674/1997-0854.2015.1.18.089-094.

14. Shabalina L.K. Otdeleniya Imperatorskogo Russkogo muzykal'nogo obshchestva na Urale 
[The Sections of the Imperial Russian Musical Society in the Urals]. Problemy muzykal'noy nauki/
Music Scholarships. 2010. No. 2, pp. 84 – 88.

15. Yatskov A.V. Spetsifi ka formirovaniya muzykal'noy kul'tury Kryma na rubezhe 
XIX – XX stoletiy v aspekte regional'no-kul'turologicheskoy problematiki [The Specifi city 
of Formation of the Musical Culture of Crimea at the Turn of the 19th and 20th Centuries 
in the Aspect of the Regional and Culturological Problem Range]. Kul'tura narodov Prichernomor'ya 
[Culture of the Peoples Living Near the Black Sea]. Simferopol, 2010. Issue 177, pp. 188 – 193.

16. Everist M. The Music of Power: Parisian Opera and the Politics of Genre, 1806 – 1864. 
Journal of the American Musicological Society. 2014. Vol. 67. No. 3, pp. 685 – 734.

ЛИТЕРАТУРА

1. Аникиенко С.В. Крым — Кубань: из истории Императорского Русского музыкального 
общества // Черноморские чтения: Труды III Международной научной исторической 
конференции, г. Симферополь, 5 апреля 2016 г. / Крымский федеральный университет 
им. В.И. Вернадского. Симферополь, 2017. С. 12 – 15.

2. Валитов А.А. Тобольское отделение Императорского Русского музыкального 
общества: страницы истории // Культурное наследие России. 2017. № 1. С. 54 – 59.



91

К юбилею Русского музыкального общества (РМО, ИРМО)2019, № 1

Об авторе:

Дубровская Марина Юзефовна, доктор искусствоведения, профессор, 
заведующая кафедрой этномузыкознания, Новосибирская государственная 
консерватория имени М.И. Глинки (630099, г. Новосибирск, Россия), 
ORCID: 0000-0002-2001-2805, m_dubrovskaya53@mail.ru

3. Зима Т.Ю. Русское музыкальное общество как социокультурное явление в России 
второй половины XIX — начала XX века: автореф. дис. … д-ра культурологии. М., 2015. 38 с.

4. Концертная жизнь провинции // История русской музыки. В 10 т. Т. 10В: 1890 – 1917. 
Хронограф. Книга 2 / под общ. науч. ред. Е.М. Левашева. М., 2011. С. 185 – 533.

5. Крылова А.В. Роль Императорского Русского музыкального общества в 
формировании музыкальной инфраструктуры Ростова-на-Дону // Проблемы музыкальной 
науки. 2016. № 1. С. 83 – 89. DOI: 10.17674/1997-0854.2016.1.083-089. 

6. Маковский С.К. Владимир Поль // На Парнасе Серебряного века. М.: Наш дом — 
L’Aged’Homme; Екатеринбург: У-Фактория, 2000. С. 365 – 386.

7. «Наш Старик». Александр Гольденвейзер и Московская консерватория. М.; 
СПб.: Центр гуманитарных инициатив: Университетская книга, 2015. 704 с.

8. Радченко С.С. Симфонические собрания отделений Императорского Русского 
музыкального общества в губернских городах Центрального Черноземья в конце XIX — 
начале XX века // Исторические, философские, политические и юридические науки, 
культурология и искусствоведение. Вопросы теории и практики. 2017. № 12: в 5 ч. Ч. 3. 
С. 152 – 156. 

9. Рикман К. Музыкально-событийные процессы современного академического 
искусства Крыма в аспекте культурологической регионики // Культура народов 
Причерноморья. 2014. № 276. C. 98 – 102.

10. Розанова-Свердловская Л.Г. Ялта музыкальная: 1888 – 1920. Симферополь: Новая 
Орианда. 2011. 119 с. URL.: http://krimoved-library.ru/books/yalta-muzikalnaya1.html (дата 
обращения: 01.09.2018).

11. Семилет А.Е. Развитие музыкального образования в частных учебных заведениях 
Таврической губернии (конец XIX — начало XX века) // Вестник Томского государственного 
педагогического университета. 2014. № 3. С. 185 – 189.

12. Сиксимова М.В. Деятельность Царицынского отделения Императорского Русского 
музыкального общества и становление системы музыкального образования в Царицыне // 
Известия Волгоградского государственного педагогического университета. 2011. Т. 3. С. 79 – 82.

13. Сметанникова А.Ю. Ростовское отделение ИРМО: Первое десятилетие работы // 
Проблемы музыкальной науки. 2015. № 1. С. 89 – 94. DOI: 10.17674/1997-0854.2015.1.18.089-094.

14. Шабалина Л.К. Отделения Императорского русского музыкального общества 
на Урале // Проблемы музыкальной науки. 2010. № 2. С. 84 – 88.

15. Яцков А.В. Специфика формирования музыкальной культуры Крыма на рубеже 
XIX – XX столетий в аспекте регионально-культурологической проблематики // Культура 
народов Причерноморья. Симферополь, 2010. Вып. 177. С. 188 – 193.

16. Everist M. The Music of Power: Parisian Opera and the Politics of Genre, 1806 – 1864 // 
Journal of the American Musicological Society. 2014. Vol. 67, No. 3, pp. 685 – 734.



Музыкальное искусство
The Art of Music

92

ISSN 2658-4824 1997-0854 (Print)
УДК 786.2
DOI: 10.33779/2658-4824.2019.1.092-101

И. В. АЛЕКСЕЕВА
О. В. КИРСАНОВА

Уфимский государственный институт 
искусств имени Загира Исмагилова
г. Уфа, Россия,
ORCID: 0000-0002-6344-1706
alexeevaiv@mail.ru
ORCID: 0000-0003-1039-3955 
chipa-2001@mail.ru

IRINA V. ALEKSEYEVA
OLGA V. KIRSANOVA

Ufa State Institute of Arts 
named after Zagir Ismagilov
Ufa, Russia
ORCID: 0000-0002-6344-1706 
alexeevaiv@mail.ru
ORCID: 0000-0003-1039-3955 
chipa-2001@mail.ru

«Нотные тетради» 
Леопольда Моцарта 
(«Die Notenbücher der 
Geschwister Mozart»)
как образец инструктивных 
сочинений

Одной из интересных областей 
современного музыкознания является 
проблема изучения и оценки старинного, 
удалённого от нас во времени 
музыкального текста раннеклассической 
эпохи. Не менее значимым становится 
постижение его дидактического 
потенциала, а также адаптации 
научных результатов исследования и их 
применения в педагогической практике. 
Наиболее актуально изучение приёмов 
взаимодействия исполнителя с таким 
текстом. Статья знакомит читателей с 
уникальным, а также отсутствующим 
в российской исполнительской и 
педагогической практике альбомом 
для клавира — «Die Notenbücher der 
Geschwister Mozart» в его оригинальной 
версии. Его изучение даёт возможность 
проникнуть в специфику художественного 
содержания и педагогических «секретов» 
одного из opus’ов инструктивной 
направленности, отражающих специфику 
инструментального музицирования 
XVIII века. Аналитическому погружению 
в текст «Нотных тетрадей» (такова версия 
перевода названия аналогичных альбомов 
И.С. Баха у ряда российских издателей) 

The “Notebooks” 
of Leopold Mozart 
(“Die Notenbücher der 
Geschwister Mozart”) 
As a Specimen of Instructive 
Compositions

One of the interesting realms 
of contemporary musicology is the issue 
of study and evaluation of the historical 
musical text of the early classical period, 
remote from us in terms of time. No less 
signifi cant is the comprehension of its didactic 
potential, as well as the adaptation of scholarly 
results of research and their application 
in pedagogical practice. More relevant 
is the study of the techniques of interaction on 
the part of the performer with this musical text. 
The article acquaints the readers with 
the unique album for clavier, absent in Russian 
performing and instructive practice — 
“Die Notenbücher der Geschwister Mozart” 
in its original version. Its study presents 
the possibility to immerse into the specifi city 
of the artistic content and pedagogical “secrets” 
of one of the opuses of the instructive direction 
refl ecting the specifi city of 18th century 
instrumental 
music-making. Analytical immersion into 
the musical text of the “Notebooks” 
(such is the version of the translation 
of the title of the analogous albums of J.S. Bach, 
according to Russian publishers) as a historical 
document of the epoch is aided by turning 
to its “intonational-lexical vocabulary” 
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как в исторический документ эпохи 
помогает обращение к его «интонационно-
лексическому словарю», обусловленному 
культурологическим контекстом. Альбом 
раскрывает на практике особенности 
адаптации партитурной формы записи при 
её переводе в двухстрочник 
и демонстрирует признаки редукции 
текста в соответствии с особенностями 
клавишного инструмента. 
Для современного начинающего 
исполнителя креативный потенциал 
пьес альбома заключается в возможности 
обратного развёртывания клавирного 
двухстрочника в ансамблевую партитуру, 
способы которого зафиксированы 
в нотном тексте.

Ключевые слова: 

клавир, уртекст, инструктивные сочинения, 
дидактический сборник, музицирование, 
Леопольд Моцарт, «Die Notenbücher 
der Geschwister Mozart».

stipulated by culturological context. 
The album discloses the practical secrets 
of adaptation of the musical score form 
of notation in its transcription into two-lined 
form and demonstrated signs of the reduction 
of the musical text in correspondence with 
the peculiarities of keyboard instruments. 
For a present-day beginning performer, 
the creative potential of the pieces 
in the collection consists in the possibility 
of reverse unfolding of two-line keyboard 
music into an ensemble score the means 
of which have been fi xated into 
the musical text.

Keywords: 

keyboard score, urtext, instructive 
compositions, didactic compilation, 
music-making, Leopold Mozart, 
“Die Notenbücher der Geschwister Mozart”.

Издание, которое стало предметом 
рассмотрения в статье, было опу-
бликовано в 2005 году Вольфган-

гом Платом (издательство «Bärenreiter 
Kassel»)1 на основе сборника пьес для 
клавира «Die Notenbücher der Geschwister 
Mozart» («Нотные тетради сестры Моцар-
та»2). Созданный Леопольдом Моцартом 
в 1759 году и посвящённый Вольфгангу 
Амадею Моцарту (1756 – 1791) и его сестре 
Анне Марии (1751 – 1829)3, он со всей оче-
видностью был задуман как своего рода 
инструктивное пособие для обучения на-
чинающих музыкантов различным на-
выкам взаимодействия с инструментом 
и текстом.

Отметим, что сборник предназначался 
широкому кругу европейских читателей, 
так как содержащиеся в нём вербальные 
компоненты изложены на немецком и 

английском языках4. В его структуре со-
держатся: Введение (Предисловие и Фак-
симиле), 2 тетради — «Нотная тетрадь 
Анны Марии (Наннерль) Моцарт» и «Лон-
донские этюды», а также Приложение.

В первой тетради помещены 64 пье-
сы-миниатюры. Среди них менуэты, 
Аллегро, клавирштюки, марши, поло-
незы и др. Значительная часть номеров 
представлена менуэтами, которые пред-
варяются обозначением тональности 
(Менуэт C dur и т. п.). Во второй тетра-
ди содержатся 42 масштабные пьесы, не 
имеющие жанровых обозначений, кро-
ме порядкового номера. В Приложение 
вошли 2 пьесы, дополняющие основные 
части сборника.

«Нотные тетради» — печатное изда-
ние, которое, по всей вероятности, опи-
рается на подлинный авторский текст. 
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В этой связи обращают на себя внима-
ние фотографии Посвящения сборника5 
и Факсимиле отдельных пьес6, напи-
санных рукой самого автора и располо-
женных в различных фрагментах «Нот-
ных тетрадей». Введённые редактором в 
текст исторические документы становят-
ся частью концепции сборника. Такого 
рода подлинные источники представля-
ют ценность для учёного-специалиста 
и широкого круга любителей, интере-
сующихся не только старинными изда-
ниями, но и в целом историей создания 
произведений. Они дают возможность 
наглядно познакомиться с нотографией 
того времени, с почерком композитора и 
приблизиться к музыкальной культуре 
далёкой эпохи. 

«Нотные тетради» были предназна-
чены для клавира — инструмента, кото-
рый в то время стремительно завоёвы-
вал популярность. Тенденцию развития 
клавишных инструментов, как правило, 
обозначают через движение от клавеси-
на к фортепиано. С середины XVIII века 
фортепиано начинает оттеснять клавир 
на второй план. Так, Л.В. Кириллина от-
мечает, что в 1780-е годы на фортепиано 
постепенно перешли все крупные му-
зыканты от К.Ф.Э. Баха до Й. Гайдна [4, 
с. 262]. Вместе с тем на титульных листах 
вплоть до начала XIX века в изданных 
произведениях, предназначенных для 
фортепиано, значится «для фортепиано 
и для клавира». Это происходило по той 
причине, что в домашнем музицирова-
нии XVIII века по-прежнему наблюда-
лось богатое разнообразие клавишных 
инструментов. Так или иначе, одни про-
изведения Моцарта исполнялись на кла-
весине или на клавикорде, а другие — 
на фортепиано. М.С. Друскин пишет о 
том, что клавир занимал подчинённое 
положение и «служил преимуществен-
но целям учебным» [2, с. 35]. Поскольку 
рассматриваемый сборник был предна-
значен для инструктивных целей и упо-
треблялся в условиях домашнего музи-
цирования, можно утверждать, что его 

практическое применение предполагало 
звучание клавира. 

Как известно, инструктивная пьеса — 
это законченное музыкальное произве-
дение, предназначенное для совершен-
ствования мастерства исполнителя и 
преследующее учебные цели. В то же вре-
мя понятие «инструктивных сочинений» 
в эпоху доминирования принципов до-
машнего музицирования трактовалось 
гораздо шире. Во времена барокко, по 
мнению Н.М. Кузнецовой, об этом свиде-
тельствуют «предисловия к прижизнен-
ным изданиям и факсимиле серии пьес, 
составляющих основы танцевальных 
сюит, партит, а также таких известных 
в репертуарной практике альбомов, как 
«Нотная тетрадь Анны Магдалены Бах», 
«Нотная тетрадь Вильгельма Фридемана 
Баха», «Инвенции» [6, с. 10]. К этой группе 
инструктивных сочинений относятся и 
«Нотные тетради» семьи Моцарта.

На первых этапах развития клавир-
ного искусства, как известно, пьесы для 
инструментов преимущественно не вы-
писывались, а создавались каждый раз 
заново в момент исполнения. Именно в 
это время оформились импровизацион-
ные черты инструментального исполни-
тельства XVII – XVIII веков [2, с. 105]. Так, 
например, великий композитор и педа-
гог И.С. Бах требовал от своих учеников 
тщательно упражняться в четырёхголос-
ном ведении генерал-баса, пользуясь при 
этом правильной аппликатурой для связ-
ного исполнения. Аналогичные задания 
Л. Моцарта содержат «Нотные тетради». 
Среди них, к примеру, «Три упражнения 
на модулированный генерал-бас» [13, 
c. 60]. Его представляют небольшие по-
строения в виде нотированных басовых 
голосов, которые, по словам Вольфганга 
Плата, «дают нам представление о том, 
каким образом дети Моцарта обучались 
гармонии и модуляции на базе практики 
генерал-баса в стиле барокко» [там же, 
c. 8]. Такова же комментированная «Та-
блица интервалов» [там же, c. 89], пред-
назначенная для выполнения заданий 
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по гармонизации и голосоведению. Она, 
по словам издателя, «показывает, как 
рано Леопольд Моцарт доверил своим 
детям элементы музыкальной теории» 
[там же, c. 8]. Включённые в сборник 
«Пять технических упражнений» [там 
же, c. 86] дают представление о приёмах 
и технике орнаментации и развёртыва-
ния вертикальных образований в фигу-
рации, пассажах и других инструмен-
тальных клише.

Как и многие упомянутые выше ин-
структивные сочинения барокко, «Нот-
ные тетради» были нацелены на воспи-
тание у маленького музыканта не только 
исполнительских, но и композиторских 
навыков. В ходе игры обучающийся мог 
применять различные формы преобра-
зования нотного текста: адаптировать 
партию к возможностям различных ин-
струментов, изменять регистры, добав-
лять украшения и мн. др. Несмотря на 
то, что педагогическое «руководство» 
сборника, в отличие от баховских ин-
структивных сочинений, изложено Мо-
цартом частично, тем не менее экстра- и 
интрамузыкальные компоненты сви-
детельствуют о принадлежности «Нот-
ной тетради» именно к этой области, 
тем более что эпоха классицизма самым 
непосредственным образом стала пре-
емницей главного свойства функцио-
нирования инструктивных сочинений 
барокко — свободного сосуществования 
разнообразных форм инструменталь-
ного музицирования и инструктивных 
упражнений-пьес. В эпоху барокко ин-
структивный репертуар был достаточно 
широк, а также разнообразен по содер-
жанию и по предназначению. Музыкан-
ты адресовали свои произведения как 
для публичного музицирования, так и 
для учебных целей.

«Нотные тетради» Леопольда Моцарта 
принадлежат к уртекстам инструктив-
ной направленности. В сборнике присут-
ствуют внемузыкальные дидактические 
компоненты. Среди них, помимо заголов-
ка, содержатся комментарии и предисло-

вия, в которых издатель Вольфганг Плат 
даёт читателю информацию об истории 
создания и посвящения тетрадей, а так-
же о дальнейшей судьбе сборника. В Пре-
дисловие вошло и обращение издателя 
«К авторам тетради («Zu den Autoren im 
Nannerl-Notenbuch»), где представлены 
результаты исследования явного и скры-
того сходства некоторых пьес с произве-
дениями иных композиторов [13, c. 6 – 7]. 
Здесь же даны «Примечания к отдель-
ным пьесам» и комментарии, а также 
краткий анализ избранных номеров [там 
же, c. 7 – 8]. Во втором разделе Введения 
помещено Факсимиле — фотографии По-
священия и нескольких пьес сборника. 
Кроме того, в Предисловии к сборнику 
содержатся подробные комментарии к 
избранным издателем пьесам (№ 11, 23, 
39 и мн. др.). 

В зависимости от выполняемых в 
«Нотных тетрадях» функций коммен-
тарии образуют несколько классифика-
ционных групп. В первую вошли исто-
риографические комментарии, которые 
предоставляют читателю информацию о 
времени и месте создания тех или иных 
пьес, а также сведения о сроках их изу-
чения юным Моцартом. Вторая группа — 
нотографические комментарии — со-
держит сравнительные характеристики 
оригинального текста «Нотных тетра-
дей» и вновь изданного. Третью группу 
образуют источниковедческие коммен-
тарии, повествующие о заимствовани-
ях некоторых пьес или их сегментов из 
других более масштабных произведений 
различных композиторов. Так, к приме-
ру, пьеса № 39, по версии В. Плата, была 
создана К.Ф.Э. Бахом, а пьеса № 45 являет-
ся композицией И.И. Агреля. В четвёртой 
группе — исполнительские коммента-
рии — даны рекомендации издателя по 
артикуляции, динамике, агогике и орна-
ментации той или иной пьесы. 

Издание «Нотных тетрадей» обозна-
чено понятием уртекст (Urtext), обрета-
ющим в настоящее время значительную 
популярность. Такой текст является под-
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линным первоисточником, изданным 
непосредственно с рукописи автора7. 
При подготовке к работе над переизда-
нием уртекста специалисты обращают-
ся не только к авторским рукописям, 
нотным текстам, но и к иным источни-
кам, относящимся ко времени жизни 
композитора, — к примеру, архивным 
документам учеников и коллег. Уртекст 
подразумевает отсутствие редакторских 
комментариев, указаний темпа, фрази-
ровки, расстановки аппликатуры и мн. 
др. Условная, «конспективная» форма но-
тографической фиксации музыки барок-
ко в уртекстах, по словам М.С. Друскина, 
«воспринималась скорее как творческий 
импульс и расшифровывалась в каждом 
конкретном случае по-новому, с учётом 
индивидуальных художественных пред-
ставлений, а также, что не менее важно, 
с учётом технической оснащённости 
исполнителя» [2, с. 196]. В уртексте ярко 
запечатлены специфические для испол-
нительских традиций формы интониро-
вания, а также акустические и техниче-
ские особенности формирующихся в то 
время инструментов. Вариативный и 
открытый для многочисленных преобра-
зований уртекст был максимально при-
ближен к исполнительскому тексту, по-
скольку отобразил свойственную эпохе 
стилевую, жанровую, композиционную, 
тембровую мобильность. 

Обращение к музыкальному содержа-
нию «Нотных тетрадей» свидетельству-
ет о том, что в нём доминируют жанры 
пластической этимологии. Среди них 
марш, менуэт, лендлер, полонез и др. 
В этой связи формирование технической 
оснащённости, а также развитие навы-
ков юного пианиста происходило в ус-
ловиях домашнего музицирования на 
материале широко распространённых в 
практике того времени жанров. Знаком-
ство с их интонационной лексикой, гра-
мотное исполнительское «произнесение» 
становится залогом знакомства юного 
музыканта с культурной традицией це-
лой эпохи. Как отмечает А.Г. Коробова, 

«…В танцах запечатлевались нормы по-
ведения, типы коммуникации, а ещё — 
особого рода „характеры“, как их тогда 
называли» [5, с. 147]. Со временем исчез-
ла хореографическая составляющая, од-
нако и без её участия инструментальная 
музыка «продолжала воспроизводить 
„характеры“ танцев, которым уже были 
найдены чисто музыкальные эквивален-
ты» [там же]. В пьесах рассматриваемого 
сборника, где отсутствует заголовок и обо-
значение какого-либо танца, так или ина-
че «проступают» черты танцевальности 
или характерные для определённого тан-
ца фигуры. К примеру, в Пьесе № 4 D dur 
(«Лондонские этюды») стремительное 
движение «затактовой» мелодии и фигур 
вращения, пробежек, скольжения сви-
детельствует о присутствии черт контр-
данса. А характерные повторения фраз 
в мелодии формируют диалогические 
структуры (пример № 1, верхняя строка 
т. 1 – 3), отображают ситуацию диалога 
танцующих контрданс пар дам и кавале-
ров, которые выстроились в круг (round) 
или в линию (lines) друг против друга.

Пример № 1
Пьеса № 4 D dur

«Проводниками» прикреплённости 
менуэтных «па», фигур лендлера или 
контрданса к той или иной ситуации 
и отображения в музыкальном тексте 
сборника являются этикетные формулы 
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или иные пластические знаки. Они ста-
новятся своего рода «ключевыми интона-
циями» (термин Л.Н. Шаймухаметовой)8 
и носят образный характер, поскольку 
в основе их семантизации лежит прин-
цип уподобления реально исполняе-
мым «па» и классическим жестам [9]. 
Сформированные в практике бытового 
музицирования семантические фигуры 
затем переходили в инструментальную 
музыку, поэтому вполне закономерным 
представляется присутствие в «Нотных 
тетрадях» менуэтов, лендлеров, полоне-
зов, контрдансов разнообразных по рит-
мопластической структуре, но сохраняю-
щих инвариантные черты.

Бытовая, концертная и инструктивная 
музыка формировала общее, достаточно 
широкое композиторское и исполни-
тельское пространство в эпоху В.А. Мо-
царта. В этом смысле роль танцев в «Нот-
ных тетрадях» заключалась не только в 
знакомстве начинающего музыканта с 
широко бытующими в то время пласти-
ческими фигурами, но и закреплении в 
слуховом опыте различных интонаци-
онных представлений. Одновременно 
через их освоение происходило обучение 
исполнительским и композиторским 
навыкам. При этом изучение «интона-
ционного словаря эпохи» явилось пре-
красной базой для формирования общей 
музыкальности начинающего исполни-
теля-клавириста прошлого. В этой связи 
современное эстетическое воспитание, 
особенно актуальное на начальном эта-
пе музыкального образования, должно 
также осуществляться благодаря знанию 
интонационного тезауруса эпохи и ак-
тивному использованию его смысловых 
структур в слуховой и исполнительской 
практике. «Расшифровка» уртекста учит 
самостоятельному (без редакторских 
указаний) «выстраиванию» примарного 
для каждого танца темпа, динамики и 
артикуляции [9]. 

В прошлом одной из самых распро-
странённых форм общения было ансам-
блевое музицирование. Композиторы 

эпохи барокко создавали произведения, 
в которых априори содержалась воз-
можность для многократного переизло-
жения и вариативного исполнения их 
различным количеством участников и 
разнообразным по тембровому «напол-
нению» исполнительским составом. 
В этом смысле уникальными и в то же 
время универсальными стали сочине-
ния, предназначенные для клавира. Они 
обнаруживают отображённые в тексте 
признаки ансамблевого музицирова-
ния. В их роли в клавирных «тетрадях» 
выступает интонационная лексика рас-
пространённых в то время инструмен-
тов. Важную роль играют также органи-
зующие и адаптирующие её в клавирном 
уртексте универсальные смысловые 
структуры. Л.Н. Шаймухаметовой было 
замечено, что «в клавирном тексте тан-
цевальных пьес наряду с изображением 
танца (а иной раз и вместо него) при-
сутствуют признаки неклавирной при-
роды — „игры в ансамбле и оркестре“» 
[9, с. 157]. При этом в тексте запечатле-
ваются сцены музицирования, участни-
ками которых являются исполнители на 
разнообразных инструментах. А «двух-
строчник — редуцированная клавирная 
запись — сохраняет признаки quasi-пар-
титуры и воплощает акустические обра-
зы различных инструментов: сольных и 
звучащих в ансамбле» [там же]. 

В клавирном уртексте «Нотных тетра-
дей» выявляются признаки акустических 
образов инструментов, организованных 
по принципу партитуры9. Так, в Менуэте 
№ 35 F dur в свёрнутой ансамблевой пар-
титуре видны акустические образы трёх 
инструментов (пример № 2). На верхней 
строке изображены сходные по тесситу-
ре и лексике (с участием группетто и тре-
лей) партии двух скрипок или двух флейт 
(возможно, их дуэта), взаимозаменяемых 
в старинной музыке. Сопровождающий 
басовый инструмент запечатлён на ниж-
ней строке текста. Названное сочетание 
голосов-партий — два и один — харак-
терно для трио-сонаты. Приём divisi —
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распределение сольной партии между 
двумя инструментами (партии излага-
лись на двух строках партитуры) — был 
достаточно распространённым в ансам-
блевом музицировании. В клавирном 
двухстрочнике quasi-партии двух ин-
струментов записаны на одном верхнем 
нотоносце. Нижний аккомпанирующий 
голос по диапазону и тембровой палитре 
соответствует виоле да гамба. Эффект 
quasi-ансамблевого звучания галантного 
танца рождается посредством quasi-трио 
состава с соответствующими тембровы-
ми аллюзиями и интонационной лекси-
кой менуэта. 

Пример № 2
Менуэт № 35 F dur

Дилогические структуры создают эф-
фект свёрнутой в клавирном двухстроч-
нике ансамблевой партитуры, открытой 
для дальнейшего развёртывания. Такая 
практика преобразования клавирного 

текста, известная со времён барокко, ле-
жала в основе многочисленных обрабо-
ток и переложений. Она предполагала 
возможность создания новых его версий 
посредством развёртывания двухстроч-
ного музыкального текста в quasi-парти-
туру. В этой связи пьесы сборника могли 
служить основой для обучения юного 
музыканта начальным приёмам и мето-
дам работы композитора-импровизатора 
с текстовыми моделями. 

В «Нотных тетрадях» Моцарта и его се-
стры как образце инструктивных сочи-
нений XVIII века содержатся креативные 
возможности для обучения современ-
ных юных музыкантов взаимодействию 
с уртекстом. Отсутствие редакторских 
включений приучает к самостоятельно-
му выбору стратегии при создании ис-
полнительского «сценария». Отправной 
точкой является семантический анализ: 
выявление границ лексики, определение 
этимологии и круга значений, логики её 
смысловой организации в уртексте. При-
ёмы вариантного «прочтения» уртекста, 
изложенные в многочисленных трудах 
и изданиях Лаборатории музыкальной 
семантики Уфимского государственного 
института искусств им. З. Исмагилова, 
дают возможность юному исполнителю 
обрести комплекс навыков работы над 
текстом по заданной модели-инвариан-
ту10. Навыки преобразования уртекста 
позволят приблизиться к заложенным в 
самом инструктивном сочинении «Нот-
ных тетрадей» Моцарта и его сестры 
ситуациям свободного музицирования, 
утраченного в современности.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Ему предшествовало издание 
одноимённого сборника в 1982 году 
(Базель, Лондон, Нью-Йорк, Прага).
2 В дальнейшем принимается сокращение 
«Нотные тетради». Название изданий 
Леопольда Моцарта в дословном переводе 
с немецкого — «Нотные книги» — звучит 
несколько громоздко. Вероятно, в этой 

связи вместо слова «книга» в издательскую 
традицию перевода этого и аналогичных 
опусов И.С. Баха в России вошёл вариант 
заголовка «Тетради». Кроме того, существует 
близкий названному жанр детского 
фортепианного альбома, который стал 
своеобразным атрибутом XX века. В нём, как 
и в «Нотной тетради», нашли отражение 
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высказывания особого камерного, 
задушевно-доверительного тона.
3 Заметим, что предположительно он был 
создан, когда музыкантам было 3 и 8 лет 
соответственно. К тому времени юные 
дарования проявили себя как опытные 
исполнители, концертирующие в Мюнхене, 
Вене, Линце. Их выступления собирали 
полные залы. Слушатели были в восторге от 
маленьких, но искусных музыкантов.
4 Здесь и далее все ссылки на вербальные 
компоненты даны в переводе автора статьи.
5 Так, две фотографии [14, с. 20] 
представляют титульные листы 
посвящения, соответственно, Анне Марии 
Моцарт (1759) и Вольфгангу Моцарту (1764), 
написанные рукой Леопольда Моцарта.
6 Фотографии [14, с. 21, 22] сделаны с 
рукописи пьес № 20 (Клавирштюк C dur, 
автограф Вольфганга Амадея Моцарта) 
и № 46 (автограф Леопольда Моцарта) 
из подлинника «Нотной тетради» 
соответственно или пьесы № 13 [14, с. 23] 
с авторской рукописи из подлинника 
«Лондонских этюдов». Они помогают 
включиться юному исполнителю в процесс 
творческого диалога с её создателем. 
7 Вместе с тем существует мнение, что 
понятие «уртекст» является условным, 
поскольку «оно обозначает отнюдь не сам 

авторский текст, но печатное издание, 
опирающееся на авторский текст». 
При этом «публикация адекватно передаёт 
авторский нотный текст, но в типографской 
нотной графике» [7, с. 122].
8 Разнообразные обозначения 
относительно устойчивых и узнаваемых 
интонационно-лексических оборотов 
с закреплёнными значениями были 
адаптированы к музыкальной педагогике 
в категории «ключевые интонации» текста.
9 Признаки ансамблевого 
инструментального состава, выраженные 
посредством различных смысловых 
структур, рассматриваются М.А Гареевой 
в 19 менуэтах «Нотных тетрадей». 
Работа иллюстрирует использование 
различных приёмов творческого 
преобразования текста в процессе 
развёртывания «клавирной схемы» 
в «ансамблевую партитуру» [11].
10 С концепцией и разработками, 
а также креативными формами работы 
с музыкальным текстом 
можно познакомиться на сайтах 
Лаборатории музыкальной семантики 
(ufaart.ru/.../laboratoriya-muzyikalnoj-…), 
журнала «Проблемы музыкальной науки» 
(journalpmn.com/) и других.
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Семантика 
революционной образности

Становление революционной образности 
в творчестве российских композиторов 
ХХ века оказалось длительным. Решающий 
этап приходится на 1950-е годы и связан 
прежде всего с творчеством Шостаковича. 
Среди основных критериев революционной 
семантики в статье выделяются: прямые 
или опосредованные связи 
с фольклором Революции и Гражданской 
войны; действенность и драматизм, 
что предполагает воссоздание высокого 
напряжения жизненных преодолений, 
обрисовку конфликтных противоборств; 
строгость, мужественность и суровость 
тона, подчёркнутая гражданственность 
высказывания, боевой наступательный 
дух. Разновидности этого комплекса 
рассматриваются по принципу парных 
контрастов: маршевый — вихревой, 
песенный — инструментальный, 
потенциальный — кинетический. 
При этом подчёркивается, что маршевость 
во всевозможных её преломлениях, 
открытая или завуалированная, всегда 
остаётся основой революционной 
образности. Присущая ей диалектичность 
особенно показательно раскрывается 
в сопряжении таких, казалось бы, 
несовместимых образных характеристик, 
как гневная настроенность и дух 
лучезарности. В системе рассматриваемой 
семантики они предстают 
взаимодополняющими сущностями, 
образующими органичное единство.

The Semantics 
of Revolutionary Imagery

The formation of revolutionary imagery 
in the works of 20th century Russian composers 
turned out to be a lengthy process. Its decisive 
stage coincides with the 1950s and is primarily 
connected with the musical legacy of Dmitri 
Shostakovich. Among the main criteria 
of revolutionary semantics, the following are 
highlighted in the article: the direct or indirect 
connections with the folklore of the Revolution 
and the Civil War; effi  cacy and drama, which 
presumes the recreation of the high tension 
of life experience, outlining of confrontations 
of life; the audacity, virility and sternness 
of tone, a highlighted civic consciousness 
of utterance, a martial, assertive spirit. 
The varieties of the examined complex 
are viewed according the principles of paired 
contrasts: the march-like vs. the swirling, 
the songlike vs. the instrumental, 
the potential vs. the kinetic. 
At the same time, it is emphasized that 
the attribute of the march in all 
of its possible interpretations, open or 
concealed, always remains the foundation 
of revolutionary imagery. 
The dialectic quality inherent to it always 
becomes unfolded in conjugacy with such 
seemingly incompatible pictorial characteristic 
features as being tuned at an irate mood 
and the spirit of radiance. Within the system 
of the examined semantics, they appear 
as mutually complimentary essences 
forming an organic whole.



103

Музыкальное искусство2019, № 1

Для цитирования / For citation:

Демченко А.И. Семантика революционной образности // ИКОНИ. 2019. № 1. С. 102 – 115.
DOI: 10.33779/2658-4824.2019.1.102-115.

Ключевые слова: 

музыка России ХХ века, революционная 
образность, Дм. Шостакович, фольклор 
Революции и Гражданской войны.

Keywords: 

20th century Russian music, revolutionary 
imagery, Dmitri Shostakovich, the folklore 
of the Revolution, the folklore of the Civil War.

В разработке темы Революции отече-
ственные композиторы ХХ века в 
ряде случаев добивались создания 

такой музыкальной образности, которая 
без поэтического текста и литературной 
программы способна ассоциироваться 
в восприятии с воплощением соответ-
ствующих событий начала прошлого 
столетия. Ядро такой выразительности 
сложилось в революционных песнях, и 
для профессионального творчества оно 
всегда служило определяющим семан-
тическим ориентиром. Для начальных 
этапов становления самыми яркими 
вехами были следующие: 1900-е годы —
песня Н. Лысенко «Вечный революцио-
нер», 1910-е — финал симфонии-кантаты 
С. Людкевича «Кавказ».

В 1920-е годы на первых порах дела-
лись попытки раскрыть происходящие 
события посредством аллюзии. Таковы, 
к примеру, функция мелодии «Марсе-
льезы» в хоре А. Кастальского «Русь» 
или использование тем «Карманьолы» и 
«Ça ira» для обрисовки революционных 
празднеств в финале Шестой симфонии 
Н. Мясковского.

В симфонических концепциях неред-
ко встречалась тенденция к запечатле-
нию образов Революции в символиче-
ской плоскости. Так, в I и особенно во 
II части той же Шестой симфонии Мяс-
ковского Революция воспринимается 
как стихия неукротимого, всесокруша-
ющего, но очистительного урагана, а в 
оркестровом разделе Второй симфонии 
Д. Шостаковича она рождается словно бы 

из космического хаоса как обновляющее 
и проясняющее начало.

Однако при всей интенсивности об-
ращения композиторов к данной тема-
тике, революционная образность долгое 
время не складывалась как стилистика, 
ясно отличающаяся от других видов му-
зыкальной выразительности. Отдельные 
опыты оставались скорее пробами пера, 
интуитивными поисками. 

В целом, в музыке о Революции главен-
ствовали общедраматические формы, то 
есть такой тип музыкальной стилисти-
ки, посредством которой могут быть во-
площены всевозможные конфликтные 
ситуации и которая не несёт в себе кон-
кретных примет социального противо-
борства первых десятилетий ХХ века.

Подлинное становление революци-
онной образности началось для отече-
ственной музыки в 1950-е годы. В числе 
факторов, способствовавших её успешно-
му формированию, следует назвать про-
явившийся в этот период чрезвычайно 
высокий интерес к образам Революции, 
развёртывание самым широким фрон-
том смелых, инициативных поисков, 
стремление к реализации свободных и 
многообразных художественных замыс-
лов, связанных с художественным вос-
созданием событий начала ХХ столетия.

В общей траектории формирования 
рассматриваемого жанрово-стилевого 
слоя хорошо различаются три последо-
вательные фазы. Фундаментальные ос-
новы революционной образности были 
заложены в 1950-е годы усилиями компо-
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зиторов старшего и среднего поколений. 
Родоначальником революционно-проле-
тарской стилистики выступил Д. Шоста-
кович (в эволюции от Десяти хоровых 
поэм и кантаты «Над Родиной нашей 
солнце сияет» к Одиннадцатой и Двенад-
цатой симфониям), другие важнейшие 
стилевые модели выдвинули в своих ора-
ториях Г. Свиридов и В. Салманов.

1960-е годы стали временем расшире-
ния и углубления трактовки рассматри-
ваемого комплекса, раздвижения его 
состава и выразительности, в частности 
посредством включения в его разработ-
ку новейших систем музыкальной тех-
нологии. Художественный поиск на этом 
этапе продолжили, в основном, предста-
вители следующего композиторского 
поколения. На 1970 – 1980-е годы прихо-
дится фаза утверждения и закрепления 
стилевых норм, выработанных за пред-
шествующие десятилетия. В целом для 
этих лет характерна стабилизация ясно 
очерченных, чётко дифференцирован-
ных, семантически откристаллизовав-
шихся форм революционной образности.

Уже на первом этапе развития этого 
жанрово-стилевого слоя в кругу скла-
дывающихся критериев определилась 
сумма тех предварительных условий, 
вне которых реализация революцион-
ной образности немыслима. Первое из 
них — действенность и драматизм, что 
предполагает воссоздание высокого на-
пряжения жизненных преодолений, об-
рисовку конфликтного противоборства с 
предельной остротой и динамизмом.

Разумеется, речь идёт не о том, чтобы 
в повествованиях о Революции всё было 
«насквозь» действенно-драматическим. 
Возможны, а в крупных сочинениях поч-
ти неизбежны, лирические отступления, 
личностные медитации, гимнические 
славления, отстранения в жанрово-бы-
товую сферу.

Но всеми этими проявлениями не мо-
жет затеняться и подменяться главное 
для драматической эпопеи начала ХХ сто-
летия. Поскольку Революция — это преж-

де всего сфера активных действований, 
то и в произведениях, ей посвящённых, 
должно господствовать действенно-дра-
матическое начало. Редкие исключения 
допустимы только в случае постановки 
специфических художественных задач. 

Главенство действенности, драматиз-
ма, конфликтности — важнейшее, необ-
ходимое, однако недостаточное условие 
для возникновения революционной об-
разности. Действенно-драматическую 
основу дополняют такие качества, как 
строгость, мужественность и суровость 
тона, подчёркнутая гражданственность 
высказывания, боевой наступательный 
дух. Картины социальной борьбы долж-
ны воссоздаваться во всей жёсткости и 
бескомпромиссности, при этом необхо-
димо ощущение того, что главный герой 
происходящего — активно действующие 
массы.

Категория Революции не согласуется с 
понятиями обыденности, ординарности, 
прозаичности — отсюда как само собой 
разумеющееся вытекают черты роман-
тической приподнятости, повышенной 
экспрессии, героической настроенности, 
открытой патетики, то есть всего того, 
что характеризует высокий подъём че-
ловеческих сил.

Наконец, в неразрывном диалектиче-
ском сопряжении с современной направ-
ленностью музыкального стиля должна 
неизменно присутствовать особая «дым-
ка времени», ощущение легендарного 
колорита, исторической дистанции, 
временно́й отстранённости — ощуще-
ние, которое сообщает обрисовке рево-
люционной действительности столь 
желательную конкретно-историческую 
осязаемость и достоверность.

Историческая заслуга «первооткры-
тия» революционной образности при-
надлежит Д. Шостаковичу. В некото-
рых из «Десяти хоровых поэм» (1951) он 
вплотную приближается к этому семан-
тическому слою (более всего — в при-
зывно-ораторском пафосе I, III, VIII и IX 
частей).
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В среднем разделе кантаты «Над Ро-
диной нашей солнце сияет» (1952), при-
званном напомнить о революционном 
прошлом, композитор добивается уже 
вполне отчётливого выявления револю-
ционной образности: героика и актив-
но-действенное возбуждение массовых 
преодолений, боевая наступательность 
стремительных маршевых ритмов и при 
всей суровой сосредоточенности, при 
всём патетическом строе — лучезарная 
устремлённость тона.

Наконец, во II части Десятой симфо-
нии (1953) в материале чисто инстру-
ментального и к тому же непрограм-
много произведения Шостакович в ярко 
изобразительной, плакатно-театральной 
манере с впечатляющей наглядностью 
рисует картину баррикадных баталий. 

Делается это на основе теперь уже 
вполне сформировавшейся по стилисти-
ке революционной образности, которую 
композитор затем упрочил и многосто-
ронне разработал в ряде последующих 
сочинений, особенно в Одиннадцатой 
симфонии (1957), ставшей кульминаци-
ей развёртывания революционной тема-
тики в его творчестве.

Мимо опыта Шостаковича не прошёл, 
по существу, никто из отечественных 
авторов, обращавшихся впоследствии к 
образам давней эпохи, и отсветы его ре-
волюционной звукописи в той или иной 
степени коснулись большинства подоб-
ных произведений.

Важнейшей заслугой Шостаковича 
является то, что ему первому удалось 
отыскать наиболее приемлемые пути 
во взаимоотношениях современного 
музыкального творчества с боевым ра-
бочим фольклором. Дело в том, что вы-
двинутый некоторыми композиторами 
в первой половине 1950-х годов метод 
пассивного цитирования не обеспечил 
хоть сколько-нибудь примечательных 
результатов. Сказанное касается даже 
лучших из фольклорных партитур — та-
ких, к примеру, как симфоническая поэ-
ма Б. Шехтера «Слушай!» или «Увертюра-

фантазия на темы революционных пе-
сен» В. Рубина. 

С другой стороны, как это ни парадок-
сально, оказалось, что использование 
соответствующих мелодий отнюдь не 
даёт гарантии выхода к революционной 
стилистике. Так, во Второй симфонии 
Ю. Александрова приведены напевы пе-
сен «Море в ярости стонало» и «Здрав-
ствуй, свободы вольное слово», но это не 
позволило музыке подняться над уров-
нем общедраматических форм.

Или, скажем, во II части Четвёртой 
симфонии Б. Кожевникова основной те-
матизм связан с начальной фразой пес-
ни «Смело, товарищи, в ногу», трансфор-
мированной, правда, в плоскость бодро-
го и радостного молодёжного марша, по 
настроенности своей созидательного, 
но никак не конфликтно-драматическо-
го плана, хотя в программном заголовке 
данной части заявлено: «Призыв к вос-
станию. Баррикады».

Шостакович выступил основателем 
метода инициативного цитирования, 
причём осуществляемого в условиях 
такого общемузыкального контекста, 
который вполне удовлетворял бы совре-
менным представлениям о грандиозных 
социальных столкновениях.

Этот метод базируется на свободном 
переинтонировании фольклорных про-
тотипов, подразумевая своего рода авто-
ризацию. Даже при сохранении основ-
ных контуров известных напевов про-
исходило их активное преобразование, 
чаще всего в целях всемерной динами-
зации.

Суть инициативного подхода состоит 
в том, что используются, как правило, 
только наиболее выразительные, «удар-
ные» фрагменты фольклорных мелодий, 
которые заключают в себе интонацион-
но-смысловое ядро образа, и в ходе раз-
работки этих тематических элементов 
композитор обращается с ними, как с 
собственными. 

В качестве хрестоматийного образца 
подобного метода можно напомнить 
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экспозиционное изложение тематизма, 
связанного с мелодией «Варшавянки» из 
финала Одиннадцатой симфонии Шоста-
ковича (ц. 140). Цитируется, по существу, 
только первая фраза песни, и из неё ис-
ключается какая бы то ни было распев-
ность, контуры предельно заострены 
(произнесение восьмыми и шестнадца-
тыми при метрической единице в чет-
верть, авторская ремарка marcatissimo).

Подобным образом модифицирован-
ная фраза повторяется дважды, затем к 
ней присоединяется сильно трансформи-
рованная вторая фраза песни, втянутая 
в общий склад ритмического движения 
и усиленная призывностью заключи-
тельных реплик-сигналов — то есть де-
монстрируется полная свобода в развёр-
тывании темы, ничуть не стесняемая 
исключительным авторитетом одной из 
лучших песен Революции.

Сурово-экспансивный склад, подчёр-
кнутый чеканно-отрывистой артикуля-
цией, дополняется общей аскетичностью 
звучания верхнего (мелодического) фак-
турного слоя с его опорой на терпкость 
большесекундовых, квартовых и квин-
товых созвучий. Автономной вырази-
тельностью наделена нижняя (басовая) 
линия. В гулкой экспансивной поступи 
низких струнных запечатлелась мощ-
ная, сосредоточенно-монолитная, целе-
устремлённая и «дисциплинированная» 
энергия преодоления. В этом смысле об-
ращают на себя внимание неуклонно 
вздымающиеся «захваты» новых и новых 
высот (si  – sol, do – sol, re  – sol и т. д.).

Сопряжение фактурных рельефов от-
ражает не просто движение маршево-на-
пористого революционного потока, но 
создаёт ощущение конфликтности про-
исходящего. Возникает оно во многом 
благодаря разноладовости (натуральный 
минор верхнего слоя и локрийское накло-
нение нижней линии), которая отчасти 
предопределяет и линеарное переченье: в 
первой и второй фразах do + sol – si , re  + sol, 
а в третьей фразе si  + sol – la, do + sol – re, 
re  + sol – si , la + sol – si , re  + sol – re …

Конечной целью метода инициативно-
го цитирования становится, как видим, 
максимальная динамизация фольклор-
ного материала, что находится в полном 
соответствии с природой и требовани-
ями воссоздаваемых действенно-кон-
фликтных процессов. Используемые для 
этого различные приёмы чрезвычайно 
деятельной напряжённо-драматической 
разработки складываются в особый тип 
симфонизма, ток которого непременно 
пронизывает любое из значительных 
произведений о Революции. Причём 
данная особенность не зависит от того, к 
какому жанру принадлежит то или иное 
произведение.

В качестве конкретного пояснения 
можно привести оперу Г. Ставонина 
«Олеко Дундич», где цитируемый напев 
«Варшавянки» (он становится здесь лейт-
мотивом революционных свершений) 
звучит всегда только в хоровой фактуре. 
Уже в экспозиционном изложении (сце-
на 3 из 1-й картины) в мелодии с исклю-
чительной рельефностью подчёркнуты 
динамизм и устремлённость, столь свой-
ственные пролетарской песне. 

Осуществляется это посредством цело-
го ряда используемых приёмов:

— предельное ускорение темпа, когда 
в стремительном потоке коллективное 
пение начинает походить на призывное 
скандирование; 

— ритмическое заострение путём все-
мерного внедрения пунктирности;

— непрерывное, оригинально выпол-
ненное модуляционное скольжение вну-
три напева (f – e – f – e);

— и наконец, при выходе в параллель-
ный мажор наложением на основную 
линию запева песни «Смело, товарищи, 
в ногу» (такое контрапунктическое соче-
тание двух ярких революционных сим-
волов даёт особый эффект воздействия).

Путь инициативного цитирования не 
был единственным, а к середине 1960-х 
годов он перестал быть и преобладаю-
щим. На ведущие позиции со временем 
выдвинулся иной метод — творчество по 
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законам революционного фольклора, то 
есть создание новых, чисто композитор-
ских образцов в духе и стилистике бое-
вой пролетарской песенности, без утра-
ты семантики жанра. 

И вновь следует отметить роль Д. Шос-
таковича, который в следующем сво-
ём произведении о Революции — Две-
надцатой симфонии — воспользовался 
только одной фразой, процитированной 
из мелодии «Смело, товарищи, в ногу», 
в остальном опираясь на собственный 
авторский материал (особенно ярко об-
разность такого типа представлена в те-
матизме главной партии I части).

По характеру отношений с фольклор-
ными архетипами во вновь создаваемых 
мелодиях можно отметить две разно-
видности.

В первой (своего рода переходной от 
метода инициативного цитирования) 
ещё ощутимы хотя бы отдалённые, но 
всё же непосредственные связи с кон-
кретными образцами пролетарской пе-
сенности (допустим, тематизм II части 
симфонии-оратории А. Спадавеккиа 
«Ленин — сердце земли» несомненно 
отталкивается от интонаций «Варша-
вянки»).

Во второй разновидности, не обнару-
живающей подобных связей, возможны, 
в свою очередь, два по-своему противо-
положных варианта: 

— с одной стороны, стремление выя-
вить самую суть, костяк, «соль» типич-
нейшей ритмоинтонационности проле-
тарской песни, представленной в субли-
мированной, плакатно выпуклой форме 
(одна из тем IV части симфонических 
картин Г. Фрида «Заре навстречу», ц. 62); 

— с другой стороны, максимальное 
обогащение образа, привнесение в него 
существенно новых качеств, насыщение 
его ярко индивидуальными штрихами 
(обе темы Симфонического антракта из 
оперы С. Слонимского «Виринея»).

В любом своём преломлении метод 
свободного творчества по законам рево-
люционного фольклора определился для 

современной музыки как наиболее пло-
дотворный и перспективный.

Революционно-пролетарская песен-
ность стала основой, питательной поч-
вой рассматриваемого жанрово-стиле-
вого слоя. Однако в его разработке ком-
позиторы продвигались не только путём 
прямых, непосредственных связей с 
фольк лором. Большое, художественно 
существенное русло революционной 
образности возникло и в значительно 
более косвенных, опосредованных отно-
шениях с рабочей песенностью. 

Именно такая непосредственность 
или, напротив, опосредованность свя-
зей с фольклором во многом определяет 
целый ряд последовательных различий 
внутри данного типа образности, на ос-
нове которых можно выделить следую-
щие пары контрастов: песенный — ин-
струментальный, маршевый — вихре-
вой, потенциальный — кинетический.

Если обратиться к первой из отме-
ченных пар, то легко убедиться, что пе-
сенный вид, как правило, связан с про-
летарским фольклором прочно, прямо, 
открыто и характеризуется большей 
распевностью, известной простотой по-
певочного материала, строфичностью 
формы (в числе наиболее отчётливых 
образцов можно назвать Песню рабочих 
из 1-й и 3-й картин оперы В. Мурадели 
«Октябрь»).

Тематизму инструментального типа 
присущи жёсткость и заострённость рит-
моинтонационных очертаний, услож-
нённость всех компонентов музыкаль-
ного языка, активное тяготение к чисто 
разработочным приёмам развёртыва-
ния.

Так, в музыке эпизода штурма Зим-
него из III части кантаты Б. Кравченко 
«Октябрьский ветер» (с ц. 46), как это по-
стоянно бывает, разработочность уже в 
рамках экспозиционного изложения ста-
новится не только формообразующим, 
но и собственно темообразующим прин-
ципом, поскольку всё здесь основано на 
многоповторной фиксации (в различных 
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ладогармонических, фактурных и дина-
мических условиях) краткой фразы-ядра, 
представленной в двух вариантах — в об-
лике энергичного, вращательно-раскру-
чивающегося, стремительно взмываю-
щего вверх мотива (т. 1 – 4) и в виде напря-
жённо-призывной, почти пронзительной 
в своей сигнальности реплики (с т. 5).

Между отмеченными крайними, явно 
контрастными вариантами (открыто 
песенный — и подчёркнуто инструмен-
тальный) располагаются всевозможные 
промежуточные модели, в различных 
пропорциях синтезирующие черты обо-
их типов.

При этом, естественно, чаще встреча-
ются случаи, когда в песенную основу 
широко внедряется инструментальное 
начало (во всех своих проявлениях — от 
артикуляции до столь свойственного ему 
повышенного динамизма), в результате 
чего песенная структура трансформиру-
ется настолько, что становится адапти-
рованной к практически любой форме 
симфонического развития.

Следующая пара «антитез» революци-
онной образности опирается на противо-
стояние маршевого и вихревого видов. 

Маршевый тип движения ведёт своё 
прямое происхождение от боевого ра-
бочего фольклора и выражается (при 
достаточном разнообразии внутренних 
вариаций) в твёрдой, динамичной, «от-
чеканивающе-печатающей» поступи ос-
новной фактурной массы (прежде всего 
её басовой линии) и в активно разрабо-
танной пунктирной ритмике мелодиче-
ских голосов, нередко с дробным, стреми-
тельно-напористым рисунком.

Любопытно, что в соответствии с об-
щей тенденцией к обогащению и детали-
зации средств выразительности, наряду 
с открытой маршевостью, в музыке о 
Революции примерно с середины 1960-х 
годов стали появляться образцы и более 
тонко преломлённой маршевости, в ко-
торой «шаговый» ритм воспроизводит-
ся опосредованно, скорее, в отдельных 
штрихах. 

В качестве одного из подтвержде-
ний можно привести оркестровую тему 
III час ти кантаты И. Цветкова «Дорогой 
отцов» (ц. 2), в которой сильная доля вуа-
лируется в 4 тактах из 8, а ненаполнен-
ными «шаговостью» остаются 17 метри-
ческих биений из 29.

С постепенным развитием инструмен-
тальной стихии в революционно-проле-
тарской образности на всё более видное 
место выдвигался вихревой вид. В дан-
ном обозначении подчёркивается то, что 
темпоритмической особенностью вихре-
вого вида является не чеканный марше-
вый шаг, а различные типы вихреобраз-
ного движения. 

Ведущая разновидность подобной 
образности представляет собой стреми-
тельный ритмический поток тарантел-
льного типа с триольным кружением по 
типу «волчка» (одну из вариаций такого 
вращательного бурления даёт началь-
ная тема I части кантаты Д. Тихомирова 
«Главная улица»).

Другая разновидность опирается на 
пунктирную ритмику, поданную в не-
прерывном, безостановочном движении 
и чрезвычайно быстром темпе. Широкую 
опору на трактованную таким образом 
пунктирность встречаем в целом ряде 
эпизодов вокально-симфонической фре-
ски Е. Гохман «Баррикады» (первый из 
них — с ц. 21).

Меньшее распространение получила 
третья разновидность вихревой образно-
сти, связанная с токкатными формами. 
Образцом подобного моторно-пассажно-
го бега можно считать тематизм партии 
двух роялей и ударных в V части «Пате-
тической поэмы» А. Петрова.

Отмеченные варианты разновидно-
стей (триольная, пунктирная и токкат-
ная) не изолированы одна от другой и 
нередко выступают в различных соче-
таниях. К примеру, смешанный тип вих-
ревой образности в основном тематизме 
I части Двенадцатой симфонии Д. Шоста-
ковича возникает в результате соедине-
ния резко подчёркнутых пунктирных 
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ритмов, стремительных токкатных дви-
жений и бурных тират.

Следует признать, что при всей образ-
но-характерной автономности и специ-
фичности вихревого вида в его «подпоч-
ве» лежит та же маршевость, незримо 
пронизывающая музыкальную ткань 
чаще всего движением баса (пусть и «ша-
гающего» порой в чрезвычайно стреми-
тельном темпе). 

Следовательно, маршевость во все-
возможных преломлениях, в различных 
темпоритмических вариантах, открытая 
или завуалированная, всегда остаётся ос-
новой, лейтжанром революционной об-
разности. Трудно переоценить значение 
этого поистине краеугольного камня для 
рассматриваемой семантики.

Именно революционная маршевость с 
её динамичной, отчеканивающей посту-
пью является главным фактором, переда-
ющим черты подчёркнутой собранности, 
подтянутости и целеустремлённости, — 
фактором, возводящим стихийно-мас-
совое на уровень коллективистски-дис-
циплинированного, порождающим в 
конечном счёте то ощущение организо-
ванности, которое было столь присуще 
пролетариату и не покидало его даже в 
катастрофических ситуациях, способных 
вызвать панику, разброд, хаос в других 
социальных группах. 

Характерна в этом смысле суровая, 
«насупленная» решимость маршевой 
поступи рабочего класса в Письме пятом 
из кантаты Л. Балая «Россия пишет Ильи-
чу», сюжет которого связан с ранением 
Ленина.

Здесь же уместно заметить, что уси-
лению ощущения организованности в 
определённой степени служит и харак-
тернейший для революционной образ-
ности фактурный приём мелодического 
развёртывания цепочками параллель-
ных терций. 

Причём данная тенденция направле-
на чаще всего не к терцовости вообще, а 
к движению малыми терциями, и в этой 
наиболее тесной, сжатой, уплотнённой 

интервалике любопытным образом от-
ражается подчёркнуто коллективистская 
природа пролетарских действований, тя-
готение к предельной собранности, моно-
литности (одно из многочисленных про-
явлений подобной направленности пред-
ставлено в вокально-симфонической 
фреске Е. Гохман «Баррикады», ц. 26).

Именно в силу организованности со-
циально-массового потока революцион-
ная образность с наибольшей концен-
трированностью и целеустремлённостью 
передаёт энергию конфликтно-драмати-
ческих преодолений. Но в самой этой 
энергии отчётливо различаются два кон-
трастных проявления, которые выше уже 
были условно обозначены как потенци-
альный и кинетический.

В своём потенциальном роде такая 
энергия обыкновенно представлена в 
двух основных разновидностях. 

Первая из них носит призывно-агита-
ционный характер, выражает себя в от-
крыто публицистической настроенности 
с соответствующими патетико-деклама-
ционными оборотами, с музыкальным 
воссозданием стихии энергичных ора-
торских жестов, возбуждённых кличей и 
возгласов, и часто опирается на сигналь-
ную интонационность вообще и фанфар-
ную в частности.

Вполне типично подобная атмосфе-
ра запечатлена в упоминавшейся уже 
теме из IV части симфонических картин 
Г. Фрида «Заре навстречу» (ц. 62): мело-
дический рельеф наполнен активными 
бросками вверх вначале на октаву, а за-
тем и на дециму, призывность подчёрк-
нута настойчивыми повторами одно-
типной фразы, в которой почти осязае-
мо прослушивается клич «Вставайте! 
Вставайте!», во всём ощутим горячий 
запал, наступательный тон, мятежная 
страстность.

Вторая разновидность потенциальной 
энергии проявляет себя во всякого рода 
шествиях, через ритмы которых переда-
ётся собирание революционных сил или 
радостная поступь победившего народа, 



110

The Art of Music 2019, № 1

но чаще всего — наступательное движе-
ние восставших масс, их устремлённость 
к решительным действиям.

Очень характерно этот могучий напор 
организованной пролетарской энергии, 
её готовность, собранность и решимость 
воссозданы в хоре «Смелей, друзья» из 
цикла А. Ленского «1905 год», где в суро-
вых маршево-гимнических звучаниях 
подъёмно-лучезарного склада выражен 
горячий энтузиазм, активное стремление 
вперёд, навстречу социальным битвам.

Две отмеченные разновидности по-
тенциальной энергии имеют между со-
бой немало общих стилевых черт, неда-
ром их признаки часто и совершенно 
свободно соединяются в различных со-
четаниях. 

Скажем, в лейттеме призыва из оперы 
В. Успенского «Интервенция» (исходное 
появление в 1-й картине, ц. 27) в полной 
мере выявлено агитационное начало (в 
открыто ораторском строе мелодики с 
интенсивнейшей отработкой интона-
ции кварты), и одновременно в музыке 
с неменьшей силой воплощён дух насту-
пательного шествия — в чеканных пунк-
тирных ритмах верхних голосов, в напо-
ристо-экспансивном движении баса, в 
общем характере уверенной, смелой и 
решительной поступи.

В некотором отдалении от основной 
линии потенциальной энергии стоят 
особые образы, связанные с обрисовкой 
состояний затаённости, насторожённых 
ожиданий, своего рода напряжённых 
вглядываний-вслушиваний в тишину 
неведомого. Такое безмолвие почти всег-
да оборачивается впоследствии драмати-
ческими взрывами, вспышками бурной 
конфликтности.

Если потенциальный вид революци-
онной образности базируется, как прави-
ло, на песенной и маршевой разновид-
ностях, то кинетический вид всей своей 
природой предрасположен прежде все-
го к инструментальному и вихревому 
типам движения. Только с их помощью 
удаётся в полной мере воплотить пафос 

могучих всенародных преодолений, пла-
менное бушевание революционной бит-
вы, предельное напряжение бескомпро-
миссного социального противоборства.

Эта энергия открытой, непосредствен-
ной конфликтности раскрывается через 
соответствующий комплекс выразитель-
ных средств: 

— обострённый, лихорадочно-возбуж-
дённый ритмоинтонационный строй 
с попевками декламационно-речевого 
или сигнального склада; 

— мобильность ладогармонической 
стороны, непрерывно модулирующий 
тональный план, тяготение ко всякого 
рода альтерационным трансформациям; 

— подчёркнуто динамичная фактура, 
облик которой определяется, с одной сто-
роны, повышенной импульсивностью, а 
с другой — обнажённой фиксацией клю-
чевых оборотов и тяготением к форси-
рованным по акцентности остинатным 
ритмам; 

— широкое использование приёмов 
батальной звукописи, первостепенное 
место при этом отводится ударным ин-
струментам (глухие «залпы» низких 
ударных, строчащие «очереди» малых 
барабанов и т. п.); 

— драматургия в целом складывается 
из ряда нарастающих волн с неуклонны-
ми регистровыми, фактурными и дина-
мическими нагнетаниями, со всё боль-
шим обострением драматизма, что, вме-
сте взятое, продвигает звуковой поток к 
решающей кульминации. 

Подобные «сцены борьбы» создава-
лись на всём протяжении развития 
историко-революционной музыки. Сре-
ди наиболее ярких примеров — финал 
симфонии-кантаты С. Людкевича «Кав-
каз» (1913), I часть Шестой симфонии 
Н. Мяс ковского (1923), VI часть «Канта-
ты к ХХ-летию Октября» С. Прокофьева 
(1936), финал Одиннадцатой симфонии 
(1957) и I часть Двенадцатой (1961) Д. Шо-
стаковича, VIII часть оратории А. Лема-
на «Атланты» (1966), кульминационные 
разделы оперы М. Карминского «Десять 
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дней» (1970), вокально-симфоническая 
фреска Е. Гохман «Баррикады» (1977).

Одним из самых впечатляющих во-
площений кинетически раскрывающей 
себя энергии революционного движе-
ния является II часть Десятой симфонии 
Д. Шостаковича. Для краткости ограни-
чимся рассмотрением экспозиционного 
проведения основной темы.

Её важнейшим компонентом стано-
вится фактурная ткань, с самого начала 
поражающая необычайной возбуждён-
ностью и стремительностью темпоритма 
(половинная = 116, при том что счётной 
единицей на самом деле является чет-
верть, представленная преимущественно 
движением восьмых и шестнадцатых).

В ритмической организации подчёр-
кнуты исключительная собранность, со-
средоточенность и наступательный ди-
намизм звукового потока. В частности 
этот динамизм связан с акцентуацией 
слабой доли, в результате чего дополни-
тельно усиливается интенсивность энер-
гетического пучка.

Предрасположенность к развитию, 
мобильности, экспансии заложена и в са-
мой тоникальности с её постоянной опо-
рой на сурово и драматично звучащий 
тонический секстаккорд b moll. Самый 
существенный элемент фактуры — крат-
кий трёхзвучный «мотив преодоления». 

Каждая из трёх звуковых линий его 
наступательно-«стреляющей» аккорди-
ки (цепочка b – c – A) вносит в общую энер-
гию преодоления свою грань: нижний го-
лос (на ступенях мелодического минора
fa – sol  – la ) — особую напористость, чрез-
вычайную настойчивость; средний (в 
объёме тонической терции si  – do – re ) —
сумрачно-драматическую экспрессию; 
верхний (с пониженной квинтой лада 
re  – mi  – mi  = fa ) — предельную, почти 
болезненную напряжённость.

Характер данного мотива определяет 
его в роли активнейшего стимула для 
развёртывания социального конфликта, 
в функции динамичнейшего импульса, 
который обостряет накал происходяще-

го и непрерывно подталкивает действие 
вперёд. Мелодическая линия темы под-
держивает и развивает напряжённей-
ший динамизм фактурной ткани. 

Её движение выстроено по принципу 
раскручивающейся пружины: вначале — 
вращательное расшатывание устоев (на 
протяжении 14 тактов мелодия посте-
пенно завоёвывает новые и новые «плац-
дармы» — III, IV, IV#, V) и этим как бы 
накопление взрывчатой энергии, затем 
(с ц. 72) — резкая вспышка активности, 
выраженная в стремительном взлёте от 
sol  второй октавы к sol  четвёртой, а по-
сле завершающей «раскачки» — послед-
ний бросок-достигание «высшей» тони-
ки si  четвёртой октавы.

Это целеустремлённое и напряжён-
нейшее преодолевающее восхождение 
в масштабах трёхоктавного диапазона 
находит отражение и в ладоинтонацион-
ной сфере (неуклонное «разматывание» 
звукового пучка с альтерационным ва-
рьированием ступеней mi  – mi , sol  – sol , 
la  – la ), а его вихревой, «шквальный» дух 
воплощается в пронзительных тембрах 
«свистящих» Fiati, причём звучащая в 
конце периода (ц. 73) острая и сухая дробь 
малого барабана вносит открыто баталь-
ный оттенок, напоминая в своей яркой 
изобразительности «треск пулемётов».

В итоге рождается картина революци-
онного штурма, основанного на массо-
во-коллективном порыве высочайшей 
активности и пронизанного несравнен-
ным пафосом ниспровержения.

Возвращаясь к общим наблюдениям, 
необходимо отметить следующее: потен-
циальный и кинетический виды револю-
ционной образности так или иначе свя-
заны между собой, поэтому естественно, 
что всё пространство от сугубо потенци-
альных состояний до радикально кине-
тических заполнено всякого рода проме-
жуточными разновидностями. 

Многие из средств выразительности, 
характерные для потенциальной энер-
гии, в результате общей активизации и 
особенно благодаря усилению черт пози-



112

The Art of Music 2019, № 1

тивной экспансивности приобретают ки-
нетическое качество. Ещё важнее то, что 
в рамках развёрнутого повествования 
эти два вида революционной образности 
оказываются одинаково необходимыми, 
в равной степени взаимодополняющими.

Хрестоматийный пример такого пе-
реплетения даёт финал Одиннадцатой 
симфонии Шостаковича и в частности 
его начальный раздел. Цитируемая здесь 
первая фраза мелодии «Беснуйтесь, ти-
раны» интонируется монолитным уни-
соном открыто звучащей меди с предель-
ной остротой и чеканностью и с мощной 
акцентуацией синкопированных окон-
чаний. Исключительная концентрация 
этих средств позволяет с театральной 
зримостью передать пламенный пафос 
публицистического обращения, катего-
ричность призывных повелений, словно 
бы указующих путь революционному эн-
тузиазму.

И каждый раз (впервые с ц. 122) они 
вызывают как непреложную необходи-
мость бурное пунктирно-вихревое дви-
жение оркестровых масс, полное взрыв-
чатости и атакующего динамизма, про-
низанное духом бескомпромиссности и 
героического самоотречения. Так взаи-
модействие ключевой лейтфразы с по-
следующими вспышками чрезвычайной 
активности отражает «потенциально-ки-
нетическую» диалектику: призыв — дей-
ствие.

Пожалуй, с наибольшей яркостью диа-
лектичность, присущая революционной 
образности, раскрывается в сопряжении 
таких, казалось бы, несовместимых об-
разных характеристик, как гневная на-
строенность и дух лучезарности, которые 
в системе рассматриваемой семантики 
предстают (при внешней парадоксаль-
ности) не взаимоисключающими, а вза-
имодополняющими сущностями, образу-
ющими органичное единство.

Достоверное, правдивое воссоздание 
революционной стихии неотделимо от 
выражения настроений народного гнева, 
социальной ненависти, «святой злобы». 

Иначе и не может быть, поскольку ре-
волюционная действенность — это выс-
шее выражение социального протеста, 
а восстание — неизбежное насилие над 
насилием: можно напомнить ленинский 
тезис «Революция есть война» [5, с. 212].

Поэтому гневная настроенность явля-
ется важнейшей гранью общего тонуса 
революционной образности, раскрыва-
ясь в таких качествах, как предельная 
суровость, «насупленность», сумрач-
ность колорита, характер открытого и 
действенного возмущения, негодования, 
переходящего в предельных своих прояв-
лениях в яростное ожесточение и даже в 
неистовство непримиримой борьбы.

В сумме выразительных средств, фор-
мирующих дух гневной настроенности, 
едва ли не самым примечательным явля-
ется ладообразование. Его характерный 
облик прежде всего определяется стрем-
лением ко всякого рода минорным ладам 
с понижением различных ступеней (II, 
IV, V и один из важнейших индикато-
ров революционной образности — VIII  ). 
В предельном выражении эта тенден-
ция ведёт к уменьшённым ладам типа 
«тон — полутон» или «полутон — тон».

Уменьшённые лады настолько актив-
ны, что нередко вытесняют привычные 
созвучия и в тонической функции, за-
крепляя тоникальность, основанную на 
уменьшённых трезвучиях и септаккор-
дах. Наконец, общее тяготение к умень-
шённой ладовости воздействует даже на 
ход модуляционных процессов, которые 
чаще всего протекают по линии малотер-
цового восхождения в кругу минорных 
тональностей. Одно из законченных вы-
ражений такого ладотонального движе-
ния встречаем в «Баррикадах» Е. Гохман, 
где в оркестровом эпизоде ц. 30 возника-
ет цепочка c – es – fi s – a – c – es.

Разумеется, искомый эффект подоб-
ные ладообразования дают в условиях 
интонационного контекста, восходяще-
го к маршевой пролетарской песенности. 
Тот же контекст определяет «революци-
онные» очертания и всех других параме-



113

Музыкальное искусство2019, № 1

тров, в том числе главного из них, связан-
ного со стихией конфликтной энергии.

При всей активности настроений гне-
ва, протеста, негодования, при исклю-
чительной силе напряжения социаль-
ного противоборства, революционной 
образности неизменно сопутствует дух 
лучезарности, определяемый неодоли-
мым устремлением в грядущее, непо-
колебимой верой в неизбежную победу 
социальной справедливости. Эта яркая 
действенно-оптимистическая краска 
нередко присутствует как бы в глубинах 
бурлящих остродраматических процес-
сов, подспудно освещая их.

Так, во II части Десятой симфонии Шос-
таковича линия светлых утверждений 
вырастает, как из зерна, от вершинного 
A dur в «мотиве преодолений» и постоян-
но высвечивает пафос борьбы многократ-
ным включением мажорной субдоми-
нанты, а также колорированием цепочек 
других мажорных трезвучий (к примеру, 
в зоне ц. 77 последование Es – F – Ges, затем 
As – B – Cis – Des – D – C – D – Es, а перед ц. 79 
хроматическое восхождение мажорных 
квартсекстаккордов в объёме полной ок-
тавы).

Чаще всего вспышки лучезарности 
возникают на гребнях-кульминациях 
потока конфликтно-драматических пре-
одолений. Очень показательны в этом 
отношении два аналогичных эпизода из 
финала Одиннадцатой симфонии Шос-
таковича (ц. 134 – 135 и 136 – 137), где на-
пряжение яростных действований в ходе 
колоссального нарастания, сопровождае-
мого предельным, почти кричащим па-
фосом, прорывается к огненной, востор-
женно клокочущей, гимнически-апофе-
озной краске F dur.

Прямой контакт высокого накала су-
ровых битв Революции с ощущениями 
радостной лучезарности породил и в 
этой сфере специфическое ладообразо-
вание в виде доминантового лада с VIII  . 
Фрагмент из I части кантаты Ю. Корнако-
ва «Песни об Ильиче» (ц. 4) даёт отчётли-
вое представление об исключительном 

натяжении энергии преодоления (с куль-
минацией в неистовом четырёхкратном 
достигании аккорда-вершины la + fa + la ),
выступающей в неразрывном сочлене-
нии со светоносной победностью (замы-
кание исходных и завершающих пун-
ктов трезвучием А dur). 

Наряду с рассмотренным типом образ-
ности, восходящим к боевому рабочему 
фольклору, развивались и такие, кото-
рые опирались на иную жанрово-инто-
национную почву. Один из них был об-
ращён к обрисовке мятежно-бунтарских 
настроений. Его важнейшие особенно-
сти определяются выдвижением на пе-
редний план мотивов вызова и против-
ления, раскрытием образов вольницы, 
акцентом на стихийности. 

Прочнее всего облик данной образной 
сферы связывается в сознании с тради-
цией крестьянских восстаний. И вполне 
естественно, что её жанровой основой 
является размашистая молодецкая пес-
ня, предстающая в активной модерниза-
ции (II, IV и IX части кантаты А. Репнико-
ва «Песни русских рабочих, 4-я картина 
оперы А. Холминова «Анна Снегина»).

С мятежно-бунтарской образностью 
перекликаются метафорические моде-
ли, апеллирующие к ассоциациям с теми 
явлениями природы, которые созвучны 
представлению о революционной сти-
хии (ветер, буря, гроза, шторм). 

Большое распространение получил 
мотив вьюги. Его разработка вызвала 
к жизни целую систему картинно-изо-
бразительных средств: нижний слой 
фактуры опирается на колыхание груз-
ных фигураций и бурление всевозмож-
ных tremoli, её верхний пласт соткан из 
вихревых пассажей, многозвучных ти-
рат-форшлагов и интенсивнейшей ви-
брации трелей. И при всей массивности 
звуковой поток отличается «взмываю-
щей» направленностью (за счёт устрем-
лённых вверх зигзагообразных линий и 
призывных кличей-провозглашений). 

В целом, атмосфера отмечена суровым, 
даже сумрачно-угрюмым колоритом 
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(вследствие преимущественно хромати-
ческого интонирования и опоры на трито-
новость). Различные варианты этого ком-
плекса находим в серии интерпретаций 
блоковской поэмы «Двенадцать» (орато-
рия В. Салманова, балет Б. Тищенко и др.).

Важный семантико-стилевой слой свя-
зан с отображением событий Граждан-
ской войны. Фольклорными прототипа-
ми служили различные песенные жанры 
того времени (от походной до частушки), 
но особое предпочтение отдавалось кава-
лерийской песне, которая стала в полном 
смысле лейтжанром данной образности 
и получила два основных темпоритми-
ческих выражения: 

— ритм «скачки», порождающий ощу-
щение стремительного полёта, напори-
стого динамизма, удали (V часть хорового 
цикла Б. Кравченко «Оды Революции»); 

— размеренное движение «трусцой», 
тяготеющее к характеру повествования, 
раздумья, воспоминания. 

В любом случае в качестве основы 
сохраняется остинатный пульс, часто 
дополняемый сурово-просветлённой до-
рийской окраской. 

Особенностью данного типа образ-
ности является господство песенных 
принципов на всех уровнях — от рит-
моинтонационной лексики до способов 
драматургического развёртывания. Этим 
объясняется исключительная привер-
женность к «песенным» жанрам (орато-
рии «Песнь о гибели казачьего войска» 
А. Николаева, «Песнь о Первой Конной» 
Г. Портнова, «На Гражданской на войне» 
А. Флярковского).

Опора на сложившуюся, широко раз-
ветвлённую семантическую систему 
позволяет в необходимых случаях до-
биваться чёткой хронологической и си-

туационной дифференциации в худо-
жественном моделировании событий, 
относящихся к различным этапам рево-
люционной истории. 

К примеру, интонационная драма-
тургия оперы С. Слонимского «Вири-
нея» определяется эволюцией от мятеж-
но-бунтарской образности (концентри-
руется в первом антракте, символизируя 
Февральскую революцию) к твёрдой мар-
шевой поступи организованных масс 
(кульминирует в последнем антракте, 
олицетворяя Октябрьскую революцию). 

В вокальном цикле М. Кусс «Огненные 
годы» семантические ориентиры меня-
ются вместе с движением повествова-
ния во времени: I часть (Первая русская 
революция) — преломление традиций 
пролетарских похоронных гимнов, II (Ок-
тябрь) — сурово-победный пафос боевых 
революционных напевов, III (1919-й) — 
собранно-тревожная маршевость, иду-
щая от песенности Гражданской войны… 

Произведения, связанные с рассмот-
ренными типами образности, состав-
ляют ядро историко-революционной 
музыки, выявляя своеобразное, непо-
вторимо-специфическое в её облике, а ре-
волюционная образность как таковая — 
одно из самых серьёзных эстетико-стиле-
вых приобретений музыки о Революции 
и, безусловно, высшая форма музыкально-
художественного отображения драмати-
ческих событий начала ХХ века.

Как политическая история нашей 
страны и мира в целом не имеет права 
открещиваться от реалий трёх русских 
революций и Гражданской войны, так и 
наследники художественной истории не 
могут игнорировать столь уникальный 
опыт отечественного искусства прошло-
го столетия.
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The Performance Gesture 
as a Theatrical Refl ection 
of New Contexts of Genre 
and Style in Contemporary 
Piano Music*

The article deals with the expressive role 
of gestures in the art of piano performance 
in relation to both classical and contemporary 
music. According to theoretical analysis, 
it is demonstrated that the issue of the 
performance gesture in contemporary music, 
in connection with the theatricalization of 
performance, as well as due to the fact that 
performance in many cases acquires the 
features of visual play-acting, stands out from 
the overall issue of artistry. 
The general provisions of the artistic gesture 
in contemporary piano music are 
complemented by multiple positions related 
to the art of playing the clusters, strings, 
pedals, using sound gestures, as well as 
theatricalization of the performed musical 
material.

The article provides a detailed description 
of the categories of gestures adopted in the 
practice of modern music. They are: gestures 
related to performance of clusters; interspersed 
with verbal sounds in the process of playing 

Исполнительский жест как 
театрализованное отражение 
новых жанрово-стилевых 
контекстов в современной 
фортепианной музыке**

В статье рассматривается выразительная 
роль жестов в искусстве фортепианного 
исполнительства в отношении как 
классической, так и современной музыки. 
На основании теоретического анализа 
показано, что проблема исполнительского 
жеста в связи с театрализацией 
исполнения, приобретением им черт 
перформанса, выделилась из общей 
проблемы артистизма. Общие положения 
искусства жеста в современной 
фортепианной музыке дополняются 
ещё множеством позиций, связанных с 
искусством извлечения кластеров, игрой 
на струнах, педалях, со звуковыми жестами, 
с театрализацией исполняемого. 

Даётся подробное описание категорий 
жестов, принятых в современной 
музыкальной практике: относящиеся 
к извлечению кластеров, связанные с 
вкраплением словесных звуков в процесс 
фортепианного исполнительства 
(так называемые вербально-звуковые 
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The subject of performance gesture 
in piano performance has not been 
suffi  ciently studied. In the practice and 

pedagogy of piano performance the problem 
of performance gesture remains concealed in 
the overall issue of artistry. At the same time, 
we must acknowledge that in contemporary 
music the issue of performance gesture 
disaffi  liates from the overall category, in 
connection with endowing performance 
with theatrical elements, and requires 
special study.

Usually, the power of the pianist’s impact 
on the audience is ascribed to the presence 
of certain special “forces”, certain traits of 
the psyche the possession of which is not 
granted to every single musician. There exists 
the widespread conviction that the pianist 
creates an impact on the audience by the 
force of infusion, a “magnetic force”, certain 
fl uids, etc. While not refuting the possibility 
of the performer’s psychic infl uence on the 
audience, it must be acknowledged that 

there also exists the additional art of gesture, 
poses, mimicry, willful message, etc. without 
which it is not possible to perform in public.

It must be said that pianists are in a 
privileged position in comparison with all 
the other instruments. The piano essentially 
imitates the orchestra.

Performance on the piano requires the 
mastery of an extensive circle of patterns 
of motion which are generalized under 
the general appellation of technique. One 
of the most important preconditions of 
acquisition and development of technique 
is a free possession of one’s body. Heinrich 
Neuhaus said: “in piano playing there exist 
the same elements as in any game, and that 
a good ping-pong or tennis player may teach 
a pianist a thing or two by his dexterity” [9, 
p. 148].

Nonetheless, the majority of piano 
methodologies do not pay a sufficient 
amount of attention to the art of gesture, 
with the exception of the winged words of 
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the piano, the so-called verbal and sound 
gestures; related with playing on the strings 
by using fi ngers, sticks or other items; associated 
with playing pedals; theatricalized gestures.

In conclusion: the expansion of the 
boundaries of musical language, and the 
emergence of performances and theatricalized 
compositions in performance practice has led 
to the expansion of the thesaurus 
of performance gestures’ and of its informative 
functions. In contemporary music gesture has 
become a bearer of meaning and forms one of 
the strata providing meaning to composition.

Keywords: 

the pianist’s gesticulation; the conductor’s 
gesticulation; sound (cluster, voice, percussive 
effects in the strings) and non-sound 
(theatricalized) gestures; new music; 
the art of performance.

жесты), с игрой на педалях, на струнах 
с помощью пальцев, палочек или других 
предметов, а также театрализованные 
жесты. 

Делается вывод о том, что расширение 
границ музыкального языка, появление 
в практике исполнения перформансов, 
театрализованных произведений привело 
к расширению тезауруса исполнительских 
жестов и его содержательных функций. 
В современной музыке жест становится 
носителем смысла и составляет один из 
смыслообразующих слоёв произведения.

Ключевые слова: 

пианистический жест, дирижерский жест, 
звуковые (кластер, голос, ударные эффекты 
на струнах) и не звуковые (театральные) 
жесты; новая музыка; исполнительское 
искуссво.
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the great virtuosi, for example, the utterance 
of Franz Liszt: “The hands must hover over 
the keyboard more than crawl on it” [9, 
p. 148]. It is considered that the gesture is 
the expression of the inner content of the 
music, and that it would manifest itself in 
full measure on the condition of the freedom 
of the pianist’s full control over his body and 
freedom of expression. In all likelihood, to 
a certain degree this is how it is, but it is 
hard to imagine that the performer would 
not think about gestures and would not 
especially prepare them during his practice.

The art of gesture plays a very important 
role in piano performance. The principal 
rule for gesture is that the entire body, as 
well as the hands must be free, the pianist 
must make use of the natural heaviness of his 
or her hand to achieve the necessary tactile 
contact upon the requisite to use the weight of 
the entire body. The movements of the body, 
legs and hands may be of the most diverse 
kind — and must arise in the gradation 
from almost an immobile pose to an almost 
extreme exaltation — the main thing is that 
everything would be artistically justified 
and the motions would arise from out of the 
content of the performed music. However, 
all of this still turns out to be insuffi  cient in 
performance of contemporary music.

The general conditions of the art of 
gesture in contemporary music are also 
supplemented by a multitude of positions 
connected with the art of performance 
of clusters, playing on the strings, pedals, 
sound gestures and theatricalization of the 
performed music [1, 2, 3, 4, 5, 6, 11, 12, 13, 14].

Gertrud Meyer-Dankmann’s book 
[14] examines a number of gestures 
used in contemporary music. Gestures 
in contemporary music are structured 
landmarks.

Thus, Gertrud Meyer-Dankmann begins her 
study of gestures accepted in contemporary 
piano music with performance of clusters. 
She distinguishes six types of clusters.

I. The fi xed cluster:
– clusters of diverse breadth and 

intervallic structure

– the fi nger cluster of major and minor 
seconds:

– the cluster with the palm of the hand: 
performed on the hand on white or black 
keys or simultaneously on white and black 
keys:

– the faustcluster (a cluster with a fi st):
– the elbow cluster — performed by the 

entire arm from the tips of the fi ngers to the 
elbow:

The cluster may be either short or long 
in duration of sound in gradations from 
pianissimo to fortissimo.

II. The reduced (abridged) cluster:
1. a) the cluster is pressed by the entire 

hand — all the tones are pressed from the 
highest to the lowest, and gradually the notes 
are gradually released from the highest note 
to the lowest, or vice versa;

b) the clusters are pressed with two hands 
from the middle to the top, or from the 
highest note to the middle, or, on the other 
hand, the gradual pressure of the keys with 
two hands grows into a cluster:

2. The cluster-glissando. The cluster shifts 
along the keyboard as the result of the 
gliding motion of the hands, one of which 
glides along the white keys, and the other — 
along the black keys:

III. Superposition of a large quantity of 
short clusters.

Several small clusters are assembled into 
one large one, moreover, they are sustained 
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by pedals, and the difference in the sound 
must be evened out between the deep 
and the high clusters, possibly, through a 
hierarchy and/or various loudness:

IV. Filtration from the cluster:
From the strike of a large cluster, the 

pianist must make it possible for only 
certain small sections to continue sounding, 
for example, the fi nger cluster — certain 
particular intervals, a separate sound, or 
even a chord:

V. The harmonic-cluster:
The hand presses on the cluster (or 

interval, a separate sound) mainly in the 
low position SILENTLY, while the other hand 
presses a separate sound, chord, etc. swiftly 
for a short duration.

The same strike may be on the upper 
part of the keyboard, only the silent cluster 
shortens, and only several sounds remain in 
its reverberation:

VI. The unfolded cluster.
A strike with clasped hands or elbow, and 

in such a position to unfold the motion in 
different sides:

Endowing Cluster Forms 
with Musical Features

The following graphical examples 
emphasize the motion of the strike or 
thrust. Beating with slaps of arms, fi sts, 
the sharp of the hand or elbow. All of this 
is not hooliganism, but differentiation 
of endowing cluster forms with musical 
features (Example 1).

Example 1
Gertrud Meyer-Dankmann:
“Vorsicht! Hacker und Schläger!” 

Sound gestures. Frequently composers 
insert sonar phrases or separate exclama-
tions into the musical texture. Undoubtedly, 
these impregnations of conversation must 
be relegated to the category of gestures, 
particularly sound gestures. Their perfor-
mance demands from the pianist almost an 
actor’s artistry, in such a way it is necessary 
to control the voice and endow it with one 
or another intonation, force, capaciousness, 
etc. (Example 2).

The following form of gestures used by 
contemporary music is playing on the strings 
with the help of fi ngers, mallets or other 
objects. They may be indicated, following 
Gertrud Meyer-Dankmann, as gestures of 
tactile contact. Such gestures are used upon 
playing on the strings of a grand piano. In 
this sense several positions are used:

– playing on the strings upon a pressed right 
pedal, when with the edges of his fi ngers the 
pianist reaches the strings, deriving gentle, 
rustling sounds;
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– playing on the strings with the use of the 
echo effect. The right pedal is pressed several 
times sharply — the sound of the overtones 
remains from the touch of the dampers. Then 
with the pressed right pedal it is possible to 
knock on the body of the piano or throw 
objects on the strings, etc.;

– playing on the strings with the use of 
mallets, threads, plucked nails, etc. On the 
Tenth International Contemporary Music 
Festival “Two Days and Two Nights of New 
Music” (Odessa, April, 2006), Kiev composer 
Maksim Shorenkov demonstrated a very 
original composition called “Skvoz' sfery” 
[“Through the Spheres”] for piano and 
threads, in which he made use of threads 
of various lengths interspersed through 
the strings of the piano. Several threads 
were freely dangling, having been tied 
from one side to strings of an open grand 
piano, and from the other side to a string 
stretched over the stage. By pulling the 
strings, Maksim brought to light wondrously 
beautiful sounds, and periodically pressed 
his hands over the piano keys. The musician 
performed in the dark, illuminating himself 
and the construction made from a classical 

instrument and adjutant materials by means 
of luminescent lamps radiating a thickly 
blue light (Photo 1);

Photo 1. Maksim Shorenkov. 
Composition “Skvoz' sfery” [“Through the 

Spheres”] for piano and threads

– playing on the pedals. Traditionally 
the three pedals of the piano are used as 
auxiliary means of color: the right hand 
lifts up the dampers and lets the string 
overtones sound, while the left pedal shifts 
the keyboard, so that the hammer strikes 
only one string, the middle pedal leaves 
only one sound to continue. But there do 

Example 2
Karmella Tsepkolenko “Strashilka” 
[“Spook Story”] from the cycle “Tonokol’ory”:
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occur examples when the pedals are used as 
specifi c percussive complexes: strikes by the 
right pedal create a din of the entire string 
section of the piano; moreover, the strikes 
on the pedals themselves create a specifi c 
effect resembling percussion instruments 
(Example 3).

– theatricalized gestures. These must 
include gestures used by the performer 
preparing a particular performance. At 
fi rst, the term performance, which denote 
a form of contemporary art in which the 
composition is comprised by actions of an 
artist or a group in a particular venue and 
time pertained only to the visual arts.

A performance may include any situation 
which includes four basic elements: time, 
place, the artist’s body and the attitude 
of the artist and the audience members. 
Subsequently, such traditional forms of 
artistic activity, such as theater, dance, 
music, circus performances, etc., began to 
be labelled as performance. However, in 
the context of contemporary art the term 
“performance” usually pertains to various 
forms of avant-garde or conceptual art, the 
heir to the tradition of the visual arts.

In music the word “performance” 
was fi rst used in application to a musical 
composition by composer John Cage in 1952, 
when he performed his 4'33″ (4 minutes and 

33 seconds of silence) on stage. The poster 
and program of the concert bore the word 
“performance” on it.

In summary, it may be asserted that 
contemporary music broadly expanded the 
boundaries of performance gesture, forcing 
the performer to play literally with all the 
parts of the body. Performance gesture 
became a refl ection of the new contexts 
incorporated into contemporary music. 
Strikes, shouts, harsh sounds, deafening 
noise, swift changes of feelings — all of these 
are expressions of living contexts contained 
in contemporary musical compositions.

According to composer Alexei Shmurak, 
in contemporary music the integration 
with the natural sound environment is 
expressed much less than, for instance, in 
classical music [13]. Rather contemporary 
music forms its own sound environment, 
ciphered by the contexts of contemporaneity, 
and withdraws into imaginary art, into 
pure art. The reverse process — that of 
the return to the context of the real world 
(Reich’s “Clapping music,” Lachenmann’s 
incorporation of radio sounds, noises, etc.) 
does not as much bring music closer to 
reality, as it endows the reality refl ected in 
music with fantastic attributes, similarly to 
the “rational ocean”, described by Stanislav 
Lemm in “Solaris”, which evoked images of 

Example 3
Karmella Tsepkolenko “Vecherniy pasyans”
[“Evening Solitaire”]:
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reality, relying on reason, the noosphere, and 
the contexts surrounding the human being. 
These images, with all their impressions of 
being objective reality, were also projections 
of the mind.

It may be considered a fi rmly established 
fact that contemporary music avoids 
established genre-related and stylistic 
constants and departs from stable elements 
of compositional form to the direction of 
mobile and mutable genres and forms. 
The contemporary composer of the new 
musical trends creates with each new 
musical composition a new genre, as well as 
a new form and a new style. Such diversity 
of genre and style brought to life a new 
musical language which appeals not only to 
traditional means of extraction of sound, but 
also to other musical effects. In the scores of 
virtually every contemporary composer it is 
possible to fi nd a list of symbolic indications 
of performance instructions which the score 
abounds in.

These symbolic indications of performance 
instructions, basing themselves on the 
general principles of newspeak (use of sound 
clusters, non-traditional uses of the musical 
instruments — playing on the other side of the 
bridge on string instruments, on mouthpieces 
on wind instruments, etc.) display no less 
diversity in their particularities.

It may be said that, when writing a new 
musical work, the composer supplements 
the existent musical language. Thereby, the 
language of music transforms itself from 
an unfaltering, stable sphere into a stably 
altering sphere, fl uctuating in dependence 
of various artistic contexts of the musical 
composition.

In its turn, the extension of the boundaries 
of the language of music, the desire to acquire 
new, unexpected meanings and effects 
leads to an expansion of the thesaurus of 
performance gestures. The gesture becomes 
not only the expression of the content, but a 
symbol of new content. From hence arises the 
deliberateness and theatricalization of the 
performance gesture. In some compositions 
the gesture becomes the bearer of meaning, 

and the absence of performance gesture 
removes one of the sense-making strata of 
the musical composition, which leads to 
a loss of the compositions content-based 
structure.

Nothing of the sort exists in traditional, 
classical music. In the latter the performance 
gesture brings in the colorfulness of 
perception, but does not bear any sense-
making signifi cance. As such, herein lies 
the main distinction of the performance 
gesture in contemporary and classical music. 
Having taken on the sense-making role, the 
performance gesture has acquired traits of 
theatricality, prominence, signifi cation.

The contemporary composer forms a 
particular gestural scenario for each concrete 
composition. The performance gesture is 
elaborated and rehearsed the same way the 
musical text of a composition is. In this regard 
the contemporary performer becomes akin 
to a conductor, who also works on a system 
of gestures in each concrete composition.

It must be remembered, as has been 
indicated above, in classical music the 
performance gesture forms the prerogative 
of impulsive, subconscious emotional 
energy, and the performer does not prepare 
a musical score of his or her gestures; these 
may change depending on his or her mood, 
and almost always are the manifestation of 
his or her artistry, and not of an especially 
thought-out program.

When speaking of performance gesture, 
we must also consider the fact that 
contemporary music has obtained another 
dimension, which previously had been 
inaccessible for classical music, — namely, 
the internet. Music becomes disseminated 
through social media, and often the listener 
may come into contact with the music 
one on one, without attending concerts. 
Thereby, frequently the perception of 
contemporary music becomes bereft of 
that collective intelligence which elevates 
each concrete listener in a “concert”, which 
develops the sense of taste and inculcates 
aesthetic ideals, but, on the other hand, the 
inquisitive listener may play back numerous 
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times the musical composition of his or her 
liking (either in entirety or in part) and, 
ultimately, shape the working stereotypes 
of perception of contemporary art. In 

this sense performance gesture, being an 
inherent part of the performance, becomes 
the means for attraction, a peculiar “appeal” 
for the listener.
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Musicological Issues 
in the Research Works 
of Mikhail Kondratiev*

Musicologist Mikhail G. Kondratiev is known 
in the scholarly circles of Russia as the author 
of over fi ve hundred publications, as well 
as a number of monographs. In his research 
of Chuvash folk music, he developed 
an original methodology and brought 
numerous categories into scholarly circulation 
of Chuvash and regional musicology, 
such as quantitative rhythm, aphoristic song 
plot line, musical dialects, polysyllabic form 
and the Volga-Urals musical civilization. 
The monographs and articles devoted 
to professional art examine the musical 
legacy of the Chuvash composers of various 
generations — from the founders 
to contemporaries, and elaborate on questions 
of style, genre, form, thematicism and musical 
language. Mikhail Kondratiev is not only 
an authoritative scholar, but also the creator 
of the academic school of Chuvash musicology. 
The author of the article presents the main 
problem range of his research, also touching 
upon pedagogical and social activities, 
along with the scholarly component.

Проблемы музыковедения 
в научно-исследовательских 
работах М. Г. Кондратьева**

Музыковед Михаил Григорьевич 
Кондратьев известен в научных 
кругах России как автор свыше 
пятисот публикаций, в том числе ряда 
монографий. В его исследованиях 
чувашского музыкального фольклора 
разработана оригинальная методология, 
введены в научный оборот чувашского 
и регионального музыковедения такие 
категории, как квантитативная ритмика, 
афористическая песенная сюжетика, 
музыкальные диалекты, многослоговая 
форма, Волго-Уральская музыкальная 
цивилизация. В монографиях и статьях, 
посвящённых профессиональному 
искусству, им рассматривается творчество 
чувашских композиторов разных 
поколений — от основоположников до 
современных, разработаны вопросы стиля, 
жанра, формы, тематики, музыкального 
языка. Михаил Кондратьев является 
не только авторитетным учёным, но и 
создателем научной школы чувашского 
музыковедения. Автор статьи представляет 
основную проблематику его исследований, 
наряду с научной составляющей затрагивая 
также педагогическую и общественную 
деятельность. 

*  The article was published in Russian in the Russian journal for Academic Studies “Problemy muzykal'noj 
nauki / Music Scholarship”. 2018. No. 4, pp. 8 – 15. DOI: 10.17674/1997-0854.2018.4.008-015. Translated by Anton 
Rovner.
**  Данная статья была опубликована на русском языке в российском научном журнале «Проблемы 
музыкальной науки / Music Scholarship», 2018. № 4. С. 8 – 15. DOI: 10.17674/1997-0854.2018.4.008-015.
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Over fi ve hundred publications belong 
to scholar, pedagogue and public 
figure Mikhail Kondratiev, about 

twenty of them being monographs about 
the art of music. His academic activities are 
connected with his regular participations 
in international and Russian scholarly 
conferences in Cheboksary, Moscow, 
St. Petersburg, Tallinn, Yoshkar-Ola, Kazan, 
Izhevsk, Saransk, Astrakhan, Ufa, and Saratov 
and his lectures in the leading Russian 
conservatories. A member of the dissertation 
boards of the Kazan and Novosibirsk 
Conservatories, he has demonstrated himself 
as an expert in questions of the theory and 
history of the music of Chuvashia and the 
republics of the Volga-Urals region, and has 
acted as an opponent in numerous defenses 
of dissertations the for degrees of Candidate 
of Arts and Doctor of Arts in Moscow, 
St. Petersburg, Novosibirsk, and Kazan. 
Kondratiev’s works elaborate an edifi ce of 
scholarly concepts on which researchers of 
various regions of Russia and the countries 
of the near abroad rely upon.

His point of departure in scholarship 
has been musical folkloristics, which has 
revealed to him, primarily, in the field 
expeditions he had taken part through the 
localities of Chuvashia, Tataria, Bashkiria, 
and the Orenburg Region organized in the 
1970s by the Chuvash State Institute for 
Humanitarian Sciences (previously — the 
Scholarly-Research Institute for Language, 
Literature, History and Economics). The 

work on recording Chuvash songs, their 
subsequent deciphering, scrupulous analysis 
of recordings made by preceding folk 
music scholars, study and systematization, 
as well as scholarly summarizations and 
generalizations comprised the scholar’s 
main forms of academic work from the 1970s 
to the 1990s. He compiled and prepared for 
publication such collections of folk songs as 
“Anatri chӑvashsen yurrisem” [24; 25] and 
“Anat yenchi chӑvashsen yurrisem” [26], 
which presented compilations of previously 
unpublished original dialect varieties of 
Chuvash folk music. Extremely abundant 
musical material, hundreds of examples of 
folk songs were elaborately analyzed by him 
with the goal of disclosing their structural 
and content-based laws, and the techniques 
of musical notation and transposition 
were also contemplated by him. With all 
the diversity of the manifestations of its 
constituent components, the Chuvash 
system of folk music and poetry has found 
elaboration in hundreds of articles, a 
number of monographs and dissertational 
research works.

The uncommon features of Chuvash 
musical literature, its distinctive character 
and originality were noted by researchers 
over a hundred years ago. This assertion 
as a sort of axiom has not been contested 
by anybody. However, neither have there 
been any attempts to determine the nature 
of the phenomenon, to disclose its essence. 
The scholar’s refl ections about the metro-
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rhythmic system of Chuvash folk songs 
morphed fi rst into separate articles, and then 
into the book “O ritme chuvashskoy narodnoy 
pesni: K probleme kvantitativnosti v 
narodnoy muzyke” [“Concerning the Rhythm 
of Chuvash Folk Song: Towards the Issue of 
Quantitativeness in Folk Music”] [13] and a 
dissertation for the degree of Candidate of 
Arts. An elegant and unexpected application 
of the conception of quantitativeness, — 
well-known in literature, — to the realm 
of musical thinking of a presently existing 
people made it possible not only to explain 
rhythmically complex fi gures of national art 
through the concepts and categories of the 
overall theory of rhythm, but it also placed 
the musical culture of the Chuvashes into 
the context of world culture on a par with 
the Ancient and Medieval poetical traditions 
of Asia and the Mediterranean region: 
India, Iran, Ancient Greece and Rome. The 
author was supported by the professors 
of the Leningrad State Nikolai Rimsky-
Korsakov Conservatory, where in 1984 the 
defense of his dissertation for the degree of 
Candidate of arts took place, — his research 
advisor being Irina Vyzgo-Ivanova, and his 
opponents included prominent theoretician 
of folk art Izalia Zemtsovsky, and other 
specialists. Representatives of the Moscow 
musicological school were also responsive 
to his achievements: according to the most 
signifi cant specialist in rhythm, Doctor of 
Arts, Professor of the Moscow Conservatory, 
Valentina Kholopova, “the proof of existence 
of a quantitative system not in the ‘Iliad’ and 
the ‘Odyssey’, … but in 20th century culture 
ought to be evaluated as a ‘world discovery’” 
(cit. from: [19, p. 166]). Presently, as Elena 
Smirnova notes, the hypothesis once subject 
to incertitude by local musicians “about the 
given region as a zone of quantitativeness, 
uttered by Kondratiev during his research 
of the rhythm of the Chuvash folksong, with 
the establishment of quantitative norms in 
the Tatar musical-poetical tradition receives 
a convincing affi  rmation” [27, p. 432]. At 
the same time, the personal techniques 
of notation of folk tunes developed by the 

scholar, supported as far back as the 1990s 
by the prominent Russian folklorist Eduard 
Alexeyev,1 are in use everywhere, they 
are acknowledged and relied upon by the 
folklorists of the Volga-Urals region.2

For more than one decade Kondratiev 
systematically elaborated the issue of parallels 
existing between ethnic cultures, having 
turned his attention to the folk songs of the 
neighboring peoples of the Volga region — 
the Mari, the Udmurts, the Mordovians, 
the Tatars and the Bashkirs, also touching 
upon the ancient sources of the Bulgarians 
and Hungarians. His research approach, in 
the opinion of the well-known musicologist 
Grigoriy Golovinsky, his opponent during 
the defense of his dissertation for the 
degree of Doctor of Arts, which took place 
in 1995, combines “thoroughness of study… 
issues and discretion in conclusions” [6, 
p. 81]. The Chuvash folk system, thoroughly 
studied in historical evolution, presents a 
peculiar reference point in the disclosure 
of centripetal features inherent in various 
degrees to cultures, and the determination 
of their “specifi c density” in the overall 
regional system. The books devoted to it 
“O ritme chuvashskoy narodnoy pesni: 
K probleme kvantativnosti v narodnoy 
muzyke” [“Concerning the Rhythm of 
Chuvash Folk Song: Towards the Issue 
of Quantitativeness in Folk Music”] [13], 
“Chuvashskaya savra yurӑ i yeyo tatarskie 
paralleli” [“The Chuvash Savra Yurӑ and 
its Tatar Parallels”] [18], “Chuvashskaya 
muzyka: ot mifologicheskikh vremen do 
stanovleniya professionalizma” [“Chuvash 
Music: From Mythological Times to the 
Formation of Present-Day Professionalism”] 
[17] convincingly prove the deep structured 
quality of all the components comprising the 
system and the existence in it of a number of 
regional traits. In addition to their absolute 
scholarly merit, scholars see in these 
work a high spiritual meaning, “a great 
sensitizing signifi cance,” and fascination 
[3, p. 83], turning to issues of issues of the 
non-musical variety: philosophical, moral-
ethical, existential and ontological [2, p. 108]. 
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Every one of the scholar’s works is unique 
not even as much by the researched material, 
each time absolutely new and previously 
unstudied, as by his original progressive 
methodology of theoretic reconstruction, 
which leads the readers onto a universal 
level, into broad temporal spaces.3 In 
continuation of research of a rhythmical 
system of conceptions of the general cultural 
level the study of the phenomenon of the 
folk-song poetry of yoavra yur =, analogues of 
which exist in a number of Eastern cultures, 
fi rst of all, the Tatar, and also in the world 
traditions of Persian, Japanese, Indian, and 
Korean poetical aphorisms.

The observations which disclose in 
the culture of the Chuvashes inimitably 
original features, which at the same time 
are also close to other peoples of the world, 
are well-known to the scholarly elites of 
Moscow, St. Petersburg, and the Volga-Urals 
region, they are frequently incorporated 
by colleagues from other republics, who 
see in them foundations for their own 
research.4 The significance of the given 
works is acknowledged in Kazan: “There is 
no doubt that M.G. Kondratiev is the most 
cited musical scholar in the region, one 
of the most cited (fi rst of all, in the sphere 
of ethnomusicology) in the scope of our 
country” [4, p. 87].

For the fi rst time in the fi eld of regional 
folklore studies the scholar brought 
into scholarly use and substantiated the 
fundamental concepts of quantitative 
rhythm, aphoristic song subject matter, 
musical dialects, the South Chuvash mode, 
and multisyllabic form. The arrangement of 
this information and examination of it on a 
principally new level — as a single integral 
meta-culture, labeled as the Volga-Urals 
musical civilization by the example of the 
abstractions of present-day scholarship — 
all of this was carried out in his monograph 
“Chuvashskaya muzyka v zerkale paralleley” 
[“Chuvash Music in the Mirror of Parallels”] 
[16]. Among many texts written in line with 
contemporary folk music studies, the present 
research work positions music of the Chuvash 

people and the entire region in general from 
a new angle in a weighty and demonstrable 
manner, presenting “the author as one of 
the brightest Russian musicologists in the 
realm of ethnomusicology, possessing his 
own deeply professional and scientifi cally 
original perspective on many questions.”5

The folkloristic vector of Kondratiev’s 
scholarly activities is endowed with an 
immense practical issuance. The remarkably 
estimable material of the anthologies of 
Chuvash folk songs compiled by him in the 
1980s and 1990s, complemented by new 
books which came out already in the 21st 
century: a reprint of the pre-revolutionary 
collection of Chuvash folk songs compiled by 
Valentin Moshkov [20] and the manuscript 
legacy of the most talented of folklorist, who 
was repressed in the Soviet years, Timofey 
Paramonov “Chuvashskie narodnye pesni” 
[“Chuvash Folksongs”] [23], — all of this 
has served as a source for local composers 
and folklorists. The book “Sĕr savra yură” 
(“A Hundred Verses”) has not lost its 
significance, its second edition in three 
languages in remarkable polygraph printing, 
with profound multivalent illustrations by 
Stanislav Mikhailov-Yukhtar [28] presents 
in a worthy manner the national branch 
of aphoristic poetry. Kondratiev has also 
substantively influenced the movement 
for the dissemination of folk music: with 
his assistance in 1989 the Folk Music 
Department of the Cheboksary Feodor 
Pavlov Music College was established, a 
class for instruction of performance on the 
helmet-shaped gusli kĕsle at the Cheboksary 
Victor and Dora Khodyashevs Children’ 
Music School No.4 was opened. For several 
decades he collaborated closely with the 
Ethnomusicology Department of the Kazan 
Conservatory, with the Republican Palace 
of Culture and Folk Art (previously — the 
Republican House of Folk Art, Cheboksary), 
routinely conducting lectures and practical 
seminars.

Nonetheless, Kondratiev is by no means a 
scholar devoted merely to one single subject, 
albeit such a boundless one as traditional 
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musical culture. For quite a long time he 
worked in one of the most complex genres of 
art studies: writing annual overviews of the 
musical events of Chuvashia. The activities 
of the “chronicler” of the musical culture of 
the republic has turned out to be remarkably 
benefi cial, it has allowed the musicologist 
to be aware of everything occurring in 
artistic life, to know relevant knowledge 
from the leading musical organizations. As 
a member of the Composers’ Union of the 
USSR (from 1978) Kondratiev has taken 
part in discussion of new compositions at 
congresses, plenary sessions, and Days of 
Culture, where everybody waited for his 
professional evaluation of various musical 
events. His impressions have expressed 
themselves not only in scholarly reviews 
and research articles: his accumulated rich 
experience has been concentrated in a large 
number of critical journalistic works — 
reviews, memorandums, interviews and 
articles in newspapers and journals.

The professional art of music of Chuvashia 
in all of its main directions, — compositional 
oeuvres, the field of performance, the 
sphere of professional preparation, — along 
with folk music, has received extensive 
and thorough elaboration in his works.6 
His extremely diverse works in terms of 
genre — from extensive monographs to 
articles, textbooks and booklets — have 
characterized the main genres of opus-music, 
the musical legacy of the masters, musical 
ensembles, and the history of educational 
institutions. There is not a single composer 
of Chuvashia who has not been infl uenced by 
Kondratiev and his research works. A large 
number of personalia articles deals with the 
representatives of the art of performance. A 
large number of surveying characterizations 
are devoted to topical issues of the national 
and the international, the general and the 
individual, history and contemporaneity, 
tendencies of development of Chuvash art 
in the broad musical-aesthetical context. 
Questions of style, genre, form, subject 
matter and musical language are touched 
upon; a thorough analysis of the oeuvres of 

masters from various generations has made 
it possible for him to reveal traits typical 
for the national compositional school. The 
scholar has introduced numerous concepts 
related to style, which are crucial to 
understanding the music of the masters of 
the second half of the 20th century (“national-
traditional”, “national-non-traditional” and 
“non-Chuvash”), differentiated according to 
their intonational sources [15].

While researching the musical culture of 
the Soviet period, the scholar reconstructs 
the genuine history of Chuvash music, basing 
himself on a historiographic foundation and 
on unique materials which became accessible 
after the “archival revolution” of the early 
1990s. Many things are reinterpreted 
in already acquired knowledge and the 
existent “mythology”, and new approaches 
and evaluations have been found to the 
contradictions common during the Soviet 
period. The sphere of examined themes is 
broad, and it involves representatives of 
various professions of the Chuvash artistic 
intelligentsia: masters of literature, theater 
and the visual arts.

The large stratum of new documents 
which Kondratiev turned his attention to has 
lain at the basis of the trilogy of monographs 
devoted to the biographies and musical 
output of the fi rst generation of Chuvash 
professional musicians: Feodor Pavlov 
[11], Stepan Maksimov [14], and Vassily 
Vorobiev [12]. The abundantly illustrated 
editions with large numbers of photograph 
documents and musical examples which 
came out in the prestigious series of the 
Chuvash publishing house “Zamechatel'nye 
lyudi Chuvashii” [“Remarkable People of 
Chuvashia”] illuminated massively the 
period of formation of national professional 
art and aroused grateful responses from 
throughout Russia and other countries (see: 
[7]). Upon the musicologist’s initiative for 
the fi rst time a compilation of compositions 
of the outstanding Chuvash composer of 
the pre-war time Gennady Vorobiev has 
been published. A whole set of publications 
of monographic character compiled and 
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edited by the musicologist are devoted to the 
composers who asserted themselves during 
the second half of the 20th century Grigoriy 
Khirbyu, Filipp Lukin, Victor Khodyashev, 
Alexander Vassiliev. In them a large amount 
of materials is disclosed to the attentive 
reader, while the protagonists of the books, 
in the opinion of many specialists, present 
themselves in new light.7

The depth of perceptions of national art 
is solidifi ed by books and booklets which 
demonstrate the main stages of appearance 
and development of the oldest musical 
organizations of the republic: the State 
Ensemble of Song and Dance, the Stepan 
Maksimov Children’s Music School and the 
Feodor Pavlov Cheboksary Music College. The 
sections about the art of music in collective 
monographs on the history and culture of 
the Chuvash people, as well as hundreds of 
articles in encyclopedic editions, belong to 
the pen of the musicologist. Longstanding 
observations and facts brought together 
have allowed him to reevaluate and 
formulate anew a new integral periodization 
of the “general” history of Chuvash music. 
The early historical stages of development, 
the enlightening transformations of the 
late 19th century, and observations of 
the art of the Early Modern Period and 
Contemporary History have organically fi t 
into it, having been reconstructed by the 
scholar through the depth of the centuries. 
Kondratiev’s publications and public 
presentations have amazed his audiences 
each time by their erudition, the breadth 
of their culturological context and the 
originality of understanding of the stated 
themes. They include many references 
to the world art of the past and present, 
poetry and philosophy. He has frequently 
been invited as an authoritative art scholar 
to various events: artistic presentations 
and openings of exhibitions, wishing to 
hear professionally precise, capacious 
characterizations in the sphere of art 
culture. As part of his activities of promoting 
Chuvash art, Kondratiev frequently appears 
on the radio, television, in periodical press, 

and in conferences devoted to questions 
of art and culture, where he demonstrates 
profound competence of understanding of 
problems, lucidity and argumentativeness of 
reasoning, enthusiasm and an extraordinary 
gift of a narrator.8 Genuine professionalism, 
impeccable logic, scholarly reasonableness 
and forethought of ideas have allowed him 
to hold and express in many questions his 
independent opinion, at times running 
counter to the offi  cial point of view.

Kondratiev’s research work is successfully 
combined with pedagogical activities. 
For a long period of time he taught at the 
Cheboksary Feodor Pavlov Music College. At 
the present time the professor transmits his 
rich experience of accumulated knowledge 
to the students of the Chuvash State Ilya 
Ulyanov University and the Chuvash State 
Ivan Yakovlev Pedagogical University, and to 
post-graduate students of the specialization 
“The Art of Music” of the Music Theory and 
Methodology of the selfsame educational 
institution. As the research adviser of 
Candidates of Art Irina Danilova [8], Svetlana 
Ilyina [9] and Lyubov Bushuyeva [9], he is 
spoken of as the creator of the academic 
school of Chuvash musicology. 

Doctor of Arts, Professor Kondratiev is full 
of artistic ideas and does not perceive himself 
outside of the realm of musical scholarship. 
The author of unmatched discoveries in the 
fi eld of research and the master of original 
solutions of new problems is engaged in 
work the essence of which is in minimum 
routine, the inimitability of each new goal 
and the opportunities for new discoveries.
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NOTES
1 Back in 1990 Alexeyev noted in regard to 
the musical notation of folk melodies: “As 
far as the means of indication of the original 
sounding pitches, several of them exist. Certain 
musicians cite the real pitch of the initial 
tone of the melody immediately after the 
fi rst key indications as a whole note placed in 
parenthesis or a rhombic note-head (sometimes 
shaded, as in the two-volume collection ‘Pesni 
nizovykh Chuvashey’ [‘Songs of the Lowland 
Chuvashes’] compiled by M.G. Kondratiev — 
Cheboksary, 1981, 1982)” [1, p. 64].
2 A similar notation system with the use 
of square-shaped note-heads is used by the 
specialist in Udmurt folk music, Doctor of Arts 
Irina Nuriyeva in her compilations [21; 22]. 
3 Abram Yusfi n, his research adviser during 
the years of study at the Kazan Conservatory, 
refl ecting on the method discovered by 
Kondratiev, evaluated it in the following 
manner in his letter from 2010: “Your 
Chuvash history struck me not only by its 
most interesting facts and testimonials, but, 
above all — by the methodology, disclosing 
great opportunities for immersion into the 
history of musical culture, virtually ‘from 
its depths’. I perceived in this methodology 
something similar to what was elaborated 
by paleontologist Cuvier, who was able to 
reconstruct an entire organism with one 
discovered bone. Maybe it would make 
sense to describe the technology of work on 
reconstructing the seemingly forever departed 
past elaborated by you? However, one may 
presume that each different culture would 
also require its own respective methodological 
version as well. And, of course, I was extremely 
happy about the bibliographical reference 
book. As far as I can judge, few scholars from 
your generation are capable of displaying 
something similar to that. I wish you to 
continue adding to it” (from Kondratiev’s 
personal correspondence).
4 From the letter of Candidate of Arts Khatira 

Gasanzade (Baku): “I have read your book 
about ‘savra yurӑ’ with great interest. As you 
note, there exist parallels with the Azerbaijani 
song texts as well <…> Your research works are 
well-known in Baku, Azerbaijani musicologists 
frequently cite them” (from M.G. Kondratiev’s 
personal correspondence).
5 From Alexander Maklygin’s review of the 
publication: [16].
6 In this regard Kondratiev has undoubtedly 
demonstrated himself as the successor to 
the fi rst Chuvash musicologist Yuri Ilyukhin 
(1925 – 2014), researching on a new round and 
in a different scope the issues touched upon in 
the works of his predecessor.
7 Irina Mitta. Review of the book “Filipp 
Lukin. Muzykant. Obshchestvenny deyatel'. 
Sbornik statey, vospominaniy, materialov” 
[“Philip Lukin. Musician. Public Figure. 
Compilation of Articles, Memoirs and 
Materials”] (from M.G. Kondratiev’s personal 
correspondence).
8 Kondratiev is engaged in broad public 
activities as a counselor to the head of 
the Chuvash Republic, a member of the 
Commission for State Premiums in the Sphere 
of Literature and Art subservient to the head 
of the Chuvash Republic, and a member of 
the directorate of the Composers’ Union of 
the Chuvash Republic. He was awarded many 
honorary titles: Honored Activist of the Arts of 
the Chuvash Republic (1991), Honored Activist 
of the Arts of the Russian Federation (2001); 
Laureate of the Premium of the Komsomol 
of Chuvashia in the Fields of Science and 
Technique (1982), Laureate of the State 
Premium of the Chuvash Republic in the Field 
of Literature and Art (2004); Academician of 
the National Academy of Sciences and Arts 
of the Chuvash Republic (1994), Academician 
of the International Academy of Sciences of 
Pedagogical Education (1999). He was awarded 
the medal of the Order “For the Merits before 
the Chuvash Republic” (2008).
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Ансамблевое 
музицирование в зеркале 
западноевропейской 
живописи XVII – XVIII веков

В эпоху барокко ансамблевое 
музицирование было излюбленным 
времяпрепровождением. Для знати 
и среднего класса «общение через музыку» 
являлось неотъемлемой частью жизни: 
на музыкальном языке выражали почтение, 
делали «музыкальные приношения» 
и признания в любви. В музыкальных 
соревнованиях виртуозы демонстрировали 
исполнительское мастерство, знатные 
дамы сопровождали игрой на арфе и лютне 
исполнение поэтических сочинений. 
Желанием музицировать в сольной и 
ансамблевой форме обладали исполнители 
на различных инструментах и с разным 
уровнем подготовки. 

В результате этого «социального запроса» 
появилась двухстрочная форма записи, 
обладающая свойствами quasi-партитуры, 
которую принято называть клавирным 
уртекстом. Но «клавирными» эти тексты 
являются лишь в случае исполнения 
их на органе или клавесине. Структура 
двухстрочников XVII – XVIII веков обладает 
гораздо большими возможностями, 
так как является универсальной 
записью ансамблевых и оркестровых 
сочинений в свёрнутой форме. Благодаря 
свойствам quasi-партитуры клавирный 
уртекст барокко стал уникальным 
явлением, своеобразным «зеркалом 
эпохи», запечатлевшим множество 

Ensemble Music-Making
in the Mirror Refl ection of 
17th and 18th Century Western 
European Painting

During the Baroque era ensemble 
music-making was a favorite pastime. 
For the nobility and the middle class 
“communication by means of music” 
was an inherent part of life: the musical 
language was the means of expressing respect, 
presenting “musical offerings” and confessions 
of love. In musical competitions virtuosi 
demonstrated their exceptional performing 
skills, and high-society ladies accompanied 
readings of poetical works with playing 
the harp or the lute. The desire to make music 
in the form of solo or ensemble performance 
was shared by players on various instruments 
endowed with different levels of preparedness. 

This “social demand” resulted 
in the appearance of the two-staff form 
of notation, endowed with traits of a 
quasi-score, which it was customary to call 
the keyboard urtext. However, this music can 
be termed as being for the keyboard only upon 
the condition of their performance 
on the organ or the harpsichord. The structure 
of the “two-staff scores” from the 17th 
and 18th centuries possesses immense 
possibilities, since it presents a universal 
form of notation for ensemble and orchestral 
compositions in convolved form. As the result 
of the traits of the quasi-score, the baroque 
urtext became a unique phenomenon, 
a peculiar “mirror of the epoch”, which 
registered numerous 17th and 18th century 
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Cреди музыкантов, играющих на раз-
личных инструментах, в картинах 
часто изображался клавирный ур-

текст. В центре натюрмортов из музы-
кальных инструментов обычно присут-
ствовал текст сольной инструменталь-
ной партии или клавирная рукопись 
двухстрочника как свёрнутая партитура, 
которую предполагалось развёртывать в 
ансамбль в процессе игры (ил. 1, 2).

Ил. 1. Simone de Passe (1595? – 1647). 
“Musical company”, 1612 г. 

Гравюра на медной пластине

Ил. 2. Antoine Pesne (1683 – 1757).
“Musical Couple”, 1718 г. 

На картине «Леди и джентльмен» ху-
дожника амстердамской школы XVII века 
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Мореин К.Н., Шаймухаметова Л.Н. Ансамблевое музицирование в зеркале 
западноевропейской живописи XVII – XVIII веков // ИКОНИ. 2019. № 1. С. 135 – 140.
DOI: 10.33779/2658-4824.2019.1.135-140.

клише музыкальных инструментов 
XVII – XVIII веков, сцены музицирования в 
дуэтах, трио и даже акустические образы 
групп барочного оркестра — solo и continuo. 
Своего рода зеркалом, отражающим 
картины музицирования и ансамблевые 
составы, явились полотна живописцев 
XVII – XVIII веков.

Ключевые слова: 

ансамблевое музицирование, клавирный 
уртекст, музыкальные инструменты 
барокко, музыка и живопись, музыкальный 
натюрморт, художники XVII – XVIII веков.

musical instrumental clichés, scenes 
of music-making in duos, trios, and even 
images of groups of the baroque orchestra — 
the solo and the continuo. A sort of mirror 
refl ecting pictures of music-making 
and ensemble groups was provided 
by the art canvases of 17th and 18th century 
painters.

Keywords: 

ensemble music-making, clavier urtext, 
baroque musical instruments, 
music and painting, musical still-life, 
artists of the 17th — 18th centuries.
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запечатлён дуэт клавесинистки и музы-
канта, играющего на виоле да гамба. Ря-
дом с ним изображена барочная гитара 
как намёк на возможность исполнения 
сочинения в трио-составе. Клавесинист-
ка держит рукопись клавирного сочине-
ния, которая является центром компози-
ции (ил. 3).

На картине Йозефа ван Акена «Музи-
цирующие на террасе» рядом с испол-
нителями, играющими на контрабасе, 
скрипке, духовых инструментах и лют-
не, изображены всего лишь две нотные 
рукописи (ил. 4). Одна из них — ноты, 
лежащие на полу рядом с лютнисткой. 
Вторая — рукопись, по которой испол-
няют свои партии трое ансамблистов, 
изображённых на заднем плане (текст 
держит певица).

На картине Карло Амальфи «Музы-
кальное собрание» (ил. 5) — девять пер-
сон (дамы и кавалеры в богатых оде-
ждах). У шестерых в руках музыкальные 
инструменты (слева направо): лютня, те-
орба, блокфлейта, лютня, скрипка, бароч-
ная гитара. Инструменты двух музыкан-
тов — клавесин и скрипка — лежат на 
столе, вокруг которого расположились 
исполнители.

Дама, придерживающая рукой ноты, 
стоящие на пюпитре, возможно, являет-
ся автором сочинения, озвучиваемого 
ансамблем. Лишь одна из участниц ис-
полнения изображена без музыкального 
инструмента. Возможно, она — певица, и 
музыкальным инструментом является её 
собственный голос. Среди столь большо-
го количества исполнителей изображе-
ны всего лишь две нотные рукописи. Эта 
примечательная особенность позволяет 
сделать вывод, что девять ансамблистов 
развёртывают свои партии на основе 
клавирного двухстрочника, представля-
ющего собой quasi-партитуру. 

Произведение Питера Ангелиса «Му-
зыкальная ассамблея» (ил. 6) изобража-
ет дуэт гитаристки и скрипача. Рядом с 
исполнителями лежат духовые инстру-
менты (намёк на возможность музи-

Ил. 3. Амстердамская школа, XVII в., 
«Леди и джентльмен»

Ил. 5. Карло Амальфи. 
«Музыкальное собрание», 1725 г.

Ил. 4. Йозеф ван Акен, XVIII в. 
«Музицирующие на террасе»
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цирования и исполнения в другом ан-
самблевом составе). На пюпитре перед 
гитаристкой расположен клавирный 
двухстрочник.

Свойства барочного уртекста как ан-
самблевой партитуры ярко запечатле-
ны на полотне Э. Баскениса «Художник 
Баскенис и лютнист Оттавио Ольярди» 
(ил. 7). На картине мы видим двух музы-
кантов: клавесиниста (он является авто-
ром картины), играющего на перенос-
ном спинете, и лютниста, исполняющего 
партию теорбы.

Очевидно, что музыканты, располо-
женные так близко друг к другу, испол-
няют произведение по одному и тому же 
тексту, стоящему на пюпитре клавира. 
Рядом с ними на столе лежат ещё два ин-
струмента — барочная гитара и контра-
бас, свидетельствующие о возможности 
исполнения сочинения и в ином инстру-
ментальном составе. 

Один из музыкальных натюрмортов 
мастера XVII века Эваристо Баскениса 
открывается зрителю на фоне поднятого 
роскошного занавеса, символизирующе-
го приглашение к музицированию, нача-
ло встречи, подобно открытию театраль-
ного спектакля (ил. 8).

На столе лежат пять инструментов 
(слева направо): две лютни, миниатюр-
ный переносной клавир, барочная скрип-
ка, барочная гитара. На пюпитре клавира 
и под клавиатурой изображены нотные 
рукописи, на которых чётко просматри-
вается одна партия.

Живописное полотно служит цен-
ным документом эпохи: оно информи-
рует зрителя о традициях исполнения 
музыки в ансамблевой форме на основе 
свёрнутого текста. В распоряжении пяти 
музыкантов, по свидетельству живопис-
ного мастера, были только две нотные 
рукописи с одной записанной партией. 
Каждый из ансамблистов исполнял со-
чинение на своём инструменте — лютне, 
скрипке или клавире, развёртывая текст 
в соответствии с возможностями звуко-
извлечения инструмента. 

Ил. 6. Питер Ангелис. 
«Музыкальная ассамблея»

Ил. 7. Эваристо Баскенис, XVII в.
«Художник Баскенис и лютнист 

Оттавио Ольярди»

Ил. 8. Эваристо Баскенис, XVII в. 
«Натюрморт с музыкальными 

инструментами»
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Для барочного клавирного уртекста 
как quasi-партитуры символично изо-
бражение, напечатанное на титульном 
листе издания «Сочинений для клавеси-
на» Жана-Анри Англебера, французско-
го композитора-клавесиниста XVII века 
(ил. 9).

На гравюре, размещённой на обложке 
сборника его клавирных сочинений, изо-
бражена персонификация (олицетворе-
ние) Музыки, которая восседает на вер-
шине Сферы, играя на лире. Бесконечный 
свиток нот разворачивается, ниспадая с 
её колена. У подножия сферы — крыла-
тые путти (маленькие ангелы) — поют и 
играют на органе, флейте и скрипке. Во-
круг них другие инструменты — клаве-
син, скрипка, виола да гамба, харпсихорд, 
лютня и блокфлейта, а также открытый 
сборник нот. В левом верхнем углу изо-
бражён «трофей» из инструментов, кото-
рый объединяет рог, флейту пана, гобой и 
трубу. Символическое изображение все-
го тембрового многообразия музыкаль-
ного инструментария XVII – XVIII веков 
на сборнике сочинений для клавесина 
свидетельствует об особых структурных 
особенностях клавирных опусов барокко, 
а именно — о свойствах quasi-партитуры.

Примером подобного рода opus’ов слу-
жат знаменитые «30 Essercizi» Доменико 
Скарлатти. Его двухстрочники, фиксируя 
богатейшее разнообразие инструмен-
тальных клише ансамблевой и оркестро-
вой музыки XVII – XVIII веков, представ-
ляют собой настоящую энциклопедию 
для изучения в нотографической форме 
практики музицирования эпохи барокко.

Изучение клавирных уртекстов 
Д. Скарлатти в контексте художествен-
ной культуры XVII – XVIII веков предо-
ставляет большие возможности озна-
комления с типичными дуэтами, трио и 
группами камерного барочного оркестра 
на материале даже нескольких сочине-
ний. Практически каждый клавирный 
опус композитора в редуцированной 
форме содержит акустические образы 
лютни, арфы, семейства виол, органа, 

Ил. 9. Титульный лист издания 
«Сочинения для клавесина» 

Жана-Анри Англебера. 
Гравюра д'Апреса П. Миньяра (1689)

Ил. 10. Доменико Скарлатти
(1685 – 1757)

флейты, валторн и других старинных 
инструментов.

Современная практика озвучивания 
клавирных уртекстов барокко средства-
ми разных инструментов является воз-
рождением традиций музицирования 
XVII – XVIII веков, где клавирный уртекст 
представлял собой настоящую лаборато-
рию ансамблевой и оркестровой музыки.
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С. В. Рахманинов 
и М. А. Врубель: 
творческие параллели

Статья посвящена творческим 
взаимоотношениям Сергея Рахманинова 
и Михаила Врубеля. Сравнивая наследие 
двух художников, можно заметить 
определённый и неоднократный их 
«творческий диалог», проявляющийся 
в художественных темах и образах, 
к которым Рахманинов и Врубель 
последовательно обращались. Имеются 
в виду образы Сирени и «Фауста» И.В. Гёте. 
Автор рассматривает особенности их 
интерпретации художниками в таких 
произведениях, как романс «Сирень» ор. 21 
№ 5 и Первая фортепианная соната ор. 28 
Рахманинова, триптих «Фауст» (1896) 
и картина «Сирень» (1900) Врубеля. Также 
анализируются некоторые биографические 
моменты, позволяющие говорить 
о том, что один творческий опыт оказал 
непосредственное влияние на другой. 

С точки зрения исполнительского 
искусства, такое прослеживание 
творческих параллелей даёт возможность 
по-новому взглянуть на некоторые 
произведения Рахманинова именно 
с позиции интерпретации в контексте 
художественного направления модерн, 
к которому можно отнести большую часть 
наследия Врубеля.

Ключевые слова: 

С.В. Рахманинов, М.А. Врубель, 
художественное направление модерн, 
«Фауст», «Сирень», творческий диалог.

Sergei Rachmaninoff 
and Mikhail Vrubel: 
Creative Parallels

The article offered to your attention is 
dedicated to the interrelations between Sergei 
Rachmaninoff and Mikhail Vrubel. Turning 
directly to the legacies of the two artists, 
it is possible to observe a defi nite and 
continued “creative dialogue” between them 
manifested in the artistic themes in images 
to which Rachmaninoff and Vrubel consistently 
turned. Most prominent among them are the 
images of the Lilac and Goethe’s “Faust”. 
The author examines the peculiarities of their 
interpretations by the two artists in such works 
as Rachmaninoff’s song “The Lilac” opus 21 
No. 5 and the First Piano Sonata opus 28, 
as well as Vrubel’s “Faust” triptych (1896) 
and the painting “The Lilac” (1900). 
Also subjected to analysis are a number 
of biographical details, which make it possible 
to assert that one artistic experience had 
exerted direct infl uence on the other.

From the perspective of the art 
of performance, such tracing of artistic 
parallels makes it possible to glance anew 
at certain compositions by Rachmaninoff 
particularly from the position 
of interpretation in the context of the Art 
Moderne artistic direction, to which the greater 
part of Vrubel’s artistic legacy 
may be attributed.

Keywords: 

Sergei Rachmaninoff, Mikhail Vrubel, 
the artistic direction of the “modern style”, 
“Faust”, “Lilacs”, creative dialogue.
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При размышлениях о необычай-
ной ценности творческого насле-
дия Сергея Рахманинова часто 

подчёркивают его далеко не лежащую 
на поверхности, скрытую связь и не-
сомненную соотнесённость с духов-
ной атмосферой прошлого столетия [5]. 
При этом не стоит забывать, что рубеж 
XIX – XX веков — период, в который непо-
средственно сформировались творческая 
личность и основные эстетические прин-
ципы Рахманинова, — принято называть 
эпохой модерна. Данное направление в 
тот момент могло претендовать на роль 
главного художественного стиля своего 
времени, во многом определившего даль-
нейшее развитие как зарубежного, так и 
русского искусства. Контекст модерна в 
творчестве Рахманинова немаловажен 
[6], в частности, потому, что на протяже-
нии многих лет композитор пребывал в 
окружении людей, связанных с этим сти-
лем, — таких как Савва Мамонтов, Вален-
тин Серов, Сергей Дягилев, Виктор Вас-
нецов, Михаил Врубель и других. И тут 
представляется интересной возможность 
выявить некоторые параллели между 
творчеством Рахманинова и Врубеля.

Этих двух, на первый взгляд, неблиз-
ких художников в своё время связали два 
других человека — Мамонтов и Надежда 
Забела-Врубель. Уделяя более присталь-
ное внимание истории профессиональ-
ных взаимоотношений Рахманинова 
и Забелы-Врубель, можно выявить мо-
менты переклички некоторых тем твор-
чества композитора и Врубеля. Прежде 
всего, это тема Сирени. Одно имённый 
романс Рахманинова ор. 21 № 5 был за-
писан им и издан в 1902 году. Однако 
современники композитора — Елена 
Крейцер, Елена Винтер-Рожанская и 
другие — утверждают, что романс «Си-

рень» они слышали в авторском испол-
нении много раньше, то есть в 1898 – 1899 
годах [4, с. 162]. При этом одной из пер-
вых исполнительниц вокальной партии 
была именно Забела-Врубель [там же, 
с. 221 – 222]. Зная, какое место в творче-
ской жизни Врубеля занимала, в част-
ности, исполнительская деятельность 
его жены, правомерно предположить, 
что появление двух полотен художни-
ка 1900 – 1901 годов, озаглавленных «Си-
рень», могло быть вдохновлено именно 
исполнением романса Рахманинова. 

Однако при непосредственном со-
поставлении эмоционально-образных 
сфер данных произведений двух худож-
ников нельзя не отметить различия в 
художественной интерпретации ими 
одной темы. Рахманинов, в конце 1890-х 
годов переживавший глубокий творче-
ский кризис, вызванный провалом его 
Первой симфонии, создаёт небольшой 
романс на стихи Екатерины Бекетовой. 
Сочинение характеризуют прозрачная, 
почти минималистичная фактура фор-
тепианного сопровождения, приглу-
шённая нюансировка, особая бесполу-
тоновая «мягкость» вокальной партии. 
Как и стихотворение Бекетовой, музыка 
романса, с одной стороны, полна тихой, 
светлой радости, вызванной созерцани-
ем природы, но в то же время очень тра-
гична в своём утверждении мысли, что 
счастье — лишь в сирени. «…Имеется в 
виду круг эмоций, возникающих, когда 
тонко чувствующая душа остаётся наеди-
не с пейзажем, отрешившись от прозы и 
треволнений жизни, резонируя прекрас-
ному в природе, чем дополнительно под-
чёркивается красота внутреннего мира 
человека…» [2, с. 84].

На рубеже XIX – XX веков Врубель на-
ходился на своеобразном жизненном и 



143

Музыка и живопись2019, № 1

творческом перепутье; впереди был глу-
бокий душевный кризис, на полотнах 
художника с 1898 – 1899 годов вновь по-
является образ Демона. В 1900 году Вру-
бель обращается к теме Сирени и создаёт 
масштабное полотно (ил. 1).

Картина полна противоречивых эмо-
ций, в первую очередь, чувственного 
упоения красотой цветущего куста. Но 
образ нимфы, выступающей на первый 
план, привлекает и настораживает своей 
мистической загадочностью. Вторая кар-
тина с тем же названием, работа над ко-
торой велась в 1901 году, так и осталась 
незаконченной.

Всё же несмотря на отличия творче-
ских интерпретаций одной темы двумя 
художниками Серебряного века, учиты-

вая их почти одновременное обращение 
к данной тематике и общее окружение, 
правомерно предположить, что один 
творческий опыт непосредственно по-
влиял на создание другого.

Ещё более интересным кажется то, что 
и Рахманинов, и Врубель в своё время об-
ращаются к теме «Фауста» Иоганна Гёте. 
В 1907 году в Дрездене Рахманинов соз-
даёт свою Первую фортепианную сонату 
(ор. 28, d moll) — грандиознейшее полот-
но симфонического масштаба. Произве-
дение представляет собой трёхчастный 
цикл, где крайние части, написанные в 
сонатной форме, разделены второй, об-
лечённой в форму, характерную для мно-
гих оркестровых Adagio. В итоге Первая 
соната Рахманинова — одно из самых 

Ил. 1. Михаил Врубель. Сирень. 1900. 
Холст, масло
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продолжительных по звучанию произ-
ведений, написанных кем-либо и ког-
да-либо в этом жанре (около 37 – 39 ми-
нут). Музыкальный тематизм всех частей 
произведения основан на нескольких 
темах, проведённых в экспозиции пер-
вой части. В окончательном виде Первая 
фортепианная соната Рахманинова ли-
шена какой бы то ни было программы, 
однако имеется множество фактов, ука-
зывающих на её связь с «Фаустом» Гёте. 
Обратимся к письму композитора к Ни-
ките Морозову от 25 апреля 1907 года: 
«…Соната безусловно дикая и бесконечно 
длинная. Я думаю, около 45 минут. В та-
кие размеры меня завлекла программа, 
т. е., вернее, одна руководящая идея. Это 
три контрастирующие типа из одного 
мирового литературного произведения. 
Конечно, программы преподано никакой 
не будет, хоть мне и начинает приходить 
в голову, что если б я открыл программу, 
то Соната стала бы яснее…» [4, с. 330]. О 
том, какое именно литературное произ-
ведение подразумевает Рахманинов, мы 
узнаем от Константина Игумнова: «…За-
ехав после лейпцигского концерта к Рах-
манинову в Дрезден, я услышал от него, 
что при сочинении сонаты он имел в виду 
гётевского Фауста и что 1-я часть соответ-
ствует Фаусту, 2-я — Гретхен, 3-я — полёт 
на Брокен и Мефистофель…» [3, с. 85].

В истории музыки есть немало слу-
чаев, когда композиторы обращались 
к «Фаусту». В зарубежном искусстве эта 
тема начала проникать в музыку ещё в 
XIX веке. Известно, что у Бетховена была 
мысль воплотить величайшее произве-
дение Гёте в опере. В начале 1830-х годов 
Феликс Мендельсон создаёт хоровую бал-
ладу «Вальпургиева ночь», вскоре после 
этого Рихард Вагнер пишет увертюру 
«Фауст». В конце 1840-х годов появляют-
ся «Сцены из Фауста» Роберта Шумана и 
Драматическая легенда Гектора Берлио-
за «Осуждение Фауста». Наконец, в сере-
дине XIX века рождаются такие шедевры 
мировой музыки, как опера Шарля Гуно 
«Фауст» и «Фауст-симфония» Ференца 

Лис та. И это только наиболее яркие из 
примеров развития данной темы, свя-
занные с творчеством композиторов-ро-
мантиков первой величины. В начале 
XX века к теме Фауста обращаются одно-
временно Густав Малер (в Восьмой сим-
фонии) и Рахманинов в своей Первой 
фортепианной сонате.

За 10 лет до написания композитором 
данного сочинения, в 1896 году, Врубель, 
при содействии архитектора Фёдора 
Шехтеля, получает заказ от известного 
коллекционера и мецената Алексея Мо-
розова на создание полиптиха для готи-
ческого кабинета в его доме. Полиптих 
должен был представлять собой пять 
панно в неоготическом стиле на тему 
произведения Гёте. Сюжет этих полотен 
очень близок «руководящей идее» Рах-
манинова, упомянутой им в разговоре с 
Игумновым. Вот что пишет по этому по-
воду Пётр Суздалев в книге «Врубель. Му-
зыка. Театр»: «…Весь цикл решён, скорее, 
в декоративно-музыкальном ключе, как 
в опере. Даже выбор сюжетно-образных 
моментов как бы подчинён не столько их 
месту в интерьере готического кабинета 
и соответствующим размерам холстов, 
сколько основным зрелищным мизан-
сценам: „Фауст в своём кабинете“, „Мар-
гарита“ на фоне сада, „Мефистофель и 
ученик“ в том же кабинете Фауста, помо-
лодевший и влюблённый „Фауст с Марга-
ритой в саду“ и, наконец, „Полёт Фауста 
и Мефистофеля“, этих сказочных всадни-
ков в ночном небе над готическим сред-
невековым городом. Всё это — подтверж-
дение влияния музыкального театра на 
видение художника» [7, с. 149 – 150].

В творчестве Рахманинова есть при-
мер, когда композитор создаёт масштаб-
ное произведение под впечатлением 
от картины — симфоническую поэму 
«Остров мёртвых» ор. 29. Принимая во 
внимание тот факт, что поэма (создан-
ная по мотивам полотна швейцарского 
художника-символиста Арнольда Бёкли-
на) была написана Рахманиновым сразу 
вслед за Сонатой ор. 28, можно предполо-
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жить, что случай взаимодействия живо-
писи и музыки в творчестве композито-
ра не является единичным.

Необходимо отметить ещё несколько 
примеров поразительного сходства кон-
цепций полиптиха и сонаты. В итоге пять 
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Ил. 2. Михаил Врубель. Фауст. 
Триптих. 1896. Холст, масло

полотен Врубеля оформились в закон-
ченный триптих «Мефис тофель и уче-
ник, Маргарита, Фауст в своём кабинете» 
(ил. 2), центральным образом которого 
композиционно является образ Маргари-
ты (так же, как и в сонате Рахманинова) 
и два «самостоятельных» панно на эту же 
тематику. В то же время необходимо пом-
нить, что именно тема полёта (со слов 
Игумнова) являлась для Рахманинова до-
минирующей в финале Первой сонаты. 
Данная тема также является базовой для 
сюжета панно, не вошедшего в основную 
структуру триптиха («Полёт Фауста и Ме-
фистофеля»).

Вполне вероятно, что Рахманинов, 
вступивший в должность второго дири-
жёра «Русской частной оперы» в 1897 году 
(по приглашению Мамонтова), каким-то 
образом (скорее всего, опять же при со-
действии Мамонтова и Забелы-Врубель) 
смог ознакомиться с работами Врубеля 
так же, как в то время он знакомился с 
работами Аполлинария Васнецова, Кон-
стантина Коровина и Василия Поленова, 
которые, как и Врубель, работали тогда 
художниками-декораторами в театре 
Мамонтова. 

Несомненно, факты взаимодействия 
двух великих художников Серебряного 
века дают возможность по-новому взгля-
нуть на грани их наследия. С точки зре-
ния исполнительского фортепианного ис-
кусства прослеживание некоторых твор-
ческих параллелей позволяет обогатить 
индивидуальный подход к интерпрета-
ции многих произведений Рахманинова.



146

Music and Painting 2019, № 1

About the author:

Arseniy N. Merzlov, Post-Graduated Student at the Department 
of History and Theory of Performing Arts, Ural State Mussorgsky Conservatoire 
(620014, Yekaterinburg, Russia), 
ORCID: 0000-0003-1056-5016, i_am_m-ars@mail.ru

Об авторе:

Мерзлов Арсений Никитич, аспирант кафедры истории и теории 
исполнительского искусства, Уральская государственная консерватория 
имени М.П. Мусоргского (620014, г. Екатеринбург, Россия), 
ORCID: 0000-0003-1056-5016, i_am_m-ars@mail.ru

REFERENCES

1. Val'kova V.B. S.V. Rakhmaninov: letopis' zhizni i tvorchestva [S.V. Rachmaninoff: 
the Chronicle of Life and Work]. Tambov: Izdatelstvo R.V. Pershina, 2017. 276 p.

2. Demchenko A.I. Demchenko A.I. “Zdes' russkiy dukh…” K 145-letiyu so dnya rozhdeniya 
S.V. Rakhmaninova [“The Russian Spirit is Here…” Towards the 145th Anniversary of Sergei 
Rachmaninoff’s Birthday]. Problemy muzykal'noj nauki/Music Scholarship, 2018, No. 1, pp. 81 – 87. 
DOI: 10.17674/1997-0854.2018.1.081-087.

3. Iz arkhiva K. Igumnova [From the Archive of K. Igumnov]. Sovetskaya muzyka [Soviet 
Music]. 1946. No. 1, pp. 84 – 89.

4. Rakhmaninov S.V. Pis'ma [Rachmaninoff S.V. Letters]. Edited by Z.A. Apetyan. Moscow, 
1955. 604 p.

5. S.V. Rakhmaninov i mirovaya kul'tura: materialy V Mezhdunarodnoy nauchno-prakticheskoy 
konferentsii, 15 – 16 maya 2013 goda [Rachmaninoff and World Culture: Materials of the 5th 
International Scientifi c Practical Conference, May 15 – 16, 2013]. Ed. and comp. by I.N. Vanovskaya. 
Ivanovka: RIO MURI, 2014. 294 p.

6. Skvortsova I.A. Printsipy moderna v tvorchestve Rakhmaninova [Principles of Modernism 
in the Works of Rachmaninoff]. Muzykal'naya akademiya [Music Academy]. 2014. No. 3, 
pp. 111 – 119.

7. Suzdalev P.K. Vrubel'. Muzyka. Teatr [Vrubel. Music. Theater]. Moscow: Izobrazitelnoe 
iskusstvo, 1983. 368 p.

8. Bertensson S., Leyda J. Sergei Rachmaninoff. A Lifetime in Music. N. Y., 1956. 464 p.
9. D’Antoni C.A. Rachmaninov — Personalità e poetica. Roma: BardiEditore, 2003, 400 p.

6. Скворцова И.А. Принципы модерна в творчестве Рахманинова // Музыкальная 
академия. 2014. № 3. с. 111 – 119.

7. Суздалев П.К. Врубель. Музыка. Театр. М.: Изобразительное искусство, 1983. 368 с.
8. Bertensson S., Leyda J. Sergei Rachmaninoff. A lifetime in music, N. Y., 1956. 464 p.
9. D’Antoni C.A. Rachmaninov — Personalità e poetica. Roma: BardiEditore, 2003, 400 p.



Картинная галерея
Picture Gallery

147

ISSN 2658-4824 
УДК 76.01
DOI: 10.33779/2658-4824.2019.1.147-156

Э. Э. ПУРИК 
М. Л. АХМАДУЛЛИН 
М. Г. ШАКИРОВА

Башкирский государственный 
педагогический университет 
имени М. Акмуллы
г. Уфа, Россия 
ORCID: 0000-0001-8256-6937 
elza.purik@mail.ru 

Уфимская государственная академия 
искусств имени Загира Исмагилова
г. Уфа, Россия
ORCID: 0000-0002-6712-9058 
ugntuprint@yandex.ru 

Бирский филиал Башкирского 
государственного университета
г. Бирск, Россия
ORCID: 0000-0003-4905-8118 
marinn.shakirova@yandex.ru

ELSA E. PURIK 
MARS L. AKHMADULLIN 
MARINA G. SHAKIROVA

Bashkir State Pedagogical University 
named after M. Akmulla
Ufa, Russia 
ORCID: 0000-0001-8256-6937 
elza.purik@mail.ru 

Ufa State Institute of Arts 
named after Zagir Ismagilov 
Ufa, Russia
ORCID: 0000-0002-6712-9058 
ugntuprint@yandex.ru

Birsk Branch 
of the Bashkir State University
Birsk, Russia
ORCID: 0000-0003-4905-8118 
marinn.shakirova@yandex.ru

Традиции и инновации 
в творчестве художника 
Талгата Масалимова

Статья посвящена творчеству 
заслуженного художника Республики 
Башкортостан Талгата Масалимова — 
живописца, графика, мастера декоративно-
прикладного искусства. Его творчество 
рассматривается в статье в контексте 
процессов, происходящих в современном 
изобразительном искусстве, отмеченных 
поиском новых пластических средств. 
Авторы видят творчество Масалимова как 
яркий пример одновременного влияния 
народного искусства, его символики и 
образного строя, восточных (тюркских) 
традиций и традиций русского авангарда 
с его стремлением к примитивам, 
лаконичным, условным формам. В статье 
приведены работы художника, созданные 
в технике уникальной графики, пастели, 
художественного войлока. В основе этих 
работ лежит знание принципов построения 
композиции и изобразительных 

Tradition and Innovation 
in the Work of Bashkir Artist 
Talgat Masalimov

The article is devoted to the artistic legacy of 
Merited Artist of the Republic of Bashkortostan 
Talgat Masalimov — painter, graphic artist and 
master of decorative applied art. his work is 
examined in the article in the context of the 
processes taking place in the contemporary 
visual arts, marked with an exploration of 
new plastic means. The authors regard the 
legacy of Masalimov as a vivid example of 
the simultaneous infl uence of folk art, its 
symbolism and graphic structure, Eastern 
(Turkic) traditions and those of the Russian 
avant-garde with its aspiration towards 
primitive, laconic, conditional forms. The 
article cites examples among works of the artist 
created in the technique of graphics, pastel 
and artistic felt. At the core of the creation of 
these works lies the knowledge of principles of 
construction of the composition and depictive 
techniques characteristic for the Russian 
avant-garde and Early Russian icon-painting 
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приёмов, характерных для русского 
авангарда и древнерусской иконописи, 
иранской миниатюры при отсутствии 
прямых ассоциаций с какой-либо 
конкретной эпохой или художественным 
направлением. Авторы видят в творчестве 
художника яркий пример сохранения 
и преумножения наследия прошлого, 
его развития и обогащения средствами 
современных пластических искусств.

Ключевые слова: 

изобразительное искусство, пластические 
средства, тюркские традиции, композиция.

and Iranian miniatures, with an absence of 
direct associations with any concrete epoch or 
artistic direction. The authors see in the work 
of the artist a vivid example of the preservation 
and expansion of the heritage of the past, its 
development and enrichment by means of 
contemporary plastic arts.

Keywords: 

visual arts, plastic means, Turkic traditions, 
compositions.

Изобразительное искусство Баш-
кортостана последних десятиле-
тий развивается в условиях разно-

образия стилей и художественного язы-
ка, находя новые способы пластических 
образных решений. Во второй половине 
восьмидесятых и в девяностые годы в 
творчестве художников Башкортостана, 
как и в искусстве других российских ре-
гионов, реалистическая изобразитель-
ная система сменяется рядом стилисти-
ческих направлений, привнёсших новое 
понимание формы, пространства и цвета 
[6]. Меняется также и понимание содер-
жания картины, разделение на жанры и 
виды становится нередко условным, ино-
гда исчезая вовсе. 

Мировоззренческие позиции худож-
ников начала XXI века становятся всё 
более субъективными, всё настойчивее 
в искусстве звучат личностные мотивы 
и оценки. Опыт, накопленный преды-
дущими поколениями, мастерами тра-
диционной школы, подвергается пере-
осмыслению, обогащается современны-
ми художественными и философскими 
идеями. Во многих произведениях худо-
жественный образ обретает знаковую 
концентрированную форму, выражаю-

щую эстетическую, гражданскую, наци-
онально-этническую позицию авторов.

Если в искусстве советского периода 
обращение к истокам носило сугубо реа-
листический характер, то теперь авторы 
стремятся соединить в своём творчестве 
элементы архаики, народной художе-
ственной культуры (лубок, вышивка, 
ткачество) с достижениями искусства 
новейшего времени. Творческие иска-
ния многих художников современного 
Башкортостана ориентированы на опыт 
русского живописного авангарда начала 
XX века. В башкирской живописи и гра-
фике широкое применение находит сти-
листика примитива, соответствующая 
избранной теме — деревенским сюже-
там, крестьянским образам [5].

Примитивизм и экспрессионизм име-
ют, пожалуй, наибольшее значение для 
формирования художественного языка 
в современном искусстве республики. 
Различия в национальной принадлежно-
сти, живописном темпераменте, художе-
ственной индивидуальности помогают 
авторам избежать односторонности пла-
стических приёмов, сюжетов и образов. 

Стремление создать собственный мир, 
увидеть происходящее под особенным 
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углом зрения выражается, прежде всего, 
в системе изобразительно-выразитель-
ных приёмов — таких как изображение 
разновременных событий в одной ком-
позиции, панорамный охват происходя-
щего средствами сферической или обрат-
ной перспективы, введение в ткань кар-
тины этнических образов и символов [2].

Поиски нового языка для воплощения 
ассоциативного образа, лишённого пря-
мых оценок, приводят к архаическому 
мифу. В обращении к народной мифоло-
гии как к точке опоры видится спасение 
от утраты стилистических ориентиров 
и пустоты. Образы людей и окружаю-
щих человека предметов перерастают 
в ностальгическую картину уходящей 
деревни. В результате перед зрителем 
предстаёт самобытный красочный мир, 
увиденный сквозь призму авангарда, где 
европейские традиции сливаются с вос-
точными, а подчас с исламскими мотива-
ми, крестьянскими сюжетами и персона-
жами. Следуя фольклорной стилистике, 
авторы избегают прямой изобразитель-
ности, создавая новую образную систему, 
творя новую мифологию. 

Эта тенденция явно прослеживается 
в современном искусстве многонацио-
нального Башкортостана, где смешение 
обычаев, традиций, верований оказа-
лось благодатной почвой для возникно-
вения самобытной национальной худо-
жественной школы. На территории ре-
спублики издревле проживали народы, 
исповедовавшие Ислам и сохранившие 
тюркские культурные традиции (баш-
киры, татары). Мусульманская вера, сме-
шавшись с местными мифологическими 
традициями, приняла «мягкий», терпи-
мый характер, укоренилась в обычаях, 
традициях, системе нравственных цен-
ностей, так и не обернувшись жёсткими 
догмами и запретами, как это произошло 
во многих других регионах. 

Обращение к мифологии, художе-
ственным традициям, символике Исла-
ма лежит в основе своеобразия произве-
дений многих современных башкирских 

художников [3]. Духовная связь с ислам-
скими корнями не носит здесь характер 
прямого заимствования — она выража-
ется в диалоге поколений, обращении к 
«родовому опыту», «памяти предков». 

Среди современных мастеров изобра-
зительного искусства республики Баш-
кортостан, воплотивших в своём творче-
стве специфические восточные, тюркские 
культурные традиции, — Талгат Масали-
мов, заслуженный художник Республики 
Башкортостан, живописец и график, один 
из самых самобытных мастеров декора-
тивно-прикладного искусства. Его твор-
чество отмечено стремлением к непре-
ходящим нравственным истинам, устой-
чивому миропорядку, с одной стороны, а 
с другой — поиском новых пластических 
средств. Построение художественного об-
раза на основе заданных норм и правил 
мастерства — путь, неприемлемый для 
этого мастера. Его работы, безусловно, 
созданы с опорой на знание принципов 
русского авангарда и древнерусской ико-
нописи, средневековой японской гравю-
ры, иранской миниатюры, но они не вы-
зывают прямых ассоциаций с какой-либо 
конкретной эпохой или художественным 
направлением. При этом переосмысление 
увиденного и прочувствованного, опыт 
созерцания прекрасного перерастает у 
художника в создание образов, несущих 
в себе именно восточную поэтику. Зача-
стую эти образы беспредметны, абстракт-
ны, они лишь намекают на реальность, 
вызывая смутные параллели в сознании 
зрителя. И это достаточно характерно для 
восточной (тюркской) культуры, посколь-
ку Ислам, как известно, не допускал воз-
можности внешнего сходства Бога с че-
ловеком или другим земным существом; 
изобразительность была достоянием ис-
ключительно светской культуры. Для че-
ловека, живущего в пространстве культу-
ры мусульманской, земной мир — лишь 
иллюзия; красота заключена в мире ис-
тинном, Божественном, который следует 
постигать разумом, через цепь отвлечён-
ных рассуждений и ассоциаций. 
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Мир, увиденный глазами человека, 
принадлежащего одновременно и к ев-
ропейской, и к восточной культуре, пред-
стаёт перед нами в своём неповторимом 
облике в работах Талгата Масалимова, 
выполненных в технике карандаша, 
офорта, пастели, темперы. Миф, твори-
мый художником, вряд ли является за-
вершением долгих логических построе-
ний: автор улавливает его притяжение 
творческим чутьём, интуицией. Мифу 
подчиняются движения души художни-
ка, пытающегося придать этому потоку 
соответствующую эстетическую форму, 
прежде всего символическую, знаковую.

Образы его картин, символы, орнамен-
тика — всё это проникнуто воспомина-
ниями детства, прошедшего в татарской 
деревне с её патриархальным укладом, 
любовью к дому, уюту, предметам, со-
творённым руками умельцев, песнями и 
сказками [4]. Миф, через который худож-
ник утверждает своё видение будущего, 
есть одновременно и щемящая носталь-
гия по прошлому. Сложность миропоряд-
ка, несводимость его к простым истинам, 
нелинейность хода жизненных процес-
сов, — всё это воскрешает в памяти дав-
ние времена, когда мир был объясним, а 
нравственные законы отличались строй-
ностью и упорядоченностью.

Утончённо-математическая точность, 
свойственная мусульманскому мироощу-
щению, повлияла на эстетическое отно-
шение художника к миру, что обернулось 
созданием орнаментальных композиций 
с чётким ритмом, отточенностью про-
стых, лаконичных элементов, изыскан-
ной цветовой гармонией. Ясность, кон-
кретность образа, его рафинированная 
красота, самоценность линии, пятна, от-
дельных геометрических форм, солярных 
и астральных знаков — всё это наделяет 
работы художника специфически «вос-
точным» обаянием. Работы эти требуют 
непрямого, ассоциативного восприятия: 
стройное многоголосие событий, знаков 
и символов в пространстве, творимом ху-
дожником, вызывает в памяти смутные 

образы, но ассоциации эти неуловимы и 
многообразны.

Талгат Масалимов создал графические 
и живописные серии, войлочные ковры.
Диапазон его творческих поисков доста-
точно широк: от плоскостных орнамен-
тальных композиций — к декоративным 
стилизованным натюрмортам, от них — 
к обобщённо-поэтическим сюжетным 
композициям. Художник то оттачивает 
линию, доводя её до убедительной завер-
шённости, то экспериментирует со штри-
хом, наделяя его сдержанной, но мощной 
энергетикой, то обращается к цвету — яр-
кому, звучному, дополняя его чётким гра-
фическим контуром. Его работы — не про-
стой перевод тюркского орнамента в тех-
нику пастели или темперы. Создавая их, 
художник творит новый смысл, поднима-
ясь порой до высокой степени обобщения 
и добиваясь от орнаментального мотива 
символического звучания. Образы сюжет-
ных композиций — влюблённые, моло-
дые супруги, люди, занятые крестьянским 
трудом, — сосуществуют рядом с мифоло-
гическими персонажами, такими как му-
сульманский прообраз Дьявола (Шайтан), 
Ангел-хранитель (Фареште). Образы эти 
угаданы художником, прочувствованы и 
даны с той мерой обобщения, которая об-
ращает их в символы, не допуская прямой 
иллюстративности [1].

Влияние мусульманской культуры на 
творчество Талгата Масалимова видится 
не в следовании религиозным догмам и 
повторении утвердившихся канонов, а 
в особом мироощущении, свойственном 
художнику, в созерцательности, утон-
чённости восприятия, лаконичности 
языка, строгости композиции, составля-
ющих неповторимость индивидуально-
го стиля мастера.

Графика — первый и любимый вид 
творчества для художника, работающе-
го продуктивно как в уникальной, так и 
в печатной графике, в технике офорта, 
линогравюре, ксилографии. Графические 
листы посвящены переосмыслению на-
родной темы, фольклора (если говорить 
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о содержании) и поискам новой пласти-
ки, новых технических приёмов (если 
коснуться проблем формы).

Лист «Первый пар» из серии «Моло-
дые» (1990) посвящён сюжету из народ-
ной жизни (ил. 1). В манере изображения 
чувствуется лёгкая ирония, интерес к 
бытовым подробностям, тщательно по-
добранным и изображённым без лишней 
детализации, тепло и поэтично. Моло-
дые направляются в баню, невеста сму-
щена, бесхитростный жених пребывает 
в спокойствии, а за трубой бани распо-
ложился чёрт, как намек на соблазны, 
греховные мысли. 

Художник получает удовольствие от 
работы с материалом, ищет новые тех-
нические средства, создавая утончённую 
ритмическую композицию с преоблада-
нием светлых тонов. В сцене, изображён-
ной художником, мы видим неспешное 
повествование о жизни татарской дерев-
ни, утончённое по своему техническому 
исполнению, но без лубочности и излиш-
ней идеализации.

Лист «Жажда» из серии «Деревенские 
мотивы» (1996) выполнен на подобный 
простой сюжет и в близкой манере: ху-

дожник изобразил вечер на дворе, пе-
чальную корову на фоне закатного солн-
ца (ил. 2). Тема обеих работ навеяна вос-
поминаниями детства, проведённого в 
деревне, потому они обладают особой, 
щемящей достоверностью.

Тяготение к примитиву, характерное 
для обеих работ, не лишает образы, соз-
данные автором, многозначности, а тра-
диционные, патриархальные сюжеты не 
мешают ему создавать нечто абсолютно 
новое, легко трансформировать форму, 
сам способ работы карандашом, подчи-
няя всё это собственным представлени-
ям о прекрасном.

Живописные работы Талгата Масали-
мова выполнены пастелью или темпе-
рой. Они отличаются любовью к орна-
ментальным решениям, ярко выражен-
ной декоративностью и, как правило, 
плоскостны и построены на сочетании 
чистых цветовых пятен и линий, особым 
образом созданных фактурных поверх-
ностей.

Сложность цвета, обращение к тон-
ким, изысканным сочетаниям характер-
ны для работы «Вечное» (1997). На ней 
изображены степные мотивы, юрты, их 

Ил. 1. Талгат Масалимов. «Первый пар» 
(картон, карандаш, 25×40), 1990 г.
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отражения в воде, дополненные тюрк-
ской символикой — рогообразными эле-
ментами, звёздами, полумесяцем (ил. 3). 
Мягкие, серебристо-серые тона на тёплом 
золотистом фоне, создают ощущение 
тепла, покоя, вечности. Сама техника ра-
боты с пастелью вызывает ассоциации с 
чем-то уютным, рукотворным — отдель-
ные штрихи, ритмично положенные на 
плоскость, напоминают вышивку, тка-
ный ковёр.

Работа «Тропами детства» (2001) (ил. 4) 
выполнена в несколько иной манере: она 
почти беспредметна, построена на ритме 
сближенных по тону и цвету коричне-
вых, розовых, бледно-зелёных тонов, за-
имствованных из народного ткачества, 
традиционных ковриков ручной работы, 
которыми покрывали полы в крестьян-
ских домах [5]. Геометрический характер 
композиции подчёркивается чёрным 
контуром, выполненным деликатно и 
воспроизводящим рисунок тканой ков-
ровой дорожки. Так традиционный пред-
мет народного быта трансформируется в 
абстрактное изображение, создавая но-
вый пластический образ.

Традиционные восточные мотивы 
явно прослеживаются в войлочных ков-
рах Талгата Масалимова. В работе «Цве-
точные мотивы» (2015) художник исполь-
зует тюркский цветочный орнамент, 
свободно интерпретируя его по-своему, 
вводя яркие, сочные цвета, контрастиру-
ющие друг с другом и создающие неожи-
данно современное впечатление (ил. 5).

Работа «Танец» из серии «Степь» (2011) 
подчёркнуто графична, монохромна, 
здесь использованы натуральные цвета 
овечьей шерсти — от серовато-охристых 
до тёмно-коричневых (ил. 6). 

Силуэты загадочных архаичных пер-
сонажей причудливы и переплетаются в 
плавном движении, композиция носит 
орнаментальный характер и навеяна 
древними тюркскими образами. Отно-
шение к работе с плоскостью, линией, 
способ заполнения пространства ковра 
силуэтами стилизованных изображе-
ний выдают руку художника-графика. 
Об этом свидетельствует выверенная 
композиция, выразительность рисунка, 
продуманная экономия художественных 
средств.

Ил. 2. Талгат Масалимов. «Жажда» из серии «Деревенские мотивы» 
(бумага, карандаш, 38×50), 1996 г.
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Ил. 3. Талгат Масалимов. «Вечное» 
(бумага, пастель, 54×70), 1997 г.

Ил. 4. Талгат Масалимов. «Тропами детства» 
(бумага, пастель, 50×70), 2001 г.
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Ил. 5. Талгат Масалимов. «Цветочные мотивы» 
(шерсть, войлоковаляние, 180×240), 2015 г.

Ил. 6. Талгат Масалимов. «Танец»
(шерсть, войлоковаляние, 120×220), 2011 г.
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При всём своеобразии техники, свой-
ственной каждому из видов искусства 
(графика, живопись, ковроткачество), 
работы художника всегда узнаваемы. 
Фольклорные образы, орнаментика, впе-
чатления из реальной жизни, — всё это 
перерабатывается воображением масте-
ра, а в итоге создаётся самобытная мане-
ра исполнения, имеющая ярко выражен-
ный индивидуальный характер.

Попытки возродить традиции народ-
ного искусства и ремёсел нередки в совре-
менной творческой практике. В работах 
многих мастеров изобразительного ис-
кусства мы видим обращение к традици-
ям, явные или менее заметные реминис-
ценции. При этом далеко не всегда они 

завершаются успехом. Образы народного 
искусства — результат творческого осво-
ения мира многими поколениями людей, 
живших в условиях патриархального 
уклада в гармонии с природой, и прямое 
подражание здесь малопродуктивно: оно 
ведёт к перерождению традиции в без-
душное цитирование. Современный ху-
дожник, житель большого города, обла-
дающий опытом иного характера, неже-
ли народный мастер, не может вернуться 
к его миропониманию. Отсюда ещё более 
привлекательным становится пример 
сохранения и преумножения наследия 
прошлого, его развития и обогащения 
средствами современных пластических 
искусств.
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Концепция театральной 
реальности Андрия Жолдака 
(на примере спектаклей 
«Zholdak Dreams: похитители 
чувств» и «По ту сторону 
занавеса»)

В статье формулируются эстетические 
позиции в творчестве украинского 
режиссёра Андрия Жолдака на примере 
двух петербургских спектаклей — «Zholdak 
Dreams: похитители чувств» и «По ту 
сторону занавеса». Исходя из исторических 
предпосылок феномена театральности 
и изложенных художником понятий 
о структуре театральной маски, автор 
анализирует игровой подход режиссёра 
к постановке драматического текста, 
а также художественные приёмы 
транспонирования субъективности 
восприятия в качестве средства 
формирования сценического образа 
объективного мира. 

Обращаясь к свойствам театральной 
маски, автор исследует природу 
симбиотических отношений актёра и роли, 
существующих в детерминированной 
сценической реальности А. Жолдака, 
соединяющего в едином пространственном 
поле временные пласты текста, 
исполнителя и зрителя. Режиссёр избирает 
ассоциативный вид монтажа эпизодов для 
создания общей визуальной картины из 
кинематографических, изобразительных, 
музыкальных и пластических 
выразительных средств. При помощи 
анализа ключевых моментов постановок 
выстраивается структура образного 
мышления художника, утверждающего 

Andriy Zholdak’s Conception 
of Theatrical Reality (by the 
Example of Performances 
of the Plays: “Zholdak Dreams: 
Abductors of Feelings” 
and “Beyond the Curtains”)

The article presents a formulation of the 
aesthetic principles in the work of Ukrainian 
fi lm producer Andriy Zholdak by the example 
of two productions made in St. Petersburg — 
“Zholdak Dreams: Abductors of Feelings” 
and “Beyond the Curtains.” Stemming from 
historical premises of the phenomenon 
of theatricality and the conceptions of the 
structure of the theatrical mask expounded 
by the artist, the author analyzes the fi lm 
producer’s actable approach to performance 
of a dramatic text, as well as the artistic 
techniques of transposition of the subjectivity 
of perception in the capacity of a means 
of formation of the stage image 
of the objective world.

When turning to the techniques of the 
theatrical masque, the author researches the 
nature of symbiotic relations of the actor and 
his or her role existing in the determined 
stage reality of Zholdak, who is able to connect 
within a single spatial fi eld the temporal strata 
of the text, the performer and the audience. 
The producer chooses the associative type of 
montage of episodes for the creation of the 
overall visual picture out of cinematographic, 
visual, musical and plastic means of expression. 
Analysis of the crucial moments of the 
productions helps organize the structure of the 
conceptual thinking of the artist, who asserts 
the relationship between the subjectivity 
of theater and the objectivity of reality 



158

The Art of Theater 2019, № 1

отношения субъективности театра 
и объективности реальности 
как амбивалентность формы бытия. 
Театральному миру Жолдака присущ 
сюрреалистический принцип построения 
спектакля, отказ от репрезентативности и 
обращение к деконструированию матрицы 
пьесы с последующим воплощением 
на сцене её альтернативной реальности.

Ключевые слова: 

режиссёр Андрий Жолдак, спектакль, 
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as the ambivalence of the form of being. 
The theatrical world of Zholdak 
is characterized for a surrealistic principle 
of producing the theatrical performances, 
a rejection of representation and turning 
to deconstruction of the matrix 
of the theatrical play with a subsequent 
manifestation of its alternate reality 
on stage.
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Со времён эпохи Возрождения шек-
спировская квинтэссенция мира, 
заключённая в поэтической идее 

«весь мир — театр», проявлялась в исто-
рической перспективе в разных формах. 
В XVI веке пьесы У. Шекспира, в некото-
рой степени являющиеся режиссёрски-
ми записями разыгрываемого на сцене 
спектакля1, вывели драматургию отно-
шений актёра с ролью на новый уро-
вень. Ю.М. Барбой в своём исследова-
нии «К теории театра» замечает, что в 
античную эпоху между актёром и ролью 
не существовало «драматических отно-
шений», так как сам феномен «театраль-
ности» не был осознан ни ритуальными 
и театрализованными действами, ни са-
мими зрителями2. И если на первом эта-
пе своего становления театр стремился 
к передаче мифологической истории, то 
в эпоху Возрождения он раскрылся не-
посредственно в форме и образе игры.

Неизвестно, действительно ли зри-
тели следили за качеством исполнения 
роли или за развитием её содержания, 
но несомненен переход театра на более 
глубокий уровень его взаимоотноше-
ний с реальностью. Именно на данном 
эволюционном этапе театр приобрёл 

тотальный характер, распространив-
шись за пределами сценической ко-
робки. Нельзя утверждать, что в этом 
осуществилось сознательное проявле-
ние «свободы и воли» театра. Однако 
именно здесь произрастают глубокие 
философские корни многоформатного и 
сиюминутного вида искусства, веками 
устанавливающего и отменяющего гра-
ницы между театральностью и действи-
тельностью. 

О размытии границ, отделяющих ис-
кусство от жизни, и о смысловом един-
стве театральности в пределах дей-
ствительности пойдёт речь в связи с 
режиссёрской системой репрезентации 
реальности на сцене в спектаклях Ан-
дрия Жолдака.

Украинский режиссёр А. Жолдак (Жол-
дак-Тобилевич IV, 1962 года рождения) 
давно известен не только в России, но 
и в других странах мира. Его постанов-
ки идут на сценах Франции, Румынии, 
Швейцарии, Германии, Финляндии, 
Швеции, Польши... Между тем о режис-
сёрском методе Жолдака написано не-
много, хотя большинство рецензентов 
пытается дать общую характёристику 
художественного стиля автора через 
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критический анализ его спектаклей. 
Первое режиссёрское образование Жол-
дак получил в Киеве, затем, спустя три 
года, окончил курс А. Василь ева в ГИТИСе 
(1989). Был художественным руководите-
лем Харьковского драматического театра 
им. Т.Г. Шевченко (2002 – 2005), где ставил 
спектакли по классической драме (Шек-
спир, Гольдони, Тургенев). Провокацион-
ность режиссёра не заставила себя ждать, 
и в 2005 году Жолдак становится абсолют-
но свободным деятелем, рассеивающим 
по миру идею театральной маски.

Слово реальность происходит от позд-
нелатинского «realis» и переводится как 
«вещественный, действительный» [12, 
с. 572]. Чтобы разобраться в методе кон-
струирования театральной реальности 
А. Жолдака, необходимо обратиться к её 
ускользающим от анализа свойствам. 
Естественно, что при просмотре спекта-
кля образуется некое зеркальное отра-
жение увиденного, являющееся лишь 
тенью того, что на самом деле оно из себя 
представляет. Но именно в этом и заклю-
чается режиссёрская «фишка» Жолдака, 
чьи «живые картины» [4, с. 66] строятся 
на дисгармоничной эстетике.

Природу постмодернистского3 театра 
Жолдака многие исследователи воспри-
нимают как визуализацию образов4, со-
единяющихся в броскую динамичную 
картину с отсутствующим сюжетом. 
Визуализацией как фундаментальным 
приёмом в «театре художника» [там же, 
с. 69], к которому относятся такие извест-
ные режиссёры, как Дмитрий Крымов и 
Роберт Уилсон, а так же инженерный те-
атр «АХЕ», не исчерпывается авангард-
ная стилистика украинского режиссёра. 
Но именно она даёт возможность апел-
лировать понятиями кинематографа и 
фотографии по отношению к работе ху-
дожника с мизансценическим рисунком 
спектакля. Трансляция ракурса режис-
сёра-демиурга Жолдака на сценическую 
жизнь драматического текста складыва-
ется в сознании зрителя фрагментарно, 
монтаж «кадров» действия происходит 

по ассоциативному принципу, развитие 
которого непредсказуемо, так как нели-
нейно.

Фрагментарность и множественность 
образов в театре Жолдака расщепляет ре-
альность, сконструированную автором 
произведения, чтобы затем трансфор-
мировать её в игровое пространство5, су-
ществующее на грани сновидений, грёз, 
фантазий и представлений. Но этот театр 
не наивен, хотя склонен к воплощению 
идеализации мировых процессов. Амби-
валентность театральной реальности 
особенно выражена в двух недавних по-
становках Жолдака — «Zholdak Dreams: 
похитители чувств» (2015) и «По ту сто-
рону занавеса» (2017). 

Спектакль «Zholdak Dreams: похитите-
ли чувств», созданный по мотивам пье-
сы Карло Гольдони «Слуга двух господ» в 
БДТ им. Г.А. Товстоногова, можно назвать 
апофеозом театральности. От комедии 
Гольдони остаётся лишь схема встроен-
ных драматургом в ткань пьесы масок, 
которые артисты наполняют собствен-
ной экзистенцией. Линия Труффальдино, 
слуги двух господ, организует интригу на 
внешнем фабульном уровне, тогда как 
главными вершителями судеб у Жол-
дака выступают персонажи из космоса. 
Чёрный Ангел и его копия режиссируют 
игровую реальность, держа в руках браз-
ды условности театрального действия. 

Спектакль начинается с видео-обра-
щения режиссёра, предваряющего сно-
видческое настроение постановки. В ка-
кой-то степени высказывание Жолдака 
о зыбкости театральной реальности на 
сцене, а затем транспонирование той же 
мысли сценическим способом похоже 
на манифест художника, отменяющего 
последовательность и наррацию, оно 
открывает простор для со-творчества 
режиссёра, актёра и зрителя. З. Фрейд 
предлагал своим пациентам самосто-
ятельно проанализировать сон, чтобы 
приблизиться к его интерпретации. По-
хожий подход возможен применитель-
но к постановке Жолдака. Тем не менее 



160

The Art of Theater 2019, № 1

сон режиссёра не есть сон зрителя. И всё 
же зрителю не чужды заданные прави-
ла игры, если только торжество аттрак-
ционов не заставит его покинуть стены 
театра. 

Перспектива мира в постановке Жол-
дака пересекает земные пределы. На 
экране проецируются кадры из ролика 
«NASA Conspiracy — UFO Sightings & Alien 
Structures»6. Далее зритель читает ди-
алоги американских космонавтов, по-
бывавших по ту сторону Луны, где они 
столкнулись со звуками неизвестного 
происхождения. В игровой структуре 
спектакля само понятие игры удваива-
ется, указывая на амбивалентность ре-
альности, в которой существуют герои 
и актёры. С одной стороны, режиссёр 
погружает зрителя в мир абсолютно не-
правдоподобный, гротескный, полный 
китча, цитирований, гэгов и визуализа-
ций. С другой — окунает в вязкую тягу-
честь театрализации, упивается запреде-
льем масок, бесконечной подвижностью 
сценического времени. Разомкнутое про-
странство то и дело озаряется небесным 
светом неизвестного происхождения, 
который останавливает и без того опу-
стошённое действие, заражает театраль-
ностью мир за пределами театра как та-
кового. Соцветие сюрреалистических об-
разов компилируют на метафизическом 
уровне. Всё происходящее — не больше 
чьей-то разбушевавшейся фантазии, как 
и не меньше кем-то детерминированной 
действительности. 

В спектакле отсутствуют целостные ге-
рои в психологическом смысле. Все они, 
словно коллаж, собраны режиссёром 
из пластических образов, кинематогра-
фичных интонаций и иногда намеренно 
штампованных поведенческих механиз-
мов. И всё-таки, несмотря на их видимую 
карикатурность и однообразность, Жол-
дак вкладывает в них иррациональность 
ощущений и способность к рефлексии. 
Она проявлена в самом способе существо-
вания артистов на сцене, для которых ре-
альность спектакля в момент игры есть 

трансформация реальности для героев в 
момент столкновения с судьбой. Жолдак, 
словно в матрице, раздваивает субъекты, 
превращая их то в объекты исследова-
ния, то в живые действующие единицы. 

«Театр — это не та реальность, в ко-
торой вы живёте», — говорит режиссёр 
в прологе своего спектакля. Реальность 
в его театре уничтожает всякую смысло-
вую вариативность действительности, 
нивелирует любые попытки самоиден-
тификации зрителя, означает усколь-
зающее понятие о самой реальности. 
Обращённость в глубь себя обессмысли-
вает конфликт, который выстраивается 
в драматических отношениях между те-
атральностью происходящего и воспри-
нимающего. Чёрный Ангел и его копия, 
словно роботы с застывшими зрачками, 
вторгаются в экзистенцию театра, буду-
чи сами заперты в режиссёрском замыс-
ле Жолдака. 

В античности маска — не что иное, 
как замкнутая, зацикленная и конечная 
данность, преодолеть которую не пред-
ставлялось возможным и необходимым. 
В commedia dell'arte поле театральности 
расширяется, появляется драматический 
смысл образа, всё больше раскрывается 
игровой потенциал артиста7. В режиссёр-
ской системе Жолдака драматургия ма-
ски расщепляется, присваивается и сра-
щивается с естеством артиста. Но симби-
оз артиста и маски неполон даже тогда, 
когда роль сыграна тысячу раз. Здесь 
режиссёр предлагает выстраивать отно-
шения с маской и как с личиной, и как 
со своим внутренним «я». Столкновение 
актёра и роли, как закономерный при-
знак развития художественного смысла 
в исполнении, в понимании Жолдака 
выражается в поиске и формировании 
новых миров, уже заложенных внутри 
данного автором героя. Своим сюрреали-
стическим чутьём художник нащупыва-
ет двойное дно маски, суть которой со-
крыта внешним её проявлением. 

Маска выступает каналом передачи 
информации, который «предполага-
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ет создание «„второго тела“ (условной 
формы)» [10, с. 190], второй реальности 
в пределах сцены. Выбирая маску как 
объект художественного исследования, 
актёр освобождается от подсознатель-
ного шлейфа собственной масочности. 
По мнению Жолдака, сознание зрителя 
так же обременено масками (внешними 
проявлениями человека), поэтому ак-
тёр вынужден пробиваться к нему с по-
мощью единственного орудия — маски 
героя8. Таким парадоксальным спосо-
бом режиссёр говорит о реальности как 
о вечной тяге человеческого существа 
к реализации игровых начал и стрем-
лений, о мире, в котором всё, даже Бог, 
имеет свойство прятаться за театрально-
стью бытия. Многоуровневая структура 
маски (роли) в концепции театральной 
реальности Жолдака перекликается с 
концепцией театральности Евреинова9, 
видевшего жизнь под эстетическим пре-
ломлением театрального искусства.

Маска имеет свойства скрывать и 
разоблачать актёра, отторгать от себя 
и принимать, исчезать, а затем возни-
кать в новом качестве, открывать путь 
к сверхреальному и препятствовать его 
нахождению. Она даёт актёру почув-
ствовать себя реальным на пересечении 
сценического времени и места, «быть» 
героем, чтобы стать собой. В «Zholdak 
Dreams» мотив детерминированной ма-
ски сопряжён с насилием над актёром, 
находящимся во власти «чужого» лица. 
Вживляя в героев запрограммирован ные 
чипы, стирая им память, нанося удары, 
убивая и вновь воскрешая их, Чёрный 
Ангел и его копия сами играют на выжи-
вание, «с кожей» сдирая с себя мёртвые 
лики, докапываясь до сути, откуда веща-
ет нечеловеческий голос самоидентифи-
кации. Так наружу исторгается ядовитый 
и чужеродный облик судьбы, смотрящий 
на зрителя крупным планом. 

Кинематографичность удваивает дей-
ствительность на сцене и придаёт спек-
таклю эффект сомнамбулизма. Поясные, 
крупные и сверхкрупные планы транс-

лируются на экран, направляя внимание 
зрителя на объект внутренних рефлек-
сий героев, постоянно бросающих дву-
смысленные реплики в зал. Когда гра-
дус безумия достигает предела, Ломбар-
ди произносит хорошо знакомую фразу 
«нужны новые формы»10, а дальше спек-
такль всё больше полнится цитатами из 
кинематографа (Кубрик, Ларс фон Триер, 
Вачовски), музыкальными поп-высту-
плениями и неистовыми танцами. Всё 
в этом нелепом, странном и смешном 
мире сходит на нет с появлением един-
ственного «правдоподобного» Труффаль-
дино, случайно превратившего комедию 
положений в бесконечную борьбу за 
право любить и быть любимым.

Столкновение разных временных пла-
стов, перетасованных между собой в ха-
отичном порядке, погружает хронотоп 
пьесы в космическую сферу. Словно в 
альтернативной реальности, Сильвио и 
Клариче снова и снова открывают боль-
шие белые двери, возникая из ниоткуда, 
а потом испаряясь в черноте кулис. На 
протяжении всего «здесь и сейчас» соз-
даётся великая иллюзия Ни о чём, и это 
Ничто поражает своей бесформенностью 
и гравитационной силой. Герои пребы-
вают в головокружительной невесомо-
сти, в которой теряют самообладание 
даже такие уверенные и хладнокровные 
гангстеры, как Флориндо и Беатриче. 
И что здесь действительно реально, так 
это не слово и не действие, а тело артис-
та, готового облачиться даже в самую не-
человеческую маску. 

Спектакль «По ту сторону занавеса» 
на сцене Александринского театра, осно-
ванный на пьесе А. Чехова «Три сестры», 
также находится в двойственной пло-
скости, вписанной в нелинейную про-
тяжённость. Жанровое определение по-
становки весьма красноречиво — «опыт 
реинкарнации в двух частях». Жолдак 
перемещает обитателей дома Прозоро-
вых в 4015 год, предварительно «рекон-
струировав и восстановив» мозг трёх се-
стёр. Мёртвые чеховские герои живут на 
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отшибе, в Богом забытом месте (а может 
быть, Бога здесь вообще нет), разместив-
шемся отражением Земли в укромном 
уголке Вселенной. Здесь мир представ-
лен осколочным наброском, выпавшим 
из сбивчивых воспоминаний трёх зем-
лянок релятивистской эпохи. «Экспрес-
сионизм ищет средства, чтобы предста-
вить само подсознание, чьи кошмары и 
образы желания не могут быть скованы 
никакой драматической логикой» [7, 
с. 101], — точно отмечает немецкий те-
оретик и историк современного театра 
Х.Т. Леманн. Бессознательное как источ-
ник потаённых мотивов выплескива-
ется на сценическое полотно, разрушая 
драматические связи пьесы, утверждая 
деконструктивную архитектуру сцени-
ческой логики. 

Жолдак называет свою постановку 
«По ту сторону занавеса», оставляя пу-
стующий зрительный зал местом вы-
растающего проекцией шумного леса, по 
которому бегают потерявшие человече-
ские связи и способность к самоиденти-
фикации три сестры. Актёры находятся 
на одном уровне со зрителем, преодоле-
вая каноническую дистанцию, впутывая 
зрителя в театральность, разоблачая не-
защищённость самого театрального про-
цесса, постоянно напоминающего об ис-
кусственности действия. Театральность 
мира вскрывается и взрывается Жолда-
ком на этапе расщепления текста Чехова 
на кинематографические эпизоды, в ко-
торых появляются фантомы отца и мате-
ри Прозоровых, исторические и культур-
ные аллюзии и смесь неясных воспоми-
наний. Пьеса Чехова мутирует под пером 
Жолдака в жестокий сюжет домашнего 
насилия, иррациональной ненависти к 
миру и непримиримости с собственным 
бессилием перед нависшим над челове-
ком фатумом. 

Мотив смерти героев как отрицание 
их смысловой целостности, уже выне-
сенный за скобки в «Zholdak Dreams», в 
следующей постановке Жолдака стано-
вится лейтмотивом об ускользающей, 

постапокалиптической утопии, где не су-
ществует ни точек невозврата, ни выхо-
дов из запрограммированной структуры. 
Герои чувствуют дыхание растворённо-
го в пустоте и бессмысленности «новой» 
жизни демиурга, экспериментирующего 
над воспалённым сознанием, разлагаю-
щимся вне пределов земной жизни. Фан-
тастические фильмы и спорные научные 
теории нередко говорят о несовмести-
мости субъекта с далёким будущим его 
потомков. И для Жолдака перемещение 
героев «Трёх сестёр» во времени, очевид-
но, оборачивается сумасшедшими по-
следствиями для прошлого, от которого 
герои отказаться не в силах. 

В недосягаемой реальности пятого 
тысячелетия технологические приспо-
собления соседствуют с природной фак-
турой, накрывающей с головой энер-
гией стихийного бедствия. Человек 
как единственно мыслящее и запертое 
внутри пустой оболочки Чужого суще-
ство вносит в стерильное пространство 
натуралистическую наготу, телесность 
форм и биполярность смыслов. Когда 
всё свершилось и кажется, что больше 
незачем искать дорогу к совершенной 
жизни, мятежное подсознание вгрыза-
ется в незамутнённость чувств и мед-
ленно, по каплям, выдавливает из себя 
раба иллюзий. Вмиг обнаруживается ни-
чтожность мечты, и спасением видится 
лишь беспробудный сон в капсульной 
оболочке.

Деформация личности чеховских геро-
ев происходит постепенно и мучитель-
но. К концу истории они убивают друг 
в друге последние проявления светлых 
порывов, отказываются от социализа-
ции, отвергают живое начало, остав-
ляя до избытка переполненную грязью 
и страхами плоть. Раскалывающаяся, 
субъективная реальность героев делит 
действительный, объективный мир на 
миллионы разрозненных частиц. 

Таким образом, в эстетике игрового 
театра Жолдака реальность жизни и ре-
альность театра находятся в параллелях, 
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отражающих друг друга в инородных 
формах. Так в спектакле «По ту сторону 
занавеса» герои постоянно заглядывают 
в зеркала, пытаясь понять, кого они видят 
перед собой. Система зеркал как портал 
в мир двойничества лишний раз показы-
вает происходящее как призрак того, чем 
на самом деле он не является. Нереальны 
герои пьесы, нереальны предметы, нере-
ален, в конце концов, мир, но «что тогда 
реально?», возникает логичный вопрос. 
Нина Агишева пишет: «Актёр для Жолда-
ка — это человек без имени, пола, возрас-
та и национальности, это антенна, улав-
ливающая музыку небес и передающая 
её зрителям» [1, с. 20]. Реальны артисты, 
которые постоянно утверждают своё бы-
тие на сцене посредством индивидуаль-
ных особенностей, выворачивают маски 
героев, вместе с тем показывая свои ма-
ски, сопереживают героям или ненави-
дят их, разоблачая собственное «я». 

В «Zholdak Dreams» основой игровой 
структуры становится деформирующее-
ся ядро маски. В «По ту сторону занавеса» 
главным стержнем является погранич-
ное существование артистов на рубеже 
личной экзистенции и экзистенции ге-
роя. Символично, что в конце спектакля 
декорации перекрывает опускающееся 
сверху огромное зеркало, отражающее 
поклоны артистов перед аплодирую-
щими зрителями. Жолдак вновь мани-
фестирует сопряжённость театральной 
реальности с жизнью, запечатлевая две 
стороны и продолжая спектакль даже в 
момент его формального окончания. Ре-
жиссёр добивается отстранения от дра-
матического действия, оборачивая зри-
тельские глаза «зрачками в душу» сквозь 
собственное наслоение масок. 

М. Бахтин пишет: «Гротеск становится 
формой для выражения субъективного, 
индивидуального мироощущения, очень 
далёкой от народно-карнавального миро-
ощущения прошлых веков» [3, c. 44]. Жол-
дак — один из немногих режиссёров, при-
ближающийся к ренессансной культуре 
транспонирования телесности, которая 

существует в его театральной реальности 
в ритуальных формах. В приведённых ра-
ботах Жолдака, как и в других его спекта-
клях (таких как «Гамлет» и «Тарас Буль-
ба»11), телесности артиста отведена роль 
натуралистического инструмента, отра-
жающего раблезианское истолкование 
физиологических мотивов, связанных с 
поглощением, избыточностью и разло-
жением. В человеческих потребностях, со-
ставляющих значительную часть жизни, 
телесные подробности несут на себе отпе-
чатки насилия в разных его проявлениях. 
Например, доктор Ломбарди постоянно и 
жадно пьёт и ест, пока не подступает рво-
та; Сильвио ждёт подходящего момента 
уединиться с Клариче; Маша изнасилова-
на собственным мужем; Солёный носит 
макияж и поёт альтом.

В театральной реальности Жолдака 
происходит намеренное и непрерыв-
ное столкновение пространственно-вре-
менных категорий, заданное в качестве 
принципиального закона, по которому 
функционирует хаотичный мир худож-
ника. Т.В. Котович, рассуждая о приро-
де хронотопа в театральном произве-
дении, пишет: «Монтаж создаёт некую 
новую реальность, и это позволяет при-
нимать его как механизм организации» 
[6, с. 136]. Ритмический монтаж разноре-
чивых сцен взаимосвязан с вертикаль-
ным монтажом общей направленности 
смысла художественного произведения. 
Степень спектакулярности происходя-
щего нарастает по мере развивающейся 
процессуальности образов. 

Текст необходим Жолдаку как инстру-
мент для возбуждения творческих потен-
ций, стимуляции собственного подсо-
знания. Жолдак, подобно сюрреалистам, 
отразившим «кризис репрезентации» [7, 
с. 48], выбирает приём деконструкции в 
контексте технического прогресса, где 
проявление бытия физиологично и ги-
пертрофировано по своим масштабам. 
Текст уже не является формообразующей 
структурой, так как его заменила игра со 
знаковой системой и симулякрами, кото-
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рые наращивают нестабильный инфор-
мационный поток, создавая иллюзию 
отсутствия смысла. Для современного 
восприятия, перенасыщенного впечат-
лениями от виртуальных картин, поста-
новки Жолдака становятся переложени-
ем того же виртуального механизма на 
человеческую деятельность. Замыкание, 
затормаживание, повтор операции, вы-
ход из строя, перезагрузка, форматиро-
вание сознания — характерные особен-
ности жизни героев и самого способа су-
ществования артистов, закодированного 
в подструктуру его игровой реальности. 

Жолдак продолжает и развивает тра-
дицию театральной маски в идее оттор-
жения от маски и её принципиальной 
чужеродности, которую необходимо 

преодолеть на пути к истине. Оппозиции 
Жолдак намеренно упраздняет, урав-
нивая такие понятия, как «мужское» и 
«женское», «страшное» и «смешное», 
«прекрасное» и «безобразное», «дейст-
вие» и «бездействие», «искусственное» 
и «естественное». Время объективной 
реальности вытеснено за счёт преувели-
ченной субъективности восприятия ге-
роев, смещения акцентов на предмет их 
внимания. Нестабильность мира у Жол-
дака всегда обусловлена внутренним 
расколом личности, существующим в 
своей реальности. Вечное противоречие 
строится на невозможности её совпаде-
ния с настоящим порядком вещей, не-
смотря на общую гравитационную сферу 
взаимного притяжения друг к другу.
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Мировоззренческие истоки 
башкирского театра

Искусство башкирского народа, как 
и искусство всех народов мира, зародилось 
в глубокой древности и имеет свои 
уникальные корни, которые уводят нас 
в те далёкие времена, когда башкиры 
поклонялись языческим богам и вся их 
жизнь была служением природным стихиям. 
Это времена, когда был создан великий эпос 
«Урал-батыр», во многом обусловивший 
мировоззрение и мировосприятие 
башкирского народа на многие века. Именно 
в эпическом характере этого произведения 
и в его чистой, непосредственной 
незамутнённой, пафосности кроется разгадка 
романтически-приподнятого башкирского 
исполнительского искусства. Зачастую даже 
сегодня, в техногенный век всепроникающей 
расчётливости, холодной рациональности 
и безграничной иронии, в национальном 
театре в некоторых спектаклях сохраняется 
особый стиль произношения текста — 
эпического распевания. В любой 
постановке Башкирского государственного 
академического театра драмы имени 
Мажита Гафури — будь то национальная, 
русская или западноевропейская классика, 
актуальная современная драматургия — 
в ней всегда звучит необычная, характерная 
только для башкирского языка, своеобразная 
возвышенная, мелодическая, поэтическая 
интонация речи. Эта своеобразная 
интонация есть неотъемлемая часть 
(древняя, мифологическая, архетипическая) 
башкирского сознания и его продукта — 
башкирского языка, по звучанию и мелодике 
напоминающего героические песнопения: 
строгие, размеренные, несуетливые, может 
быть, иногда суровые и одновременно 

The Worldview Sources 
of Bashkir Theater

The art of the Bashkir people, similarly
to the art of all the peoples of the world, 
emerged in very early historical times 
and has its unique roots, which lead 
us into those remote times when the Bashkirs 
worshiped pagan gods, and all of their life 
was that of service to natural elements. 
These were the times when the great epos 
“Ural-batyr” was created, which in many 
ways has conditioned the worldview and 
world-perception of the Bashkir people during 
the course of many centuries. Particularly 
in the epic character of this work 
and in its pure, unadulterated, direct pathos 
lies the key to the romantically elevated 
Bashkir performing art. Frequently even 
presently, in the technological age 
of all-pervading mercenary self-interest, 
cold rationality and unlimited irony 
in national theater, in some performances 
a special style of pronunciation of the text 
as a type of epic singing is preserved. 
In any of the productions carried out by 
the Bashkir State Mazhit Gafuri Academic 
Theater of Drama — whether it be national, 
Russian or Western European classics 
or relevant contemporary dramaturgy — 
it always has the sound of the unusual, 
original, elevated, melodic, poetical intonation 
of speech, characteristic only to the Bashkir 
language. This peculiar intonation 
is an integral part (ancient, mythological, 
and archetypical) of the Bashkir consciousness 
and its product — the Bashkir language, 
in its sound and melody reminding heroic 
chants: strict, measured, not restless, maybe, at 
times harsh and at the same time soft. 
The language is an invaluable repository 
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мягкие. Язык является бесценным 
хранилищем древней культуры и истории 
людей. Театральное исполнительское 
искусство башкир, стремящееся к 
объёмным, рельефным формам, притчевым, 
глубинным сюжетообразующим смыслам 
и эпической распевности, во многом 
определяется именно его мифологическим 
мироощущением. Последнее генетически 
присуще башкирскому народу 
и воспринимается им как «подлинная 
и максимально конкретная реальность». 
Мировоззренческие истоки, фольклорные 
традиции позволяют башкирскому театру 
сохранять своё лицо и, идя в ногу со 
временем, ориентироваться на фольклорные 
традиции  как меру вещей и точку отсчёта 
в современном, стремительно меняющемся 
мире. В этом заключается уникальный 
смысл движения и развития башкирского 
театра: быть со-временным (со временем), 
но основываться на непреходящем и вечном.

Ключевые слова: 

башкирский театр, фольклор, 
национальные традиции, миф, обряды, 
ритуал, актёр, режиссёр, спектакль.

of people’s ancient culture and history. 
The Bashkir art of theatrical performance, 
which aspires towards capacious relief forms, 
parabolic, profound plot-generating meanings 
and epic melodiousness, is in many ways 
determined particularly by its mythological 
world perception. The latter is genetically 
intrinsic to the Bashkir people and is perceived 
by them as “a genuine and maximally concrete 
reality”. The worldview sources and folklore 
traditions make it possible for the Bashkir 
people to preserve their face and, keeping 
up with the time, to orient themselves 
on folklore traditions as the measure of things 
and the reference point in the constantly 
changing contemporary world. Therein 
is contained the unique sense of motion 
and development of the Bashkir theater: 
to be con-temporary (in tune with the times), 
but to base itself on the timeless 
and the eternal.

Keywords: 

the Bashkir Theater, folklore, national 
traditions, myth, rituals, actor, Producer, 
performance.
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Лев Николаевич Толстой, который 
любил отдыхать в башкирских 
степях на кумысолечении, в 1871 

году писал жене Софье Андреевне: «Ново 
и интересно многое: и башкиры, от ко-
торых Геродотом пахнет…» (цит. по: 
[5, с. 10]). Представляется, что в этом и 
заключается ключ к пониманию всей 
культуры башкирского народа. Иначе 
как объяснить тот факт, что националь-
ной сцене всегда были близки трагедии 
в первую очередь древнегреческих ав-
торов Софокла и Еврипида, неоднократ-
но ставившиеся в Башкирском театре 
со дня его основания и в течение цело-
го столетия. Или, например, трагедии 
Шекспира, которого башкирский зри-

тель тоже всегда считал «своим» драма-
тургом за его страстный темперамент и 
трагические конфликты. Начиная с са-
мых первых дней создания театра, обра-
зы Эдипа, Отелло, Медеи, Макбета были 
излюбленными ролями в репертуаре не 
одного поколения башкирских актёров. 
В вершинных достижениях националь-
ной драматургии, особенно в трагедиях 
Мустая Карима «Не бросай огонь, Про-
метей!» и «В ночь лунного за тмения», 
также слышатся отголоски древних пра-
культур. Не потому, что в этих произве-
дениях речь идёт о делах «минувших 
дней», а потому что в них заложен код к 
пониманию национального самосозна-
ния и его этнопсихологии.
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Мифическое сознание — это жизнен-
ное отношение к окружающему миру. 
А «Урал-батыр — это человек, который 
обессмертил природу, слился с ней и 
стал её олицетворением. Урал — это мир, 
окружающий людей, ибо слово „урал“ 
образовано от слова „ура“ — „окружай“. 
Следовательно, люди свято верили, что 
окружающий их мир и природу, которую 
они обозначили словом „урал“, сотворил 
батыр Урал» [1, с. 190]. Поэтому у башкир 
такое священное отношение к природе, к 
земле, к солнцу, к каждому дереву. 

Известный арабский путешественник 
Ахмед ибн-Фадлан, посетивший башкир-
ские земли в 922 году, писал, что башки-
ры верили 12 богам, которые управляли 
временами года, а также дождём, ветром, 
людьми, жизнью и смертью. Мировоз-
зрение древних башкир во многом опре-
делилось и тотемистическими взгляда-
ми и космогоническим представлени-
ем, а также антропоморфизмом: солнце 
(ҡояш) — это девушка, а луна (ай) — джи-
гит. Вспомним имеющую множество ва-
риаций известную башкирскую сказку о 
том, как шедшая за водой девушка залю-
бовалась месяцем-юношей и сказала, что 
если бы у неё был муж такой же краси-
вый, как месяц, она непременно родила 
бы ему богатыря. И месяц взял девушку 
себе в жёны, и теперь она стоит там с ко-
ромыслом и вёдрами [10, с. 266]. Другая 
версия — девушка-сирота посетовала на 
свою тяжкую судьбу, пожаловалась, что 
мачеха заставляет её ходить за водой но-
чью, и луна, пожалев бедняжку, забрала 
её к себе. Поэтому в полнолуние, соглас-
но мифу, можно увидеть на лунном дис-
ке девушку с коромыслом на плечах, и 
зовут её Зухра.

В книге С.И. Руденко «Башкиры» даёт-
ся ещё один замечательный пример, 
где солнце в башкирской мифологии 
фигурирует под видом «красной водя-
ной девы» (һыуһылыу). Её длинные, в 
несколько саженей, волосы плавают на 
водной глади. Сильные и могучие баты-
ры, видя выплывающую из воды диву, 

изумляются её красоте, а один из них — 
самый сильный и ловкий — хватается 
за длинные пряди и опускается в водное 
царство, где отец водяной девы выдаёт 
её за него замуж [там же, с. 266]. Затем 
он отправляет их обоих на землю, на ро-
дину батыра, с бесчисленными стадами 
скота, который впоследствии приносит 
большое потомство.

Помимо одухотворения природных 
явлений, башкиры были абсолютно уве-
рены в существовании всевозможных 
дýхов. Они полагали, что каждое урочи-
ще, каждое сколько-нибудь приметное 
место имеет хозяина (эйә), отсюда — хо-
зяин горы (тау эйәһе), хозяин пещеры 
(мәмерйә эйәһе), водяной (һыу эйәһе), 
домовой (өй эйәһе) [там же, с. 268]. Пос-
ледний, по мнению башкир, имелся в 
каждом доме. И если его не сердили, то 
зла он никому не делал. Поэтому, захо-
дя даже в пустой дом, башкиры всегда 
громко здоровались, как бы приветствуя 
невидимого хозяина. За этим, отчасти, 
кроется и хорошее воспитание: поздоро-
ваться — значит проявить внимание и 
уважение. 

Отголоски таких верований дают о 
себе знать и сегодня. Во многих баш-
кирских сёлах после захода солнца не 
рекомендуется ходить в баню, так как в 
это время там якобы парится домовой, 
который может запарить человека до 
смерти. В воспоминаниях одного из пер-
вых актёров Башкирского театра драмы 
Гималетдина Мингажева есть по этому 
поводу очень трогательный ироничный 
рассказ о том, как он учился играть на ба-
яне. Известно, что в начале ХХ века люди, 
занимающиеся театром, танцами, музы-
кой, изобразительным искусством, счи-
тались в исламской религии нечестивы-
ми грешниками. Про них говорили «ен 
ҡағылған», то есть помечен шайтаном. 
И поскольку, по преданию, шайтаны со-
бирались ночью в бане, начинающий 
актёр решил учиться играть на баяне 
именно там и именно по ночам — для 
того чтобы духи помогли ему виртуозно 
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овладеть инструментом. Так Гималетдин 
Мингажев стал не только актёром, но и 
первым лучшим гармонистом в оркестре 
Башкирского театра.

Легенды и мифы древних башкир 
отчётливо говорят о тесной связи чело-
века с землёй, небом, водой. Древний 
башкир боготворил природу, и вся его 
жизнь была посвящена служению ей. 
Неслучайно многие башкирские имена 
носят названия небесных светил и звёзд 
(Аҡйондоҙ, Ҡояшбай, Айһылыу, Айсыу-
аҡ, Йыһаннур, Таңсулпан), гор (Урал, 
Ирәндек), рек (Иҙел, Һаҡмар, Дим), кам-
ней (Таштимер, Сынтимер, Ынйы), птиц 
(Һомай, Ҡарлуғас, Һандуғас, Бөркөт), жи-
вотных (Арыҫлан, Һеләүһен), явлений 
природы (Шәфәҡ). Неудивительно, что 
многие герои и персонажи башкирской 
сцены носили эти имена. У башкир есть 
поверье, согласно которому имя ребёнка 
должно отражать его внутренний мир, 
его сущность («Баланың исеме есеменә 
тап килергә тейеш»). Оттого-то издревле 
детям давались звучные имена, чтобы 
заранее «запрограммировать» их ха-
рактер, волю, устремления и даже судь-
бу. Таким образом пытались наделить 
детей могуществом гор и прочностью 
камня, яркостью звёзд и бездонностью 
неба, теплотой первого весеннего дождя 
и ароматом лунных цветов. Имена мощ-
ного звучания башкиры особенно стара-
лись дать новорождённым мальчикам в 
надежде, что те вырастут бесстрашными 
воинами, отважными защитниками сво-
его рода, а также хранителями традиций, 
сказителями и сэсэнами родной земли. 
Эта вера подтверждает тотемистическую 
образность башкир, их тождество с окру-
жающим миром. М.М. Маковский писал, 
что первобытный человек, воспринимая 
себя как внешний мир, делает всё то, что 
делает и этот внешний мир, то есть по-
вторяет его жизнь, где творец и творимое 
отождествляются [9, с. 22]. Представляет-
ся, что и в этой традиции отчасти может 
заключаться разгадка к пониманию баш-
кирского этноса. 

Центральное место в башкирских 
эпических повествованиях отводится 
изображению богатырских подвигов — 
неотъемлемой части башкирской драма-
тургии и театра в частности. Как правило, 
в образе любого эпического героя вопло-
щаются общечеловеческие нравствен-
ные черты: честность и бескорыстность, 
справедливость и гуманизм, неотступ-
ная целеустремлённость и неимоверная 
физическая сила. В повести Мустая Ка-
рима «Долгое-долгое детство», которая в 
Башкирском академическом театре дра-
мы ставилась дважды (1978; 2003), есть 
сцена, где герой по имени Юмагул, кото-
рый вот-вот должен стать отцом, плетёт 
аркан. На вопрос мальчика по прозвищу 
Кендек (то есть Пупок — что тоже несёт 
в себе сакральный смысл соединения че-
ловека с матерью, с землёй, с космосом), 
зачем ему аркан, он отвечает, что когда 
его сыну Хабибулле, который должен вот-
вот родиться, исполнится семнадцать, он 
вручит ему этот аркан. «А зачем аркан, 
когда семнадцать исполнится?» — про-
должает интересоваться Кендек. И тогда 
Юмагул рассказывает древнее предание: 
«На самой вершине горы Урал растёт чёр-
ный дремучий лес, куда человека нога не 
ступала. А в том лесу — круглая поляна, а 
на той поляне — круглое озеро. Озеро это 
в семьдесят обхватов, а дна и вовсе нет. 
И в озере том — ни рыбы, ни другой жив-
ности, один только златогривый Акбузат. 
Конь этот ветром веет, птицей взмывает, 
ожидаемое тобой приблизит, прошлое 
твоё вернёт, с человеком по-человече-
ски говорит, с богом тайны делит — вот 
какой это конь… В самую короткую ночь, 
в час, когда зацветает орешник и с липы 
капает мёд, из озера, разрезая водную 
гладь, полоща в ней гриву, появляется 
Акбузат. Изловчишься накинуть ему на 
шею аркан в семьдесят обхватов дли-
ной — твоим будет конь. Но такое дело 
под силу только джигиту, который днём 
звёзды видит, ночью на зверя идёт. Вот 
зачем нужен аркан!» «Неплохи же дела 
у Хабибуллы. Сам ещё и не вылупился, 
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а его уже златогривый конь дожидает-
ся!» — с детской завистью восклицает 
Пупок.

В этой сказке кроется глубокий смысл: 
каждого человека ожидает в жизни зла-
тогривый конь. Сумеешь стать джиги-
том — конь твой. Сможешь стать чело-
веком — приблизишься к божественной 
тайне, ведь быть человеком — это и есть 
великая тайна. И потому в легендарном 
спектакле Рифката Исрафилова 1978 года 
«И судьба — не судьба!» по этой повести 
художник Тан Еникеев наверху у самых 
колосников — в центре разомкнутого 
сценического пространства — поместил 
детскую колыбель, над которой как сим-
вол мечты, красоты и силы парил игру-
шечный Акбузат.

В башкирской мифологии образы коня 
(Акбузат, Тулпар) и человека не просто 
дополняют друг друга — они неразрывно 
связаны и составляют единое целое. Так, 
седовласый или златогривый Акбузат, 
по преданиям и легендам, — помощник 
и советчик богатырей, владелец булат-
ного меча. Тулпар же — получеловек-по-
луконь — у древних башкир воплощает 
свободолюбивый дух народа, вдохновля-
ющий сэсэнов, музыкантов, художников 
на творчество. В соответствии с предани-
ями, он понимает язык людей и, чувствуя 
их души, всегда приходит на помощь как 
в радостные, так и в тяжёлые моменты 
жизни. Этот образ стал центральным в 
пьесе Флорида Булякова «Встань и воз-
несись, мой Тулпар!», где трагические 
события конца 1930-х годов метафори-
чески преломились в драме 1990 года в 
изображении истребления лучших по-
род лошадей якобы в связи с распростра-
нением язвы. 

С принятием ислама, который начал 
проникать в Башкортостан ещё в Х сто-
летии и был усвоен только ко второй 
половине XIV века, пережитки старых 
религиозных представлений ещё долго 
коренились в народном сознании и пе-
редавались из поколения в поколение. 
Кроме того, как полагают учёные, мно-

гие каноны ислама несут в себе черты 
язычества, так как основоположник 
религии Мухаммед опирался главным 
образом на языческие обряды [6, с. 25]. 
До сих пор в народе живут обычаи и ри-
туальные действа, дошедшие до нас от 
далёких предков.

Одним из самых рапространённых и 
ярких фольклорных театрализованных 
действ у башкир, как и у большинства 
народов мира, является свадебный обряд. 
Башкирская свадьба — это целая культу-
ра, сопровождающаяся переодеваниями 
и ряжением, прятанием, поиском и вы-
купом женихом невесты, состязаниями, 
хождением девушек в поле с причита-
ниями (сеңләү). Она полна самобытных 
свадебных обычаев, среди которых мож-
но выделить преподнесение калыма — 
кобылы, овцы или коровы — как залога 
счастья и благополучия новобрачных, 
причём невеста должна была обязатель-
но опереться на скотину. Известны так-
же бросание серебряных монет в прине-
сённое невестой ведро с водой, осыпание 
её этими монетами с ног до головы. Де-
вушка должна была наступить на подуш-
ку перед домом свекрови, чтобы жизнь 
была такой же мягкой... Присутствующие 
на свадьбе — это не пассивные зрители, а 
её участники, вполне определённые пер-
сонажи с отведёнными ролями, словами, 
действиями [13, с. 16]. Этот ритуал — го-
товый сценический праздник для нацио-
нального зрителя. Один из самых первых 
башкирских драматургов Мухаметша Бу-
рангулов, зная культуру и традиции сво-
его народа, написал пьесу, которая так 
и называется — «Башкирская свадьба», 
где в мельчайших подробностях воссоз-
даётся древний ритуал бракосочетания. 
Эта пьеса много раз ставилась на сцене 
национального театра, и сегодня она яв-
ляется знаковым драматургическим про-
изведением в его истории. 

Традиционная башкирская свадьба 
делится на три основных эпизода — 
предсвадебный, собственно свадебный 
и послесвадебный. Каждый из них пред-
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ставляет собой сложный комплекс ри-
туалов и поэзии [там же, с. 33 – 34]. Так, 
надкусывание уха ещё в детском воз-
расте в башкирском магическом обряде 
«свадьба серьги» (һыр ға-алҡа туй) играло 
более значительную роль, нежели само 
свадебное торжетсво. Девушка с меткой 
(мнимой) на ухе могла принадлежать 
только тому, кто ей надкусил его в дет-
стве. В спектакле Башкирского акаде-
мического театра «Ахметзаки Валиди 
туган» Нажиба Асанбаева в постановке 
Айрата Абушахманова (2010) этот эпи-
зод «свадьбы серьги» гармонично и эт-
нографически точно вошёл в сложную 
структуру сценического повествования. 
Ритуал сопровождался песнями, приго-
ворами (әйтем), своеобразной обрядовой 
хореографией и благопожеланиями — 
самобытными реликтами, отображаю-
щими народную педагогику и философ-
ские воззрения в поэтической форме. 
Надо отметить, что в последнее время 
использование ритуальных обрядов за-
метно обогатило сценическую культуру 
Башкирского театра. Так, в спектакле по 
повести Мажита Гафури «Черноликие» 
(режиссёр — Айрат Абушахманов, 2014), 
ставшем обладателем Всероссийской на-
циональной премии-фестиваля «Золотая 
маска» в номинации «Лучшая работа ху-
дожника по костюму» (Альберт Несте-
ров), обряды, обычаи и традиции обрели 
новую жизнь. Эта постановка стала ещё 
одним доказательством того, что нацио-
нальные традиции не сдерживают раз-
витие театра, а, напротив, стимулируют 
к новым поискам, помогают ему осмыс-
ливать сегодняшнее состояние общества 
через призму древних ритуалов.

По-башкирски свадьба называется 
«туй». Однако в сознании башкир слово 
«туй» имеет более широкое понятие: это 
праздник как таковой, и посвящён он бы-
вает не только бракосочетанию молодых 
людей, но и смене времён года, природ-
ным явлениям. Чтобы ещё раз убедить-
ся в том, что башкирский народ всегда 
жил в гармонии с природой и являлся 

её необъемлемой частью, достаточно 
вспомнить весенний праздник Ҡарғатуй, 
летний — Кәкүк туйы, или Кәкүк сәйе, и 
отмечаемый в сезон охоты Айыутуйы. 

Башкиры говорят: у человека бывает 
три свадьбы — рождение, вступление в 
брак и смерть. То есть туй — это переход 
человека из одного мира в иной, из од-
ной половозрастной группы в другую, 
момент инициации. Смерть — это тоже 
«свадьба», и ритуал прощания с усопшим 
у башкир также носит поэтический ха-
рактер. В обрядовом плаче и причита-
ниях, которые служили средством осво-
бождения от тяжелых мыслей, горя и 
выполняли очистительную, катарсиче-
скую функцию, есть элементы театра. 
Как отмечает учёный-исследователь, 
сэсэния (исполнительница кубаиров) 
Р.А. Султангареева, башкирские причеты 
по усопшему построены в форме диалога 
между живым и мёртвым [там же, с. 29]. 
Через усопшего живые в экстатической 
форме (һеүләү) обращались к Небесам 
и Тэнгри с просьбой о дожде, счастье, 
благополучии, здоровье и т. д. Ислам, за-
прещающий громко плакать и горевать, 
внёс существенные изменения в приче-
ты и вытеснил ритуальные песнопения. 
Ритуальный плач заменяется религиоз-
ными напевными чтениями, баитами, 
мунаджатами, но манера исполнения и 
идейное содержание, по сути, остаются 
неизменными [там же, с. 31].

В постановках Башкирского театра ри-
туал смерти всегда решался по-разному: 
где-то излишне высокопарно и неправ-
диво, где-то психологически точно, где-
то метафорически красиво и условно, а 
где-то — слышался настоящий «сухой 
голос трагедии». Одной из самых знако-
вых таких сцен в истории Башкирского 
драматического является эпизод ухода в 
иной мир Старшей Матери в спектакле 
«И судьба — не судьба!» Рифката Исра-
филова (1978). Этот образ в исполнении 
легендарной Зайтуны Бикбулатовой, на-
родной артистки СССР, символизировал 
в спектакле тот «мост», который объеди-
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няет два берега — небытие и вечность. 
Мудрая, нравственно-одухотворенная, 
с драматической судьбой неразделён-
ной любви, мягкая и в то же время стро-
гая, добрая, но с достоинством, Старшая 
Мать — повитуха по своему предназна-
чению. Принимая человека в этот мир, 
она относится к своему делу как к свято-
му долгу, и поэтому, оказавшись на по-
роге вечности, она просит прийти к ней 
каждого, кого приняла в родах, чтобы 
дать им своё Фатиха — Благословение. 

Вот она лежит на больших качелях, 
которые медленно раскачиваются в такт 
музыке. Вокруг неё собрались «её» дети. 
Каждого она помнит и каждого любит, 
как собственного ребёнка, но своих детей 
у неё не было. Она говорит, что собирает-
ся в дальний путь и просит всех не пла-
кать — ведь так положено, что каждому 
когда-то предстоит оставить этот мир и 
уйти в вечность… Она спокойно и с до-
стоинством прощается с каждым. И лишь 
одного из них — Шагидуллу, который по-
смел поднять руку на родную мать, — она 
не может благословить. «Бить человека, 
подарившего тебе жизнь, — величайший 
из грехов, — говорит Старшая Мать. — 
Делайте друг другу добро — таково моё 
вам благословение». С этими словами 
Старшая Мать исчезает в глубине сцены, 
оставляя за собой белый шлейф — «мост» 
в иной мир, куда дети, по обычаю, броса-
ют горсти чёрной земли.

Таким образом, идея доброты и мира 
на земле — главный мотив, заданный в 
эпосе «Урал-батыр», — проходит через 
всё художественное творчество башкир-
ского искусства и является основопола-
гающей, смыслообразующей частью ду-
ховного мира башкир.

Важную роль в эстетическом воспита-
нии народа на протяжении многих веков 
играло творчество сэсэнов, исполнитель-
ское мастерство которых можно было бы 
сопоставить либо с театром одного ак-
тёра (когда один сэсэн исполнял кубаиры, 
эпос, песни, а народ слушал), либо театра 
вообще (когда на йыйынах происходило 

состязание нескольких сэсэнов). Иногда 
эти соревнования ума и смекалки стано-
вились решающими в настоящих крова-
вых битвах, как это произошло в одном 
из шедевров устного народного творче-
ства — состязании в айтышах (әйтеш) сэ-
сэнов Акмырзы и Кубагуша.

Сэсэн — поэт-импровизатор, философ 
и учитель, неординарная личность. Он 
обладал феноменальной памятью, хоро-
шими голосовыми данными и художе-
ственным даром. Сэсэны исполняли свои 
произведения речитативом, нередко в 
сопровождении народных музыкальных 
инструментов. Слово сэсэна всегда было 
весомым и важным. В самые трудные 
минуты жизни за советом шли к сэсэну, 
аксакалу, который в поэтической форме 
давал ответы на волнующие людей во-
просы, направлял и вдохновлял их. Сэсэ-
низм — одна из важных ветвей в форми-
ровании башкирского театра, оставив-
шая неизгладимый след в характере и 
манере его исполнительского искусства, 
требущего сегодня глубокого изучения и 
научного исследования. 

Башкирские легенды, предания, сказ-
ки, ритуалы, обряды легли в основу за-
рождающейся национальной драматур-
гии в начале ХХ века и стали тем фун-
даментом, на котором в дальнейшем 
сформируется уникальное, самобытное 
башкирское профессиональное теа-
тральное искусство. «Маҡтымһылыу», 
«Буранбай», «Ҡарағол» Дауыта Юлтыя, 
«Ынйыҡай менән Юлдыҡай» Хабибуллы 
Габитова, «Ашҡаҙар», «Шәүрәкәй», «Ялан 
йәркәй», «Башҡорт туйы» Мухаметши 
Бурангулова — первые пьесы, по кото-
рым в Башкирском театре были постав-
лены первые спектакли. Именно на них 
складывались отличительные черты и 
спе цифика режиссёрских постановоч-
ных методов, а первые башкирские актё-
ры вырабатывали и оттачивали особен-
ности национального исполнительского 
искусства. 

К открытию первого в республике дра-
матического театра, ныне Башкирского 
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государственного академического театра 
драмы имени Мажита Гафури, в 1919 году 
Валиулла Муртазин-Иманский подошёл 
со своей программой, отдельные прин-
ципы которой легли в основу традиций 
исполнительского искусства националь-
ной сцены. Одним из принципов явля-
лась опора на башкирский фольклор. Ис-
следователь С.Г. Кусимова отмечает, что 
«ориентируясь на известные ему [Мур-
тазину-Иманскому] формы европейско-
го театра, синтезируя опыт современной 
русской и татарской сцены, В. Муртазин-
Иманский активно внедрял в сцениче-
скую практику традиции богатейшего 
башкирского фольклора и народного 
музыкально-поэтического исполнитель-
ства» [7, с. 7]. По мнению С.С. Саитова, 
Муртазин-Иманский создавал спектак-
ли — массовые праздники, спектакли — 
священные обряды, спектакли — народ-
ные собрания [12, с. 29]. В этих постанов-
ках театр обращался к национальной 
истории, мифу, легенде, народной песне 

в жанре узун-кюй — долгой и длинной 
напевной песне, главный герой кото-
рой — носитель любви к своему народу и 
исполнитель долга перед родной землёй.

В течение целого столетия башкир-
ский фольклор не раз становился бла-
годатной почвой для художественных 
поисков национальной сцены. Иногда 
этот богатый духовный материал ис-
пользовался театром как иллюстратив-
ный, этнографический экскурс в древ-
ность, а зачастую являлся предметом 
постижения бытия. Во многих спекта-
клях с помощью национального сюжета 
театр выходил к проблемам общечело-
веческого звучания, удивлял зрителя 
новыми режиссёрскими решениями, 
необычными и увлекательными актёр-
ским работами. И сегодня театр про-
должает оставаться преданным своим 
корням. Но при этом он по-прежнему 
открыт и для ультрасовременных экс-
периментов, и для новых способов от-
ражения действительности.
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Адаптация испанского 
танца фламенко к условиям 
культурно-языкового 
пространства 
современной России

В статье рассматривается феномен 
бытования испанского танца фламенко 
в культурно-языковой среде современной 
России, выявляются предпосылки 
проникновения данного искусства 
в российское общество в XIX веке, 
прослеживается его распространение 
в России до настоящего времени. 
Проводится краткий анализ этимологии 
термина «фламенко», подчёркивается 
противоречивость и многозначность 
данного понятия, что затрудняет его 
адекватное толкование на русском языке.

Авторами разработана классификация 
стилей фламенко в зависимости от степени 
сложности их восприятия российскими 
исполнителями — не-носителями 
культуры фламенко. Делается вывод, 
что для россиян наиболее сложными 
являются исконные древние проявления 
фламенко, такие как сигирийя, канья, 
солеа и т. д., отличающиеся непривычным 
музыкальным размером и ритмом. 

Осуществлён лексико-семантический 
анализ некоторых испанских терминов 
и восклицаний, характеризующих 
танец фламенко, которые прочно вошли 
в лексикон современных российских 
исполнителей фламенко: сапатеадо, 
флорео, брасео, бата-де-кола и т. д. 

Adaptation of Spanish 
Flamenco Dance 
to the Cultural and Language 
Environment Conditions 
of Contemporary Russia

The article reveals the phenomenon 
of the existence of Spanish fl amenco dance
in the cultural and language environment 
of modern Russia. The premises for introducing 
of this art form in the Russian society 
of the 19th century have been considered, 
as well as its dissemination throughout Russia 
up to the present time. A brief analysis 
of the etymology of the term “fl amenco” 
is carried out, emphasizing the inconsistency 
and ambiguity of this concept, which 
complicates its adequate interpretation 
in the Russian language.

The authors have developed a classifi cation 
of fl amenco styles from the perspective 
of a non-bearer of fl amenco culture. 
This classifi cation defi nes the styles according 
to the complexity degree of perception 
by Russian performers. It is concluded that 
the most diffi  cult for the Russians are 
the authentic ancient manifestations 
of fl amenco, such as sigiriya, kanya, solea, etc., 
which are quite different in musical size 
and rhythm. 

The lexico-semantic analysis of certain 
Spanish terms and exclamations characterizing 
the fl amenco dance was carried out. 
Such expressions have been adopted into 
the vocabulary of the Russian fl amenco 
performers representing: zapateado, fl oreo, 
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Введение

Народное искусство юга Испании — 
фламенко — представляет собой соче-
тание нескольких жанров: вокала, гитар-
ной музыки и танца. Данное направление 
сформировалось благодаря межкультур-
ному взаимодействию нескольких на-
родов, проживавших на юге Испании в 
XV веке. За последние два десятилетия 
танцевальное искусство фламенко, явля-
ясь национальным культурным достоя-
нием Испании, стало вместе с тем частью 
мировой культуры, широко распростра-
нившись по всему миру, вплоть до США, 
Японии и Австралии. В России оно так-
же активно развивается: почти в каждом 
крупном городе есть школы фламенко, 
во многих регионах нашей страны про-
водятся ежегодные фестивали фламенко.

Исследование

Под влиянием некоторых социокуль-
турных факторов искусство фламенко 
завоевало большую популярность в Рос-
сии, что началось ещё в начале XIX века 
и продолжается до наших дней. Так, в 
российском обществе начала XIX века 
умами интеллигенции владели бунтар-
ские мысли и настроения, что в полной 
мере соответствовало характеру этого ис-
кусства. По словам академика М.П. Алек-
сеева, в этот период начинается русское 
«испанофильство», при котором входит в 
моду всё испанское: стиль одежды, язык, 
манеры. К середине XIX века многие вид-
ные деятели русской культуры и искус-
ства совершили путешествие в Испанию, 
вернувшись с восторженными впечат-
лениями об этой стране, её культуре и, в 

Представлена общая структура танца 
фламенко при помощи типичных 
характерных движений и позиций 
на основе проведённого содержательного 
анализа испанских кинокартин, 
посвящённых танцу фламенко.

В статье также анализируется 
многозначность термина «дуэнде» — 
феномена, обладающего духовной природой 
и являющегося неотъемлемой частью 
искусства фламенко. Делается вывод о том, 
что профессиональное исполнение танца 
фламенко в инокультурном пространстве 
требует не только технического мастерства, 
но и глубокого понимания смысла танца 
фламенко, знания его истории, 
а также семантики некоторых 
испанских терминов и выражений.

Ключевые слова: 

испанский танец фламенко, 
стили фламенко, структура танца, 
этимология фламенко, испанский язык, 
феномен «дуэнде», восклицания в танце.

braceo, bata de cola etc. The general structure 
of fl amenco dance is represented by means 
of typical positions and movements. 
The structure was worked out on the basis 
of content analyses of the Spanish fi lm-ballets, 
devoted to fl amenco dance. 

The article also analyzes the polysemy of the 
term “duende” – a phenomenon 
that has a spiritual nature and is an integral 
part of the fl amenco art. It is concluded 
that the professional performance 
of the fl amenco dance in the non-native social 
and cultural environment requires from 
a performer not only technical mastery, 
but also a deep understanding of the meaning 
of the fl amenco dance, its history, as well 
as the semantics of some Spanish terms 
and expressions.

Keywords: 

Flamenco Spanish dance, fl amenco styles, 
dance structure, etymology of fl amenco, 
Spanish language, “duende” phenomenon, 
dance exclamations. 
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частности, об искусстве фламенко. В кон-
це XIX века впервые в театрах Москвы 
были представлены испанские танцоры 
фламенко. Уже с начала XX века танцы 
фламенко стали занимать заметное ме-
сто в русских балетных спектаклях. Сти-
лизованные и проработанные в жанре 
классического балета, они включались в 
спектакли М.М. Фокиным, А.А. Горским и 
др. Так, проникнув в Россию, испанское 
искусство фламенко оказалось в наибо-
лее благоприятной социокультурной сре-
де, найдя искренний отклик и поддерж-
ку в светском обществе того времени. 
Идеализированный образ экзотичной и 
загадочной Испании, вызывающей вос-
хищение своей культурой, природой и 
национальным характером, продолжает 
сохраняться в сознании россиян вплоть 
до наших дней [2, с. 97 – 99]. 

В советский период танец фламенко 
в нашей стране получил развитие и рас-
пространение благодаря таким балет-
мейстерам и исполнителям, как Майя 
Плисецкая, Василий Клейменов, Земфи-
ра Жемчужная, Игорь Моисеев и др. Го-
воря о современном периоде, стоит от-
метить, что в европейской части России 
он стал активно развиваться уже с конца 
XX века, а на Дальнем Востоке это искус-
ство появилось только в начале 2000-х 
годов. Так, с 2013 года стал проводиться 
дальневосточный фестиваль танца фла-
менко «Flamenco de Amur». Вместе с тан-
цем в лексикон российских исполните-
лей фламенко, а также многочисленных 
поклонников этого стиля вошло большое 
количество связанных с этим искусством 
испанских слов и терминов: дуэнде 
(duende), сапатеадо (zapateado) — дробь 
каблуков, канте хондо (cante jondo) — 
глубокое пение, флорео (fl oreo) — враще-
ние кистями рук, бата-де-кола (bata de 
cola) — юбка со шлейфом и т. д. Причём 
некоторые слова из лексикона фламенко 
вообще не переводятся на русский язык 
и имеют значение только в контексте 
данного танцевального искусства, как, 
например, слово «дуэнде».

Этимология термина «фламенко» явля-
ется спорным вопросом: существует не-
мало гипотез его толкования, и, согласно 
различным версиям, он имеет самые раз-
ные, порой противоположные значения. 
Так, по одной из них, слово «фламенко» 
берёт начало от слова «фламандец» — так 
называли певцов из Фландрии (Северной 
Бельгии), которые в начале XVI века пели 
в соборных капеллах Испании, причём, 
согласно некоторым исследователям 
(К. Симорра), слово «фламенко» означало 
скорее «фламандский хитрец, проходи-
мец». Другая версия (Д. Борроу) предпо-
лагает, что словом «фламенко» называли 
цыган, поселившихся на юге Испании [6, 
с. 20 – 23].

По третьей версии (Б. Инфанте), тер-
мин «фламенко» имеет мавританское 
происхождение и означает «беглый 
крестьянин», что по-арабски звучит как 
«феламенгу» — от «felah» (крестьянин) 
и «mengu» (беглый) [там же, с. 19]. Ещё 
одна гипотеза (Ф.Г. Лорка) предполагает 
его происхождение от латинского слова 
«fl amma» (огонь, пламя), обозначая экс-
прессивный, «огненный» характер анда-
лусских песен и танцев. Другие исследо-
ватели (Р. Марина) связывают название 
искусства фламенко с птицей фламинго 
ввиду сходства хореографических пози-
ций танца с позами этой птицы [1, с. 32]. 
Анализируя основные взгляды разных 
авторов, Э.М. Анди делает вывод, что пер-
воначальное использование слова «фла-
менко» было связано с обозначением 
какого-либо преследуемого народа, осо-
бенно цыган и мавров [там же, с. 23]. Тем 
самым подтверждается роль культурного 
взаимодействия мавров и цыган в фор-
мировании искусства фламенко. 

Стоит заметить, что искусство фламен-
ко включает в себя более 50 разновиднос-
тей различных стилей, имеющих свои 
исторические предпосылки развития. На 
основе личного опыта и практики изуче-
ния танца фламенко1 нами предлагается 
классификация некоторых его стилей, 
разработанная с позиции не-носите-
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ля культуры фламенко (см. таб лицу 1). 
В данном случае стили классифицирова-
ны по степени сложности для восприятия 
российскими исполнителями. Следует 
учесть, что для большинства современ-
ных россиян более привычным явля-
ется музыкальный размер 2/4 или 4/4, 
наиболее типичный для славянской на-
родной и особенно популярной музыки. 
Сложность восприятия музыки фламен-
ко заключается в том, что здесь часто ис-
пользуется характерный для этого танца 
размер 3/4 при 12-дольном ритме, к тому 
же в пределах одной музыкальной фразы 
акценты могут стоять на разных долях.

Согласно данным таблицы 1, мож-
но сделать вывод, что стили, отлича-
ющиеся высокой степенью сложности 
восприятия (размер 3/4 с акцентами на 
разных долях), а также стили, исполня-
емые в сопровождении ударных, имеют 
преимущественно минорный характер, 
относясь к категории «канте хондо» — 
древнего проявления фламенко. Стили 
средней степени сложности (размер 3/4 с 
акцентами на равных долях) имеют в ос-
новном мажорный характер. Стили наи-
более простые для восприятия (размер 
2/4 и 4/4 с акцентами на равных долях) 
могут быть как минорными, так и ма-

Стили 
по ладу

Стили 
высокой степени 
сложности

Стили 
средней степени 
сложности

Стили 
низкой степени 
сложности

Мажорные Булериас — 
размер 3/4, акценты 
на разных долях 
12-дольного ритма

Алегриас, кантиньяс, 
караколес, мирабрас, 
ромерас, фанданго, 
севильянас, 
гуахира — размер 3/4, 
12-дольный ритм 
с акцентами 
на равных долях

Тангос (4/4), 
коломбьянас (4/4), 
румбас (4/4), 
гарротин (4/4), 
самбра (2/4, 4/4),
хабанера (2/4) — 
16-дольный ритм 
с акцентами 
на равных долях

Минорные Сарабанда (3/4, 3/2),
сигирийя (3/4, 6/8),
канья (3/4), поло (3/4), 
солеа (3/4) — 
12-дольный ритм 
с акцентами 
на разных долях. 
Тона, ливиана, 
мартинете, 
карселерас, дебла, 
саэта — исполняются 
без музыкального 
сопровождения 
под ритмический 
аккомпанемент

Петенерас (3/4) — 
12-дольный ритм 
с акцентами 
на равных долях

Фаррука (4/4), 
тарантос (4/4), 
тьентос (2/4, 4/4)

Таблица 1.

Классификация стилей фламенко по степени сложности восприятия 
российскими исполнителями
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жорными по характеру, причём большая 
часть из них принадлежит к категории 
«afl amencadas» — различным иностран-
ным заимствованиям (в основном из 
стран Латинской Америки), адаптирован-
ным к фламенко. Исходя из этого, можно 
сделать вывод, что исконные стили «кан-
те хондо» являются наиболее сложными 
для российских исполнителей, в то время 
как иностранные заимствования, стили-
зованные под фламенко, оказываются 
более привычными и простыми для вос-
приятия [2, с. 91 – 92, 253].

Рассмотрим некоторые термины, ис-
пользующиеся для обозначения отдель-
ных элементов танца фламенко. Танцов-
щица, или байлаора (bailaora), исполняет 
танец в традиционном длинном обле-
гающем фигуру платье, со множеством 
воланов и оборок на юбке, нередко со 
шлейфом, который она изящно подбра-
сывает ногами во время танца. Подобное 
платье называется бата-де-кола (bata de 
cola). Для танца фламенко характерны 
веерообразные вращения кистями и 
пальцами рук, называемые флорео (от 
испанского fl or — цветок) и особые пози-
ции рук — брасео (от испанского braso — 
рука). Также отличительной чертой тан-
ца фламенко служат ритмичные дроби 
сапатеадо (zapateado — производное от 
испанского zapato — ботинок), отбивае-
мые ногами (каблуком, носком или всей 
стопой). При их помощи создаётся рит-
мический рисунок, которому следует сам 
танец. Сапатеадо используется и мужчи-
нами, и женщинами, хотя долгое время 
оно исполнялось только мужчинами, 
поскольку быстрые дроби требуют физи-
ческой подготовки и отличного чувства 
ритма [6, с. 66].

В искусстве фламенко пение, музы-
ка и танец неразрывно связаны между 
собой, но первичной следует считать 
песню, которая задаёт ритм — компáс 
(compás) — и характер музыке и танцу, 
причём танец следует за песней [4, с. 84]. 
В зависимости от стиля, песня имеет 
своё самобытное название, характер и 

определённый ритм, хотя структура пе-
сен во всех стилях примерно одинакова: 
основными её составляющими являют-
ся гитарное вступление, салида (salida — 
выход), копла (copla — куплет), йяма-
да (llamada — «звоночек» — переход от 
одного элемента структуры к другому), 
фальсета (falceta — сольная партия ги-
тары), эскобилья (escobilla) и деспланте 
(desplante) — сольные партии танцора. 
На основании анализа традиционного 
пения фламенко, а также наблюдений за 
концертными выступлениями признан-
ных мастеров танца фламенко, таких как 
К. Ойос, А. Гадес, Х. Антонио Хименес, 
Л. дель Соль и др., можно сделать обоб-
щённый вывод о структуре танца фла-
менко, включающей хореографические 
движения и позиции, соответствующие 
основным элементам пения. 

Так, начальный структурный элемент 
пения и, соответственно, танца — салида 
(salida), при котором вокалист, выходя на 
сцену, начинает петь. В зависимости от 
стиля, пение начинается с характерных 
возгласов певца, выражающих скорбь, 
жалобу или радость: «аy», «tirititran», 
«lerele», «ay, ay» и проч. Танцор в начале 
пения совершает медленные плавные 
движения руками, например, брасео 
(округлённые в локте руки, переходя-
щие из одной позиции в другую), фло-
рео (веерообразные вращения кистями 
рук), возможны также негромкие рит-
мичные хлопки, повороты головы. На 
следующем этапе пения, называемом ко-
плас (coplas) — куплеты, рассказывается 
определённая история, сопровождаемая 
соответствующей мелодией и настрое-
нием. Первый куплет обычно отличается 
простотой исполнения. На данном этапе 
происходит «завязка» в сюжетной линии 
танца. Танцор в это время исполняет раз-
личные хореографические движения, 
акцентирующие руки и корпус: брасео в 
сочетании с рондами (круговыми движе-
ниями ногами по полу), прогибы и проч. 
Следующий элемент — канте вальенте 
(cante valiente — смелое пение), последую-
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щие куплеты песни. Этот этап — кульми-
нация сюжета песни и танца. Вокалист 
исполняет партию наиболее сложной 
мелодической структуры выше по тону, 
выдерживая фразы на одном дыхании, 
демонстрируя высокий профессиона-
лизм. Танцор совершает множественные 
вращения, выпады, махи шлейфом юбки, 
различные повороты корпуса («поворот 
цапли», «сломанный поворот» и т. д.). Не-
пременный элемент песни — эскобильо 
(escobillo) — «музыка ног» танцора, при 
котором он исполняет сольную партию 
сапатеадо, демонстрируя сложную тех-
нику. При этом он, аккомпанируя гита-
ристу, создаёт собственный ритм с помо-
щью каблуков. На завершающем этапе 
песни — деспланте (desplante) — исполь-
зуется чередование сапатеадо и пальмас, 
которые танцор исполняет импровиза-
ционно, аккомпанируя гитаристу [там 
же, с. 50 – 53].

Неотъемлемой частью танца фламен-
ко, его «духом», без которого, как считают 
профессиональные исполнители и ряд 
исследователей (А.П. Кларамунт, Р. Моли-
на, А.Г. Климент, Э.М. Анди, Ф.Г. Лорка и 
др.), танец фламенко не может существо-
вать, является понятие дуэнде (duende). 
Согласно Академическому словарю ис-
панского языка, одно из значений сло-
ва «дуэнде» — «волшебство, очарование 
таинственного, загадочного и истинного 
пения» [5]. В испанском фольклоре дуэнде 
понимается как «сверхъестественное су-
щество, дух, невидимка». Применитель-
но к искусству фламенко термин «дуэн-
де» обозначает наивысшее вдохновение 
исполнителя, кульминационную точку 
танца или пения, что созвучно элемен-
ту экспрессивности в русских народных 
плясках и цыганских танцах, описывае-
мому словом «огонь». При этом термин 
«дуэнде» в значении, применимом к тан-
цу фламенко, не содержится ни в одном 
словаре иностранных слов.

По мнению Е.В. Смирновой, искусство 
фламенко создаёт особый медитативный 
фон, превращая его из простых танца и 

пения в некий ритуал и создавая особый 
мир, который имеет свои традиции, обы-
чаи и метаязык — язык движений, сти-
лей и ритма, отражающих драматизм и 
страдания изгнанных народов. Так, по-
нятие «дуэнде» является знаком данного 
метаязыка, имеющим значение, близкое 
к внутренней духовной энергии [3]. Об-
щим понятием, которым характеризует-
ся феномен «дуэнде», является «дух». Не-
смотря на важность феномена дуэнде в 
данной танцевальной форме, до сих пор 
не существует научного анализа этого 
явления. Сопоставив понятия «дуэнде» 
и «дух», приняв во внимание мнение ис-
следователей фламенко, авторами уста-
новлено, что дуэнде — это комплексный 
социокультурный феномен, требующий 
от исполнителя особого проявления со-
держания его сознательной и бессозна-
тельной психической реальности во вре-
мя исполнения танца. 

Другой отличительной чертой танца 
фламенко являются халеос (jaleos) — раз-
личные эмоциональные выкрики, сопро-
вождающие танец, подбадривающие са-
мого танцора и вовлекающие зрителя в 
происходящее на сцене. К подобным вос-
клицаниям относятся следующие: «Toma 
que toma!», «Así se baila!», «Venga!», «Vamos 
ya!», «Ole!» и др. Примерный перевод на 
русский язык этих выкриков: «Давай, 
давай!», «Жги!», «Так танцуют!», «При-
ходи!» и т. д. — говорит о яркой экспрес-
сивности и чувстве эйфории в танце фла-
менко. При этом выкрики халеос должны 
обязательно соотноситься со смыслом 
танца и соответствовать ритму компаса. 
Целью использования халеос в искусстве 
фламенко является эмоциональное уси-
ление кульминационной точки пения 
или танца, что способствует возникно-
вению дуэнде. Примечательно, что один 
из представителей танца модерн («сво-
бодного танца») хореограф Рудольф фон 
Лабан считал, что танцевальная импро-
визация, служащая основой любого тан-
ца, должна включать в себя не только 
движения, но и различные вербальные 
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 В основу анализа легли также 
фильмы режиссёра Карлоса Сауры 
«Кармен» (“Carmen”, 1983, в гл. ролях 
А. Гадес, Л. дель Соль, К. Ойос и др.), 
«Колдовская любовь» (“Magic Love”, 
1986, в гл. ролях А. Гадес, Л. дель Соль, 
К. Ойос и др.), «Кровавая свадьба» (“Bloody 

Wedding”, 1981, в гл. ролях А. Гадес, К. Ойос 
и др.) производства студии «Suevia Films», 
Испания. См. также: «Халео (jaleo) 
во фламенко». Для увлечённых фламенко. 
URL: http://www.shulgina.ru/articles/jaleo_
fl amenco.htm.
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и звуковые проявления [8, с. 40 – 45]. По-
добный комплексный подход к импро-
визации роднит теорию Р. фон Лабана с 
проявлениями искусства фламенко. 

Методы исследования

В работе было применено несколько 
методов, характерных для искусствовед-
ческого и лингвистического анализа. 
Так, для исследования особенностей вос-
приятия стилей фламенко российскими 
исполнителями были применены социо-
логические методы: включённое наблю-
дение и анкетирование, а также типоло-
гический метод, позволивший классифи-
цировать стили по степени сложности. 
Для изучения этимологии термина «фла-
менко» были применены описательный, 
исторический и сравнительно-историче-
ский методы. Контекстуальный анализ 
был проведён для изучения некоторых 
понятий и терминов испанского языка, 

характерных для танца фламенко. Семи-
отический анализ испанских кинокар-
тин позволил разработать общую струк-
туру танца фламенко.

Результаты

Таким образом, сочетание несколь-
ких общенаучных методов исследования 
танца фламенко показало, что искусство 
фламенко — это особое восприятие дей-
ствительности на сцене, отличающееся 
глубоким эмоциональным накалом и 
ярким самовыражением исполнителя. 
Данный танец требует от не-носителя 
культуры фламенко, помимо овладения 
сложной ритмикой и техникой исполне-
ния, полного понимания древних куль-
турных корней фламенко, национально-
го характера, эмоционального настроя 
каждого стиля, а также семантического 
осмысления отдельных компонентов и 
терминов танца.
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Специфика 
праздничной культуры 
современного Китая

В истории Китая в XX веке можно 
выделить отдельные периоды, события 
которых значительно изменили путь 
исторического развития страны: 
Синьхайская революция, антияпонская 
и гражданская войны, образование 
КНР, культурная революция, политика 
реформ и открытости. Неравномерность 
исторического развития современного 
Китая отразилась и на местных праздниках. 
Исходной базовой категорией авторы 
считают понятие «национальные 
праздники Китая». В китайском языке 
«праздник» — необычные памятные дни, 
связанные с чем-либо. Все национальные 
китайские праздники делятся на две 
категории: государственные и народные. 
Первые — официальные, установленные 
законом, и дни этих праздников для всех 
китайцев являются выходными. 
В настоящее время в Китае существуют 
всего 7 праздников государственных и 
много народных. К последним относятся 
традиционные, профессиональные или 
социальные, праздники национальных 
меньшинств и другие. Во время народных 
праздников отдыхают не все граждане 
страны, так как выходные не всегда 
положены. На сегодня в Китае существуют 
два аспекта культурных проблем: 
большой разрыв между культурами 
города и села, а также активное внедрение 
западной культуры в китайскую 

Specifi c Features 
of Festive Culture 
in Modern China

The history of XX-century China can 
be divided into several periods that greatly 
altered the path of China’s historical 
development: Xinhai Revolution, Anti-Japanese 
war, civil war, establishment of PRC, Cultural 
Revolution, policy of reforms and openness. 
Uneven development of contemporary China 
has had its infl uence on Chinese holidays. 
The authors consider the concept of “national 
holidays of China” a basic category. 
In the Chinese language, a “holiday” 
is an unusual day or days connected with 
something. All national Chinese holidays fall 
into two categories: government and popular. 
Chinese government holidays include offi  cial 
holidays established by law; they are days-off 
for all Chinese citizens. Currently there 
are 7 government holidays in China and many 
popular holidays. Popular holidays include 
traditional holidays, occupational or social 
holidays, holidays of national minorities 
or others. Not all Chinese citizens have days-off 
during these popular holidays. There are two 
aspects of cultural problems in modern China: 
a big gap between urban culture and rural 
cultures; there is a problem of active borrowing 
and introduction of Western culture 
into the national culture of China. In particular, 
many western holidays have intervened 
into the tissue of Chinese culture. However, 
western holidays do not alter the cultural 
meaning of Chinese traditional holidays; 
they have acquired Chinese features 
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национальную. Однако это не меняет 
культурного смысла традиционных 
праздников, а носит местную специфику, 
обогащая повседневную жизнь молодых 
китайцев. Трансформация праздничной 
культуры страны осуществляется по 
следующим направлениям: происходит 
замена традиционных праздников 
инновационными; современные 
праздники формируются под влиянием 
новых социально-политических 
условий и культурной глобализации; 
при трансформации традиционных 
праздников меняется либо их количество, 
либо содержание и культурный смысл. 
Однако авторы делают вывод, что, 
несмотря на трансформационные 
процессы, по-прежнему сохраняется 
главный культурный смысл и главная 
культурная функция традиционных 
праздников: воссоединение семей, а значит, 
воссоединение всей нации.

Ключевые слова: 

национальная культура, Китай, праздник, 
динамика праздничной культуры, 
система национальных праздников, 
государственные праздники, традиционные 
праздники, народные праздники, 
трансформация праздничной культуры.
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and enriched the life of young Chinese people. 
Chinese festive culture is transformed within 
the following areas: traditional holidays 
are replaced with innovative ones; modern 
holidays are formed under the infl uence 
of new social and political conditions 
and cultural globalization; transformation 
of traditional holidays changes either their 
quantity or their content and cultural meaning. 
However, the authors have come 
to the conclusion that despite 
the transformational processes the cultural 
meaning and main cultural functions 
of traditional holidays are preserved: 
reunion of families and, hence, 
the reunion of the whole nation.
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Введение

Китайские праздники давно стали 
предметом изучения в советской и рос-
сийской гуманитарной науке (см., напри-
мер, [1; 2; 3; 4; 5; 6; 8; 10; 11; и др.]). Осо-
бое внимание уделяется традиционным 
китайским праздникам. Более поздние 
работы российских авторов посвяще-
ны анализу современной праздничной 
культуры Китая. Хочется особо выде-
лить диссертационную работу В.А. Ле-
нинцевой [8], в которой автор стремит-
ся дать комплексный анализ китайской 
праздничной культуры, а также работы 

Л.А. Верченко [2; 3], где делается попыт-
ка анализа современного состояния не 
только праздничной культуры, но и всей 
культуры этой страны. 

В русскоязычной литературе празд-
ник определяется как день торжества, 
установленный в честь или память ко-
го-либо или чего-либо. На это, со ссылкой 
на «Большой толковый словарь по куль-
турологии» обращают внимание россий-
ские авторы Шенне Майны, Шончалай 
Майны и Остап Чооду [9]. Российский со-
циолог В.И. Ильин соглашается с ними, 
добавляя, что, в том числе, это день или 
ряд дней, отмечаемых церковью в па-
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мять религиозного события или святого. 
Праздник — выходной, нерабочий день; 
день радости и торжества; день игр и раз-
влечений [7].

В Китае считают, что праздники — это 
важные дни, которые стоит помнить. 
Праздник — важная часть мировой 
фольклорной культуры [20]. Он создан 
людьми мира, чтобы адаптироваться к 
потребностям производства и жизни. В 
«Коммерческом международном совре-
менном большом китайском словаре» 
подчёркивается, что праздник имеет не-
обычное значение, это достойный день 
для поздравления или для того, чтобы 
помнить что-либо [17, с. 708]. Китайские 
учёные Сяо Фан и Чжан Бо утверждают, 
что праздники являются универсальным 
культурным феноменом. Эти дни отли-
чаются от утомительных, однообразных, 
обычных повседневных будней [25].

Таким образом, в китайском языке 
«праздник» — необычные, памятные дни, 
связанные с чем-либо. Китайская празд-
ничная система не имеет религиозных 
основ, как на Западе. В наши дни китай-
цы используют два календаря: григори-
анский, единый для большинства стран 
мира, и уникальный лунный. В Китае 
почти все новые праздники рассчитаны 
по григорианскому календарю, а все тра-
диционные — основаны на лунном.

Объектом нашего исследования явля-
ется китайская праздничная культура, 
а предметом — система национальных 
праздников современного Китая. На ны-
нешнее состояние китайской празднич-
ной культуры существенное влияние 
оказала её динамика, наблюдаемая в те-
чение всего XX столетия.

Динамика праздничной культуры 
Китая в XX столетии

XX век начался для Китая правле-
нием императрицы Цыси. Её свергли 
в результате Синьхайской революции 
(1911 – 1913), после чего была основа-
на Китайская Рес публика (1912 – 1949). 

В период правления императрицы Цыси 
китайское правительство не просто охра-
няло традиционную культуру, но и в 
какой-то степени «консервировало» её, 
стараясь сохранить феодальные обычаи 
в неизменном виде.

История Китая в XX веке не развива-
лась эволюционным путём. В ней можно 
выделить отдельные периоды, события 
которых значительно изменили путь 
исторического развития Китая: Синьхай-
ская революция, антияпонская война, 
гражданская война, образование Нового 
Китая, культурная революция, политика 
реформ и открытости... Китайский учё-
ный Гао Бинчжун утверждает, что, огля-
дываясь на ХХ и начало ХХI века, можно 
увидеть, какие резкие изменения претер-
пела традиционная культура Китая. Она 
прошла три разных судьбы: первая — 
полный запрет традиционной культуры, 
вторая — открытое отношение в полити-
ке к праздникам, третья — защита тради-
ционной культуры [14, с. 68]. 

Неравномерность исторического раз-
вития современного Китая XX и нача-
ла ХХI века отразилась и на китайских 
праздниках. Выделяются следующие 
этапы динамики праздничной культуры 
страны.

Первый период — с 1911 года. Пос ле 
Синьхайской революции политическая 
власть принадлежала Гоминьдану (Ки-
тайской Национальной Народной пар-
тии — КННП). В китайскую жизнь вошли 
многие элементы западной культуры, 
особенно активно это происходило в не-
которых крупных и прибрежных городах. 
Все традиционные китайские праздники 
были отменены, но взамен появилось 
много новых политических дат: 1 янва-
ря стало Новогодним праздником и го-
довщиной основания Китайской Респу-
блики; 5 февраля — Днём крестьянства; 
29 марта — Днём памяти революционе-
ров-мучеников; 10 октяб ря — Националь-
ным праздником и т. д. В стране было 
запрещено заниматься любой деятель-
ностью, связанной с традиционными 
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праздниками, отмечаемыми по лунному 
календарю. Например, даже продажа лун-
ных календарей считалась незаконной 
деятельностью и торговавшие ими попа-
дали под арест. Запрещалось останавли-
вать работу магазина в течение Лунного 
Нового года, вводились штрафы для ма-
газинов, торгующих традиционными ри-
туальными принадлежностями [24, с. 26]. 
И хотя Гоминьдан всячески пытался ис-
коренить лунный календарь и тради-
ционные праздники, эта политика не 
получила поддержки народа. Поэтому в 
1934 году правительство пересмотрело 
положения о праздниках и посчитало, что 
в отношении «…традиционных праздни-
ков лунного календаря правительствен-
ный отдел не может вмешиваться в обы-
чаи народного праздника» [26].

Второй период (с 1931 года) включает 
годы антияпонской войны в Китае. В это 
время (1931 – 1945) культура считалась 
«духовной защитой» китайской нации 
и «духовной пищей» китайского народа. 
Культурная мобилизация была столь же 
важной, как и военные, политические и 
экономические дела.

К уже существующим праздникам до-
бавились новые, которые имели полити-
ческий характер. Например, в 1931 году 
в Китае появился День защиты детей, и 
праздновался он 4 апреля. В этот же пери-
од появилась и очень популярная китай-
ская детская песня, которая называлась 
«儿 童 节 歌» (Детская праздничная песня 
«4 апреля»). В ней много раз упоминается 
о том, что китайские дети должны стать 
маленькими героями. Этот праздник су-
ществовал в течение 19-ти лет, а после 
1950 года был перенесён на 1 июня. Тогда 
же в Китае появился и День отца. В честь 
солдат, погибших на войне, этот празд-
ник был установлен 8 августа 1945 года, 
когда война закончилась. Китайский 
учёный Инь Чжаоань утверждает, что 
эта дата весьма соответствует китай-
ским культурным особенностям, потому 
что цифра 8 в китайском языке звучит 
как «Па», а «8 августа» произносится как 

«Па-Па». Эта дата совпадает и с китай-
ским иероглифом «Отец» [16].

После окончания войны были введены 
и другие праздники, связанные с событи-
ями тех лет: День победы китайского на-
рода в Войне Сопротивления японским 
захватчикам; 7 июля — Антияпонский 
день; памятная дата 18 сентября и т. д.

Третий период (с 1949 года) тесно свя-
зан с периодом создания Нового Китая 
(КНР). Именно в это время страна нача-
ла придавать большое значение пробле-
ме национальной культуры. Некоторые 
праздники, установленные Националь-
ным правительством Гоминьдана, были 
отменены, но новое правительство со-
хранило григорианский календарь и 
предусмотрело, что по нему 1 января — 
это Новый год, а 1 января по лунному ка-
лендарю — праздник Чуньцзе. Так оба 
этих праздника стали государственны-
ми. Однако кроме Чуньцзе, другие тра-
диционные праздники тогда не стали 
официальными, и их отмечали только 
в частном секторе. И хотя они не были 
запрещены правительством, многие 
древние обычаи и старые привычки 
оказались под запретом. Китайский учё-
ный Гао Бинчжун обращает внимание 
на то, что многие его соотечественники, 
живущие в глубинке, оказались более 
разумными. Они организовывали свою 
деятельность так, чтобы во время неко-
торых традиционных праздников отды-
хать. Тем самым они не просто соблюда-
ли обычаи, а гарантированно сохраняли 
и даже развивали традиции [15].

В этот же период появились и стали 
отмечаться новые большие праздники, 
такие как День основания КПК, День соз-
дания армии, День молодёжи, Междуна-
родный женский день и т. д.

Четвёртый период (с 1966 года) — 
период культурной революции, которая 
продолжалась с мая 1966 года по октябрь 
1976-го. Она оказала большое влияние на 
развитие Китая, не только нанеся ущерб 
культуре страны, но и препятствуя её 
развитию. Китайская исследовательни-
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ца Лин Хуэй утверждает, что во время 
культурной революции все традици-
онные китайские праздники были от-
менены и даже Чуньцзе стал «жертвой 
политики» [19, с. 41]. Китайцы отмечали 
только политические праздники, такие 
как День труда и День образования КНР 
(фото 1). Появился даже главный лозунг 
традиционных праздников: «Во время 
праздника Чуньцзе нам не следует отды-
хать, мы должны беречь каждую секунду 
для производственного труда и продви-
жения победы революции». Этот лозунг 
публиковался в газетах во время Чуньцзе 
в течение 10 лет. Традиционные празд-
ники считались феодальной идеологией 
и культурой. Однако память о них сохра-
нялась в сердцах людей.

Пятый период (с 1978 года) совпал с на-
чалом политики реформ и открытости. 
Именно тогда китайское правительство 
отменило политику культурной револю-
ции и решило начать восстановление 
национальной культуры страны. Линь 
Хуэй утверждает, что власти долгое вре-
мя не обращали внимания на традицион-
ные китайские праздники. Однако после 

1980-х годов положение изменилось в 
лучшую сторону, а после 2004 года Китай 
даже присоединился к Конвенции ООН 
«Об охране нематериального культурно-
го наследия». В 2007 году три традици-
онных праздника, помимо Чуньцзе, — 
Цинмин, Дуаньу и Чжунцю — были при-
знаны официальными, хотя до этого они 
долгое время были маргинализированы 
[там же].

С начала политики реформ и откры-
тости центральные и местные органы 
власти провели большую работу по воз-
обновлению национальных праздников 
этнических меньшинств. Для их восста-
новления была оказана финансовая под-
держка, помощь в организации празд-
неств, были выделены инвестиции для 
поощрения их организаторов [18].

Мы не можем отрицать, что за 100-лет-
нюю историю современного Китая тра-
диционные китайские праздники были 
оценены правительством только в по-
следнее десятилетие, когда приобрели 
статус государственных. Но главная при-
чина, по которой китайские традицион-
ные праздники не исчезли полностью, — 

Фото 1. Празднование Дня образования КНР в Пекине
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в том, что они имеют в жизни китайцев 
прочную культурную основу.

Система национальных праздников 
современного Китая

В.А. Ленинцева в своей работе [8] делает 
попытку описания типологии празднич-
ной культуры современного Китая, опери-
руя следующими понятиями: «китайские 
праздники», «государственные праздни-
ки», «традиционные праздники», «на-
родные праздники», «этнические празд-
ники». Давая характеристику государ-
ственным праздникам, автор использует 
понятие «официальный праздник». Фак-
тически в этой работе представлено опи-
сание, иногда подробное, каждой катего-
рии китайских праздников. Исключение 
составляют народные праздники, которые 
Ленинцева делит на главные, называемые 
общим именем «Сань цзе» [там же, с. 116], 
и второстепенные [там же, с. 117]. Кроме 
того, ею выделяются важные, но не обще-
народные праздники [там же].

По нашему мнению, исходной базо-
вой категорией является понятие «на-
циональные праздники Китая». Все они 
делятся на две группы: государственные 
и народные. При этом будем исходить из 
дефиниции, предложенной российским 
исследователем С.Н. Шаповаловым, ко-
торый считает, что государственные 
праздники — это даты, официально уста-
новленные Указом правительства стра-
ны [12]. Они являются праздниками для 
всех китайцев, поскольку установлены 
законом, и дни их празднования для всех 
китайцев являются выходными. В насто-
ящее время в Китае существуют всего 7 
государственных праздников и много 
народных. К государственным относятся: 
Юань дань (1 января — первый день Но-
вого года по григорианскому календарю), 
День Международной солидарности тру-
дящихся, День образования Китайской 
Народной Республики, традиционные 
праздники Чуньцзе, Цинмин, Дуаньу и 
Чжунцю.

По мнению С.Н. Шаповалова, государ-
ственные праздники всегда играли важ-
ную роль в идеологической политике го-
сударства, укрепляя связь между населе-
нием и властью посредством совместной 
коммуникации [там же]. Китайское пра-
вительство является крупнейшим опе-
ратором государственных праздников. 
В разное время оно меняло их содержа-
ние и количество в соответствии с про-
водимой на тот момент политикой, эко-
номикой и культурой. После основания 
Китайской Народной Республики список 
государственных праздников изменялся 
трижды. В настоящее время они являются 
важной формой защиты традиционной 
культуры страны и неотъемлемой частью 
повседневной жизни китайского народа.

Народными праздниками в Китае счи-
таются те, во время которых отдыхают 
не все граждане или не положены вы-
ходные. К таким праздникам относятся 
традиционные, профессиональные или 
социальные праздники, праздники на-
циональных меньшинств и другие.

Китайские традиционные праздники 
(например, Чунъян и Лаба, когда никто 
не отдыхает) тесно связаны с легендами, 
мифами, астрологией, географией, при-
родой. Они отражают двадцать четыре 
годичных периода (сезона) и проводятся 
только по лунному календарю. Заметим, 
что праздник Чунъян также называется 
Днём пожилых людей, или Праздником 
двойной девятки, так как он отмечается 
девятого числа девятого месяца по лун-
ному календарю (фото 2). 

В современной китайской празднич-
ной культуре есть несколько особых 
дат, когда отдыхают не все, а лишь от-
дельные категории граждан страны. 
К таким датам относятся, например, 
День молодёжи и День Народно-осво-
бодительной армии, Международный 
женский день, Международный день 
защиты детей (фото 3). Международный 
женский день и Международный день 
защиты детей, как и во всех странах, 
отмечаются ежегодно 8 марта и 1 июня. 
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В Женский день все работницы, а в День 
защиты детей все дети до 14 лет отдыха-
ют полдня.

Имеется в Китае и большое количество 
праздников этнических меньшинств. 
Они являются важной частью традици-
онной китайской культуры, поскольку в 
общей сложности у 55 этнических мень-
шинств есть свой уникальный праздник. 
Китайский исследователь Ван Вэньчжан 
пишет, что в такие дни люди молятся 
о хорошем урожае, поклоняются геро-
ям, соблюдают обычаи. Их религиозные 
убеждения тесно связаны с любовью к 
близким. В этих праздниках находит от-
ражение традиционная культура каж-
дой этнической группы: национальные 
костюмы и блюда, народные песни и 
танцы, ритуалы и обычаи [23, с. 239]. По-
сле основания КНР правительство госу-
дарства предусмотрело регулирование 
праздников меньшинств, и теперь орга-
ны власти на местах должны определять 
дату отдыха в соответствии с обычаями 
местных этнических групп. 

Фото 3. День защиты детей

Кроме вышеперечисленных, народ-
ные праздники в Китае включают ещё 
и такие, во время которых никто не от-
дыхает. Это, например, профессиональ-
ные праздники: Международный день 
медицинской сестры (12 мая), День учи-
теля (10 сентября), День журналиста 
(8 ноября). Сюда же относятся памятные 
даты, такие как День образования Ком-
мунистической партии Китая (1 июня), 
юбилей возвращения Гонконга (1 июня), 
День победы китайского народа в войне 

Фото 2. День пожилых людей
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сопротивления японским захватчикам 
(3 сентября), юбилей возвращения Макао 
(20 декабря). Помимо этих праздников, 
есть ещё День лесопосадок (12 марта), 
День здоровья китайских мужчин (28 ок-
тября), День китайского отца (8 августа) 
и т. д. Плюс ко всему есть ещё и частные, 
семейные праздники — например, дни 
рождения, дни памятных событий и т. д.

Трансформация праздничной 
культуры современного Китая

Многие китайские исследователи по-
лагают, что на сегодня в Китае в основ-
ном существуют два аспекта культур-
ных проблем: 1) большой разрыв между 
культурами города и села; 2) активное 
заимствование и внедрение культу-
ры Запада в китайскую национальную 
культуру в контексте глобализации. 

Китайский учёный У Сюефань отме-
тил, что после начала политики реформ 
и открытости неравенство между город-
скими и сельскими районами в Китае 
значительно возросло, что оказало от-
рицательное влияние на экономическое, 
политическое, культурное и социальное 
развитие страны [27]. Такую же позицию 
занимают и другие китайские исследо-
ватели (Чжан Янь, Ван Цин, Ян Фань), 
которые пишут, что начиная с 1990 года, 
когда в Китае начался быстрый эконо-
мический рост, многие иностранные 
предприятия пришли на рынки страны. 
А это, в свою очередь, способствовало 
быстрому развитию промышленности 
и экономики крупных населённых пун-
ктов. Правительство также увеличило 
свои бюджетные расходы для городов, 
тем самым способствуя их расцвету и 
повышению уровня жизни горожан. При 
этом государство практически не поддер-
живало сельских жителей, что стало не-
посредственной причиной медленного 
развития посёлков и деревень [28]. 

По мере развития экономических, по-
литических и культурных отношений 
количество контактов между Китаем и 

Западом существенно возросло, в резуль-
тате чего многие «иностранные» празд-
ники проникли в жизнь китайцев, суще-
ственно на неё повлияв и, в частности, 
отразившись на праздничной культуре. 
Особенно заметно это среди молодого по-
коления. Например, молодёжь стала от-
мечать Рождество, День святого Валенти-
на, День всех святых, День дурака, День 
матери и многие другие. При этом самым 
известным в Китае западным праздни-
ком стало Рождество.

Фото 4. В День святого Валентина 
муж подарил жене букет лилий, 
символизирующих чистую любовь

Появился в стране и новый образ за-
падных праздников: в отличие от Евро-
пы, в Китае они не связаны с религией, а 
являются простым развлечением. Однако 
при этом у них имеется свой культурный 
смысл, они обросли обычаями и многи-
ми отличительными чертами, относя-
щимися именно к китайской традиции 
и китайской национальной культуре. 
Мы считаем, что западные праздники 
обогатили повседневную жизнь китай-
цев, постепенно превратившись в заим-
ствованные праздники (фото 4). Но сами 
они тем не менее (несмотря на то, что уже 
носят китайскую специфику) не меняют 
культурного смысла традиционных 
праздников Китая, которые являются ча-
стью национальной культуры, хотя не-
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которые традиционные местные празд-
ники переняли отдельные характерные 
черты западных праздников.

На культуру Китая оказывает влияние 
культура не только западная, но и сопре-
дельных стран. Например, китайский 
праздник Дуаньу насчитывает уже более 
2000 лет. Но в конце 2004 года Республи-
ка Корея заявила в ЮНЕСКО праздник 
Дуаньу как своё нематериальное куль-
турное наследие. Это заявление вызвало 
в Китае настолько сильное потрясение, 
что правительство и общественность 
страны законодательно увеличили ко-
личество своих исторических и охраня-
емых традиционных праздников.

Современные китайцы не сохрани-
ли и не унаследовали всю исторически 
сложившуюся традиционную китай-
скую праздничную культуру. Некоторые 
праздники оказались забытыми. На наш 
взгляд, главная причина их исчезнове-
ния заключалась в том, что они более не 
соответствовали образу жизни и спосо-
бам мышления современных китайцев. 
Например, традиционный праздник 
 Хуачжао (花 朝 节), который ещё называет-
ся «Праздником рождения всех цветов», 
когда-то был очень известен, но теперь 
он почти забыт, а многие молодые жите-
ли Поднебесной никогда даже не слыша-
ли о нём. Этот праздник можно просле-
дить до исторического периода Весны и 
Осени (770 – 476/403 года до н. э.), но гран-
диозным национальным праздником он 
стал со времён династии Тан (618 – 907). 
Сегодня этот праздник существует толь-
ко в уезде Лунчжоу (в городском округе 
Чунцзо Гуанси-Чжуанского автономного 
района КНР) и его отмечает народность 
чжуаны. А вот в районе Синьчжоу (при-
городный район города Ухань китайской 
провинции Хубэй), где этот праздник от-
мечают уже более 800 лет, он давно утра-
тил своё истинное содержание и превра-
тился в крупную ярмарку сельскохозяй-
ственных товаров и продуктов [22].

Также забывается ещё один тради-
ционный китайский праздник — Тянь-

куан (天 贶 节). Это «Праздник Небесных 
даров», который приходится на шестой 
день шестого месяца по лунному кален-
дарю. Поскольку он отмечается летом, 
когда палит солнце, то, согласно одному 
из его обычаев, в этот день нужно прове-
тривать и сушить бельё, одежду, книги и 
предметы повседневного обихода; гото-
вить негорячую еду и прохладительные 
напитки, а также купать кошек и собак, 
чтобы животные смогли противостоять 
жаре. И хотя в настоящее время Тяньку-
ан потерял своё первоначальное куль-
турное значение и китайцы постепен-
но стали его забывать, — сушить вещи 
в этот день они не забывают [21]. Этот 
праздник отмечают многие этнические 
меньшинства (например, в провинциях 
Цинхай, Нинся, Ганьсу), организовывая 
грандиозные вечеринки. И обычай этот 
сохранился по сей день [13].

Традиционные праздники, которые 
сегодня отмечают китайцы, имеют свои 
уникальные ценности, соответствуют 
жизни и мышлению современных жи-
телей страны. В дополнение к ним в ны-
нешней китайской системе праздников 
появились новые даты, которые отража-
ют дух эпохи. Некоторые из них носят по-
литический оттенок, другие сохраняют 
память о каких-то событиях. Инь Чжао-
ань утверждает, что каждый праздник 
имеет свой исторический фон и своё 
культурное значение [16].

Таким образом, анализировать транс-
формации современных китайских 
праздников следует в двух направлени-
ях. Первое — изменение «качества» тра-
диционных праздников: трансформация 
функций и роли, ритуалов и ценностей. 
Второе направление — изменение «коли-
чества» — включает два аспекта. Первый 
связан с тем, что благодаря развитию со-
временной китайской истории количе-
ство традиционных праздников лунного 
календаря изменилось и некоторые из 
них исчезли. Второй же говорит о том, 
что со времени основания Нового Китая 
(1949) появилось много новых праздни-
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ков. Они соответствуют политическим 
основам современного общества страны 
и потребностям сегодняшней жизни её 
граждан.

Заключение

Система праздников современного Ки-
тая состоит из государственных и народ-
ных. Одной из её особенностей являются 
регулярные изменения, наблюдаемые на 
протяжении всей истории современно-
го Китая. В периоды трансформацион-
ных процессов количество праздничных 
дней меняется.

Китайская праздничная культура име-
ет динамичный характер. С развитием 
современного государства традицион-
ные праздники не только сохраняют эт-
нические характеристики. Происходит 
их переосмысление социумом. В целом 
же китайская праздничная культура ха-
рактеризуется инновациями. 

Традиционные праздники, относимые 
к государственным, отражают нацио-
нальные традиции и ценностное ядро ки-
тайской культуры. В дополнение к празд-
никам, издавна сохранившимся в памяти 
китайцев, в праздничную систему стра-
ны постепенно вошло много новых дат, 
соответствующих современной жизни. 
Они не только обогатили китайскую си-
стему праздников, но и выполняют сегод-
ня важную культурную функцию.

В последние десять лет китайское 
правительство начало энергично охра-
нять традиционную культуру государ-
ства, что поспособствовало развитию и 
продвижению в том числе и традицион-
ной праздничной культуры. Несмотря 
на то, что народные праздники весь-
ма специфичны, они играют заметную 
роль в праздничной культуре страны. 
И хотя правительство не может пере-
вести все народные праздники в статус 
государственных, оно поддерживает и 
защищает их.

В настоящее время в Китае можно 
обнаружить следующие направления 
трансформации праздничной культуры:

— происходит замена традиционных 
праздников инновационными;

— современные праздники формиру-
ются, с одной стороны, под влиянием но-
вых социально-политических условий, а 
с другой, — под влиянием западной куль-
туры (культурной глобализации); 

— трансформация традиционных 
праздников осуществляется в двух на-
правлениях: либо меняется их количе-
ство, либо меняется их содержание и 
культурный смысл. 

Несмотря на трансформационные 
процессы, по-прежнему сохраняются 
главный культурный смысл и главная 
культурная функция традиционных 
праздников: воссоединение семей. А зна-
чит, — воссоединение всей нации.
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Раннее творчество

Сергей Васильевич Рахманинов 
(1873 – 1943) прожил большую жизнь — 
большую как по времени, так и по её ис-
ключительной ценности для мирового 
искусства. Семь десятилетий жизни и 
больше полувека творчества в качестве 
композитора и исполнителя, а это не-
сколько сменяющих друг друга этапов 
художественной эволюции, каждый из 
которых принёс свои непреходящие цен-
ности.

Первый из этих этапов — 1890-е годы — 
десятилетие, открывшее новую истори-
ческую фазу, фазу рубежа веков и рубежа 
эпох, когда в сложном сплаве переплета-
лось то, что завершало развитие Класси-
ческой эпохи, и то, что намечало горизон-
ты искусства XX столетия. И Рахманинов 
всецело принадлежал тому поколению, 
которое по своей сути было именно ру-
бежным.

Среди других выдающихся представи-
телей этого поколения — Клод Дебюсси, 
Густав Малер, Рихард Штраус, а в России — 
Александр Скрябин, в литературе — Алек-
сандр Блок, Иван Бунин, в живописи — 
Исаак Левитан, Валентин Серов, Михаил 
Врубель (это только отдельные имена из 
тех, кто составили цвет рахманиновского 
поколения).

Рахманинов очень рано вошёл в мир 
большого искусства. Достаточно услы-
шать один из самых первых его компо-
зиторских опытов — Скерцо для орке-
стра, написанное в 14-летнем возрасте, 
чтобы признать: будучи подростком, он 
уже располагал несомненным профес-
сиональным мастерством. В этом ска-
залась, разумеется, не столько школа 
наработанных музыкальных навыков 

(её Рахманинов ещё только проходил, с 
девяти лет занимаясь на младшем отде-
лении Петербургской консерватории, а с 
двенадцати — в Московской консервато-
рии, причём только по классу фортепи-
ано), сколько интуиция и отпущенный 
ему природой дар.

Дар этот был исключительным. Вот 
свидетельство известного пианиста и пе-
дагога А. Гольденвейзера, который знал 
композитора с юности: «Музыкальное 
дарование Рахманинова нельзя назвать 
иначе, как феноменальным. Слух его и па-
мять были поистине сказочны. О каком 
бы музыкальном произведении (форте-
пианном, симфоническом, оперном или 
другом) классика или современного авто-
ра ни заговорили, если Рахманинов ког-
да-либо его слышал, а тем более, если оно 
ему понравилось, он играл его так, как 
будто это произведение было им выучено. 
Таких феноменальных способностей мне 
не случалось в жизни встречать больше 
ни у кого, и только приходилось читать 
неч то подобное о способностях Моцарта».

Как композитор Рахманинов заявил о 
себе не только рано, но и сразу же очень 
ярко. В самом начале 1890-х годов, откры-
вавших рубежную эпоху, ещё будучи сту-
дентом консерватории, в возрасте 19 лет, 
он создаёт два крупных сочинения, кото-
рые обозначили его творческую зрелость, 
сразу же и навсегда вошли в анналы му-
зыкального искусства — Первый форте-
пианный концерт и оперу «Алеко».

Первый фортепианный концерт от-
крыл череду произведений в жанре, ко-
торый стал ведущим в творчестве Рахма-
нинова: это четыре фортепианных кон-
церта и «Рапсодия на тему Паганини». 
Произведение, символично обозначен-
ное как opus 1, являло собой роскошное 
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музыкальное полотно с обилием рельеф-
ных мыслей и образов, содержащее в эм-
брионе много существенного для буду-
щего Рахманинова.

И опера «Алеко», написанная всего за 17 
дней, наметила целый ряд важных при-
знаков складывавшегося стиля Рахмани-
нова — признаков, которые сохранялись 
в его манере до конца жизни. Во-первых, 
он выступил здесь как достойный наслед-
ник классических традиций. Во-вторых, 
в «Алеко» в полной мере проявились его 
способность передавать искренность и 
взволнованность человеческого чувства, 
а также захватывающая эмоциональная 
сила его музыки. И, в-третьих, в этой опе-
ре во всём великолепии раскрылся его 
мелодический дар. 

Мелодию сам композитор считал глав-
ным в искусстве композиции, и умение 
создавать её ценил превыше всего. На сей 
счёт он высказывался так: «Мелодия — 
это основа всей музыки. Мелодическая 
изобретательность в высшем смысле 
этого слова — главная жизненная цель 
композитора».

Разумеется, музыка Рахманинова от-
личается богатейшей гармонией, превос-
ходно разработанной фактурой, яркой 
тембровой палитрой, но мелодизм всег-
да остаётся самым драгоценным компо-
нентом его произведений. Именно через 
мелос композитор передавал главное из 
того, что он хотел выразить.

Сейчас из юношеской оперы Рахмани-
нова прозвучит ставшая популярнейшей 
Каватина Алеко. Обратим внимание на 
широту мелодического потока и красоту 
распева — это те достоинства, которые 
стали для Рахманинова постоянными. 
В данном самопризнании главного ге-
роя, поданном в чисто эмоциональном 
плане, более всего привлекают горячая, 
мятежная экспрессия и взволнованные 
воспоминания о былом счастье, подёрну-
тые дымкой элегичности.

Каватина Алеко
Ю. Гуляев (1.17)

В некотором роде, оперы «Алеко» было 
бы достаточно для того, чтобы обеспе-
чить Рахманинову место в истории му-
зыки. Подобное случилось с его двумя 
итальянскими современниками — Мас-
каньи и Леонкавалло, ставшими, как 
иногда выражаются, «авторами одной 
оперы» («Сельская честь» у первого и 
«Паяцы» у второго). Но уже на исходной 
стадии композитор создаёт целый ряд 
других значительных произведений, 
вошедших затем в актив широко испол-
няемой  музыки: ранние фортепианные 
пьесы и романсы, Фортепианное трио 
№ 2, оркестровая фантазия «Утёс», Пер-
вая симфония.

Пронизывающее музыку Рахмани-
нова первой половины 1890-х годов на-
строение высокого творческого подъёма 
совпало с ощущением всеобщего подъё-
ма жизни России тех лет. Дух дерзания и 
обновления наиболее заострённое выра-
жение получил в Первой симфонии, на-
писанной в 1895 году. Символично, что 
в том же году появились опера Римско-
го-Корсакова «Садко», Пятая симфония 
Глазунова и Первая симфония Калинни-
кова, по-разному раскрывавшие ту же 
идею.

Симфония № 1, IV часть (начало)
Е. Светланов (1.18)

Таков был «старт» рахманиновско-
го поколения — оно входило в жизнь и 
искусство неординарно, блистательно, 
многообещающе, в смелом развороте 
сил, с горячим энтузиазмом и подчас с во-
инственным пылом. Причём заметим в 
только что прослушанной музыке форси-
рованную фанфарность и характерный 
для Рахманинова властный ритм — этим 
отдалённо предвосхищались контуры 
жёстко-экспансивного напора соответ-
ствующих образов искусства XX века.

Заметим и другое: при всей своей яр-
кости этот материал ещё не несёт доста-
точно конкретных примет стиля Рахма-
нинова. Стиль его в первой половине 
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1890-х годов только складывался, поэто-
му порой явственно ощутимо влияние 
Чайковского, Грига, Шумана, Шопена, 
Листа. Но тогда же совершенно отчёт-
ливо формировались и черты неповто-
римой творческой индивидуальности 
самого Рахманинова. 

В числе наиболее ранних прорывов к 
истинно рахманиновскому стилю — зна-
менитая Прелюдия cis moll ор. 3 № 2. Эта 
юношеская пьеса стала для композитора 
своего рода визитной карточкой, её ис-
ключительная популярность сослужила 
ему добрую службу, содействуя его широ-
кой известности.

Где и как только не играли её! Однаж-
ды Рахманинову довелось услышать эту 
Прелюдию в американском ресторане в 
джазовой обработке. Спутники компо-
зитора были возмущены, однако сам он 
достаточно высоко оценил музыкальные 
достоинства пикантной аранжировки.

В Прелюдии cis moll заложено как бы 
ядро рахманиновской выразительности, 
причём в её концентрированном виде. 
С одной стороны, здесь впечатляюще пре-
творена столь важная для музыки этого 
композитора колокольность. До него ко-
локольность как яркий звуковой символ 
русского бытия использовалась много-
кратно и впечатляюще, но главным об-
разом во внешнем, красочно-декоратив-
ном плане (Глинка, Мусоргский, Боро-
дин, Римский-Корсаков). У Рахманинова 
колокольные звоны обрели внутреннее 
и, можно сказать, сокровенное качество, 
передавая некую важную суть духовного 
мира национальной натуры.

С другой стороны, Прелюдия cis moll 
впервые во всей полноте явила такое 
неотъемлемое свойство многих образов 
Рахманинова, как их особая объёмность, 
многослойность, многооттеночность. 
Здесь это преломилось через диалоги-
ческую звуковую ткань, через напря-
жённое взаимодействие двух пластов: 
словно бы сковывающий, подавляющий 
императив, то есть веление, исходящее 
извне (нижние голоса), и стремление 

вырваться из-под спуда этого гнетущего 
воздействия (верхние голоса). 

И, как часто бывает у Рахманинова 
в подобных случаях, возникает много-
ликий, но удивительно органичный 
образный сплав: сумрачная патетика и 
элегическая грусть; публицистический 
посыл и внутренний лиризм; эпический 
размах, торжественно-величавая укруп-
нённость и отчётливо звучащая субъек-
тивная нота. И ещё — при всей обаятель-
ности и кажущейся доступности музыку 
эту отличает сложное проблемное на-
полнение, дух трудных раздумий, под-
чёркнутой серьёзности и драматизма.

Прелюдия cis moll ор. 3 № 2
П. Серебряков (1.41)

Символично, наконец, что всё это го-
ворилось о фортепианной пьесе — жан-
ре, который наряду с фортепианным 
концертом был для Рахманинова опре-
деляющим (прелюдии, музыкальные 
моменты, этюды-картины и т. д.). Одна-
ко подчёркивая в художественном насле-
дии Рахманинова значимость фортепи-
анной музыки, не приходится преумень-
шать весомость его вклада и во многие 
другие жанры, в том числе и в область 
камерно-вокальной музыки.

Вокальная лирика Рахманинова стала 
последней яркой страницей «золотого 
века» русского классического романса. 
Причём показательно, что оборвалась 
эта страница как раз на выходе в XX сто-
летие. Свои последние романсы компо-
зитор создал в середине 1910-х годов, 
практически уже больше не прикасаясь 
к камерно-вокальной музыке всю остав-
шуюся жизнь, то есть более четверти 
века. А ведь это был жанр, который так 
притягивал его и в котором он был выда-
ющимся мастером. 

Тем самым тогда же оборвалась для 
композитора и эпоха «серебряного века», 
выдвинувшая блистательную и утончён-
ную культуру. Одна из граней этой куль-
туры была связана с распространённым 
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в поэтическом лексиконе тех лет поняти-
ем нездешнее.

Нездешнее — это то, что предстаёт 
только в мечтах. Взор человека «серебря-
ного века» был часто устремлён в даль-
ние дали, где, как казалось ему, он мог бы 
обрести себя и своё счастье. Но это так и 
остаётся недостижимой грёзой. Отсюда 
проистекала ностальгия по несбывшему-
ся и несбыточному.

Великолепный образец такой носталь-
гии Рахманинова даёт романс «Не пой, 
красавица…».

Не пой, красавица, при мне
Ты песен Грузии печальной:
Напоминают мне оне
Другую жизнь и берег дальный.

К этому пушкинскому тексту обраща-
лись многие композиторы — Рахмани-
нову принадлежит его лучшее, наиболее 
выразительное прочтение. Приведённые 
слова рождают в его музыке глубокий 
сумрак душевной тоски по идеалу и «нез-
дешней» красоте. Такого рода ностальги-
ческую лирику здесь и в ряде других ве-
щей композитор обычно передавал через 
восточное начало. 

Рахманиновский ориентализм восхо-
дит к большой традиции в русской музы-
ке (начиная с Глинки, затем у Бородина, 
Римского-Корсакова). Но опять-таки, по-
добно тому, что говорилось о колоколь-
ности, восточное начало у него — отнюдь 
не просто красочная экзотика и тем бо-
лее не что-то «инородное», «чужестран-
ное», «заморское», а внутренне необхо-
димое, органически входящее важным 
компонентом в комплекс представлений 
о России как стране, исторически находя-
щейся на перекрестье Запада и Востока, 
Европы и Азии. 

Романс «Не пой, красавица…»
Е. Нестеренко (1.05)

«Серебряный век», выдающимся пред-
ставителем которого был Рахманинов, — 

это время заката Классической эпохи, и 
потому его культуру зримо и незримо 
пронизывает предчувствие неизбежно-
го исхода. Предчувствие это нередко по-
рождало не только остродраматическое, 
но и открыто трагедийное восприятие 
происходящего.

То, что у Чайковского вылилось в 
«реквием» его последней, Шестой сим-
фонии, созданной в 1893 году, а у Рахма-
нинова — в написанное в том же году 
Элегическое трио, посвящённое памяти 
Чайковского, свою кульминацию по-
лучило позже в симфонической поэме 
«Остров мёртвых», созданной в 1909-м, 
то есть на «финише» рубежного времени 
1890 – 1900-х годов.

Это своего рода звуковой апокалипсис, 
«Откровение от Сергея Рахманинова», 
где всё полно беспросветного пессимиз-
ма. Тяжёлая, мрачная стихия житейско-
го моря неотвратимо погребает в своих 
«свинцовых» волнах любые надежды и 
упования. Так возникла арка двух куль-
минаций трагизма уходящей эпохи: от 
Шестой симфонии Чайковского к «Остро-
ву мёртвых».

Всплески трагизма были у ранне-
го Рахманинова чрезвычайно сильны. 
В этом отношении очень симптоматичен 
глубокий кризис, испытанный им в кон-
це 1890-х годов, когда он перестал сочи-
нять музыку, причём мучительная пауза 
продолжалась около трёх лет. Внешним 
поводом послужило неудачное исполне-
ние его Первой симфонии, что заставило 
композитора усомниться в своих силах и 
возможностях (кстати, подобные сомне-
ния постоянно преследовали его).

Одно из свидетельств тягостных пере-
живаний того времени — Музыкальный 
момент h moll ор. 16 № 3. Заметим, что 
избирается тональность, которая как бы 
запрограммирована на трагизм (к при-
меру, в тональности h moll написаны 
«Неоконченная симфония» Шуберта и 
Шестая симфония Чайковского).

Рахманиновский Музыкальный мо-
мент — образец предельно сгущённого 



203

Лекторская трибуна. Авторские курсы2019, № 1

трагизма. Здесь воплощена не просто 
подавленность и сильнейшая депрессия, 
а бездна скорби и безысходности. Ком-
позитор воссоздаёт это состояние через 
обострённую экспрессию исповедальной 
человеческой речи, претворённой в ин-
струментальном звучании. 

И опять-таки отметим характерный 
для Рахманинова смысловой сплав: ис-
поведальность высказывания, его глу-
бочайшая искренность, колоссальное 
внутреннее напряжение, невероятная 
интенсивность переживания — и при 
этом внешняя сдержанность, строгость, 
мужественный тон… Вроде бы совершен-
но несовместимые начала композитору 
удаётся соединить в органичном синтезе.

Музыкальный момент h moll ор. 16 № 3
Л. Берман (1.03)

Рахманинов 
центрального этапа

Только что говорилось о трагедий-
ной образности в музыке Рахманинова. 
После Чайковского ему удалось выра-
зить трагизм времени сильнее, чем ко-
му-либо. Но, может быть, сильнее, чем 
кому-либо в рубежную эпоху, удалось 
ему выразить и светлые стороны бытия, 
передать яркое жизнелюбие. Именно в 
рахманиновской музыке тех лет необы-
чайно ярко прозвучали так называемые 
весенние мотивы. То, что программно 
обозначено в романсе «Весенние воды», 
разошлось и по целому ряду других про-
изведений — от кантаты «Весна» до фор-
тепианных пьес. 

Одну из них мы сейчас услышим — 
Прелюдия B dur ор. 23 № 2, которая рож-
дает зримые ассоциации с весенним по-
ловодьем, выливаясь в восторженный 
гимн обновляющейся жизни. 

Прелюдия B dur ор. 23 № 2
С. Рихтер (1.20)

В двух только что прослушанных фор-
тепианных пьесах (Музыкальный мо-
мент h moll и Прелюдия B dur) нетрудно 
ощутить по-настоящему поляризован-
ные контрасты: кромешный мрак и ос-
лепительный свет. Такие контрасты мы 
именуем антитезами, что является несо-
мненным признаком романтизма. Имен-
но романтизму, вне всякого сомнения, и 
принадлежит искусство Рахманинова.

В ранних сочинениях он в той или 
иной степени следовал своим кумирам 
классического романтизма (то есть вре-
мён первой половины XIX века) — прежде 
всего Шуману, Шопену, Листу. Впослед-
ствии все эти воздействия были пере-
плавлены в собственную художествен-
ную систему. И исторически это был уже 
так называемый поздний романтизм, 
романтизм завершающей фазы Класси-
ческой эпохи. В законченном облике его 
черты предстали на центральной фазе 
творчества Рахманинова, в 1900-е годы.

На 1900-е падает кульминация творче-
ства Рахманинова, это были его «звёзд-
ные» годы. Высокие художественные 
достижения того десятилетия позволя-
ют без каких-либо натяжек считать его 
великим композитором. В эти годы он 
становится, пожалуй, ведущей фигурой 
не только отечественной, но и мировой 
музыки. 

Достаточно назвать Второй и Третий 
концерты, Вторую симфонию, «Остров 
мёртвых», Виолончельную сонату, пре-
людии ор. 23 и ор. 32, многие романсы — 
всё это произведения, в которых стиль и 
дух рахманиновской индивидуальности 
проявились с наибольшей полнотой и 
художественным совершенством. 

На данном этапе он сумел воплотить 
весь спектр основных образов и состо-
яний, характерных для человека ру-
бежного времени, причём его музыку 
отличала безусловная общезначимость 
художественного высказывания, что 
 означало способность говорить в звуках 
от лица многих — то есть при всей своей 
романтизированности рахманиновское 
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творчество было наделено несомненной 
объективностью.

Воплощая спектр основных образов и 
состояний, композитор сумел затронуть 
самые глубинные и сокровенные струны 
человеческой души. Одна из таких струн 
была связана в музыке Рахманинова с 
элегическими настроениями. Его называ-
ли элегическим певцом уходящей России. 
Это так, но в его элегичности высвечено и 
нечто вневременно́е — извечная мелан-
холия русской души. Один из таких образ-
цов — основная тема Третьего концерта.

Концерт № 3, I часть (завершение)
Л.О. Андснес (1.24)

Когда слушаешь подобную музыку, на 
память приходит то, что как-то подме-
тил Шопен: сначала композитор пишет 
просто и плохо, затем сложно и плохо, 
ещё позже сложно и хорошо и, наконец, 
хорошо и просто. То, что приходится по-
рой слышать у Рахманинова (наподобие 
прозвучавшей темы Третьего концерта), 
поражает своей гениальной простотой — 
при том, что внутренне это весьма слож-
ная простота. 

Вернёмся теперь к содержательной 
стороне прозвучавшей музыки (это 
было завершение I части). Здесь отчёт-
ливо прослушивается очень важная для 
Рахманинова 1900-х годов идея прео-
доления элегичности и лиризма вооб-
ще. При всей притягательности того и 
другого, героя Рахманинова постоянно 
сопровождает мысль о необходимости 
утверждения действенно-динамичного 
жизнеощущения.

Эти преодолевающие и утверждаю-
щие устремления своё концентриро-
ванное выражение получают в финаль-
ных скерцо. Рахманиновские скерцо —
опять-таки многосоставный сплав: 

— это стихия активного действия, 
мощный напор энергии, кипение сози-
дательных усилий; 

— это дух волевых преодолений, герои-
ческая устремлённость; 

— и, кроме того, это празднично-игро-
вая настроенность (то, что идёт собствен-
но от специфики скерцо). 

Таким образом, налицо целых три об-
разных пласта, сливающихся в едином 
симбиозе, вдобавок к тому вбирающем 
в себя отзвуки лирических эмоций. Вот 
как это выглядит в финале Второго кон-
церта.

Концерт № 2, III часть
С. Рихтер (1.00)

Утверждая примат деятельно-дина-
мичного жизнеощущения с преодоле-
нием на этом пути всякого рода элеги-
ческих, лирически-размягчённых и меч-
тательных настроений, герой музыки 
Рахманинова неприкосновенными для 
себя сохраняет две святыни, связанные 
с лирической сферой — мир природы и 
образ России.

Мир природы в русской музыке впер-
вые именно в лице Рахманинова нашёл 
столь проникновенного композито-
ра-живописца. В его претворении этой 
образной сферы находим две наиболее 
важные ипостаси — возвышенно-оду-
хотворённую лирику и рахманиновский 
импрессионизм. 

Возвышенно-одухотворённая лирика 
передаёт состояние душевной гармонии 
и умиротворённости, которое рождает-
ся в созерцательном уединении на лоне 
природы и в единении с её красотой. 
Среди образцов — романсы «Сирень», 
«Островок», «Здесь хорошо». В последнем 
звучат примечательные слова, раскры-
вающие суть подобного состояния:

Здесь нет людей, 
Здесь тишина, 
Здесь только Бог да я…

Рахманиновский импрессионизм вы-
деляется большим своеобразием. В от-
личие, к примеру, от самоценной зна-
чимости ландшафта в импрессионизме 
Дебюсси тех же лет, подобные зарисовки 
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Рахманинова наполнены исключитель-
ной трепетностью, в них пейзажный фон 
неотрывен от взволнованной эмоцио-
нальности человека, остро и тонко чув-
ствующего жизнь природы, её красоту. 

В этом его музыка была очень созвучна 
пейзажной живописи Левитана, творив-
шего тогда же. В качестве иллюстрации 
услышим Этюд-картину C dur ор. 33 № 2 
в исполнении самого Рахманинова — за-
пись архивная, но она даёт представле-
ние о том, как тонко чувствовал компо-
зитор природное окружение и как умел 
передать это через своё прикосновение 
к клавишам.

Этюд-картина C dur ор. 33 № 2
С. Рахманинов (1.33)

Здесь самое время напомнить о том, 
что Сергей Васильевич Рахманинов был 
выдающимся пианистом. Более того, 
многие считали его наиболее значитель-
ным из пианистов своего времени. Вид-
ный теоретик фортепианного искусства 
Г. Коган утверждал: «Из всех слышанных 
мною пианистов я ставлю на первое ме-
сто Рахманинова; его единственного я 
могу назвать гением; все остальные — 
не более чем таланты». 

Сам Рахманинов чаще всего воспри-
нимал свой пианистический труд как 
печальную необходимость, зарабатывая 
им хлеб насущный. Однако, сев за рояль, 
быстро забывал об этом, увлекался и на-
чинал творить музыку. 

Музыкальный критик Э. Ньюмен пос-
ле одного из первых концертов Рахма-
нинова в Лондоне красочно описал это 
противоречие: «Медленно и понуро он 
вышел на эстраду, печальным взором 
окинул переполненный зал; поклонил-
ся со сдержанным достоинством, повер-
нулся к роялю с видом осуждённого на 
пытку; сел, и… полилась такая музыка, 
что по сравнению с ней все остальные 
пианисты показались второстепенными. 
Ни теперь, ни прежде никто никогда не 
играл так прекрасно». 

Возвращаясь к разговору о мире при-
роды в музыке Рахманинова, следует 
уточнить: не природы вообще, а русской 
природы. И с пейзажными тона́ми зача-
стую была связана другая святыня рахма-
ниновского творчества — образ России. 
Здесь самая близкая параллель — поэзия 
Александра Блока. Рахманинов и Блок со-
здали эталоны художественного претво-
рения этого образа, самое общезначимое 
и проникновенное в ви́дении России. 

Россия Рахманинова — это лироэпи-
ка, безграничная ширь и то, что нередко 
вызывает ассоциации с плавно текущей 
рекой и тропой, вьющейся в поле. И всё 
это передаётся прежде всего через ме-
лос — мелос бескрайний («бесконечная 
мелодия») и тихий, напоминающий о 
неброской, но удивительной красоте рус-
ской природы. Великолепным образцом 
такого мелоса является медленная часть 
Второй симфонии.

Симфония № 2, III часть (реприза)
Е. Светланов (1.55)

Рахманинов и XX век

После «звёздных» 1900-х годов для Рах-
манинова, как и для всей русской культу-
ры, начался «настоящий, некалендарный 
XX век» (так выразилась Анна Ахматова, 
имевшая в виду, что календарный XX век 
начался ещё в 1900-е, но коренные пере-
мены происходили в 1910-е). То, что давно 
уже зрело предчувствиями кардинально 
нового, с начала 1910-х годов бурно под-
нималось на поверхность жизни, и Рах-
манинов до известной степени пытался 
ответить на вызов времени.

В ряде случаев ему удавалось набро-
сать точные, яркие портреты и зарисов-
ки, связанные с резко изменившейся ре-
альностью. Такое встречается, например, 
в отдельных пьесах из двух серий этю-
дов-картин (ор. 33, 1911; ор. 39, 1917). Вот 
как это выглядит в Этюде-картине a moll 
ор. 39 № 6.
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Этюд-картина a moll ор. 39 № 6
Л.О. Андснес (1.36)

Отметим в прослушанной пьесе два 
наиболее важных момента, указываю-
щих на явно современную стилистику. 

Во-первых, хотя подобная музыка в 
чём-то и отталкивается от «демоноло-
гии» XIX века (например, от листовского 
«мефисто»), тем не менее это образ уже 
явно иной генерации — то, что вело к 
весьма характерной для обличья XX сто-
летия инфернальной («адской») стихии 
и передавало заведомо теневые, негатив-
ные стороны времени, его «дьяволиаду» 
(Скрябин в своём творчестве обозначал 
это понятием сатанический). Кстати, не 
случайно Рахманинов соприкасается 
здесь с атональностью: звуковой поток 
скользит, утрачивая устойчивость основ-
ного тона, размывая её. 

И, во-вторых, прослушанный Этюд-
картина насквозь пронизывается урба-
нистическим ритмом как зна́ком «инду-
стриальной эпохи», причём ввиду уско-
рения темпа создаётся впечатление раз-
гоняющегося локомотива (десятилетием 
позже французский композитор Онеггер 
подхватит эту идею в «симфоническом 
движении» под названием «Пасифик 
231»).

Свою необходимую лепту в подобное 
впечатление вносит жёсткость тона, от-
чуждающая от представлений о челове-
ческом начале. Стоит заметить: что-то в 
реалиях XX века отнюдь не было чуждо 
Рахманинову — например, ощущение 
стремительного динамизма. Известно, 
что композитор стал завзятым автомо-
билистом и любил ездить на больших 
скоростях. 

Центральным произведением Рах-
манинова на выходе в XX столетие ста-
ла кантата «Колокола», написанная в 
1913 году, как раз накануне кровавых 
баталий Первой мировой войны. В пос-
ледовательном движении её четырёх 
частей композитор поэтапно запечатлел 
траекторию судьбы своего поколения — 

поколения носителей культуры «сере-
бряного века»:

— I часть — через картину свадебного 
кортежа передаются те надежды, светлые 
упования и гедонистические настрое ния, 
с которыми рахманиновское поколение 
выходило на арену жизни;

— II часть — «сны золотые», блажен-
ство грёз и душевных услад, убаюкиваю-
щая аура умиротворения и всепроника-
ющего лиризма; 

— III часть — вторжение огненной 
стихии XX века, ещё один стремительно 
мчащийся «локомотив» эпохи, безумие 
её мятежей и пожарищ, а также скорб-
ный стон и плач жертв происходящего.

Колокола, III часть (средний раздел)
К. Кондрашин (1.40)

После этого следует IV часть — «фи-
ниш» эволюции рахманиновского поко-
ления, картина погребения безвозвратно 
уходящего прошлого и мрачная тризна 
по нему.

Именно в эти годы крушения преж-
него жизненного уклада композитор 
стремился противопоставить разруши-
тельной стихии нового века мужествен-
но-стоическое восприятие происходяще-
го и этос высшего нравственного закона, 
опирающегося на традиционные религи-
озные устои. 

В вокальной музыке он выдвигает осо-
бый жанр «духовной проповеди» («Хри-
стос воскрес», «Оброчник», «Воскреше-
ние Лазаря», «Из Евангелия от Иоанна»), 
а в хоровой сфере создаёт два монумен-
тальных памятника музыкального пра-
вославия: «Литургия Иоанна Златоу-
ста» (1910) и «Всенощное бдение» (1915).

Названные два произведения — луч-
шее, наиболее значительное из того, что 
дала русская духовная музыка времён её 
«ренессанса», происходившего в конце 
XIX и начале XX столетия. И, как это гово-
рилось уже в отношении колокольности 
и «ориента», опять-таки находим здесь 
безупречную органичность и впечатля-
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ющую силу в претворении многовековой 
традиции. 

Отдельные номера этих произведений 
напоминают панихиду — то, действи-
тельно, было отпеванием безвозвратно 
уходящей эпохи. Вот часть Литургии со 
словами «Благослови душе моя, Господи».

«Литургия Иоанна Златоуста», № 2
Н. Матвеев (1.15)

В условиях происходившего в 1910-х 
годах радикального обновления художе-
ственных принципов музыка Рахмани-
нова оказалась оттеснённой на второй 
план. И вскоре композитора настигает 
следующий творческий кризис, неиз-
меримо более затяжной, чем первый, 
конца 1890-х. Молчание длилось почти 
десятилетие. Характерно, что началось 
оно в 1917-м, как раз в год колоссального 
слома, перевернувшего всё и вся в соци-
ально-политической жизни страны.

Рахманинов покидает родину, долго 
приспосабливается к быту Запада, что, 
конечно же, тоже не способствовало бы-
строму возвращению к созданию музы-
ки. Медленно и тяжело это возвращение 
началось только со второй половины 
1920-х годов. Окончательно адаптируется 
Рахманинов к новой эпохе в 1930-е. 

Но теперь и XX век пошёл навстре-
чу композитору, поскольку в искусстве 
полосу бунтарства и ниспровержения 
классики сменило стремление вернуть-
ся к традиционным устоям. В этой ситуа-
ции творчество Рахманинова как былого 
представителя Классической эпохи ста-
новится заново востребованным. 

Два очень близкие между собой про-
изведения (в сущности, выполненные 
по одной композиционной модели) он 
пишет в весьма своеобразном варианте 
неоклассицизма — художественного на-
правления, которое к 1930-м годам стало 
ведущим в мировой музыке. Это «Вариа-
ции на тему Корелли» для фортепиано и 
«Рапсодия на тему Паганини» для форте-
пиано с оркестром.

Разумеется, перед нами осовременен-
ная классика, что сказывается в остроте 
ритма, гармонии и артикуляции, а так-
же в жёсткости тона, внутренней нерв-
ности, в динамичном тонусе и холодке 
ratio, идущем от новой эпохи с её праг-
матическими наклонностями. Вот как 
выглядит модернизация классической 
традиции в Вариациях на тему Корелли.

Вариации на тему Корелли
(вариации I и III)
Ю. Слесарев (1.10)

Находясь последнюю четверть века 
своей жизни вдали от Родины, Рахмани-
нов неизменно хранил в сердце её образ. 
А. Гольденвейзер передаёт рассказ мос-
ковского музыканта С. Пульвера, который 
в 1920-х годах был в Париже, зашёл в му-
зыкальный магазин, стал рассматривать 
разложенные на прилавке ноты и вдруг 
заметил, что рядом стоит Рахманинов.

Сергей Васильевич узнал его, они по-
здоровались, и Рахманинов начал рас-
спрашивать о Москве и московских де-
лах, но после нескольких слов зарыдал 
и, не простившись с Пульвером, выбежал 
из магазина. Гольденвейзер добавляет: 
«Обычно Рахманинов не был особенно 
экспансивен в проявлении своих чувств; 
из этого можно заключить, до какой сте-
пени болезненно он ощущал отрыв от 
Родины».

Образ России оставался для него святы-
ней святынь, поэтому в своём последнем 
произведении, «Симфонических танцах» 
(1940), воссоздавая в музыкальных обра-
зах ситуацию начала Второй мировой 
войны, он даёт в эпилоге финала исто-
во и грозно звучащую исконно русскую 
тему — то было пророчество миссии Рос-
сии, спасшей мир от гитлеровского пора-
бощения.

В завершение разговора о творчестве 
Рахманинова прозвучит начало его Тре-
тьей симфонии, написанной в середине 
1930-х годов. Три образа — это три худо-
жественных проекции главного в жизне-
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ощущении композитора тех лет: драма-
тический всплеск вступительных тактов 
(грозовая атмосфера времени), а затем 
«рожки» (так, сугубо по-русски тракто-
вал Рахманинов звучание деревянных 
духовых) и струнные — волны горячего 

эмоционального признания в любви. 
И это, конечно, любовь к России.

Симфония № 3, I часть
Е. Светланов (1.03)
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В 2018 году были изданы два первых 
тома коллективного сборника «Диалог 
искусств и арт-парадигм» (отв. редак-
тор-составитель — доктор искусство-
ведения, профессор А.И. Демченко). Это 
событие стало знаменательной вехой 
жизни не только для Саратовской кон-
серватории, но и далеко за её пределами. 
В предлагаемом сборнике представлены 
тексты, авторами которых являются на-
учные сотрудники Центра комплексных 
художественных исследований Саратов-
ской государственной консерватории 
имени Л.В. Собинова. Широкий темати-
ческий спектр этих текстов отражает 
различные направления многосторон-
него пространства научных изысканий 
участников творческого проекта.

Центр комплексных художественных 
исследований был создан для реализа-
ции новаторской идеи, отражающей пе-
редовые тенденции современного зна-
ния и предполагающей поиск новых воз-
можностей развития искусствознания 
на пересечении смежных наук в русле 
междисциплинарных взаимодействий. 
Конечной целью этого процесса ставит-
ся целостный охват мировой истории и 
культуры, всеобщее (универсальное) ис-
кусствознание. 

География Центра обширна. В его со-
став вошли авторитетные учёные, име-
на которых широко известны, а также 
зарубежные авторы (Беларусь, Украина; 
в последнее время к ним присоедини-
лись представители Абхазии, Словакии, 
Франции и США). Круг охватываемых 
проблем многообразен: комплексный и 
целостный подход к искусствознанию,

заявленный в названии коллективного 
сборника «Диалог искусств и арт-пара-
дигм», методы семиотического анализа, 
синтез исторических художественных 
систем, разработка взаимосвязи искус-
ствоведческих и специально-научных 
методов исследования, осмысление ис-
кусства с позиций синергетики, исполь-
зование ресурсов когнитивного подхода 
и коммуникативно-аксиологической 
методологии. Подготовленные к печати 
третий и четвёртый тома данного сбор-
ника выдвигают новые плодотворные 
идеи, раскрывая дальнейшие перспек-
тивы развития Центра комплексных ху-
дожественных исследований.

На пересечении граней 
общехудожественного 
пространства

Диалог искусств и арт-парадигм. 
Статьи. Очерки. Материалы / ред.-сост. 
А.И. Демченко. Саратов: Саратовская 
государственная консерватория имени 
Л.В. Собинова, Центр комплексных 
художественных исследований, 2018. 
Т. I. 200 с.; Т. II. 230 с.

ISBN 978-5-94841-315-0 (Т. I) 
ISBN 978-5-94841-314-3 (Т. II) 
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Шестой выпуск сборника «Исследо-
вания гуманитарных систем» посвящён 
дискуссии о возможных инвариантных 
основаниях дидактической технологии 
и визуализации знаний на основе фунда-
ментального метода логико-смыслового 
моделирования.

Адресуется специалистам в области 
технологий обучения, учёным и прак-
тическим работникам общего среднего 
и среднего профессионального образо-
вания.

Исследования гуманитарных систем. 
Вып. 6. Константы бытия и инварианты 
образования / Научн. ред. и сост. 
В.Э. Штейнберг. М.: НИИ школьных 
технологий, 2018. 176 с.

ISBN 978-5-91447-194-8
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