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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 
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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, 
театральная реальность, игровой театр, 
актёр, маска, визуализация, деконструкция. 

Для цитирования / For citation:

Эделева Е.П. Концепция театральной реальности Андрия Жолдака (на примере спектаклей 
«Zholdak Dreams: похитители чувств» и «По ту сторону занавеса») // ИКОНИ. 2019. № 1. 
С. 157 – 166. DOI: 10.33779/2658-4824.2019.1.157-166.

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.

Keywords: 

producer Andriy Zholdak, theatrical reality, 
actable theater, actor, mask, visualization, 
deconstruction.

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 
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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.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Рассуждая о Средневековом театре, 
Ю.М. Барбой пишет о том, 
как образующийся мизансценический 
рисунок и взаимосвязи героев влияли 
на структуру драматического текста так, 
что два театральных произведения 
вступали в симбиотические отношения 
[2, с. 53].
2 Ю.М. Барбой в разделе «Система 
и структура спектакля» делает акцент 
на том, что театр в античную эпоху 
ещё не мыслил себя как театр, 
однако позднее его способности 
к саморефлексии только крепли [2].
3 См.: Маньковская Н.Б. Постмодернизм 
в эстетике // Философская антропология. 
М.: Ин-т фил-и РАН, 2018. Т. 4. № 1. 
С. 192 – 230. 
4 «Движущаяся живопись» [4, c. 70] — 
один из главных приёмов А. Жолдака, 
который наиболее полно был выражен 
в каких спектаклях, как «Один день 
Ивана Денисовича» и «Гамлет. Сны», 
«Месяц любви», «Гольдони. Венеция». 
5 Теория театрального пространства 
отражена в статье А. Жолдака «Теория 

идеального пространства в идеальном 
театре». Театр, 2016. № 23, С. 164 – 168.
6 Ролик представляет собой монтажную 
склейку зафиксированных в космосе 
американским кораблём «Аполлоном 10» 
НЛО, связь с которыми (по версии автора 
видео) засекречена. См.: https://www.youtube.
com/watch?reload=9&v=DVIqsSpHPNo. 
7 О взаимодействии новой русской 
режиссуры с современным актёром см.: 
Левицкий В.Г. Поиски новой режиссуры 
и диалога с актёрами в контексте новой 
театральной реальности. СПб.: СПбГУП, 
2016. № 5. С. 51 – 56. 
8 Подробно о философском понимании 
А. Жолдака такого понятия, как «маска», 
см.: http://svobodazholdaktheatre.com/.
9 См.: Джурова Т.С. Концепция 
театральности в творчестве 
Н.Н. Евреинова // СПб.: СПбГАТИ, 2010. 
158 с.
10 Фраза из пьесы А.П. Чехова «Чайка», 
которая принадлежит Треплеву.
11 Про телесную эстетику Жолдака в 
спектаклях «Гамлет» и «Тарас Бульба» 
пишут Н. Агишева [1] и Н. Песочинский [11]. 

ЛИТЕРАТУРА

1. Агишева Н.Д. Андрий Жолдак: шаман terrible // Театр. 2014. № 17. С. 18 – 21.
2. Барбой Ю.М. К теории театра. СПб.: РГИСИ, 2008. 238 с. 



165

Театральное искусство2019, № 1

Об авторе:

Эделева Екатерина Павловна, магистр по направлению «Театральное искусство», 
программа «Проектирование спектакля», Российский государственный институт 
сценических искусств (191028, г. Санкт-Петербург, Россия), 
ORCID: 0000-0002-1618-9122, Edeleva95@gmail.com

REFERENCES

1. Agisheva N.D. Andriy Zholdak: shaman terrible [Andriy Zholdak: The Shaman Terrible]. 
Theater. 2014. No. 17, pp. 18  –  21.

2. Barboy Yu.M. K teorii teatra [To the Theory of Theater]. St. Petersburg: Russian State 
Institute of Performing Arts, 2008. 238 p. 

3. Bakhtin M.M. Tvorchestvo Fransua Rable i narodnaya kul'tura Srednevekov'ya i Renessansa 
[Creativity Francois Rabelais and Folk Culture of the Middle Ages and the Renaissance]. Moscow: 
Khudozhestvennaya literatura, 1990. 543 p.

4. Goder D.N. Khudozhniki, vizionery, tsirkachi. Ocherki vizual'nogo teatra [Artists, Visionaries, 
Circus Performers. Sketches of the Visual Theater]. Moscow: NLO, 2012. 237 p.

5. Zholdak A. Pis'mo k eshche ne rozhdennym rezhisseram i artistam [Letter to the Unborn 
Directors and Actors]. Theater. 2014. No. 17, pp. 22 – 25. 

6. Kotovich T.V. Khronotop teatral'nogo proizvedeniya: monografi ya [Chronotope of Theatrical 
Work: Monograph]. Ministry of Education of the Republic of Belarus: Vitebsk State University 
named after P.M. Masherov, 2011. 179 p. 

3. Бахтин М.М. Творчество Франсуа Рабле и народная культура Средневековья и 
Ренессанса. М.: Художественная литература. 1990. 543 с. 

4. Годер Д.Н. Художники, визионеры, циркачи. Очерки визуального театра. М.: НЛО, 
2012. 237 с.

5. Жолдак А. Письмо к ещё не рождённым режиссёрам и артистам // Театр. 2014. № 17. 
С. 22 – 25. 

6. Котович Т.В. Хронотоп театрального произведения: монография. Витебск: 
УО «ВГУ им. П.М. Машерова», 2011. 179 с. 

7. Леманн Х.Т. Постдраматический театр. М.: AБС-Дизайн, 2013. 312 с. 
8. Литвинцева Г.Ю. Гиперреальность в эпоху постмодерна // Вестник СПбГУКИ. СПб, 

2011. С. 43 – 53.
9. Мамардашвили М.К. Время и пространство театральности // Театр. 1989. № 4. 

С. 105 – 108.
10. Медведева В.В. Театральная маска как один из способов трансформации 

сценического образа // Вестник ХГАДИ. Харьков, 2011. № 3. С. 189 – 192.
11. Песочинский Н.В. Ученики Анатолия Васильева на петербургской сцене. Галибин, 

Клим, Жолдак // Режиссура: взгляд из конца века: Сборник научных статей. СПб.: ГНИУК 
РИИИ. 2005. С. 203 – 236.

12. Философский энциклопедический словарь. М.: Советская энциклопедия, 1983. 840 с.
13. Benford S., Giannachi G. Performing Mixed Reality. Cambridge MA and London: 

MIT Press, 2011, 296 p.
14. Lehmann H.T. Postdramatic Theatre. Trans. Jurs-Munby, Karen. London, New York: 

Routledge, 2008. 214 p.
15. Shevtsova M. The Baltic House Theatre Festival, St. Petersburg: Twenty-Five Years On // 

Volume 32, Issue 1, February 2016, pp. 61 – 67.
16. Feral J., Bermingham R.P. Theatricality: The Specifi city of Theatrical Language // Johns 

Hopkins University Press. Issue 98/99. 2002. Vol. 31, Number 2&3, pp. 94 – 108.
17. La preparación delsentien el siglo XXI ellenguaje teatral de Andriy Zholdak Autores: José 

Gabriel López Antuñano. Journal of the Association of Directors of Scene Spain, ISSN 1133-8792. 
2004. No. 102, pp. 183 – 187.



166

The Art of Theater 2019, № 1

7. Lemann Kh.T. Postdramaticheskiy teatr [Postdrama theater]. Moscow: ABS-Design, 2013. 
312 p.

8. Litvintseva G.Yu. Giperreal'nost' v epokhu postmoderna [Hyperreality in the Postmodern 
Era]. Bulletin of St. Petersburg State University of Culture and Arts. St. Petersburg, 2011, p. 43 – 53.

9. Mamardashvili M.K. Vremya i prostranstvo teatral'nosti [Time and Space of Theatricality]. 
Theater. 1989. No. 4, pp. 105 – 108. 

10. Medvedeva V.V. Teatral'naya maska kak odin iz sposobov transformatsii stsenicheskogo 
obraza [Theatrical Mask as One of the Ways to Transform the Stage Image]. Bulletin of Kharkiv 
State Academy of Design and Arts. Kharkiv, 2011. No. 3, pp. 189 – 192.

11. Pesochinskiy N.V. Ucheniki Anatoliya Vasil'eva na peterburgskoy stsene. Galibin, Klim, 
Zholdak [Pupils of Anatoly Vasilyev on the Petersburg Scene. Galibin, Klim, Zholdak]. Rezhissura: 
vzglyad iz kontsa veka: Sbornik nauchnykh statey [Direction: A View from the End of the Century: 
Collection of Scientifi c Articles]. St. Petersburg: Russian Institute of Art History. 2005, pp. 203 – 236.

12. Filosofskiy entsiklopedicheskiy slovar' [Philosophical Encyclopedic Dictionary]. Moscow: 
Sovetskaya entsiklopediya, 1983. 840 p.

13. Benford S., Giannachi G. Performing Mixed Reality. Cambridge MA and London: MIT Press, 
2011, 296 p.

14. Lehmann H.T. Postdramatic Theatre. Trans. Jurs-Munby, Karen. London, New York: 
Routledge, 2008. 214 р.

15. Shevtsova M. The Baltic House Theatre Festival, St. Petersburg: Twenty-Five Years On. 
Volume 32, Issue 1, February 2016, pp. 61 – 67.

16. Feral J., Bermingham R.P. Theatricality: The Specifi city of Theatrical Language. Johns 
Hopkins University Press. Issue 98/99. 2002. Vol. 31, No. 2&3, pp. 94 – 108.

17. La preparación delsentien el siglo XXI ellenguaje teatral de Andriy Zholdak Autores: José 
Gabriel López Antuñano. Journal of the Association of Directors of Scene Spain, ISSN 1133-8792. 
2004. No. 102, pp. 183 – 187.

About the author:

Ekaterina P. Edeleva, Master’s degree in Theater Arts, Design of a Performance Program, 
Russian State Institute of Performing Arts (191028, St. Petersburg, Russia), 
ORCID: 0000-0002-1618-9122, Edeleva95@gmail.com



167

Театральное искусство2019, № 1

ISSN 2658-4824 
УДК 792.01
DOI: 10.33779/2658-4824.2019.1.167-175

А. С. САГИТОВА

Уфимский государственный институт 
искусств имени Загира Исмагилова
г. Уфа, Россия
ORCID: 0000-0003-0466-9433 
aiselu83@mail.ru

AISYLU S. SAGITOVA

Ufa State Institute of Arts 
named after Zagir Ismagilov
Ufa, Russia
ORCID: 0000-0003-0466-9433 
aiselu83@mail.ru

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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5. Diccionario de la lengua española / Real Academia Española. 23.ª ed. Madrid, 2014. 1018 p.
6. Edwards G. Flamenco! New York: Thames & Hudson, 2006. 176 p.
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the Department of Sociology and Anthropology, Сoncordia University. Montreal, Canada, 2007. 126 p.
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tänzerische Bewegung als Mittel zur Entfaltung der Persönlichkeit. Wilhelmshaven, 2001. 160 p.

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.

Keywords: 

national culture, China, dynamics 
of festive culture, system of national holidays, 
government holidays, traditional holidays, 
popular holidays, transformation of festive 
culture.

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-



186

Cross-Cultural Communications 2019, № 1

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 



201

Лекторская трибуна. Авторские курсы2019, № 1

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 
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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-



208

Lecturing Tribune. Authorial Courses 2019, № 1

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

Константы бытия 
и инварианты 
образования


