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Диалектика визуальной 
и книжной культуры 
в эпоху постмодерна

Предметом исследования в данной работе 
является проблема сосуществования 
книжной и визуальной культуры. 
Современное общество, 
став информационным, превратилось 
в общество визуальной культуры. 
Рассматривается феномен визуальной 
культуры постиндустриального общества 
как специфический тип информации 
и как процесс. Процессы виртуализации 
жизни становятся отличительной чертой 
современных информационных технологий. 
Информация в современную эпоху оказывает 
влияние на пользователя технологий 
в гораздо большей степени, чем это было 
ранее. Но автор не соглашается с негативной 
оценкой визуализации как воспроизводством 
заданной модели сообщения, обедняющим
мышление человека. Причины 
интеллектуального обеднения и снижения
общего культурного уровня потребителя 
вызваны не произведениями визуальной 
культуры. Эти процессы обусловлены 
спецификой современной массовой 
культуры, формирующей «усреднённую» 
личность. Описываются и сравниваются 
модели социокультурного механизма 
информационного воздействия 
произведений визуальной и книжной 
культуры. Осуществляется попытка ответить 
на вопрос, имеет ли визуальная культура 
системный доминирующий статус 
или её следует рассматривать как одно 
из направлений культуры информационного 
общества. Делается вывод о перспективе 
сосуществования и взаимопроникновении 
визуальной и книжной культуры.

The Dialectics of the Visual 
and the Book Culture 
in the Postmodern Era

The object of research in the present work 
is the issue of the coexistence of the book 
and the visual cultures. Contemporary culture, 
having become informational, has transformed
into a society of visual culture. The phenomenon 
of visual culture of post-industrial society 
is examined as a specifi c type of information 
and as a process. The processes of virtualization 
of life are becoming the distinctive feature 
of contemporary informational technologies. 
Information in the present era is exerting its 
infl uence on the user of technologies to a much 
greater degree as it was the case earlier. 
But the author does not agree with the negative 
evaluation of visualization as a replication 
of the set model of communication which 
impoverishes human thought. The reasons 
for this intellectual impoverishment 
and the lowering of the overall cultural level 
of the consumer have not been incited 
by art works of visual culture. 
These processes are conditioned 
by the specifi city of contemporary mass culture 
which forms the “midrange” personality. 
Descriptions and comparisons are given 
of the model of the sociocultural mechanism 
of informational impact of art works pertaining 
to visual and book culture. The attempt 
is made to answer the question of whether 
visual culture possesses a systematic 
predominating status, or whether it must 
be examined as one of the directions of culture 
of the informational society. The conclusion 
is reached about the prospects of coexistence 
and interpenetration of the visual 
and the book culture with each other.
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Внаучной литературе постмодерн 
рассматривается как современная 
историческая эпоха, наступившая в 

последней трети ХХ века. Термины «пост-
индустриальное общество», «информа-
ционное общество», «постмодерн», обо-
значающие особенности периода, введе-
ны в научную дискуссию социологами и 
философами в 60 – 80 годах ХХ столетия 
[2, с. 124 – 132]. Наступление качественно 
нового этапа общественного развития 
стало возможным в связи с научными 
достижениями четвёртого и пятого тех-
нологических укладов. Широкое рас-
пространение получили компьютерные 
технологии, наукоёмкие (или «высокие») 
технологии, нанотехнологии, техноло-
гии виртуальной реальности [там же].

Постиндустриальное, или информаци-
онное общество — так стал называться 
качественно новый этап общественного 
развития. Внедрение информационных 
технологий в различные сферы обще-
ственной жизни в конце ХХ века опре-
делило не только название современной 
эпохи. В эпоху постмодерна как в особом 
переходном этапе культуры осуществля-
ется поворот к её новым формам и видам, 
разрабатываются новые типы символи-
ческих культурных связей. Культура со-
временного постиндустриального обще-
ства — это культура техники, технологий 
и информации. Особенности культуры 
информационного общества обусловили 
существенное изменение формы бытия 
человека. 

Информационные технологии оказы-
вают большое влияние на все стороны 
жизни общества и человека. В широком 
смысле информационная культура ак-
тивизирует их деятельность, усиливает 
динамику процессов. В узком смысле 
она позволяет удовлетворять потреб-
ности людей в информационном обще-
нии, эффективно создавать и использо-
вать информацию. Информационная 
культура позволяет оптимизировать 
все виды информационного общения, 
конечной целью которых является усво-
ение ценностей культуры. В то же вре-
мя отличительной чертой современных 
информационных технологий является 
их способность не только производить 
предназначенный для употребления 
продукт, но и оказывать косвенное вли-
яние на человека, потребляющего этот 
продукт.

Актуальность исследования пробле-
мы обусловлена нарастанием техноло-
гических процессов, усилением кризиса 
рациональности, поставившей челове-
чество перед сложными проблемами. 
Техногенная рациональность вытесняет 
духовность, разрушает традиционные 
культурные смыслы; пересматриваются 
многие идеи, определяющие развитие 
европейской и отечественной культу-
ры. Не последнее место в этом ряду за-
нимает проблема вытеснения книжной 
культуры информационной культурой в 
самом широком смысле и, в частности, 
визуальной. 

Ключевые слова:

визуальная культура, книжная культура, 
информация, виртуальная реальность, 
визуальные технологии.
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Несмотря на возросший научный ин-
терес к проблеме визуальной культуры, 
вопрос существования культуры письма 
в информационной среде остаётся одним 
из наиболее актуальных. Многочислен-
ные дискуссии о конце «галактики Гут-
тенберга» (М. Маклюэн), в которых при-
нимают участие социологи, психологи, 
философы, рассматривают различные 
аспекты проблемы взаимодействия ви-
зуальной и книжной культуры1. В целом 
в отечественном научном сообществе 
преобладает взгляд на существующую 
тенденцию взаимопроникновения двух 
информационных направлений куль-
туры. Так, культурологическое исследо-
вание популярности печатных средств 
массовой информации позволило Л.Б. Зу-
бановой сделать вывод, что несмотря 
на значительную компьютеризацию и 
информатизацию современного социу-
ма, книга «воспринимается в качестве 
необходимого атрибута образованного 
человека» [10, с. 57]. Аналогичный вывод 
делается другими авторами. А.Л. Стризое, 
В.А. Храпова полагают, что «вербальные 
и визуальные знаки не конкурируют в со-
временном социокультурном простран-
стве, а дополняя друг друга, обогащают 
его новыми смыслами» [16, с. 84]. Вместе 
с тем широкое, глубокое и разнообраз-
ное распространение визуальной куль-
туры — так называемый «визуальный 
поворот» — вызывает необходимость 
рассматривать различные её аспекты, 
в частности, сопоставление с книжной 
культурой. С этой точки зрения в статье 
анализируется специфика воздействия 
на потребителя произведений книжной 
и визуальной культуры для осмысления 
перспективы их сосуществования. Це-
лью данной статьи является уяснение 
особенностей информации и процесса 
воздействия на человека произведений 
визуальной и книжной культуры.

Господство телевидения и массовая по-
всеместная компьютеризация в информа-
ционном обществе позволяют называть 
его обществом визуальной культуры.

Термин «визуализация» обозначает и 
специфический тип информации, и не-
кий особый процесс передачи специфи-
ческой информации. Другими словами, 
продукт визуальной культуры представ-
ляет собой как специфическое информа-
ционное сообщение, так и особого рода 
способ воздействия на его восприятие 
человеком. Содержательная полнота 
феномена визуальной культуры делает 
его объектом научного анализа. Прежде 
всего в научной литературе рассматри-
вается содержание основных категорий 
феномена. Так, А.Ю. Зенкова обращает 
внимание на необходимость разведения 
трёх исследовательских направлений, 
сложившихся в западной, а затем и в рос-
сийской науке: это исследования культу-
ры (cultural studies), визуальная культура 
(visual culture) и визуальные исследова-
ния (visual studies) [8, с. 54]. А.Ю. Зенкова 
отмечает, что термин «визуальная куль-
тура» ввели в научный оборот Р. Барт и 
В. Беньямин в связи с поиском новых ме-
тодов исследования социологии культу-
ры. Визуальная культура рассматривает-
ся как направление в исследовании визу-
альности. Так, А.Ю. Зенкова отмечает, что 
«внешней побудительной причиной для 
формирования визуальности в качестве 
особого предмета исследований в рамках 
гуманитарных наук послужило развитие 
новых видов медиа, осмысление которых 
неизбежно носило междисциплинарный 
характер…» [там же, с. 52]. Эта ситуация 
быстрого перехода к новому объекту 
исследования получила в литературе — 
сначала западной, а затем и отечествен-
ной — название «визуального» поворота: 
«в конце семидесятых в гуманитарных 
науках произошёл „визуальный пово-
рот“, который ознаменовался появле-
нием многочисленных работ, посвящён-
ных визуальной культуре» [там же].

В социогуманитарной науке визуаль-
ная культура понимается и как явление. 
И.Ю. Чмырёва выделяет следующие базо-
вые аспекты явления визуальной куль-
туры: 
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— визуальная культура является ин-
формационной средой, пронизанной 
коммуникационными потоками;

— визуальная культура не является 
герметически закрытой самодостаточ-
ной сферой, она постоянно вбирает в 
себя дополнительную информацию;

— визуальная культура связывает во-
едино несколько реальностей (видимую, 
виртуальную и интуитивную, которая 
ещё не нашла определённого образного 
выражения);

— визуальная культура наследуется, 
но не генетически, а с помощью воспита-
ния и пребывания в среде, насыщенной 
её знаками;

— визуальная культура — это лабиль-
ный процесс, изменчивый во времени и 
требующий активного вмешательства в 
коммуникационный процесс [18, с. 5 – 6].

Е.В. Сальникова определяет визуаль-
ные объекты следующим образом: «Визу-
альными именуются те явления зримого 
мира, которые невозможно восприни-
мать более никакими иными органами 
чувств, кроме зрения. В отличие от про-
чих явлений зримого мира,… с визуаль-
ным невозможен тактильный контакт, 
прямое взаимодействие» [14, с. 21]. 

Новые средства коммуникации, по 
мнению В.В. Савчука, формируют новые 
образы. Важнейшей характеристикой 
информации становится та её часть, ко-
торая связана с образом: «Образы подме-
няют реальность, что, в свою очередь, 
ведёт к утрате подлинности, рождая 
феномен симуляции реальности» [13, 
с. 17]. В эпоху постмодерна визуальная 
культура создаёт особенный образ. Этот 
образ способен не только передавать ин-
формацию, но и в процессе передачи ме-
нять реальность, создавая виртуальную 
реальность, подобие действительности, 
симулякры. 

В разнообразных интерпретациях 
пост модернизма отмечается его генети-
ческая связь с модернизмом (само назва-
ние феномена указывает на эту связь). 
Культура эпохи постмодерна понима-

ется как звено в цепи последовательно-
го и неразрывного развития культуры, 
переходный тип культуры и как опре-
делённое умонастроение переходного 
периода к новой культурной парадигме, 
новая форма культурного сознания2. На 
этом основании визуальная культура 
информационного общества имеет не-
разрывную связь с книжной культурой 
модерна. «Культурность — наследствен-
ный дар» (Л. Шестов). Но в то же время, 
сохраняя традиции, культура как фор-
ма бытия подвергается определённым 
трансформациям. Эти трансформации 
особенно сильны в эпоху компьютерных 
технологий. 

Произведения культуры любой эпохи 
несут информацию. С этой точки зрения 
информационная культура является од-
ним из видов общечеловеческой культу-
ры или информационной компонентой 
человеческой культуры в целом. Инфор-
мационная культура в широком смысле 
сыграла большую роль в развитии чело-
веческой цивилизации, так как её актив-
ный характер способствовал преобразу-
ющей деятельности человека. При такой 
трактовке информационная составляю-
щая как бы «пронизывает» весь корпус 
культуры, обеспечивает логическую це-
лостность культуры. 

Информативный характер произведе-
ний любой культуры позволяет сопоста-
вить феномены визуальной и книжной 
культуры в аспекте выявления общего и 
особенного в воздействии произведения 
визуальной и книжной культуры на по-
требителя. 

Термин «информационная культура» 
и появление самого феномена обуслов-
лены вхождением во все сферы жизни 
общества информационных технологий, 
основу которых составляет массовая ком-
пьютеризация. Информационная куль-
тура в узком смысле есть уровень орга-
низации информационных процессов, 
степень удовлетворения потребности 
людей в информационном общении, 
уровень эффективности создания, сбора, 
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хранения, переработки и передачи ин-
формации. Иными словами, это деятель-
ность, направленная на оптимизацию 
всех видов информационного общения, 
создание наиболее благоприятных усло-
вий для того, чтобы ценности культуры 
были усвоены человеком, органично во-
шли в его образ жизни. 

Информационные технологии прин-
ципиально меняют онтологическую 
сущность феномена информации. В со-
временном контексте понятие «инфор-
мационная культура» позволяет обозна-
чать и сообщение, и среду, и запись про-
граммы изменения и развития объекта 
[14]. Основными сущностными характе-
ристиками информационной культуры 
теперь становятся: мозаичность; интер-
текстуальность информационных сооб-
щений; симулякр электронных образов. 
Изменилась и интенсивность воздей-
ствия информации. 

Уход от традиций реализма в произве-
дениях визуальной культуры становит-
ся очередным средством формирования 
специфической виртуальной реально-
сти, которая также способна существен-
но деформировать картину мира, создан-
ную человеком. Замена вещественного 
мира воображаемым, смоделированным, 
изменяет осознание реальности челове-
ком. Спецэффекты, умноженные на со-
ответствующее содержание, порождают 
эффект присутствия в реальном мире.

Философия постмодернизма (Ж. Бод-
рийяр, Ж. Делез, Ф. Гваттари и др.), осуще-
ствив рефлексию современной эпохи кон-
ца ХХ века, предсказала грядущее господ-
ство информации в культуре XXI века, 
роль информационных технологий в соз-
дании виртуальной реальности во всех 
сферах бытия.

На современном этапе развития ком-
пьютерных технологий активно исполь-
зуется термин «виртуальная реальность» 
(«мнимая реальность»). Термин возник в 
последние 15 – 20 лет XX столетия в мате-
матических разработках университетов 
и промышленных компаниях США, Япо-

нии и Европы. В культуре постмодерна 
термин «виртуальность» стал широко ис-
пользоваться и соотноситься с термином 
«симулякр» (подобие действительности). 
По мнению Ж. Бодрийяра, совершенство 
технического воспроизводства объекта, 
его знаковая репрезентация конструиру-
ют иной объект — симулякр, в котором 
реальности больше, чем в собственно 
«реальном». Симулякры как компоненты 
виртуальной реальности предстают оче-
видно реальными: гиперреальность по-
глощает, упраздняет реальность. В гипер-
пространстве виртуальности происходит 
цитирование цитат, размножаются тек-
сты о текстах и нет уже ссылок на перво-
источник. Не являясь реальностью, текст 
создаёт иную — виртуальную реальность, 
в которой язык становится инструментом 
власти для идеологического кодирования 
человека. Виртуальность текста исклю-
чает человека из реальности. Люди соз-
дают слова, но слова управляют людьми. 
Современный индивид может получить 
любую информацию, но не углубляется в 
её содержание, а воспринимает как цита-
ту, как условность, за которой нельзя оты-
скать никаких истоков, начал, происхож-
дения. Реальность заменяется «царством 
симулякров». В «Системе вещей» Бодрий-
яр пишет о виртуальном идеале, к кото-
рому стремится человек в современном 
обществе потребления.

Массмедиа, по мнению Бодрийяра, в 
настоящий момент находятся во власти 
господствующих классов, обращающих 
их себе на пользу, — и это является отри-
цательным моментом. Любое сообщение, 
по мнению Бодрийяра, структурировано 
кодом и определено контекстом. Про-
цесс коммуникации представляет собой 
однонаправленное движение каких-ли-
бо данных от передающей инстанции к 
принимающей, то есть один говорит, а 
другой нет, «один имеет право на выбор 
кода, другой же — свободен единствен-
но подчиниться ему или уклониться» 
[4, с. 15]. Подобная структура коммуни-
кации на самом деле является моделью 
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симуляции коммуникации, из которой 
изначально исключено взаимодействие 
партнёров. Содержание и смысл предла-
гаемой информации определены кодом 
и в силу этого всегда однозначны. 

Негативные стороны общей виртуа-
лизации жизни — это господство пустых 
образов, создание искусственного мира. 
Духовность человека подвергается серь-
ёзной опасности, нарастает процесс изо-
ляции людей и усиление их зависимости 
от средств глобальной коммуникации. 
Процессы наступления гиперреальнос-
ти, предсказанные Бодрийяром, стано-
вятся отличительной чертой современ-
ных информационных технологий. Они 
способны производить не только некий 
предназначенный для употребления 
продукт, но и оказывать косвенное вли-
яние на пользующегося ими человека. 
Информация начинает нести в себе в 
гораздо большей степени, чем это было 
ранее, как созидательную, так и разру-
шительную силу [2, с. 186].

В эпоху постмодерна изменился харак-
тер процесса воздействия информации 
на человека. Информационная культу-
ра является видом общечеловеческой 
культуры, но процесс сообщения инфор-
мации имеет свои особенности. Комму-
никабельность и открытость каждой 
культуры позволяет ей включать в себя 
опыт своей культуры, открытия других 
культур. Она открыта, способна адапти-
ровать элементы других культур, комму-
никабельна. Обращение к текстам своей 
и иной культуры осуществляется посред-
ством социокультурной коммуникации. 
В самом общем виде коммуникация по-
нимается как передача того или иного со-
держания от одного сознания (массового 
или индивидуального) к другому. Таким 
образом, коммуникация — это процесс 
обмена информацией, пересылка сведе-
ний от точки передачи отправления (от-
правитель информации) к точке приёма 
(получатель информации) без измене-
ния последовательности или структуры 
содержания. 

В.Г. Зинченко и В.Г. Зусман предлагают 
представить культурную коммуникацию 
на первом её этапе (модель культурной 
коммуникации) через следующую ком-
муникативную модель: соз датель — арте-
факт — потребитель [9, с. 138]. В современ-
ном мире информационное воздействие 
осуществляется в культуре информаци-
онного общества. Следовательно, имеет 
место всё та же социокультурная комму-
никация, в которой участвуют произво-
дитель и потребитель, но продукт специ-
фичен: это информационный продукт, 
созданный с помощью специальных ин-
формационных и социальных техноло-
гий и, что самое главное, с определённой 
целью. Производитель и потребитель ин-
формационного продукта соответствуют 
отправителю и получателю информации. 
Таким образом, социокультурный меха-
низм информационного воздействия 
задаётся следующей коммуникативной 
моделью: производитель (отправитель 
информации) — информационный про-
дукт — потребитель (получатель инфор-
мации).

Коммуникативные модели информа-
ционного воздействия аналогичны друг 
другу. И, тем не менее, новый характер 
информации и иные средства комму-
никации обусловили также и своеобра-
зие социокультурного механизма ин-
формационного воздействия. Процесс 
воздействия на читателя произведений 
книжной культуры имел упорядочен-
ный характер. Произведение вербальной 
культуры создаёт в мышлении человека 
определённый алгоритм времени, со-
бытийности. Процесс чтения художе-
ственного произведения предполагает 
линейный характер потока информа-
ции. Обязательная фабула произведе-
ния, состоящая из завязки, кульминации 
и развязки, создаёт у читателя модель 
развёртывания событий в действитель-
ности. Отсутствием такого алгоритма у 
человека обусловлены сложности в его 
представлениях перспективы событий и 
планов на будущее. 
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Информационная культура (и в част-
ности, визуальная) предполагает иной 
процесс восприятия. Мозаичность, ин-
тертекстуальность информационных 
сообщений произведений современной 
культуры создаёт иную модель мышле-
ния человека. Существует мнение, что 
фрагментарность, краткость информа-
ционных блоков, как правило, состоя-
щих из коротких предложений, не разви-
вает, а упрощает мышление. Отсутствие 
длинных периодов обусловливает худо-
жественную бедность текста, который не 
способен воздействовать в полной мере 
на эмоциональную сферу. Кроме того, 
особенностью процесса восприятия про-
изведений визуальной культуры являет-
ся «чтение по диагонали». Схватывание 
отдельных фрагментов текста разрушает 
целостное восприятие и искажает смысл 
текста: «…смысл прочитанного замеща-
ется тем близким опыту и мышлению 
читателя содержанием, которое спонтан-
но возникает в его сознании при поверх-
ностном восприятии текста» [5, с. 25]. Не 
связанная между собой информация о 
мире способствует упрощению воспри-
ятия и понимания текста. Формируется 
фрагментарное «клиповое» сознание, 
разрушающее единую картину мира. 
Утрата цельного образа мира ведёт к по-
тере ценностных ориентиров, что вызы-
вает комплекс проблем как социокуль-
турных, так и личностных. 

Сложно согласиться с тем, что только 
визуальная составляющая восприятия 
текста обедняет мышление и искажает 
смысл текста. Причины лежат глубже. 
Интеллектуальное обеднение и сни-
жение общего культурного уровня по-
требителя вызвано не произведениями 
визуальной культуры, эти явления обу-
словлены спецификой современной мас-
совой культуры, формирующей усред-
нённую личность, которая нацелена не 
на содержательную, а на развлекатель-
ную составляющую произведения. 

Образ, создаваемый визуальной и 
книжной культурой, имеет свои особен-

ности. Информационное воздействие 
книжной и визуальной культуры осу-
ществляется на эмоциональном уров-
не, и потому произведения обоих видов 
культуры имеют своих потребителей. 
Тем не менее существует значимое раз-
личие аудиовизуального образа и логи-
ко-словесного. Художественный образ — 
«несуществующее, которое существует», 
в определении Гегеля, — возникает в 
воображении. Образная форма развива-
ет, активизирует образное мышление. 
Способность переживания мира посред-
ством образов, созданных непосред-
ственно потребителем, принципиально 
отличается от всех других форм постиже-
ния реальности. Рациональное воспри-
ятие сюжета происходит параллельно с 
иррациональным пониманием текста. 
Художественный текст осмысливается 
не только рационально, но и на внера-
циональном уровне. 

Выступая в качестве источника зна-
ний и нравственно-эстетических норм, 
в качестве транслятора культуры и тра-
диций общества, литература во все вре-
мена считалась одним из базовых ком-
понентов в воспитании и формировании 
полноценной личности. Русский фило-
соф И.А. Ильин писал о значении лите-
ратуры в жизни человека: «По чтению 
можно узнать и определить человека. 
Ибо каждый из нас есть то, что он читает; 
и каждый человек есть то, как он читает; 
и все мы становимся незаметно тем, что 
мы вычитываем из прочтённого — как 
бы букетом собранных нами в чтении 
цветов» [11, с. 72].

Произведение книжной культуры 
предлагает особый способ освоения ре-
альности: читатель не просто получа-
ет информацию, он размышляет о ней. 
Восприятие произведения отличает воз-
можность сосредоточиться. Материаль-
ная оболочка информации обеспечивает 
продолжительный контакт с произве-
дением, возвращение к прочитанному. 
По мнению Р. Барта, книжная культура 
способна изменять характер взаимодей-
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ствия субъекта и объекта. Текст, вступая 
в диалог с читателем, приобретает субъ-
ектные характеристики, он заставляет 
человека бросить мгновенный, интро-
спективный взгляд на себя, по-иному 
взглянуть на мир. Такой текст способен 
вызвать у читателя кризис в его отноше-
ниях с языком, поскольку пересматри-
вается дискурс, формирующий сознание 
человека. В процессе чтения преобразу-
ются как текст, так и человек. «Удоволь-
ствие от текста не имеет идеологических 
предпочтений» [3, с. 488], напротив, оно 
делает человека объективным. Барт об-
разно называет текст «островком» в море 
повседневности, где человек может стать 
нейтральным ко всему, ощутить себя 
свободным от дискурса, привычных ассо-
циаций, от власти языка. Это и называет 
Барт наслаждением от текста.

В информационной культуре осущест-
вляется переход средств коммуникации 
от вербального способа к визуальному. 
Произведения визуальной культуры 
(перформанс, видеоклип и др.) обусло-
вили возникновение совершенно новой 
парадигмы в использовании аудиовизу-
альных коммуникаций. 

Существует негативная оценка визу-
ализации, её связывают с примитивиза-
цией мышления на том основании, что 
при монтажном построении видеоклипа 
не создаётся нового образа и смысла, не 
творится нечто новое, а воспроизводит-
ся заданная модель сообщения. Следова-
тельно, информационный ряд, особенно 
сопровождаемый визуальным, не форми-
рует творческое образное мышление. По-
требитель получает уже готовый образ. 
Полное согласие с такой оценкой визу-
альной культуры имеет упрощённый ха-
рактер. Глобальный характер современ-
ных информационно-коммуникативных 
технологий формирует не только культу-
ру нового типа, но и обновлённое мыш-
ление. Основное качество видеоклипа 
состоит в том, что он пробуждает и ак-
тивизирует фантазию воспринимающе-
го. Путём соединения различных кадров, 

наложения их друг на друга, введения 
предметных объектов и т. п. видеоклип 
создаёт некий новый мир [1, с. 190]. 

Электронные технологии создания 
образов позволили М. Маклюэну про-
возгласить, что на смену линейному 
способу мышления, установившемуся 
после изобретения печатного станка, 
приходит более глобальное восприя-
тие через образы телевидения и другие 
электронные медиумы [10, с. 162]. Среди 
массмедийных технологий, получивших 
бурное развитие в последние десятиле-
тия XX столетия, наиболее влиятельным 
средством информации оказалось теле-
видение. Телевидение, как и любое сред-
ство передачи информации, работает с 
текстами, но последние передаются уже 
не столько словесно, сколько с помощью 
образов. Телевидение действует как си-
мулякр электронных образов [1, с. 191], 
то есть таких образов, которые репре-
зентируют что-то, не существующее на 
самом деле. Достаточно часто на экранах 
телевизоров демонстрируется картинка, 
созданная разными манипуляциями с 
помощью специального программного 
обеспечения. Электронная технология 
позволяет с необычайной лёгкостью 
трансформировать различные кинокад-
ры. Многократная запись, обратное дви-
жение видео, спецэффекты, придающие 
изображению «рваный характер», — всё 
это даёт режиссёру огромные возможно-
сти для игры с пространством, для раз-
нообразной смены планов и дистанций.

Мозаичность телевизионных техноло-
гий позволяет создать некий новый мир. 
Сама технология ТВ-картинки определя-
ет её мозаичный, фрагментарный харак-
тер, поскольку последняя не представля-
ет единого целого, а состоит из многих 
светящихся точек — пикселей. Важным 
здесь является то, что способ, каким 
передаётся сообщение, определяет не 
только восприятие этого сообщения, но 
и в дальнейшем накладывает отпечаток 
на мироощущение индивида, постоян-
но имеющего дело с информационным 
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полем, организованным подобным обра-
зом [там же, с. 190]. 

Интертекстуальность как характери-
стика информационной культуры озна-
чает включение одного текста в другой, 
размывание границ текста, в результате 
которого он лишается законченности и 
закрытости, становится внутренне не-
однородным и множественным. Таким 
образом, интертекст — это более чем сум-
ма текстов, это культурно-историчес кие 
коды, способы передачи и восприятия 
текстов, причём как вербального, так и 
невербального плана [4]. В данном кон-
тексте интертекстуальность означает и 
включение одного текста в другой, и спо-
соб передачи и восприятия текстов вер-
бального и невербального плана.

Итак, мозаичность и интертекстуаль-
ность визуальной культуры определяют 
специфику её воздействия на эмоцио-
нальную сферу человека. С одной сто-
роны, возможности воздействия шире, 
чем возможности книжной культуры. 
«Экранность» компьютерной техники 
позволяет создать новый мир, используя 
средства и открытия книжной культуры. 
В произведениях визуальной культуры 
при воздействии на эмоциональную сфе-
ру осуществляется синтез рационально-
го линейного текста и визуального ряда, 
обладающего наибольшими возможно-
стями отображения пространства. С дру-
гой стороны, произведения визуальной 
культуры становятся средством различ-
ных идеологических систем, которые 
навязывают индивидам определённый 
образ мышления, подчиняя его власти 
господствующих структур.

Итак, современное общество, став 
информационным, превратилось в об-
щество визуальной культуры. Реалии 
наших дней показывают, что информа-
ционные технологии могут быть исполь-
зованы не только во зло, но и во благо. Ви-
зуализация в современном мире форми-
рует особое пространство, особую форму 
бытия человека, где «зримое» становит-
ся центральным элементом его жизне-

деятельности [17]. В информационном 
обществе ценности массовой культуры 
трансформируют общественное созна-
ние. Массовая культура создаёт тенден-
цию вытеснения аудиовизуальной куль-
турой произведений художественной 
литературы. Молодое поколение предпо-
читает литературу информационного ха-
рактера, книгам — технические носите-
ли. Но, по мнению ряда исследователей, 
проблема снижения интереса к произве-
дениям книжной культуры связана не со 
спецификой воздействия произведений 
визуальной культуры, а с «с негативны-
ми коррелятами современной массовой 
культуры: недостатками образования, 
снижением общего культурного уровня, 
неготовностью воспринимать сложные 
и многоплановые тексты» [16, с. 85]. 

В конце 90-х годов ХХ века У. Эко в ста-
тье «От Интернета к Гуттенбергу: текст и 
гипертекст» показал неизбежность влия-
ния СМИ на развитие культуры. Он про-
рочески определил тенденции развития 
визуальной и книжной культуры: «…не 
надо противопоставлять визуальную и 
вербальную коммуникации, а надо со-
вершенствовать и ту, и эту» [19]. Основ-
ной характеристикой информационного 
компьютерного текста всегда будет оста-
ваться его назначение — дать справоч-
ную информацию. А многофункциональ-
ная информация книги будет обеспечи-
вать ей бесконечное существование. 
Реалии настоящей культуры XXI века 
показывают, что несмотря на инфор-
матизацию всех сфер жизни общества, 
активная жизнь книги продолжается. 
В сложном процессе жизнедеятельности 
эмоциональная сфера человека имеет 
такое же важнейшее значение, как и ра-
циональное мышление. Для взаимосвязи 
мышления, чувств, воли, творчества че-
ловека визуальная и книжная культуры 
должны сосуществовать как взаимопро-
никающие направления информации. 
Для современного человека вопрос о сте-
пени, уровнях, характере, последствиях 
и т. д. взаимодействия информационных 
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потоков имеет особую актуальность. Ду-
мается, что его решение лежит в русле 

осмысления диалектики визуальной и 
книжной культуры.

ЛИТЕРАТУРА

1. Арташкина Т.А. Визуализация как средство информационного воздействия 
на индивидуальное и массовое сознание // Визуальная коммуникация в социокультурной 
динамике: сб. статей международной научно-практической конференции (23 октября 
2014 года). Казань: Изд-во Казан. ун-та, 2015. С. 182 – 192.

2. Арташкина Т.А., Царёва Н.А. Герменевтика как методология эпохи постмодерна 
и постпостмодерна // Проблемы музыкальной науки. 2018. № 3. С. 124 – 132.

3. Барт Р. Удовольствие от текста // Избранные работы. Семиотика. Поэтика. 
М.: Прогресс, 1994. С. 477 – 497. 

4. Бодрийяр Ж. Реквием по массмедиа // Поэтика и политика. Альманах Российско-
французского центра социологии и философии Института социологии Российской 
академии наук. М.: Институт экспериментальной социологии, СПб.: Алетейя, 1999. 226 с.

5. Бородина С.Д., Еманова Ю.Г., Яо М.К. Методологические аспекты интерпретации 
художественной культуры // Интерпретация и визуализация культуры: материалы 
Международной научной конференции. Казань, 4 октября 2011 года. Казань, 2012. С. 23 – 29.

6. Зенкова А.Ю. Visual Studies как интегральная область социально-гуманитарного 
дискурс-анализа // Современные теории дискурса: мультидисциплинарный анализ 
(Серия «Дискурсология»). Екатеринбург: Издательский Дом «Дискурс-Пи», 2006. С. 51 – 57. 
URL: http://textarchive.ru/c-2657731-pall.html (Дата обращения: 15.01.2019).

7. Зинченко В.Г., Зусман В.Г., Кирнозе З.И. Литература и методы её изучения. 
Системно-синергетический подход. М.: Флинта: Наука, 2011. 280 с.

8. Зубанова Л.Б. Визуальная и книжная культура: идеология информационно-
медийных предпочтений // Вестник Челябинского государственного университета. 2012. 
№ 5 (259). С. 55 – 59.

9. Ильин И.А. Одинокий художник / Сост., предисл. и примеч. В.И. Белова. М.: 
Художественная литература, 1993. 272 с.

10. Маклюэн М. Робкий гигант // Телевидение вчера, сегодня, завтра: сб. ст. Вып. 1. 
М.: Искусство, 1987. С. 158 – 164.

11. Савчук В.В. Медиафилософия: приступ реальности. СПб.: Изд-во РХГА, 2013. 348 с. 
12. Сальникова Е.В. Феномен визуальности и эволюция визуальной культуры: автореф. 

ПРИМЕЧАНИЯ
1 См.: Екимовская М.А. Информационно-
психологическая безопасность как 
глобальная проблема человечества. 
Молодой учёный. 2015. № 6; 
Козлова О.Н. Манипуляция сознанием 
и субъектность в XXI веке // Вестник РГГУ. 
2010. № 3; 
Кузьмина М.Ю. Механизм кодирования 
визуальной информации в произведениях 
художественной культуры // Вопросы 
культурологии. 2013. № 12. С. 45 – 51; 
Фрумкин К.Г. Клиповое мышление и 
судьба линейного текста. // Ineternum 
2010. № 1. Режим доступа: [http://nounivers.
narod.ru/pub/kf_clip.htm от 14.09.2016]; 
Самохвалова В.И. Информационные войны: 

культура против человека // Полигнозис. 
2002. № 1 (17). Режим доступа: http://www.
polygnozis.ru/default.asp?num=6&num2=175; 
а так же [11].
2 См.: Дианова В.М. Постмодернистская 
философия искусства: истоки 
и современность. СПб.: Петрополис, 
2000. 182 с.; Маньковская Н.Б. Эстетика 
постмодернизма. М.: Алетейя, 2000. 374 с.; 
Ильин И.П. Постмодернизм от истоков до 
конца столетия. Эволюция научного мифа. 
М.: Интрада, 1998. 256 с.; 
Царёва Н.А. Проблема философии культуры 
русского символизма и европейского 
постмодернизма. Владивосток: ВГУЭС, 2010. 
390 с.



18

Book Culture and Design 2019, № 2

REFERENCES

1. Artashkina T.A. Vizualizatsiya kak sredstvo informatsionnogo vozdeystviya 
na individual'noe i massovoe soznanie [Visualization as a Means of Informational Infl uence 
on Individual and Mass Consciousness]. Vizual'naya kommunikatsiya v sotsiokul'turnoy dinamike: 
sb. statey mezhdunarodnoy nauchno-prakticheskoy konferentsii (23 oktyabrya 2014 goda) [Visual 
Communication in Sociocultural Dynamics: Compilation of Articles of the International Scholarly 
and Practical Conference (October 23, 2014)]. Kazan': Izd-vo Kazan. un-ta [Kazan: Kazan University 
Press]. 2015, pp. 182 – 192. 

2. Artashkina T.A., Tsareva N.A. Germenevtika kak metodologiya epokhi postmoderna 
i postpostmoderna [Hermeneutics as a Methodology of the Post-Modern and Post-Post-Modern 
Era]. Problemy muzykal'noj nauki /Music Scholarship. 2018. No. 3, pp. 124 – 132.

3. Barthes R. Udovol'stvie ot teksta [Pleasure from the Text]. Izbrannye raboty. Semiotika. 
Poetika [Selected Works. Semiotics. Poetics]. Moscow: Progress. 1994, pp. 477 – 497.

4. Bodriyyar Zh. Rekviem po massmedia [Baudrillard J. Requiem for the Media]. Poetika 
i politika. Al'manakh Rossiysko-frantsuzskogo tsentra sotsiologii i fi losofi i Instituta sotsiologii 
Rossiyskoy akademii nauk [Poetics and Politics. Almanac of the Russian-French Center 
for Sociology and Philosophy of the Institute of Sociology of the Russian Academy of Sciences]. 
Moscow: Institute of Experimental Sociology, St. Petersburg: Aleteyya, 1999. 226 p.

5. Borodina S.D., Emanova Yu.G., Yao M.K. Metodologicheskie aspekty interpretatsii 
khudozhestvennoy kul'tury [Methodological Aspects of the Interpretation of Artistic Culture]. 
Interpretatsiya i vizualizatsiya kul'tury: materialy Mezhdunarodnoy nauchnoy konferentsii. Kazan', 
4 oktyabrya 2011 goda [Interpretation and Visualization of Culture: Materials of the International 
Scholarly Conference. Kazan, October 4, 2011]. Kazan, 2012, pp. 23 – 29.

6. Zenkova A.Yu. Visual Studies kak integral'naya oblast' sotsial'no-gumanitarnogo diskurs-
analiza [Visual Studies as an Integral Field of Social and Humanitarian Discourse-Analysis]. 
Sovremennye teorii diskursa: mul'tidistsiplinarnyy analiz (Seriya «Diskursologiya») [Contemporary 
Theories of Discourse: Multidisciplinary Analysis (“Diskursologiya” [“Discourse Studies”] Series)]. 
Yekaterinburg: “Discourse-Pi” Publishing House. 2006, pp. 51 – 57. 
Available at: http://textarchive.ru/c-2657731-pall.html (Accessed 15.01.2019).

7. Zinchenko V.G., Zusman V.G., Kirnoze Z.I. Literatura i metody ee izucheniya. Sistemno-
sinergeticheskiy podkhod [Literature and the Methods of Its Study. A Systematic-Synergetic 
Approach]. Moscow: Flinta: Nauka, 2011. 280 p.

8. Zubanova L.B. Vizual'naya i knizhnaya kul'tura: ideologiya informatsionno-mediynykh 
predpochteniy [The Visual and Book Culture: The Ideology of Informational-Media Preferences]. 
Vestnik Chelyabinskogo gosudarstvennogo universiteta [Bulletin of the Chelyabinsk State 

Об авторе:

Царёва Надежда Александровна, доктор философских наук, 
профессор кафедры социально-гуманитарных дисциплин, 
Тихоокеанское высшее военно-морское училище (690062, г. Владивосток, Россия),
ORCID: 0000-0002-6179-3978, nadezda58@rambler.ru

дис. … д-ра культурологии. М., 2012. 52 с. 
13. Стризое А.Л., Храпова В.А. Вербальное и визуальное в культуре: иерархия 

или дополнительность? // Вопросы философии. 2018. № 6. С. 82 – 89. 
14. Тлостанова М.В. Постсоветская литература и эстетика транскультурации. Жить 

никогда, писать ниоткуда. М.: Едиториал УРСС, 2004. 416 с. 
15. Чмырёва И.Ю. Творческий метод Пьера Боннара и некоторые проблемы визуальной 

культуры XX века: автореф. дис. … канд. искусствоведения. М., 2004. 31 с.
16. Эко У. От Интернета к Гуттенбергу: текст и гипертекст. URL: https://www.gumer.info/

bibliotek_Buks/Culture/Eko/Int_Gutten.php (Дата обращения: 14.01.2019).



19

Книжная культура и дизайн2019, № 2

About the author:

Nadezhda A. Tsareva, Dr.Sci. (Philosophy), Professor at the Department 
of Social-Humanitarian Disciplines, Pacifi c Higher Naval School 
(690062, Vladivostok, Russia),
ORCID: 0000-0002-6179-3978, nadezda58@rambler.ru

University]. 2012. No. 5 (259), pp. 55 – 59.
9. Ilyin I.A. Odinokiy khudozhnik [The Lonely Artist]. Compiled, with an introduction 

and notes by V.I. Belov. Moscow: Khudozhestvennaya literatura, 1993. 272 p.
10. Maklyuen M. Robkiy gigant [McLuhan M. Shy giant]. Televidenie vchera, segodnya, zavtra: 

sb. st. Vyp. 1 [Television Yesterday, Today, Tomorrow: Compilation of Articles. Issue 1]. Moscow: 
Iskusstvo, 1987, pp. 158 – 164.

11. Savchuk V.V. Mediafi losofi ya: pristup real'nosti [Media Philosophy: a Fit of Reality]. 
St. Petersburg: Publishing House of the Russian Christian Academy for the Humanities, 2013. 348 p.

12. Salnikova E.V. Fenomen vizual'nosti i evolyutsiya vizual'noy kul'tury: avtoref. dis. … d-ra 
kul'turologi [The Phenomenon of Visuality and the Evolution of Visual Culture: Thesis of Dissertation 
for the Degree of Doctor of Culturology]. Moscow, 2012. 52 p.

13. Strizoye A.L., Khrapova V.A. Verbal'noe i vizual'noe v kul'ture: ierarkhiya ili dopolnitel'nost'? 
[The Verbal and the Visual in Culture: Hierarchy or Complementarity?]. Voprosy fi losofi i [Questions 
of Philosophy]. 2018. No. 6, pp. 82 – 89. 

14. Tlostanova M.V. Postsovetskaya literatura i estetika transkul'turatsii. Zhit' nikogda, pisat' 
niotkuda [Post-Soviet Literature and Aesthetics of Transculturation. Never To Live, to Write from 
Nowhere]. Moscow: Editorial URSS, 2004. 416 p.

15. Chmyreva I.Yu. Tvorcheskiy metod P'era Bonnara i nekotorye problemy vizual'noy kul'tury 
XX veka: avtoref. dis. … kand. iskusstvovedeniya [The Creative Method of Pierre Bonnard and Some 
Problems of 20th Century Visual Culture: Thesis of Dissertation for the Degree of Candidate of Arts]. 
Moscow, 2004. 31 p.

16. Eko U. Ot Interneta k Guttenbergu: tekst i gipertekst [From the Internet to Guttenberg: Text 
and Hypertext]. Available at: https://www.gumer.info/bibliotek_Buks/Culture/Eko/Int_Gutten.php 
(Accessed 14.01.2019).



20

Book Culture and Design 2019, № 2

ISSN 2658-4824 (Print)
УДК 655.262:655.28.026.23
DOI: 10.33779/2658-4824.2019.2.020-028

М.Л. АХМАДУЛЛИН

Уфимский государственный институт 
искусств имени Загира Исмагилова
Уфимский государственный 
нефтяной технический университет
г. Уфа, Россия
ORCID: 0000-0002-6712-9058
ugntuprint@yandex.ru

MARS L. AKHMADULLIN

Ufa State Institute of Arts 
named after Zagir Ismagilov
Ufa State Petroleum 
Technical University
Ufa, Russia
ORCID: 0000-0002-6712-9058
ugntuprint@yandex.ru

Типографика 
арабоалфавитной 
системы письменности

Многие архивные и музейные экспонаты 
печатной продукции, изданные в Уфе, 
Казани и Оренбурге, набраны арабским 
шрифтом. Опираясь на данные источники, 
автор статьи приходит к заключению, 
что в типографиях рассматриваемого 
региона функцию дизайнера 
и верстальщика выполнял мастер-
наборщик, который владел правилами 
подачи листа. Здесь проявлялись 
не только его мастерство и опыт, 
но и умение следовать требованию 
сохранения определённых традиций. 
На основании приведённых в статье фактов 
логично утверждать, что к концу XIX века 
на территориях упомянутого региона 
уже существовала почти столетняя 
традиция типографской культуры.

Ключевые слова: 

арабский шрифт, типографика, 
печатный набор, печатное искусство.

Typography 
of the Arabic Alphabet 
System

Many archival and museum artifacts 
of print production published in Ufa, 
Kazan and Orenburg were typeset with Arabic 
fonts. Relying on these sources, the author 
of the article arrives at the conclusion that 
in the printing offi  ces of the examined area 
the functions of the designers and layout-
makers were carried out by the master-
typesetter who was in command of the rules 
for fi ling a sheet. Here not only the skill 
and experience of the typesetter were revealed, 
but also his ability to follow the requisites 
of preservation of certain traditions. 
On the basis of the facts presented 
in the article, it is logical to assert that by 
the end of the 19th century there existed almost 
a century-long tradition of typographic culture 
in the aforementioned region.

Keywords:

arabic font, typography, set, 
printed art.
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Сохранившиеся до наших дней мно-
гие образцы печатных изданий, 
выпущенные в конце XIX — начале 

XX века в Уфе, Казани и Оренбурге, наб-
раны арабским шрифтом. Не случайно 
сегодня эти древние книги представля-
ют историческую ценность и экспони-
руют уникальность типографики того 
времени1.

Повышенные требования предъявля-
лись к внутреннему оформлению книг. 
Большое внимание уделялось набору и 
компоновке текста и, конечно, использу-
емым при этом шрифтам. В «Руководстве 
для наборщиков типографского искус-
ства», изданном в конце XIX века в ти-
пографии при Казанском университете 
(ил. 1), в самом начале подчеркивается: 
«Наборщик должен уметь так сопоста-
вить имеющиеся в типографии шрифты, 
чтобы они и без украшений бросались в 
глаза своим изяществом» [4, с. 3]. 

При изучении в данном аспекте на-
бранной арабским шрифтом печатной 
продукции Уфы, Казани и Оренбурга мы, 
опираясь на данные архивных источни-
ков, исходим из того, что в типографии 
того периода функцию дизайнера и вер-
стальщика исполнял мастер-наборщик, 
который владел правилами подачи ли-
ста. В этом проявлялись не только ис-
кусство и опыт наборщика, но и его не-
укоснительное следование требованиям 
определённых правил и законов. Можем 
отметить, что к концу XIX века традиция 
типографской культуры в обозначенном 
регионе насчитывала уже почти сотню 
лет. Причём издавалась не только рус-
скоязычная (кириллическая), но и арабо-
алфавитная печатная продукция. К тому 
же и та, и другая не ограничивалась ис-
пользованием исключительно шрифто-
вого набора: на страницах книг и брошюр 
активно использовались декоративные 
элементы самого разнообразного вида 
и качества.

Стиль классицизма в оформлении 
арабоалфавитной книги нашёл своё от-
ражение в изданиях Казанской [8] и дру-

гих типографий. Определяя принципы 
русского книжного искусства первой по-
ловины XIX века, А.А. Сидоров отметил, 
что они сводятся к точности и краткости, 
соразмерности и сообразности [10, c. 246]. 
Известно также, что в искусстве оформ-
ления русских книг первой половины 
XIX века вместе с разнообразием на-
правлений эпохи, когда применялись в 
основном античные мотивы (пальметки, 
аканты, розетки, меандры), появляются и 
восточные (арабески) и другие гротеско-
вые формы [13, c. 173]. 

Книги раннего издания выглядели по 
большей части совершенно однородно: 
текст формировался на странице так на-
зываемым блочным набором, в котором 
все строки должны были иметь одинако-
вую длину (ил. 2).

В основе блочного набора лежит пря-
моугольник — базовая форма типографи-
ческой композиции. При этом поначалу 
различного рода выделения, простран-
ственные расчленения отсутствовали, и 
лишь позже страницы стали оживлять-
ся элементами самого набора, которые 

Ил. 1. «Руководство для наборщиков 
типографского искусства»
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явились зачатками акцидентной2 типо-
графики (ил. 3). 

На рубеже XIX – XX веков именно блоч-
ный набор оказался на гребне моды, за-
няв видное место в акциденции. В из-
данном в 1911 году на немецком языке 
«Руководстве для наборщиков» Фридри-
ха Бауэра говорится: «…акциденция тре-
бует от типографа особой художествен-
ной чуткости, изобразительности и вы-
сочайшего технического мастерства. <…> 
Акцидентный наборщик отличается от 
своих коллег главным образом тем, что 
должен больше остальных заботиться о 
художественной стороне своей профес-
сии» [3, c. 15].

Наборщик работал только в рамках 
определённых общественных норм и 
стилистики времени. Наборный матери-
ал представлял собой модули из посто-
янных и стандартных элементов. При-
рода этих элементов-знаков вариативна. 
Из одного маленького элемента можно 
было составить (скомпоновать) несколь-
ко различных мотивов. Кроме того, име-

лась возможность составления из этих 
же мотивов бордюров, заставок, рамок и 
фонов, в чём ярко прослеживаются мо-
менты универсальности и функциональ-
ности (ил. 4).

По характеру рисунка множества эле-
ментов можно заключить, что изготав-
ливались они с таким расчётом, чтобы с 
их помощью было легко и просто офор-
мить насколько возможно большее ко-
личество печатной продукции различно-
го содержания и назначения. 

Абстрагирование как определённая 
форма художественного обобщения в 
мусульманском искусстве предполагало 
множественность содержания орнамен-
тальных образов, что нашло отражение 
в книжном дизайне региона.

Орнаментальное решение было од-
ним из основных элементов достижения 
художественного эффекта арабоалфавит-
ной книги. Орнамент часто применялся 
для оформления титульного листа, поз-
же — переплёта и решения внутри самой 
книги: для выделения глав, концовок, 

Ил. 2. Пример 
блочного набора

Ил. 3. Элементы акцидентной 
типографики
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заставок и традиционного унвана (за-
ставки, открывающей книгу). 

Наборный типографский орнамент, 
являясь одновременно универсальным 
средством архитектонического построе-
ния книги, вносил в издание и свои ин-
дивидуальные черты в зависимости от 
характера произведения. Но не все ти-
пографские заведения придерживались 
строгости в этом отношении. 

Существующие и изданные образцы 
орнаментов и шрифтов при типографи-
ях свидетельствуют о том, что одни и те 
же наборные элементы применялись и 
в кириллической, и в арабоалфавитной 
книге. К примеру, в изданном в 1887 году 
рекламном листке с образцами «Новых 
украшений словолитни Императорско-
го Казанского Университета» приведены 
только образцы наборных орнаментов, 
напечатанные коричневой краской. Ли-
сток «Узорчатые линейки. Типографии 
и словолитни Императорского универ-
ситета» (без обозначения года выпуска) 
содержит только линейки различного 

характера и масштаба для применения 
наборщиком. Данные элементы (всего 
приведено 82 образца линеек) могли 
быть использованы в качестве раздели-
телей глав, концовок. В листке под № 1 – 9 
из словолитни при типографии Импера-
торского казанского университета «Но-
вые украшения. Украшения, линейки, 
пробелы и клише медалей. Собствен-
ность словолитни» (без указания года, но 
имеется оттиск медали за 1886 год) также 
присутствуют только отдельные модули 
наборного орнамента, из коих здесь же 
составлены ленточные бордюры.

В дизайне печатной продукции По-
волжья и Урала геометрические ком-
позиции приобрели ведущее значение. 
Архитектурные формы порталов, сводов, 
арок, окон и декоративные схемы михра-
ба3, минбара4, ковра, столика, книжного 
переплёта — все эти элементы строились 
по принципу геометрического орнамен-
та, составляющего основу художествен-
ной композиции. Исламский геометри-
ческий орнамент — построенные по 
замкнутой схеме рисунки с мотивами 
треугольников, квадратов, шестиуголь-
ников, крестов, кругов, ромбов, двойной 
плетёнки, меандра, решётки или других 
геометрических фигур — встречается в 
сасанидском и византийском искусстве.

В геометрическом орнаменте отража-
ются религиозные идеи закономерности 
развития от простого к сложному. Ещё в 
средневековье мусульманам было при-
суще понимание простоты как исход-
ной элементарной единицы. Возможно, 
понимание это шло из логики корани-
ческих формулировок, утверждающих 
принцип единоначалия: «Он сотворил 
вас из единой души, потом сделал ей 
пару и ниспослал вам из животных во-
семь парами… Он — Тот, Который сотво-
рил вас из праха, потом из капли, потом 
из сгустка, потом вывел вас младенцем, 
потом — чтобы вы были стариками» (Ко-
ран, 39:6; 40:67). Это понимание мусуль-
манской теории строения Вселенной и 
всего сущего из элементарных частиц — 

Ил. 4. Образцы компоновки 
элементов набора 

из отдельных мотивов
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атомов соответствовало также и постро-
ению книг из единиц типографского эле-
мента, шрифта, орнамента, модулей, вы-
страивавших из знаков и букв — слова, 
из слов — текст на листе, заполнявших 
пространство заставок. Таким образом, 
простейшие элементы типографского на-
бора соединяются в разнообразных ком-
бинациях формальной связи. 

Характер взаимосвязи модулей игра-
ет важную роль в создании единого ху-
дожественного образа. И не последнюю 
роль в этом играет историческая и даже 
политическая картина окружающей дей-
ствительности. Так, в 20-е годы XX века 
в связи с новыми задачами искусства 
создавались новые орнаменты и орна-
ментальные мотивы, широко приме-
нялась в различных композиционных 
сочетаниях советская эмблематика, по-
являлись не совсем характерные для вос-
точной книги мотивы идеологического 
содержания.

Наборный материал, представляя со-
бой единицу модулей, по своей природе 
предполагает вариативность. Функцио-
нальное значение наборных модулей — 
это комбинирование, составление из 
стандартных элементов текстовых ком-
позиций, создание «фактурной» плоско-
сти, то есть визуальная организация про-
странства.

Но не во всех книгах применялся 
наборный орнамент. В частности ита-
льянский мастер Джамбаттиста Бодони 
(1740 – 1813) писал: «Типографическое 
искусство должно снискать себе славу, 
показывая, каких успехов оно может до-
стичь и без помощи украшений» [5, c. 66]. 

В арабоалфавитных изданиях были 
свои «изюминки», что исходило из тради-
ций восточной рукописной книги. К ним 
можно отнести набор текста в отдельных 
изданиях, где встречаются структурные 
подразделения книг: китаб, сифр — кни-
га, джуз — 1/30 Корана, хизб — половина 
джуза или 1/60 Корана, кисм — часть, 
баб — глава, фасл — раздел, макала — 
статья, джилд, муджаллад — том.

В книгах европейского типа суще-
ствовали свои традиции: к примеру, 
строго горизонтальное расположение 
строк, применение в каждой строке ли-
тер одного кегля и гарнитуры, отход от 
которых трактовался не только как по-
лиграфическая безграмотность, но и как 
отступление от естественного порядка 
вещей. Ян Чихольд отмечает: «Хорошая 
типографика отличается простотой по-
строения… <…> …о наклонном наборе, 
который противоречит типографской 
системе построения, и говорить нечего. 
Конечно, можно работать и с гипсом при 
составлении форм, но это уже не типо-
графика» [12, c. 34 – 35].

Впоследствии в наборе начали приме-
нять новострочия, концевые полосы — 
текст набирался в виде перевёрнутого 
треугольника посредством постепенного 
сокращения наборных знаков, визуально 
создающего эффект завершения, «выхода 
на нет». В конце набора иногда ставили 
обозначение тамам («кончилось»). 

Ил. 5. Пример 
концевой полосы
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Через какое-то время заголовок назва-
ния книги стали печатать на отдельном 
листе — так появился титульный лист. 
Всё это — этапы становления книжной 
акциденции. Немецкий типограф Алек-
сандр Вальдов отмечал, что «обыкновен-
ный титульный набор — это, так сказать, 
азбука акцидентного наборщика» [11, 
с. 34].

По мнению В.И. Анисимова, факти-
ческим началом развития акциденции 
следует считать 60-е годы прошлого сто-
летия, поскольку именно с этого време-
ни она начинает влиять на внешность и 
убранство книги [1]. 

В начале ХХ века некоторые издатель-
ства были вынуждены использовать 
для работы старинные клише столич-
ных русских журналов — отработанные 
книжные украшения, политипажи5 слу-
чайного характера — лиры, лавровые 
венки и т. д. Политипаж позволял мно-
гократно, в разных книгах и разных стра-
нах, использовать одни и те же книж-
ные украшения. Как самый массовый 
и стандартный вид полиграфического 
оформления он обычно входил в набор со 
шрифтами и использовался в различных 
комбинациях в зависимости от компо-
зиционного замысла. По рисунку он мог 
быть орнаментальным, символическим 
или аллегорическим. В начале ХIХ века 
политипаж, выполненный в технике 
торцовой гравюры, относился к иллюс-
трациям.

Одним из элементов оформления пе-
чатного текста является рамка. Она не-
сёт в себе несколько функций: придаёт 
странице монументальность, подчёрки-
вает или подправляет прямоугольность 
полосы, стягивает пространство вокруг 
акцидентной композиции. В рамку за-
ключали титулы, страницы с текстом в 
книге (рядовые полосы), начальные и 
концевые полосы. 

Более пышные рамки (ренессансная 
и барочная) вокруг полосы отличались 
от простых масштабом соотношения 
сторон в листе. Масштаб пышных по-

лей скрадывал или съедал пространство 
поля, тонкие же рамки отсекали их от по-
лосы в пространстве листа. Рамка сводит 
поля к минимуму в случае пышности, 
но может быть и наоборот. Между тек-
стом и рамкой остаётся небольшое про-
странство — пробел, соизмеримый с ин-
терлиньяжем.

В некоторых арабоалфавитных изда-
ниях выделяется узкий средник (блок 
в средней части), когда рамка функци-
онально отделяет от остального текста 
некоторую его часть или рисунок, то есть 
с помощью рамки (простой и скромной 
или пышной и витиеватой) происходит 
формальная изоляция печатного фраг-
мента от его окружения на странице. 
Композиционно обрамлённая форма ви-
зуально воспринимается как прямоуголь-
ник, независимо от её сложности внутри 
рамки. Как правило, в рамку включали 
что-то «ценное и существенное», специ-
ально выделяя это для читателя.

Нередко выделения дополняются 
изменением кегля и гарнитуры шриф-
та, тем самым усиливая и подчеркивая 
смысловую значимость в каждом отдель-
ном случае. 

В качестве элементов рамки популяр-
ностью пользовались так называемые 
рантовые линейки-пары из двух парал-
лельных, разделённых пробелом линеек 
(жирная и тонкая) [6]. Рантовые линейки 
первоначально были составными, позже 
отливались целиком и были в наборе. 
По определению В. Кричевского, в отно-
шении стиля рантовая линейка ближе к 
классицизму и ампиру, перекликаясь с 
классицистическим наборным шрифтом 
с его сильным контрастом между основ-
ными и соединительными штрихами. 
К слову, рантовая линейка позволяла 
даже слабому типографу создать наряд-
ную форму в случае его неуверенности 
в блоке шрифтового набора.

В типографском оформлении печат-
ных изданий применялись простые и 
орнаментальные типографские линей-
ки. Они использовались для выделения 
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текс та путём его обрамления или разгра-
ничения, а также при составлении таб-
лиц. Толщина линеек составляла 1, 2, 3, 
4, 6, 8, 10, 12 и 16 пт. При этом линейками 
толщиной с 1 пт по 4 пт оформляли гра-
фические рисунки; более толстые (8, 10, 
12 пт) давали плотную чёрную линию. 
Кроме этого, применялись в декоратив-
ных целях и угловые линейки различ-
ных форм [14, c. 10 – 11].

Уникальны образцы оформления тек-
стов не с помощью «украшений» и ра-
мок, а с применением фигурного набора. 
Так, среди великого множества традици-

онного прямоугольного набора встреча-
ются и типограммы6: например, в книге 
о пчёлах под названием «Ничек умарта 
куртун асраб урчетенргǝ», напечатанной 
в типографии Б.П. Домбровского (Казань, 
1897), текст набран фигурным силуэтом 
группы строк в виде куколки пчелы.

Печатная продукция самых ранних 
образцов демонстрирует желание издате-
лей, а следовательно и наборщиков, пред-
ставить материал на книжных страницах 
не в скупом буквенно-знаковом изложе-
нии, а по возможности в облагорожен-
ном теми или иными украшениями виде. 
Отмечаемые многими исследователями 
пышность оформления рукописных книг 
и «скромность» типографского набора 
тем не менее мало влияют на смысл пред-
ставляемого текста: издания, вышедшие 
из-под печатного станка, не хуже и не ме-
нее информативны по содержанию. Как 
совершенно справедливо заметил Э. Ру-
дер, «…Многие произведения прекрасны 
потому, что они без художественных ам-
биций, скромно решают практические 
задачи. Они отвечают пожеланию Стен-
ли Морисона о том, чтобы произведение 
печати, являясь средством общения, было 
тонко продумано и в высшей степени це-
лесообразно» [9, c. 14]. И именно проду-
манность и целесообразность использо-
вания тех или иных «украшательских» 
приёмов типографики говорит о профес-
сионализме и высоком классе мастерства 
работников типографий, занимающихся 
арабоалфавитным набором, работавших 
над созданием книг 100 – 150 лет назад в 
Волго-Уральском регионе.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Типографика (от греч. typos — отпечаток 
и grafo — пишу) — раздел художественной 
полиграфии: конструирование 
и украшение печатных изданий собственно 
типографскими (полиграфическими) 
средствами (набор, вёрстка, печать) [2].
2 Акциденцией называли мелкие, 
некнижные формы печати (билеты, 

визитки, объявления, афиши). 
Русские печатники позаимствовали 
данный термин у немцев.
3 Михраб — ниша в стене мечети, часто 
украшенная двумя колоннами и аркой.
4 Минбар — кафедра или трибуна 
в соборной мечети, с которой имам читает 
пятничную проповедь (хутбу).

Ил. 6. Фигурный набор текста 
в книге «Ничек умарта 

куртун асраб урчетенргǝ». 
Типография Б.П. Домбровского. 

Казань, 1897
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Опыт когнитивного анализа 
сценических образов 
на примере концепта 
«Государство»

Статья развивает идею когнитивного 
анализа сценических образов, 
созданных невербальными средствами 
постдраматического театра, и изучает 
механизм формирования концептов 
на основе театральных метафор и символов. 
Экстраполяция лингвокогнитивного 
подхода на язык театра подразумевает 
интерпретацию визуальных сценических 
действий как буквальное воплощение 
метатекста режиссёра, который является 
ментальной формой естественного языка и 
считывается зрителями в обратном порядке. 
Так, концептуальная метафора Дж. Лакоффа 
и М. Джонсона, будучи парадигматической 
и выстраивая аналогию к действию, 
в контексте театра трансформируется 
в концептуальный символ, поскольку 
является вторичной смысловой надстройкой 
над визуально-акустическими формами. 
В качестве примера в статье приводится 
анализ концепта «Государство» 
на материале спектаклей нескольких 
режиссёров. В результате выясняется, 
что ментальный образ, репрезентируемый 
в языке словом «государство», 
становится осью смысловой проекции 
(концептуальным символом), формируя 
символическую связь между концептами 
«Сооружение» и «Иерархия», которые 
относятся друг к другу как трансляция 
эмпирической и метафизической сущности 
исследуемого образа и демонстрируют 
принцип взаимодействия языкового 
и мифического мышления.

An Attempt of Cognitive 
Analysis of Stage Images 
by the Example of the Concept 
of “The State”

The article develops the idea of cognitive 
analysis of stage images created by non-verbal 
means of post-dramatic theater and studies 
the mechanism of formation of concepts 
on the basis of theatrical metaphors 
and symbols. The extrapolation of the lingual-
cognitive approach onto the language 
of theater presumes interpretation of visual 
stage actions as a literal manifestation 
of the producer’s meta-text, which 
is the mental form of the natural language 
and is read by the audience in reverse order. 
Thus, the conceptual metaphor of George 
Lakoff and Mark Johnson, being paradigmatic 
and lining up an analogy towards action, 
becomes transformed in the context of theater 
into a conceptual symbol, since it presents 
a secondary semantic superstructure over 
the visual acoustic forms. As an example, 
an analysis is made of the concept 
of “The State” in the article on the material 
of performances of several producers. 
As the result, it becomes clear that the mental 
image represented in language 
by the word “state” becomes the axis 
of semantic projection (the conceptual symbol), 
forming the symbolic connection between 
the concepts of “Construction” and “Hierarchy,” 
which relate to each other as the transmission 
of the empirical and metaphysical essence 
of the researched image and demonstrates 
the principle of interaction of lingual 
and mythical thinking.
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Театр режиссёра-художника, харак-
теризуемый немецким театрове-
дом Х.Т. Леманом [7] как театр пост-

драматический, заметно расширил 
воз мож ность аудио визуального модели-
рования ментального опыта, вынуждая 
театроведение развивать когнитивный 
метод анализа для исследования меха-
низмов образования смысла на основе 
невербального языка сценического дей-
ствия. Три уровня зрительского воспри-
ятия: «формальный уровень языка (об-
ласть воплощения формы), ментальный 
уровень языка (область проявления зна-
чений) и ментальный внеязыковой уро-
вень (область проекции смысла)» [1, с. 63] 
позволяют экстраполировать некоторые 
категории когнитивной лингвистики 
на теорию театрального искусства. Так, 
«языковое сознание» [9, с. 32] в театре 
осуществляется как метатекст на основе 
визуальных образов, а «ментальная об-
разность» [5, с. 57] находит отражение в 
создании невербальных метафор и сим-
волов, способствующих формированию 
концептов.

В когнитивной лингвистике счита-
ется общепризнанным, что информа-
ция о мире заключается в концептах, 
выраженных средствами того или ино-
го языка. В совокупности они образуют 
«языковую картину мира», отражающую 
результат мыслительных процессов того 
или иного народа. Конечно, лингвистика 
подразумевает под языком прежде всего 
естественные языки, поэтому основным 

инструментом мышления считает ме-
тафору, способную «служить средством 
понимания концепта благодаря своей 
эмпирической природе» [6, с. 42]. Одна-
ко невербальный язык театра, являясь 
искусственным языком, демонстрирует 
способность проецировать мыслитель-
ные процессы из языковой сферы в мен-
тальную. Ещё в древности это находило 
применение в мистериальных формах 
передачи сакрального знания, где по-
нятийная система выходила за рамки 
языковой, расширяясь с помощью сим-
волизации до образной. Верифицируя 
представление Э. Кассирера о метафо-
рическом мышлении как части мышле-
ния мифического [4], можно утверждать, 
что быть «механизмом интерпретации 
мира и знания о мире» [2, с. 12] и «слу-
жить средством понимания концепта» 
[6, с. 42] может не только метафора, но 
и символ, благодаря своей способности 
проецировать эмпирический опыт в 
мета физический.

От конструирования смысловых свя-
зей с позиции зрительского восприятия 
зависит понимание невербального язы-
ка сценического действия. В большей 
мере это понимание зависит от обще-
культурного эмпирического опыта и от 
эмпирического опыта каждого отдель-
ного зрителя, который помогает преоб-
разовать парадигматические и синтаг-
матические связи между объектами в 
понятия и комплексные представления, 
познаваемые как концепты. 

Для цитирования / For citation:

Алесенкова В.Н. Опыт когнитивного анализа сценических образов на примере концепта 
«Государство» // ИКОНИ / ICONI. 2019. № 2. С. 29 – 35. DOI: 10.33779/2658-4824.2019.2.029-035.

Ключевые слова: 

когнитивный анализ, концепт 
«Государство», концептуальная метафора, 
концептуальный символ, сценический 
образ, язык театра.

Keywords: 

cognitive analysis, the concept of “The State,” 
conceptual metaphor, conceptual symbol, 
stage image, the language of theater.



31

Театральное искусство2019, № 2

Поскольку язык сценического дей-
ствия в постдраматическом векторе теат-
ра является буквальным воплощением 
метатекста режиссёра, а следовательно, 
имеет как бы инверсную структуру (есте-
ственный язык приобретает ментальное 
существование, преобразуя визуально-
акустические формы в языковые зна-
чения и понятия в сознании зрителей), 
следует предположить, что экстраполя-
ция лингвокогнитивного метода анали-
за на язык театра послужит основой для 
выработки собственного когнитивного 
метода, присущего театру. При этом сле-
дует иметь в виду, что не все достиже-
ния когнитивной лингвистики (как и 
психологии) могут быть применимы к 
ментальной форме существования язы-
ка в театре. Например, знаменитая тео-
рия прототипов Э. Рош [10] не актуальна 
по отношению к невербальному языку 
театра ввиду первичности визуальных 
образов и вторичности их языкового ос-
мысления, тогда как теория концепту-
альной метафоры имеет область пересе-
чения с символом. 

В знаменитой когнитивной теории 
метафоры Дж. Лакоффа и М. Джонсона 
«концепт структурирован метафорой» [6, 
с. 34] и представляет собой некое обобще-
ние сложившихся представлений в язы-
ке о другом концепте. Лакофф различает 
три категории метафор: структурные, 
ориентационные (или пространствен-
ные) и онтологические, в которых, со-
ответственно, концепт структурируется 
в терминах другого, организует систе-
му пространственного восприятия или 
обеспечивает понимание ментального 
опыта в терминах объектов и вещей. Те-
ория концептуальной метафоры вполне 
может быть адаптирована к реалиям 
театра, поскольку основана на так на-
зываемой парадигматической метафо-
ре, в которой аналогия выстраивается к 
действию, а действие переводит объект 
в другой контекстуальный ряд. Концепт 
«Спор» в структурной метафоре Лакоффа 
обнаруживает связь с концептом «Вой-

на», потому что выстроен в терминах, 
свойственных понятию войны. «Война» 
становится сферой-источником для «спо-
ра» (мишени), образуя концептуальную 
метафору: «Спор — это война». 

Так, в спектакле Ю. Бутусова «Король 
Лир» разбираемый персонажами на час-
ти стол-помост ассоциируется на мен-
тальном языковом уровне с государ-
ством Лира, проецируя на него значение 
действий, осуществляемых в процессе 
спектакля над объектом «стол-помост», 
который становится транслятором ин-
формации для формирования концепта, 
репрезентируемого в языке словом «госу-
дарство». Стол же является для менталь-
ного «государства» объектом-проводни-
ком информационных накоплений (но-
минальным символом) и представляет 
собой один из возможных фрагментов, 
участвующих в формировании образа 
государства, который может трансфор-
мироваться в символический образ госу-
дарственности и включать в себя другие 
концепты.

Чтобы получить объективное пред-
ставление о каждом метафорическом 
концепте, Лакоффу потребовалось зна-
чительное количество примеров мета-
фор, и они имели место в естественном 
языке. Театр до недавнего времени не 
обладал необходимым материалом для 
когнитивного исследования своего не-
вербального языка художественной вы-
разительности, потому что он, будучи 
самостоятельным явлением, с недавних 
пор активно формируется режиссёрами 
как язык постдраматического театра. 

Изучение концепта в рамках одно-
го спектакля не может являться «сред-
ством идентификации понятий, с кото-
рыми оперирует общество» [3, с. 345], то 
есть оно не способно быть объективной 
демонстрацией общекультурного эмпи-
рического опыта. Для получения более 
объективного представления о формиро-
вании концепта «Государство» в театре 
целесообразно исследовать конгломерат 
общих представлений с использованием 
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материала нескольких спектаклей раз-
ных режиссёров.

На уровне представления (область 
проявления значений) выстраивается 
последовательная цепочка ассоциаций 
на основе объекта, который метафори-
чески связан с образом, репрезентирую-
щим концепт. 

«Король Лир» Ю. Бутусова (2006). Бла-
годаря объекту «стол-помост» возника-
ет представление: распад государства. 
На базе объекта «обжигающее красное 
полотно», благодаря действиям Эдгара, 
возникает представление: огонь, пекло, 
страдание. Концептуальную основу мож-
но определить как «государство — это со-
оружение, разрушение которого приво-
дит к общей гибели».

«Ревизор» П. Вуткарэу (2003). Концеп-
туальная основа «государства» склады-
вается из комплексного взаимодействия 
объектов и сцен на протяжении спекта-
кля. В процессе сцены «Баня» возникает 
представление: отмывание грязи, отмы-
вание денег, промывание мозгов. Пла-
стическая сцена «Сон Городничего» вы-
зывает представление: страшный суд, да-
вая развитие представлению о бане как 
чистилище, связывает Хлестакова с пред-
ставлением о смерти. На базе объекта 
«Пирамида, возглавляемая Городничим» 
возникает представление: пирамида 
власти, иерархия власти. Представление 
об объекте «Хлестаков» складывается из 
множества трансформаций в ходе спек-
такля: мелкий мошенник, ревизор, чёрт, 
демон. 

В сцене «Круговорот взяточников во-
круг Хлестакова» (где Хлестаков отража-
ется как многорукая тень) возникает ряд 
представлений: мельница (осмысленная 
как перемалывание денег, чёртова мель-
ница, перемалывание душ), паук или 
тёмное божество (дополняя ассоциатив-
ный ряд паутиной для грешников и чело-
веческим жертвоприношением). Вслед за 
этим объект «Пирамида, возглавляемая 
Хлестаковым-демоном» вызывает пред-
ставление: власть тьмы. Объект «Тёмные 

очки» на горожанах, наполняющих пи-
рамиду, представляется общей слепотой, 
тьмой в сознании. Концептуальная осно-
ва: «Государство — демоническое струк-
турное образование (пирамида) с инвер-
сивным божественному миропорядком, 
основанное на человеческой слепоте». 

«Вишнёвый сад» И. Шаца (2004). Объект 
«Дом» на фоне голых досок-стволов с ред-
кими пучками цветов и крестом вызы-
вает представление: умирающий сад — 
дом; дом — умирающее государство. На 
базе объекта «Макет Сада» (в смысловой 
связке со вложенными в него деньгами, 
обрывками телеграммы, цветами, с заж-
жёнными внутри свечами, оборванными 
листьями, справленной в него нуждой) 
формируется представление: умираю-
щий сад-дом-государство как вместили-
ще денег, вместилище проблем, объект 
почитания и веры, даровая кормушка, 
нужник — не годное для жительства ме-
сто, продаётся на передел, как лом; но 
как источник идеи служения срастается 
с домом. Концептуальная основа: «При-
шедшее в упадок государство — вмести-
лище капиталовложений, культурных и 
личных связей, формы служения и фор-
мы потребления». 

Фрагментарное постдраматическое 
представление о государстве можно об-
наружить в постановке «Юнона и Авось» 
М. Захарова (1983), где интонационная 
окраска ответов чиновничьего аппарата 
в масках представляется «механизмом» 
государственной власти; в «Гамлете» 
В. Мугура (1998), где государство Клав-
дия представлено в виде вечно длящейся 
грязной стройки, развёрнутой букваль-
но на костях; в «Калигуле» Э. Някрошюса 
(2011), где сценография из серого шифе-
ра (государство Калигулы) крошится и 
рушится в течение спектакля. Концеп-
туальная основа, соответственно: «Госу-
дарство — система механизмов, грязная 
строительная конструкция, разрушаю-
щееся строение». 

Очевидно, что концепт можно на-
звать отражением субъективного эмпи-
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рического опыта режиссёров (на этапе 
воплощения) и зрителей (на этапе вос-
приятия), выраженного в ассоциациях 
и аналогиях, связывающих визуальные 
объекты-проводники с пониманием сущ-
ностной основы государства. На языко-
вом ментальном уровне рассматривае-
мый концепт «Государство» дублирует-
ся рядом значений, и даже из не очень 
многочисленных примеров становится 
понятно, что главным структурным об-
разом государства является «сооруже-
ние». Следовательно, возникает так 
называемая концептуальная метафора 
«Государство — это сооружение», которая 
основана на эмпирическом опыте и вме-
щает весь комплекс информации о ма-
териальных способах конструирования, 
процессе строительства, эксплуатации 
строения (или конструкции) и бытовых 
потребительских сценариях из области 
металингвистических представлений.

С психологической точки зрения в не-
гативном восприятии сооружения как 
разрушающегося и демонизированного 
проявляется уже метафизический опыт, 
который отражает ощущение процес-
са распада, связанного с нарушением 
закона иерархии, в результате которо-
го происходит замещение света тьмой, 
божественного порядка демоническим. 
В этом контексте государство уже будет 
рассматриваться не как какой-то отдель-
ный объект, а как универсальный прин-
цип государственности (метасимвол), 
основой и сущностью которого является 
иерархия. Концепт «Сооружение» вы-
страивает логическую связь к понятию 
«иерархия». В результате возникает но-
вое сочетание: «Государство (как государ-
ственность) — это иерархия». 

Если «государство — сооружение», 
следуя логике Дж. Лакоффа, является 
концептуальной метафорой (спроециро-
ванной в обратную сторону), то «государ-
ство» по отношению к «иерархии» будет 
концептуальным символом, поскольку 
является осью проекции эмпирического 
опыта в метафизический. На этом осно-

вании можно утверждать, что закон ие-
рархии — это метафизическая сущность 
государства, и если в искусстве домини-
руют формы разрушения иерархии, то 
это свидетельствует о преобладании не-
гативных процессов в метафизическом 
(ментальном неязыковом) плане обще-
ственного сознания. Возможно, верифи-
кация некоторых невидимых процессов 
при помощи когнитивного анализа за-
ставит серьёзнее относиться к менталь-
ному плану.

Очевидно, что метафизическая со-
ставляющая концепта для познания бо-
лее важна, чем эмпирическая, но вторая 
служит базовым фундаментом для пер-
вой в осознании смысла. Таким образом, 
концепт в искусстве театра может иметь 
как бы двойное бытие: языковую форму 
осмысления и мифическую. Образ как 
метафизическая сущность, представля-
ющая собой принцип или процесс, — яв-
ляется уже не метафорой, а ментальной 
проекцией объекта через призму мета-
форы. В этом контексте объекты «баня, 
стол-помост, механизм, пирамида, строй-
ка» становятся номинальными символа-
ми, через которые на «государство» про-
ецируются свойства. В случае же, когда 
свойства проецируются на свойства, воз-
никает уже не метафорическая связь, а 
символическая; следовательно, прямая 
логическая связь с образом отсутствует, 
но образ по-лотмановски «мерцает» из 
бессознательного, чтобы быть осознан-
ным как концепт.

Когнитивный анализ невербального 
языка сценического действия способ-
ствует познаванию метафизической 
сущности концепта, фундаментом кото-
рой служит эмпирический опыт.
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Генеральная интонация 
в спектакле «Борис Годунов»
В.Э. Мейерхольда —
С.С. Прокофьева

В статье рассматривается проблема 
творческого содружества В.Э. Мейерхольда 
и С.С. Прокофьева на примере совместной 
работы над пьесой А.С. Пушкина «Борис 
Годунов». Подготовка к осуществлению 
замысла началась задолго до основного 
репетиционного периода — в 1934 году, 
после выхода в свет постановления 
политбюро ЦК ВКП(б) «Об учреждении 
Всесоюзного Пушкинского Комитета 
в связи с[о] столетием со дня смерти 
А.С. Пушкина». Спектакль должен был стать 
закономерным откликом на торжества 
пушкинского юбилея, однако так и не был 
поставлен. На основании материалов, 
связанных с историей создания спектакля 
и музыки к нему, рассматриваются 
особенности интерпретации драмы 
в диалоге двух Мастеров. Анализируется 
смысловое наполнение музыкальных 
номеров («Песня одинокого путника» 
и «Песни одиночества»), которые 
выполняют функцию «сквозных» 
лейттем и косвенно характеризуют 
Бориса Годунова и Самозванца, а также 
играют важную роль в формировании 
«генеральной интонации» спектакля. 
В заключение отмечается, что «политически 
насыщенная» постановка Мейерхольда — 
Прокофьева касалась запретной 
«территории смыслов», а обозначенный 
подтекст невольно проецировался 
на личную судьбу вождя советского 
государства.

The General Intonation 
in the Performance 
of “Boris Godunov” of Vsevolod 
Meyerhold — Sergei Prokofi ev

The article dwells upon the process 
of the artistic cooperation between Vsevolod 
Meyerhold and Sergei Prokofi ev by the example 
of their collaborative work on Alexander 
Pushkin’s play “Boris Godunov.” 
The preparation for the actualization 
of the conception had started long before 
the main rehearsing period — in 1934, 
after the issuance of the edict of the Politburo 
of the Central Committee of the VKP(b) 
(Communist Party) “Concerning the Foundation 
of the All-Union Pushkin Committee 
in connection with the centennial anniversary 
of the death of Alexander Sergeyevich 
Pushkin.” The performance was supposed 
to have become the appropriate response 
to the festivities of the Pushkin jubilee, but 
it never got round to being performed at that 
time. The peculiarities of the interpretation 
of the drama in the dialogue of the two Masters 
are examined on the basis of the materials 
connected with the history of the creation 
of the performance and the music to it. Analysis 
is made of the semantic content of the musical 
numbers (“The Song of the Lonely Wanderer” 
and the “Songs of Loneliness”), which carry out 
the function of the through leit-motifs 
and indirectly characterize Boris Godunov 
and the Pretender, and also play an important 
role in the formation of the “general intonation” 
of the performance. The conclusion is arrived 
at that the “politically saturated” production 
of Vsevolod Meyerhold and Sergei Prokofi ev 
touched upon the prohibited “territory 
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Первые послереволюционные годы 
прошли под знаком нигилистиче-
ского отрицания многих художе-

ственных достижений предшествующего 
времени. Подчёркнуто критическое от-
ношение к классикам русской культуры 
было связано со стремлением построить 
принципиально новое творческое бытие, 
«сбросив Пушкина с корабля современно-
сти», как утверждали в своём эпатажном 
манифесте «Пощёчина общественному 
вкусу» его задиристые авторы. Однако 
в середине 1930-х годов в культурной 
политике СССР произошли кардиналь-
ные изменения. Удивительно кстати 
подоспела дата 100-летия со дня смерти 
А.С. Пушкина, и с 1934-го — года издания 
постановления политбюро «Об учрежде-
нии Всесоюзного Пушкинского Комите-
та в связи с[о] столетием со дня смерти 
А.С. Пушкина» и повсеместного начала 
подготовки всенародного празднования 
юбилейной даты великого поэта — его 
имя становится путеводной звездой в ху-
дожественной жизни страны.

Не остался в стороне от этого процесса 
и Сергей Прокофьев — наследие компози-

тора, связанное с творчеством А.С. Пуш-
кина, представлено немногочисленными 
образцами, но почти все они были созда-
ны в 1936 году1. Это три романса op. 73, му-
зыка к кинофильму «Пиковая дама», му-
зыка к спектаклям — «Евгений Онегин» и 
«Борис Годунов». Последний должен был 
стать откликом Театра им. Вс. Мейер-
хольда на торжества пушкинского юби-
лея. Однако судьба распорядилась так, 
что ни одна из задуманных постановок 
так и не была осуществлена.

Общеизвестны примеры творческо-
го взаимодействия великих новаторов 
в сфере искусства — В.Э. Мейерхольда и 
С.С. Прокофьева. В творческом диалоге 
двух мастеров одним из наиболее про-
блематичных проектов стал «Борис Году-
нов». История постановки 1936 – 37 годов 
своими истоками уходит к началу твор-
ческого пути В.Э. Мейерхольда. Драма 
А.С. Пушкина была одним из самых по-
читаемых и любимых произведений ре-
жиссёра. Мастер неоднократно обращал-
ся к этому сюжету. Спектакль 1936 – 37 го-
дов должен был вместить в себя весь 
накопленный режиссёром опыт, стать 
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of meanings”: the denoted implication 
unwittingly projected itself on the personal fate 
of the ruler of the Soviet state.

Keywords: 

Sergei Prokofi ev, Vsevolod Meyerhold, “Boris 
Godunov” by Alexander Pushkin, All/Union 
Pushkin Committee.

«Очень хорошо, если композитор 
ограничится немногими мелодиями, 

но повторит их многократно: 
к концу зритель будет напевать их. 

Для драматического спектакля лучше 
сочинить немного, но ярких мелодий, 

чем много неярких или нелегко 
постигаемых» [7, с. 43].
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квинтэссенцией всех достижений Мейер-
хольда и отразить его оригинальное ав-
торское видение пушкинского шедевра. 
В решении столь грандиозных задач му-
зыка, созданная С.С. Прокофьевым, долж-
на была играть важнейшую роль.

Существуют два различных издания 
музыки С.С. Прокофьева к драматическо-
му спектаклю «Борис Годунов». Первое — 
«Музыка к спектаклям „Борис Годунов“ 
А. Пушкина и „Гамлет“ В. Шекспира (пар-
титура и клавир)»2 — подготовлено му-
зыковедом Е.Л. Даттель и вышло в свет в 
1973 году в издательстве «Советский ком-
позитор». Второе — «Музыкально-дра-
матическая композиция по трагедии 
А.С. Пушкина „Борис Годунов“»3 — изда-
но там же десять лет спустя. На этот раз 
Е.Л. Даттель привлекла к сотрудничеству 
одного из выдающихся исследователей 
творчества А.С. Пушкина — В.С. Непом-
нящего.

Судьба музыки к спектаклю тесно 
связана с изменениями общественной 
атмосферы в стране. Впервые некото-
рые номера партитуры прозвучали в 
1957-м, через год после исторического 
XX съезда ЦК КПСС, в спектакле «Борис 
Годунов», который был подготовлен 
Центральным Детским Театром4. Через 
три года музыка исполнена по радио 
оркестром под управлением А.И. Фроло-
ва. Три номера также были включены в 
составленную Г.Н. Рождественским сю-
иту «Пушкини ана», премьера которой 
состоялась 6 января 1961 года в Большом 
зале Мос ковской государственной кон-
серватории им. П.И. Чайковского. Впо-
следствии запись сюиты осуществле-
на Оркестром Ленинградского радио. В 
1970-м отдельные номера сочинения ис-
пользовал А.В. Эфрос в телевизионной 
постановке «Борис Годунов»5. Наконец, 
в 1975 году в Перми Н.Н. Боярчиков по-
ставил одноактный балет «Царь Борис» 
на музыку С. Прокофьева6, а спустя три 
года в Малом оперном театре (г. Ленин-
град) он же осуществил премьеру хоре-
ографической трагедии «Царь Борис»7. 

Единственная полная запись музыки к 
спектаклю сделана М.В. Юровским в 
Бер лине в 2002 году8. В Америке «Борис 
Годунов» прозвучал 12, 13 и 14 апреля 
2007 года в Принстонском университете 
(штат Нью-Джерси) в рамках трёхднев-
ной научной конференции, посвящённой 
С.С. Про кофьеву9. 3 декабря 2011 года в оз-
наменование 120-летнего юбилея Проко-
фьева в Государственной Академической 
капелле Санкт-Петербурга под руковод-
ством В.А. Чернушенко состоялась уни-
кальная премьера музыкально-драмати-
ческого представления «Борис Годунов», 
прообразом которого стала неосущест-
влённая постановка Мейерхольда — Про-
кофьева10. Последнее известное на мо-
мент выхода статьи в печать исполнение 
музыки произошло 11 июня 2013 года в 
Концертном зале им. П.И. Чайковского в 
рамках цикла просветительских концер-
тов «Истории с оркестром» под управле-
нием В.М. Юровского. Это была премьера 
театрализованного представления «Вос-
поминание о неосуществлённом спек-
такле», в котором прозвучала музыка к 
«Борису Годунову»11.

Из множества исследовательских 
проблем, встающих при изучении му-
зыки Прокофьева к несостоявшейся по-
становке, сконцентрируем внимание 
на проблеме содержательного анализа 
музыкальных номеров, которые выпол-
няют функции лейттем в спектакле и 
характеризуют образы Бориса Годунова 
и Самозванца («Песня одинокого путни-
ка» № 3, «Песни одиночества» № 4 – 6). 
Именно здесь на первый план выходит 
основная идея В.Э. Мейерхольда, его ав-
торское видение пушкинского шедевра. 
Оно, по всей вероятности, было хорошо 
известно Прокофьеву. В этой связи вос-
пользуемся термином «генеральная ин-
тонация», введённым в научный оборот 
В.В. Медушевским12 и В.Н. Холоповой. 

В.Н. Холопова даёт следующее его опре-
деление: «Генеральная интонация <…> — 
обобщающая интонация целого произве-
дения, отражающая саму драгоценную 
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целостность музыкального произведе-
ния, запечатлённую в чувственном вос-
приятии человека» [9, с. 29]. С данным 
положением солидарна Л.П. Казанцева, 
утверждающая, что «генеральная инто-
нация <…> — целостный интонацион-
ный охват произведения» [3, с. 7]. Как 
представляется, термин «генеральная 
интонация» можно использовать в син-
тетической сфере театрального искус-
ства, которое вбирает в себя множество 
составляющих. В понимании В.Э. Мей-
ерхольда музыка является важнейшим 
компонентом сценического действия, 
благодаря которому основная идея, 
«мысль, <…> охватывающая общее»13, 
выходит на первый план.

Как это часто бывает в истории разви-
тия исследовательской мысли, к анало-
гичным выводам приходит крупнейший 
отечественный литературовед-пушки-
нист В.С. Непомнящий, исследовавший 
драматургию «Бориса Годунова». Его тео-
рия о драматической концепции А.С. Пуш-
кина, способах и методах построения дра-
мы, характерных её чертах, становится 
одним из фундаментальных аспектов в 
понимании замысла поэта. «Он [Пушкин] 
возвращает драме её истинную природу 
и коренную сущность», — указывается в 
самом начале главы, посвящённой дра-
матургии «Бориса Годунова» [6, с. 261]. 
Эта мысль становится одним из осново-
полагающих тезисов всего исследования.

Новизна драматургии заключается в 
главной особенности композиции, со-
держащей, по мнению Непомнящего, 
два уровня (сюжета), между которыми 
происходит диалог (в противовес пред-
шествующей монологичности):

— верхний уровень (сюжет) — миро-
здание, вечные и высшие ценности, мир 
правды; создаётся «феномен мироздания 
как „действующего лица“» [там же, с. 268];

— нижний уровень (сюжет) — лица и 
развитие драматургических линий.

О преодолении сюжетной горизонтали 
рассуждает и Л.П. Казанцева: «Подтекст 
преодолевает линейность и надстраива-

ет иерархически организованную „вер-
тикаль“ смыслов» [4, с. 21]. Подобная 
«вертикаль» значительно раздвигает 
художественную концепцию, сообщая ей 
многоуровневые и многовекторные дви-
жения «подтекстов», образов, смыслов.

События в драме развиваются и в го-
ризонтальном (события нижнего уров-
ня, собственно ход спектакля), и в верти-
кальном направлениях, реализующихся 
в постоянном «вопрошании», адресован-
ном уровню верхнему. Трансцендент-
ный план в «Борисе Годунове» существу-
ет в ситуации диалога с героем, когда «на 
реп лику следует ответ, действию проти-
востоит контрдействие», считает Непом-
нящий [6, с. 267]. Этот диалог в конечном 
итоге есть «взаимоотношения человека с 
истиной» [там же, с. 273], что и является 
главным в трагедии для А.С. Пушкина. 
Основным же конфликтом становится 
столкновение «между высоким предна-
значением человечества и его реальной 
жизненной практикой» [там же, с. 270], 
противоречие между высокими стремле-
ниями человека к правде, истине — и ре-
альными поступками, правила которых 
диктует жизнь среди людей.

Описанная вертикаль действует в дра-
ме непреложно, формируя ход определя-
ющих историю событий, направление 
движения её не фатально, а напрямую за-
висит от нравственного выбора людей, от 
их внутренней решимости поступать «по 
правде», в соответствии с высшими цен-
ностями, а не вопреки им. Не внутренние 
прихоти и страсти являются причиной и 
результатом поступков героев и, следова-
тельно, содержанием драмы, а именно их 
соотнесённость с высшей правдой бытия.

Кульминация драмы Бориса — сце-
на VII «Царские палаты». Последующие 
сцены: X «Царские палаты», XVI «Цар-
ская дума»; XVIII «Площадь перед собо-
ром в Москве» — можно объединить 
между собой по смыслу — в каждой из 
них наносится удар по власти царя. Так, 
в сцене X он узнаёт о появлении Само-
званца, мнимого Димитрия; в сцене XVI 
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абсолютно случайно патриарх Иов, один 
из близких людей Годунова, косвенно об-
виняет Бориса в убийстве царевича Ди-
митрия. Это важнейший момент, когда 
действие ещё может быть направлено по 
пути к истине и русская история может 
пойти иным путём — путём правды и, 
соответственно, избежать последующих 
трагических событий. Но этому не дано 
свершиться: вмешательство Шуйского 
направляет движение истории в другое 
русло, склоняя Бориса к ложному выбо-
ру. Последним и сильнейшим ударом, в 
сцене XVIII, становится прямое обвине-
ние, высказанное Юродивым в присут-
ствии Народа: «Вели их зарезать, как ты 
зарезал маленького царевича»14. В сцене 
XXI «Москва. Царские палаты» линия Го-
дунова завершается его закономерной 
гибелью.

Четыре вокализа с названиями «Песня 
одинокого путника» (№ 3) и «Песни оди-
ночества» (№ 4 – 6) в данном контексте 
заслуживают особого внимания. С.С. Про-
кофьев последовал просьбе режиссёра и 
создал невероятно экспрессивные, драма-
тичные и скорбные вокальные номера.

Сохранились высказывания Мейер-
хольда, проясняющие его намерения:

«Мне очень хотелось бы иметь 4 – 5 за-
пасных песен, которые я мог бы рассы-
пать по всему спектаклю, повторяя их 
там, где это будет нужно. Желательно, 
чтобы 1 – 2 из них носили восточный ха-
рактер, а 2 – 3 — великорусский. Основная 
тема этих песен грусть, печаль одиноко-
го человека, затерявшегося среди путей и 
дорог, средь необозримых полей и лесов» 
[5, с. 393]. Основываясь на изученных пла-
нах спектакля, нетрудно догадаться, что 
данная музыка должна была появляться 
в важнейших сценах, связанных с Бо-
рисом Годуновым и (или) Самозванцем. 
Именно благодаря музыке можно почув-
ствовать всю глубину переживаний, все 
грани психологического состояния выше-
названных героев.

Нетрудно заметить связь между Бо-
рисом и Гришкой Отрепьевым. Общая 

главная цель их жизни — достижение 
власти, и если один уже обрёл её путём 
устранения конкурентов и непосред-
ственно наследника престола (согласно 
версии Н.М. Карамзина), то другой толь-
ко находится на пути к ней, не имея на 
то никаких законных оснований. И здесь 
видится пересечение их сюжетных ли-
ний. Музыкально это пересечение про-
исходит в сближении косвенных15 харак-
теристик персонажей через «Песни оди-
ночества» и «Песню одинокого путника».

«Песня одиночества» № 5 передаёт глу-
бокие внутренние чувства, которые Бо-
рис не может поведать никому, опасаясь 
остаться преданным или уничтоженным 
своими врагами. Мелодия песни состоит 
из четырёх фраз. Первая и вторая фразы: 
d – es – gis (нотированная как as) – es – d – a 
в тактах 1 – 3 точно повторяются. Здесь 
обыгрываются II и IV ступени, образу-
ющие интервал ув. 3, лада минорного 
наклонения с основным тоном d. Ком-
позитор намеренно очерчивает грани 
хроматического интервала между II и 
IV ступенями, который впоследствии 
(сначала в т. 2, затем в т. 3) «пунктирно», 
через цезуру, разрешается в основную 
квинту лада (d – a). Трёхступенный звуко-
ряд в рамках тритона (d – es – gis /as – es – d) 
с расположенными внутри восходящим 
и нисходящим ходами на м. 2 является 
интонационным ядром. Мелодии треть-
ей и четвёртой фраз расположены вну-
три трихордов в объёме ч. 4 (между V – I 
и III – VI ступенями соответственно). Они 
буквально «прорастают» из тематиче-
ского ядра и являются производными ва-
риантами первой фразы: мелодическая 
линия третьей фразы d1 – a – cis1 – d1 – cis1 – a 
повторяется дважды в т. 3 – 4 и отчасти 
является зеркальным отражением те-
матического ядра, а мелодическая ли-
ния четвёртой фразы b – a – f повторяется 
трижды в т. 4 – 6 и представляет собой 
«усечённый» вариант такого зеркально-
го отражения. Финальной точкой стано-
вится центральный устой — звук d (I сту-
пень), остановка на котором завершает 
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мелодию. Если «собрать» весь звукоряд 
мелодии (d – es – f – gis /as – a – b – cis1 – d1), то 
очерчивается оригинальный гемиоль-
ный16 лад со структурой d1-2-3-1-1-3-1 (две 
ув. 2 между III – IV и VI – VII ступенями), 
используемый в песне. Все образующие-
ся хроматические интервалы лишь уси-
ливают тяготения в остов лада — квинт-
октаву (d – a – d1).

Однако именно ярко выраженная цен-
трализованность одноголосного (!) музы-
кального фрагмента заставляет думать 
о том, что композитор при сочинении 
мыслил тонально, и все используемые 
ладовые средства можно трактовать с 
точки зрения функциональных взаи-
моотношений внутри хроматической 
тональности (d moll). В таком случае, в 
первой и во второй фразах обыгрывается 
кварта es – as, обозначающая квинтовый 
и основной тоны гармонии тритоново-
го соотношения (тритонанты — as moll) 
по отношению к тонике (d moll). В тре-
тьей фразе мелодия очерчивает нижнюю 
терцию трезвучия доминанты (a – cis1 в 
подразумеваемом аккорде A dur) с верх-

ним вспомогательным звуком (d1), а в 
четвёртой — верхнюю терцию аккорда 
тоники (f – a), также с верхним вспомога-
тельным звуком (b). Тогда функциональ-
ный ряд выглядит следующим образом: 

 (т. 1 – 3) – D (т. 3 – 4) – T (т. 4 – 6).
Интонационно-тематическое родство 

материала при различном тесситурном 
положении фраз, господствующий прин-
цип ostinato как в мелодической линии, 
так и в несколько варьированном рит-
мическом оформлении раскрывают гра-
ни одного состояния: смятение, скорбь 
и отчаяние. Словно одна навязчивая и 
невероятно тягостная мысль, не дающая 
покоя и неоднократно повторённая, тре-
вожит душу Бориса…

Если первая «заунывно-пронзитель-
ная»17 песня оставляла хоть какой-ни-
будь след надежды в сознании слушате-
ля, то вторая (пример № 2) закрепляет ат-
мосферу мрака. Драматург А.К. Гладков, 
работавший в 1936 – 1937 годах в театре 
Мейерхольда, вспоминал: «Когда В.Э. 
[Мейерхольд] напел написанную Проко-
фьевым мелодию песенки, играемой на 

Пример № 1 
С. Прокофьев. «Борис Годунов»
«Песня одиночества» № 5

Пример № 2 
С. Прокофьев. «Борис Годунов»
«Песня одиночества» № 6
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дудочке калмыком, тогда стало ясно, что 
в таком решении запетый и заигранный 
монолог зазвучит с потрясающей свеже-
стью и правдой…»18.

Образное наполнение песни создаётся 
с помощью множества выразительных 
средств. Особенности строения мелоди-
ческой линии, прихотливая ритмика с 
использованием пунктирного ритма и 
мягких синкоп, характерных для вос-
точной музыки, господствующие плаче-
вые интонации подчёркивают полное 
отчаяния и безысходности душевное 
состояние Бориса. Мелодия состоит из 
трёх фраз. В первых двух очерчивается 
звукоряд в диапазоне ум. 4 (eis – a) с усто-
ем fi s (I ступень). Как и в предыдущей 
песне, мелодия первой фразы является 
интонационно-тематическим ядром для 
следующих фраз: нисходящие и восходя-
щие секундовые ходы характерны для 
всей мелодической линии, ход на малую 
терцию в т. 1 появляется в кульминаци-
онной третьей фразе (т. 7 – 8), а исполь-
зуемая в первой краска пониженной II 
(«фригийской») ступени обнаруживает 
себя в т. 9 – 10. Наибольшее выразитель-
ное значение в обеих фразах имеют ходы 
на м. 2, подчёркнутые пунктирным рит-
мом, и нисходящее «никнущее» дви-
жение от звука a к eis, экспонирующее 
звукоряды. Эмоциональный всплеск 
происходит в третьей фразе, где после 
начального хода eis – fi s достигаются зву-
ки cis1 и d1; мелодия словно вырывается 
на новую высоту, и в т. 8 – 9 достигается 
мелодическая вершина — кульмина-
ционный звук e1, который повторяется 
восемь (!) раз подряд и специально от-
мечен выставленными Прокофьевым 
градациями динамики (crescendo — 
forte — diminuendo — piano) и нюансиров-
ки (штрих tenuto).

В третьей фразе обобщаются все сред-
ства, использованные в первых двух. 
Многократные повторения и окончание 
мелодии на звуке cis1 позволяют гово-
рить о модуляции устоя в конце песни. 
Композитор индивидуализирует ладо-

вое наклонение мелодии. В звукоряде с 
первоначальным устоем fi s и конечным 
устоем cis (eis – fis – g /gis – a – cis1 – d1 – e1) 
сочетаются пониженная II ступень (g), 
характерная для фригийского лада, на-
туральная II ступень (gis) и повышенная 
VII (eis), типичная для гармонического 
минора (fi s moll). В созданном Прокофье-
вым оригинальном ладе происходит сме-
шение диатонических полихордов раз-
ных ладовых систем при едином устое, 
которое можно обозначить термином 
миксодиатоника19.

Кроме того, рассматриваемый звуко-
ряд можно понимать как автономное са-
мостоятельное образование — семисту-
пенный лад с вариантной ступенью в 
объёме ум. 8. В таком случае в первых 
двух фразах очерчивается терцовый те-
трахорд20 в объёме ум. 4 (eis – a) с вариант-
ной структурой (в первой фразе — eis1.1.2, 
во второй — eis1.2.1). В третьей фразе объ-
ём «рамочных», краевых ступеней зву-
коряда «расширяется» до ум. 8 (eis – e1) с 
оригинальной структурой (eis1.7.1.2), вклю-
чающей в себя скачок между звуками ос-
новной квинты (fi s – cis). Согласно систе-
матике Ю.Н. Холопова, лад, созданный 
Прокофьевым, можно отнести к одному 
из вариантных типов так называемых 
«ладов Шостаковича», встречающихся у 
композиторов XX века. Если звукоряды 
первых двух фраз с точностью классифи-
цируются как терцовые тетрахорды, то 
звукоряд третьей фразы складывается 
из двух ячеек — характерной «частицы» 
предыдущих фраз (eis – fi s) и новым эле-
ментом — диатонической ячейкой (три-
хорд cis1 – d1 – e1). «Собранный» звукоряд 
лада (eis – fi s – g/gis – a – cis1 – d1 – e), в таком 
случае, является неполноступенным су-
перминорным ладом с центральным то-
ном fi s, который складывается из одного 
варианта «ладов Шостаковича» (терцо-
вый тетрахорд, описанный выше) и ди-
атонической ячейки фригийского лада, 
построенной на его квинтовом тоне cis 
(cis1 – d1 – e1; тем самым фригийский три-
хорд на I ступени отражается квинтой 
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выше — от V ступени, которая становит-
ся заключительным устоем мелодии).

Ощущение смятения и неразрешён-
ности терзаний Бориса усиливается с 
каждой нотой и достигает своего апогея 
в самом конце, на финальном звуке.

Две песни «в восточном стиле» [8, 
с. 102] имеют множество идентичных 
черт. Ненормированное синтаксическое 
строение, вариантный принцип разви-
тия тематического материала, исполь-
зование особых средств музыкальной 
выразительности подчёркивают наци-
ональный колорит номеров. Мелодика 
песен вырастает из интонационного 
ядра, которое заложено в первых так-
тах. При общих чертах можно выделить 
и несколько отличительных. Тематизм 
песен при своей лаконичности и хара́к-
терности — невероятно красочен и свое-
образен. Прокофьев индивидуализирует 
как особенности строения мелодии, так и 
ладовую и ритмическую составляющие. 
Звукоряд лада первой песни включает 
в свой состав две ув. 2, позволяющие ха-
рактеризовать его как гемиольный, а в 
звукоряде суперминорного (миксодиато-
нического по своей природе) лада второй 
песни сочетаются два похожих вариан-
та «лада Шостаковича» и диатоническая 
ячейка фригийского лада с устоем cis. 
Взволнованное движение восьмыми в 
размере 9/8 поначалу прерывается оста-
новкой на четвертях и паузами, а затем 
звучит бесконечным потоком вплоть до 
финального устоя — звука d в первой 
песне, а во второй более орнаменталь-

ная ритмика строится на сочетании 
ровных длительностей, разной степе-
ни заострённого пунктирного ритма и 
мягких синкоп. Тем самым, в косвенной 
музыкальной характеристике компози-
тор чутко передаёт не только душевное 
состояние Бориса, но и его восточную 
(«татарскую») национальную принад-
лежность. «Он (В.Э. Мейерхольд. — И.П.) 
видел Бориса Годунова тем безродным 
татарином и зятем Малюты, о котором 
говорит Шуйский»21.

Самозванец — это тот человек, которо-
го, по мнению В.С. Непомнящего, внешние 
силы, а именно — истина, выбирают для 
свершения суда на Земле: «Он „избран“ 
по одному лишь признаку: практической 
способности совершить должное. В нём 
есть безграничное честолюбие, острый 
ум, решительность, безоглядная русская 
удаль, какая-то детская беспечность и, 
наконец, яркий артистизм, доходящий 
до хамелеонского перевоплощения» [6, 
с. 286]. Кульминацией драматургической 
линии Григория становится сцена XVII 
«Равнина близ Новгорода-Северского». 
Здесь Димитрий (а именно так обозначе-
но имя героя в этой сцене) одерживает 
свою первую победу над войском Бори-
са Годунова. «Песня одинокого путника» 
№ 3 (пример № 3) становится единствен-
ной косвенной музыкальной характери-
стикой образа Григория Отрепьева. Её 
отличает ярко выраженная опора на ин-
тонации лирической протяжной песни. 
Исконно русскую природу образа подчёр-
кивают постепенное раскрытие диапазо-

Пример № 3 
С. Прокофьев. «Борис Годунов»
«Песня одинокого путника» № 3
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на мелодии с достижением в т. 6 мело-
дической вершины — звука d1; опора на 
краску эолийского лада; ненормирован-
ная синтаксическая структура (мелодия 
состоит из пяти фраз), сопряжённая с 
вариантным развитием тематического 
материала, когда вся песня вырастает из 
заложенного в первой фразе (т. 1 – 2) ин-
тонационного ядра; характерные ходы 
на терцию, кварту и квинту, органично 
сочетающиеся с поступенным движе-
нием; плавное движение ровными дли-
тельностями в медленном темпе.

«Песня одинокого путника» № 3 (при-
мер № 3) не лишена трагической окра-
ски, однако здесь она иного рода: менее 
заострённая и экспрессивная, более эле-
гичная и скорбная. Обращает на себя 
внимание сходство тематического ма-
териала номеров, косвенно связанных с 
Борисом Годуновым. Мелодический ход 
d – e – a (т. 1 – 2) невольно напоминает ход 
d – es – as (т. 1, пример № 1) из «Песни оди-
ночества» № 5, и разница заключается в 
качестве секунды и производной от неё 
кварты в первоначальной интонации и 
ритмическом оформлении. Трихорды в 
кварте a – b – d1 и a – f – e (т. 6 и 9, пример 
№ 3) интонационно связаны с трихор-
дами из вышеупомянутой песни (т. 3 – 5, 
пример № 1). Лежащее в основе «ник-

нущее» нисходящее движение (т. 3 – 5, 
6 – 8, 9 – 10, пример № 3) ассоциируется с 
похожими явлениями в «Песне одиноче-
ства» № 6 (т. 1 – 2, 4 – 5, пример № 2), а ме-
лодический ход f – e – d в последнем такте 
(т. 10, пример № 3) невольно напомина-
ет аналогичный ход из этого же номера 
(т. 9 – 10, пример № 3). Абсолютно неслу-
чаен выбор устоя d, также напоминаю-
щий об одной из «Песен одиночества», и 
тембр голоса — бас solo, поющий в край-
не непривычной и неудобной для него 
тесситуре. Прокофьев последовательно 
проводит мысль о сходстве судеб обоих 
героев…

Ещё одна «Песня одиночества», № 4 
(пример № 4) словно является отголоском 
прошлого Бориса Годунова и настояще-
го Лжедмитрия. Это дуэт двух одиноких 
мужских голосов — тенора и баса, кото-
рые объединены между собой интонаци-
онным и мелодическим родством.

В номере ещё заметнее проявляются 
черты лирической протяжной песни. 
В то же время можно найти множество 
родственных черт с «Песней одинокого 
путника»: это и постепенное раскрытие 
диапазона мелодии, и опора на краску 
эолийского лада с устоем d, и принци-
пы вариантного развития тематическо-
го материала (вновь можно говорить об 

Пример № 4 
С. Прокофьев. «Борис Годунов»
«Песня одиночества» № 4
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интонационном ядре, которое заложено 
в первой фразе). Более развитая мелодия 
тенора с широкими ходами на кварту, 
квинту и сексту звучит на фоне аске-
тичной и строгой мелодии баса, в кото-
рой преобладает плавное поступенное 
движение. Если мелодически развитый 
верхний голос охватывает звукоряд от 
d до e1, то партия нижнего голоса более 
сдержанна и очерчивает квинту между 
I и V ступенями лада. В дуэте можно ус-
лышать движение параллельными ин-
тервалами, мягкие октавные унисоны 
и элементы подголосочной полифонии, 
столь характерные для народного мно-
гоголосия. Ненормированная синтакси-
ческая структура придаёт соответствую-
щий национальный колорит. Невозмож-
но не заметить сходство тематического 
материала двух «великорусских» песен. 
Так, например, мелодический ход в пар-
тии верхнего голоса в т. 6 – 7 (d1 – e1 – d1 – a, 
пример № 2) повторяет идентичный ме-
лодический ход из «Песни одинокого 
путника» (т. 5 – 6, пример № 1), только на 
октаву выше, а длинный пунктир в т. 12 
(пример № 2) связан с аналогичным рит-
мом в т. 10 из «Песни одинокого путника» 
(пример № 1).

Более печальный, трагический по ха-
рактеру дуэт тенора и баса звучит как 
горестный диалог между людьми, до-
стигшими вершин неправедным путём, 
положив на алтарь мечты высшие че-
ловеческие ценности. Закономерный 
итог — одиночество навсегда…

В вечной дилемме — народ и власть — 
Мейерхольд и Прокофьев создают свой 
акцент. В первую очередь, это размыш-
ление об одинокой судьбе и муках её 
совести. Все четыре номера фактически 
являются генеральной интонацией несо-
стоявшегося спектакля, многозначные 
смыслы которой усиливают скрытую со-
ставляющую — обозначенный мастера-
ми подтекст, невольно проецирующий-
ся и на личную судьбу вождя советского 
государства. Именно здесь, как представ-
ляется, и заключена главная вечная идея 

пушкинского творения в интерпретации 
великих художников. Мысль, приводя-
щая к осознанию, что на той вершине, 
где уже оказался Борис и к которой с 
таким упорством стремится Самозва-
нец, ожидает не только всевластие, но 
и горестное, безысходное одиночество, 
выражена в пении. Оно лишено слов и 
передаёт такую степень тоски, бездонная 
глубина которой просто не может быть 
выражена словами. Возникает смысло-
вая перекличка с безмолвием народа, за-
вершающим пушкинскую драму. И там, 
и там выражается предельная степень 
переживаемого состояния, при котором 
тишина становится единственным спо-
собом осознания уже свершившейся или 
ещё свершающейся трагедии…

Диалог, на который указывал Непом-
нящий, размышляя о пушкинской драма-
тургии, в интерпретации Мейерхольда и 
Прокофьева состоялся. На человеческие 
действия, на скорбное одинокое «вопро-
шание» даёт свой молчаливый ответ Ми-
роздание.

«Генеральная интонация» «Бориса Го-
дунова» Мейерхольда — Прокофьева кос-
нулась запретной «территории смыслов» 
советской страны. По сходной причине 
десятилетием позже была оборвана столь 
блистательно начавшаяся история кино-
фильма «Иван Грозный» С.М. Эйзенштей-
на — С.С. Прокофьева. Для нас же эти не-
довоплощённые в замыслах больших ху-
дожников шедевры остаются примерами 
подлинной победы великих творческих 
идей над бренностью породившего их 
трагического времени.
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The Organ and the Bayan: 
Intertextual Interactions 
(by the Example 
of Cesar Franck’s 
Choral No. 3 in A minor)

The study of the natural laws of semantic 
organization of the musical text is a topical issue 
of contemporary musicology. In this connection 
a unique opportunity to immerse into 
the processes of text-generation is presented 
by research of instrumental compositions 
which have appeared on the basis of borrowing 
and modifi cation of an “alien” musical text. 
By means of a comparative analysis of Cesar 
Franck’s Choral No. 3 in A minor from 
the series “Three chorals for a large organ” with 
its transcription for bayan carried 
out by Friedrich Lips, the general and specifi c 
principles of semantic organization 
of the notated, musical and performance texts 
are disclosed. From such an angle the issue 
of intertextual interactions is being raised 
for the fi rst time. Its complex character 
has become the foundation for turning 
to the methodology of the theory 
of the musical text (Mark Aranovsky, Liudmila 
Shaymukhametova) and the theory of musical 
content (Liudmila Kazantseva, Valentina 
Kholopova). In this article the attitude 
is developed towards the musical text 
of the organ compositions as an open poly-
system endowed with a special mechanism 
of preservation and transformation 
of the invariant in the conditions of a new 
instrumental context. Study of the intonational 

Орган и баян: 
межтекстовые 
взаимодействия 
(на примере Хорала № 3 
a moll С. Франка)

Изучение закономерностей смысловой 
организации музыкального текста — одна 
из актуальных проблем современного 
музыкознания. В этой связи уникальную 
возможность проникнуть в процессы 
текстопорождения даёт исследование 
инструментальных произведений, 
возникших на основе заимствования 
и модификации «чужого» текста. 
Посредством сравнительного анализа 
Хорала № 3 (a moll) из цикла «Три хорала 
для большого органа» Сезара Франка с его 
переложением для баяна, выполненным 
Фридрихом Липсом, выявляются общие 
и специфические принципы смысловой 
организации нотного, музыкального 
и исполнительского текстов. В таком 
ракурсе проблема межтекстовых 
взаимодействий поднимается впервые. 
Её комплексный характер стал основанием 
для обращения к методологии теории 
музыкального текста (Марк Арановский, 
Людмила Шаймухаметова) и теории 
музыкального содержания (Людмила 
Казанцева, Валентина Холопова). 
В работе к тексту органного сочинения 
устанавливается отношение как к открытой 
полисистеме, обладающей особым 
механизмом сохранения и преобразования 
инварианта в условиях нового 
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инструментального контекста. Изучение 
интонационной лексики и этимологии 
её значений позволило раскрыть 
уникальную художественную специфику 
Хорала, а исследование баянной версии 
в исполнении автора — постигнуть 
приёмы адаптации «чужого» тематизма 
к новому темброво-инструментальному 
исполнительскому сценарию.

Ключевые слова: 

орган, баян, музыкальный текст, хоральная 
фантазия Сезара Франка.

lexis and etymology of its meanings has made 
it possible to disclose the unique artistic 
specifi city of the Choral, while examination 
of the bayan version in the author’s 
performance has allowed us to comprehend 
the techniques of adaptation of “someone else’s” 
thematicism to a new timbral-instrumental 
performance scenario.

Keywords: 

organ, bayan, musical text, Cesar Franck’s 
Choral Fantasy.

Изучение межтекстовых взаимо-
действий оригинального произве-
дения и возникшего на его осно-

ве вторичного преобразования является 
одной из современных проблем отече-
ственного музыкознания. Особенно ак-
туальной она становится при изучении 
текстов тех инструментов, чей репертуар 
складывался во многом благодаря пере-
работке и адаптации уже существующих 
сочинений. Одним из таких инструмен-
тов является баян, музыкальные тексты 
произведений для которого формирова-
лись посредством переложений, обра-
боток и транскрипций произведений, 
созданных первоначально для других 
инструментов. В этой связи наибольший 
интерес представляют тексты баянных 
переложений сочинений, предназначен-
ных для органологически родственных, 
но отличных от баяна инструментов. В их 
ряду — органные сочинения композито-
ров прошлого и настоящего.

Сложность анализа межтекстовых 
взаимодействий оригинала и его версии 
проявляется уже при определении стату-
са переложения заимствованных текстов: 
например, принадлежности «перерабо-

танных текстов» к тому или иному жан-
ру, а также их способности обладать отно-
сительно самостоятельной художествен-
ной ценностью. Попытки музыковедов 
систематизировать тексты, основанные 
на заимствованиях, не привели к форми-
рованию унифицированной системы.

Целый ряд других интересных науч-
ных ракурсов возникает в связи с обраще-
нием к преобразованным для баяна ор-
ганным текстам. Одним из центральных 
становится рассмотрение нотного, му-
зыкального и исполнительского текстов 
сквозь призму различий или общности 
специфики самих инструментов, их воз-
можностей. Другим является изучение 
специфических приёмов адаптации «тек-
ста-инварианта» к «текстам-интерпрета-
торам» (М.Г. Арановский) в процессе их 
взаимодействия. И, наконец, важным 
представляется сравнение акустических 
текстов оригинала и переложения, даю-
щее представление о художественном 
результате в момент их исполнения и 
восприятия.

Базовым для исследования стала тео-
рия музыкального текста, сложившаяся 
в трудах отечественных музыковедов 
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(М.Г. Арановский, Л.Н. Шаймухаметова). 
Она позволяет включить в одно научное 
«поле» первоначальный авторский ори-
гинал и его варианты, текстологическое 
сравнение которых даёт возможность 
выявить наиболее общие и индивиду-
альные для каждого инструментального 
текста смысловые закономерности. При 
этом важным становится прямая и обрат-
ная связь преобразованных нотного, му-
зыкального и исполнительского текстов. 
Ключевым является метод семантическо-
го анализа музыкального текста, сформи-
ровавшийся в Лаборатории музыкальной 
семантики (ЛМС) (науч. рук. Л.Н. Шайму-
хаметова). Исследование также опира-
лось на методологические разработки в 
области теории музыкального содержа-
ния (Л.П. Казанцева, В.Н. Холопова).

Образцом для исследования обозна-
ченных проблем послужил Хорал № 3 
(a moll) из цикла «Три хорала для боль-
шого органа» Сезара Франка и его пере-
ложение для баяна, выполненное Фрид-
рихом Липсом. Произведение для органа 
было написано в 1890 году, спустя поч-
ти столетие появилось его переложе-
ние для баяна, названное «Хоральной 
фантазией». Важными для сравнения 
художественного содержания ориги-
нала и переложения стали исполни-
тельские версии сочинения, осущест-
влённые французской органисткой 
Мари-Клер Ален и российским баянис-
том-виртуозом Фридрихом Липсом.

Особое место переложений органных 
сочинений в баянном академическом 
репертуаре определяется, прежде все-
го, органологической близостью, но не 
тождеством инструментов. Так, оба они 
принадлежат к духовой группе1. Вместе 
с тем по исполнительским параметрам 
орган относится к подгруппе клавиш-
ных, а баян — к язычковым инструмен-
там2. При игре как на органе, так и на 
баяне звук рождается движением струи 
воздуха, но различными способами: на 
органе — с участием металлических 
труб, а на баяне — с помощью меховой 

камеры. Родство инструментов под-
тверждает и тот факт, что предшествен-
никами баяна считаются «миниатюр-
ные органы-позитивы»3.

Другой причиной становится усо-
вершенствованная конструкция бая-
на. К примеру, современный «Юпитер» 
представляет собой пятирядный гото-
во-выборный инструмент с пятнадца-
тью тембровыми регистрами, широким 
звуковым и динамическим диапазоном. 
Он оснащён двумя клавиатурами для 
обеих рук. При этом партия левой руки 
совмещает две клавиатуры — басовую и 
выборную, что позволяет исполнять мно-
гопластовую полифоническую фактуру, 
типичную для органных сочинений.

Общность конструкций органа и ба-
яна обусловливает некоторое сходство 
их возможностей. Обоим подвластны 
многоголосие и темброво-регистровые 
краски, фактурная многопластовость с 
полифоническими приёмами. Характе-
рен и большой потенциал громкостной 
динамики. Однако орган и баян являют-
ся разными по художественной специ-
фике инструментами. До становления 
на академическом поприще они имели 
абсолютно разные прикладные функ-
ции. Поэтому существенные изменения 
оригинального текста, возникающие 
благодаря новым тембровым условиям 
переложения, неизбежны. Так, Л.П. Ка-
занцева отмечает, что «при „переводе“ 
музыки философски концептуальной 
„на язык“ инструмента с устойчивым 
„народным“ имиджем <…> опус-перво-
источник рискует потерять важные для 
него смыслы и приобрести чуждые» [8, 
с. 29]. Действительно, амплуа баяна спо-
собствует привнесению новых красок и 
новых смысловых акцентов в органное 
сочинение, поскольку орган был тесно 
связан с церковью, а предшественники 
баяна являлись сугубо светскими инстру-
ментами. Отличается и нотная запись 
текстов: органная отображена в виде 
трёхстрочной quasi-партитуры, а баян-
ная фиксируется на двух строках.
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Различия инструментов обусловли-
вают необходимость адаптации музы-
кального текста оригинала к звучанию 
баяна и исполнению на нём. Специфику 
данного процесса рассмотрим на приме-
ре Хорала № 3 a moll С. Франка.

В творчестве представителя позднего 
романтизма Сезара Франка ясно просле-
живается диалог с поэтикой музыкаль-
ного мира эпохи барокко. Об этом сви-
детельствует органное наследие компо-
зитора, содержащее около ста тридцати 
сочинений. Их интонационно-лексиче-
ский «словарь» включает риторические 
фигуры, сложившиеся и закрепившиеся 
в барочной музыке. Тем не менее законо-
мерности музыки барокко продолжают 
своё развитие в новом стилевом контек-
сте. Его характеризуют яркий гармони-
ческий колорит, смелые интонационные 
повороты. Музыкальный язык сочине-
ния отличается повышенным эмоцио-
нальным тонусом.

В органном сочинении наблюдает-
ся типичное для жанра вариационное 
объединение контрастных тематиче-
ских сегментов, сопоставленных между 
собой по образному строю, типу интони-
рования, темброво-динамической окра-
ске. Важными становятся и различия по 
фактурному оформлению, темповому 
контрасту, звучанию сегментов текста 
с педалью и без неё. Вместе с тем фраг-
менты, следуя друг за другом без цезур, 
создают общий эффект «текучести» и 
слитности. На это направлена и ладо-
гармоническая, тональная организация 
целого, где связываются близкие ладо-
тональные строи (a moll, d moll, e moll, 
a moll), которые образуют логику функ-
ций высшего порядка в виде полного 
функционального оборота.

В некоторых сегментах доминируют 
общие формы движения, отличающиеся 
широким диапазоном арпеджированно-
го интонационного развёртывания. Их 
характерными чертами становятся «за-
острённые» контуры, напоминающие — 
визуально и звуковысотно — готическую 

архитектуру храма. Другие фрагменты 
текста представлены восходящими и нис-
ходящими волнообразными интонаци-
онными движениями. «Перетекание» за-
держанных тонов также напоминает сво-
им звучанием величие архитектурных 
сооружений, вызывая впечатление их 
устремления ввысь и растворения в про-
странстве. Семантически важным компо-
нентом в названном сегменте сочинения 
является педаль: «озвученная на ножной 
клавиатуре музыкальная „информация“ 
имела максимальную возможность всту-
пать в резонанс с душой верующего» [2, 
c. 34]. Музыкальная линия нисхождения, 
воспроизведённая на педали, несёт в себе 
эффект божественного присутствия. Ин-
тонация lamento в исполнении органной 
педали, противопоставленная восходя-
щим фигурационным «потокам», про-
буждает в сознании слушателя чувство 
раскаяния и сострадания.

Однако главный контраст общим 
формам движения составляет раздел с 
интонационной лексикой хорала. Его 
отличает плавность тематического раз-
вития, ритмическая статичность и при-
глушённость звучания. Лексика хорала 
проводит в содержании сочинения усто-
явшуюся в музыкальной культуре идею. 
Как отмечает Г.Н. Домбраускене, «ми-
грирующие в музыкальном простран-
стве хоральные лексемы заключают в 
себе память жанра и при вхождении 
в новый текст привносят в него закре-
плённую за ними смысловую нагрузку» 
[6, с. 9]. Строго выдержанное число голо-
сов, плавное «перетекание» тона в тон 
и общий абрис пролонгированных ли-
ний, образующих вертикаль, восходят к 
протестантским хоралам. В результате 
звучание названного сегмента текста 
создаёт эффект погружения слушателя 
в медитативное состояние. Восходящий 
квартовый ход (exclamatio) — речевая 
интонация восклицания, генетически 
связанная с инципитарными (началь-
ными) фразами протестантского хорала. 
По законам гомилетики, она является 
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главной тезой проповеди [6, c. 14]. Инто-
нация восхождения (верхний голос хо-
ральной темы Франка) в мощном звуча-
нии органа противостоит нисхождению 
баса. Одновременное появление в раз-
ных пластах фактуры фигур exclamatio, 
символизирующих обращение челове-
ка к Богу, и passus duriusculus — знака 
острой печали — создаёт эмоциональ-
но напряжённое состояние и рождает 
скорбные чувства. 

Остановимся подробнее на рассмотре-
нии специфики адаптации и специаль-
ных приёмах перевода органного текста 
в баянный. Начальный сегмент сочине-
ния интрадного характера предполагает 
громкостную динамику ff (она обозначе-
на в нотном тексте) без участия педали. 
В связи с тем, что баян по полноте и про-
тяжённости звучания уступает органу, 
эффект звуковой массивности достигает-
ся на нём отличным от органа способом. 
В переложении используется органич-
ный для баянных переложений приём 
регистровки с помощью специального 
регистра «тутти», раскрывающего са-
мые яркие художественно-выразитель-
ные возможности инструмента. При этом 
одноголосный текст органа переводится 
в трёхголосное изложение верхней стро-
ки баянного текста, исполняемого как в 
исходном регистре, так и на октаву ниже 
и выше оригинала. С помощью регистра 
«тутти» начальная фраза звучит ярко и 
красочно. С той же целью в партии левой 
руки баянного переложения использует-
ся приём дублировки, направленный на 
удвоение и усиление органной педали — 
партии, являющейся уникальной, спо-
собной воспроизводить самые низкие 
звуки. Интересно, что визуально нотные 
тексты оригинала и переложения очень 
похожи, тогда как реальное звучание ба-
янного переложения кардинально отли-
чается от органного.

Другим не менее популярным явля-
ется приём редукции. Он применяется 
ко фрагменту оригинала, где участвуют 
октавные удвоения в партии органной 

педали. В нотном тексте для баяна эта ли-
ния записана одноголосно и исполняется 
только на басовой клавиатуре, которая 
отличается плотностью и насыщенно-
стью звучания. По этой причине отпада-
ет необходимость дублирования на бая-
не басовой партии органного текста.

Особый интерес представляет срав-
нение художественного содержания 
акустических текстов оригинала и пе-
реложения, исполняемых на разных ин-
струментах — органе и баяне — соответ-
ственно5.

Обратимся к интерпретациям ор-
ганистки Мари-Клер Ален и баяниста 
Фрид риха Липса. Художественный итог 
во многом связан с различными амплуа 
и спецификой устройства инструмен-
тов, а также с отличием «акустического 
кода» храма и концертного зала.

В органном исполнении Хорала об-
раз мира выстраивается посредством 
сопоставления «земного» и «небесного» 
начал, преломлённых сквозь призму ин-
дивидуально-личностного восприятия. 
«Земные» образы воплощены в интона-
ционно резких «росчерках» общих форм 
движения. Их стремительность передана 
посредством мощного и пронзительного 
звучания регистров (мануалов) органа. 
Во многом оно осуществляется благодаря 
специфике устройства французских сим-
фонических органов и, в частности, нахо-
дящегося в церкви Святого Франциска 
Сальского (Лион, Франция), на котором 
Фантазию исполнила М.К. Ален. В этих 
органах произошло «изменение „пали-
тры“ регистров (увеличилось количество 
флейтовых и язычковых тембров, резко 
уменьшились аликвоты), нововведения 
в системе воздухоподачи <…>, использо-
вание швеллера» [5, с. 570]. Добавленные 
мастером А. Кавайе-Колем в устройство 
органа «романтические» регистры, а 
именно флейтовой и язычковой группы, 
имитируют тембры деревянных и мед-
ных духовых инструментов, способствуя 
более выразительному и яркому звуча-
нию музыкального текста Хорала.
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Сегменты текста, воплощающие «не-
бесное» начало, представлены тематиз-
мом хорала, просветлённого и отрешён-
ного от всего суетного. Они исполняются 
при участии более мягких по звучанию 
тембров, возникающих при использова-
нии лабиальных регистров органа, что 
отстраняет слушателя от повседневности 
и направляет в область возвышенного. 
Спокойный темп создаёт эффект вечно-
сти и остановившегося времени.

Между противоположными друг дру-
гу фрагментами текста Фантазии распо-
ложены разделяющие их тематические 
образования. Они представляют собой 
типичные для органной интонацион-
ной лексики восходящие либо нисходя-
щие волновые фигуры. «Гаммообразные 
пассажи трёх видов: ascendes — посту-
пательное восходящее, descendentes — 
поступательное нисходящее и синтети-
ческий вид indifferentes — вращатель-
ное поступательное движение» были 
«самыми ранними и естественными, в 
силу акустической и технологической 
мотивации» [2, с. 41]. В Хоральной фан-
тазии они так же, как и в органной музы-
ке западноевропейского барокко, несут 
определённый этический смысл «воз-
несения» и противоположный ему по 
значению. При этом входящие в пассаж 
тоны постепенно собираются в аккорд, 
за которым следует многозначительная 
пауза. Эта фигура имела ключевое зна-
чение в эпоху барокко. Остановка, пау-
за во всех голосах, резко «обрывающая» 
музыкальную ткань, несла идею смер-
ти. Названные фрагменты выделены на 
органе М.К. Ален медленным темпом и 
«повисшими», пролонгированными па-
узами. Сегмент, содержащий волновое 
восхождение, отделяется от фигурацион-
ного фрагмента текста, создавая эффект 
неожиданности. В сознании слушателя 
рождается впечатление устремления 
человеческой души от земной суеты к 
Всевышнему. Ключевым моментом при 
этом является мощное включение пе-
дали. Её звучание возникает словно по 

Божьей воле и воспринимается как веч-
ное божественное слово.

В исполнении Хоральной фантазии на 
баяне контраст «небесного» и «земного» 
миров значительно сглажен. Интерпре-
тацию Ф. Липса определяет камерность 
звучания, а контрасты сбалансированы 
и воплощаются в пределах близких об-
разных состояний. В сравнении с орган-
ным исполнением здесь значительно 
ускорен темп. Всё это обусловлено пре-
жде всего ограниченностью меховой ка-
меры баяна и, соответственно, меньшей 
продолжительностью извлекаемого зву-
ка. А потому исчезает эстетика «дления» 
звука, вызывающего эффект погружения 
в различные эмоциональные состояния.

Сопоставление фрагментов в баян-
ном исполнении решено посредством 
темповых, регистровых и динамических 
ресурсов инструмента. Так, первый сег-
мент текста с общими формами движе-
ния исполняется в быстром темпе. Под-
ключение яркого трёхголосного регистра 
«тутти» в сочетании с громкостной 
динамикой ff рождает эффект вихрево-
го фигурационного движения-потока. 
Ему противопоставлен медленный темп 
и нарастающая громкостная динамика 
следующего эпизода, содержащего восхо-
дящие пассажи. При этом, в отличие от 
органного исполнения, он не оставляет у 
слушателя впечатления интонационно-
го стремления ввысь. Напротив, рожда-
ется эффект торможения после вихрево-
го интонационного потока, в результате 
чего между разделами устанавливается 
равновесие.

Сопоставление хоральных сегментов 
текста с фигурационными осуществляет-
ся во многом благодаря меховой камере 
баяна, позволяющей воспроизводить ню-
ансы и градации громкостной динами-
ки. У Липса хоральные фрагменты текста 
звучат очень тонко и проникновенно. 
Холодновато-возвышенный тон органа 
преобразуется и приобретает на баяне 
эмоционально-окрашенный, «тёплый» 
тон. Тем не менее тишайшая звучность 
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медленного хорала (рр) в интерпретации 
Ф. Липса не вызывает ощущения моно-
тонности, так как агогическое движение 
внутри самого сегмента текста и между 
его фрагментами детализирует повество-
вание. Свободные темповые и динамиче-
ские переходы от одного эпизода текста к 
другому происходят весьма естественно, 
по воле баяниста. После неоднократно-
го противопоставления трёх названных 
смысловых фрагментов музыкального 
текста оригинала, будто успокоение по-
сле бури, возникает самый протяжённый 
раздел — Adagio. 

В исполнении М.К. Ален эпизод Adagio 
звучит подчёркнуто медленно и отстра-
нённо. Нежная и утончённая гармония 
хорала обретает на органе холодноватый 
и строгий колорит благодаря подклю-
чению регистров флейтовой группы6. 
Его звучание создаёт у слушателя ощу-
щение отстранённости, погружения в 
иное пространство и время.

Спокойный темп развёртывания ба-
янной интерпретации Ф. Липса создаёт 
особый, противоположный органному, 
эффект звучания. Свободное агогиче-
ское и темповое движение рождает эмо-
циональный, чувственно-тёплый тон 
интонационного высказывания. На это 
направлена и частая смена баянных ре-
гистров в сочетании с колебаниями гром-
костной динамики.

После погружения в пространство 
внеличного — «поднебесного» в одном 
случае и чувственно-романтического в 
другом — появляется вариант начально-
го фигурационного фрагмента Хорала. 
Здесь закрепляются различия в интона-
ционной драматургии текстов органа 
и баяна. В органном исполнении он от-
мечен ускорением темпа относительно 
начала вопреки обозначению в нотах 
темпа Mouvt du commencement («Движе-
ние начала»). Результатом становится 
эффект роста напряжения и формирова-
ние тревожного, гнетущего ожидания. 
Далее эти впечатления усиливаются в 
эпизоде с предельным одновременным 

противопоставлением двух образных 
планов «земного» и «небесного» в разных 
пластах фактуры. Их звучание восприни-
мается «выпукло», скульптурно, благода-
ря многотембровым регистрам органа. 

Однако в исполнении Ф. Липса более 
подвижный темп способствует объеди-
нению пластов и формированию сложно 
организованного целого. Инерционность 
движения нарастает и приводит к уве-
личению темпа. Противоречие пластов 
нагнетает напряжение, оно рождает пси-
хологическое ожидание скорейшего раз-
решения. 

Различия двух исполнительских тек-
стов наиболее очевидны в заключении 
сочинения. Так, в органном исполнении 
завершающие Хорал нисходящие инто-
национные пассажи утяжелены путём 
постепенного замедления темпа и ин-
тонационного торможения движения, 
которые оттягивают окончание. Оно вос-
принимается как подведение итога зем-
ной жизни — обретение вечного покоя 
души после мучительных блужданий 
в поисках гармонии. А исчезающие в 
пространстве храма мажорные светлые 
тоны заключительного торжественного 
аккорда передают вознесение духа и его 
растворение во Вселенной.

«Вывод» в исполнении на баяне трак-
туется совсем иначе. Трёхголосный ре-
гистр «тутти» отличается пронзитель-
ной звучностью, благодаря чему в завер-
шающем фрагменте текста нисходящие 
пассажи звучат очень ярко и предельно 
экспрессивно. Замедление темпа вслед 
за быстрыми, моторными фрагмента-
ми формирует у слушателя восприятие 
образно-эмоционального равновесия, а 
«светлый» аккорд несёт в себе утешение 
и успокоение мятущейся души.

В обеих интерпретациях заключитель-
ный аккорд содержит общую идею про-
светления. Однако в зависимости от того, 
как рождаются и воспроизводятся тоны 
этого аккорда на противоположных ин-
струментах, в каких условиях это проис-
ходит, меняется его смысловое значение. 
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Органное исполнение М.К. Ален в акусти-
ческом пространстве Лионской церкви 
Святого Франциска Сальского демонстри-
рует типичное для инструмента-оркестра 
«бесконечное дыхание» [10]. Завершаю-
щий Хорал просветлённый аккорд не ис-
чезает, а буквально, устремляясь ввысь, 
растворяется в пространстве. При этом 
удивительно то, что он появляется и ис-
чезает без видимых усилий со стороны 
органистки. Обращая внимание на эту 
особенность, Д.Б. Процюк замечает, что 
когда звучит орган, «…время, простран-
ство, застывая, как будто соблазнительно 
подвластно творению человеческих рук» 
[там же, с. 54]. Однако у слушателя остаёт-
ся впечатление, что невидимые силы Все-
вышнего управляют человеческой волей 
и творческим сознанием.

Рождение звуков Фантазии в испол-
нении Ф. Липса происходит иначе. Здесь 
для извлечения полнозвучного, яркого 
аккорда, который завершает произве-
дение, следует приложить физические 
усилия. Это связано с тем, что для полу-
чения мощной громкостной динамики 
исполнения движение меха баяна долж-
но быть более интенсивным. Таким обра-
зом, в отличие от органа, звук на котором 
появляется словно бы из ниоткуда, будто 
по Божьей воле, качество звучания баяна 
напрямую зависит от приложенных му-
зыкантом физических усилий.

Завершая изложение, подчеркнём, 
что межтекстовые взаимодействия ори-
гинала и его переложения осуществля-
ются во многом благодаря специфике 

инструментов. При сохранении «кор-
пуса текста» (М.Г. Арановский) Хорала 
меняется преимущественно тембро-
акустическая палитра. В растождествле-
нии исполнительских текстов важную 
роль выполняют «контекстные регуля-
торы» (Л.П. Шаймухаметова) — динами-
ка, темп, артикуляция и т. п. На первый 
план выходят технические, акустиче-
ские факторы, связанные с устройством 
органа и баяна: специфика звукоизвле-
чения, звуковедения, а также сформи-
ровавшиеся в практике музицирова-
ния амплуа инструментов. Результатом 
межтекстовых взаимодействий ориги-
нала органного Хорала С. Франка и его 
переложения (Хоральной фантазии), 
выполненного Ф. Липсом, стали разли-
чия в отображении художественного 
мира и смысловых параметров содер-
жания. Внутренний диалог барочного и 
романтического стилей, заключённый 
в тексте оригинала, «переводится» во 
внешний диалог-спор между органным 
и баянным текстами.

Наблюдения за межтекстовым взаи-
модействием произведения и его вер-
сий дают возможность проникнуть в 
специфику творческого процесса испол-
нителя-композитора. Они ставят новые 
вопросы о сущности музыкально-худо-
жественного мышления, позиции авто-
ра, месте заимствованного сочинения 
и созданного на его основе произведения 
в интертекстуальном пространстве, а так-
же открывают перспективы для новых 
исследований.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 По классификации Хорнбостеля — Закса 
[1, с. 204].
2 Исполнительская классификация 
И.А. Алдошиной [1, с. 205].
3 Орган-позитив в XVIII веке — инструмент, 
в котором в качестве источника звука были 
применены проскакивающие под 
воздействием струи воздуха металлические 
язычки. Воздух нагнетался вертикальным 

движением меха.
4 Форма сочинения опирается на 
черты утвердившихся композиционных 
закономерностей в музыке классико-
романтической традиции. Здесь участвуют 
черты рондо, сонатной и трёхчастной 
форм при ведущей роли принципов 
вариационного развития. О фактурном 
варьировании в хоралах Франка см. в статье 
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“Jephthah’s Daughter” 
by Amy Beach: the Biblical 
World in the Words of a Woman

The article examines from the positions 
of musical content by means of analysis 
of the musical and poetical the composition 
“Jephthah’s Daughter” by Amy Beach, 
an American composer of the late 19th 
and early 20th century, a member 
of the “Boston six” — a group of American 
composers of the turn of the century, 
also known as the New England School, 
among which Amy Beach was the only woman. 
“Jephthahʼs Daughter” is a concert aria 
for voice and orchestra, which is interesting 
in the context of the composer’s musical legacy, 
as well as an exemplary composition of its era.

The aria is devoted to the Biblical subject 
matter or, more precisely, the well-known Old 
Testament plot of the sacrifi ce of the daughter 
of the Israelite judge Jephthah. Besides 
the analysis of the musical fabric, the article 
examines the author’s approach to the subject 
of the principle of the choice of the material 
and the work with the textual sources — 
the Biblical story and the French poem, 
which comprised the basis of the aria’s text. 
As a result, the conclusion is arrived at about 
the composer’s artistic intentions and about 
the conceptual component of the work. 
The article contains information about Amy 
Beach’s biography, her artistic approach, 
her attitude to religious subject matter 
and social problems of the society 
contemporary to her, in particular, the issues 
of equal rights for women.

Keywords: 

Amy Beach, “Jephthahʼs Daughter”, 
Biblical plot.

“Jephthah’s Daughter”
Эми Бич: библейское слово 
в устах женщины

В статье с позиций музыкального 
содержания при помощи анализа 
музыкального и поэтического текста 
рассматривается произведение «Jephthahʼs 
Daughter» американского композитора 
конца XIX — начала XX веков Эми Бич, 
члена «Бостонской шестёрки» — группы 
американских композиторов рубежа веков, 
известной также как Новоанглийская 
школа, среди которых Эми Бич была 
единственной женщиной. «Jephthahʼs 
Daughter» — концертная ария для голоса 
и оркестра, интересная в контексте 
творчества композитора, а также как 
показательное произведение своей эпохи.

Ария посвящена библейской тематике, 
а точнее, известному ветхозаветному сюжету 
о жертвоприношении дочери израильского 
судьи Иеффая. Помимо анализа 
музыкальной ткани, статья рассматривает 
подход автора к теме принципа подбора 
материала и работы со словесными 
первоисточниками — библейским 
рассказом и французским стихотворением, 
составившими основу текста арии. В итоге 
делается вывод о творческих намерениях 
композитора и об идейной составляющей 
произведения. В статье содержатся сведения 
о биографии Эми Бич, её творческом 
подходе, отношении к религиозной 
тематике и социальным проблемам 
современного ей общества, в частности, 
проблемам равноправия женщин.

Ключевые слова: 

Эми Бич, «Дочь Иеффая», 
библейский сюжет.
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Практически любое более или 
менее значимое художественное 
высказывание в любой области 

искусства не может рассматриваться вне 
контекста той эпохи, в которую оно было 
создано. Социальные и политические 
условия, в которых художник работает 
над своим произведением и выносит его 
на суд публики, так или иначе влияют 
на это произведение — если не на его 
содержание и язык, то на его трактовку 
и, соответственно, восприятие. Нередко 
случается и так, что произведение ис-
кусства может быть прочитано в каком-
либо контексте помимо воли автора. 
В этом секрет так называемых «вечных 
произведений», которые не умирают 
вместе со своей эпохой, но со временем 
обретают новые смыслы.

Творчество Эми Бич, американской 
женщины-композитора конца XIX —
на чала XX века, невозможно рас смат-
ривать вне её эпохи. Одна из первых 
американских женщин-композиторов, 
чьи произведения исполнялись наряду с 
музыкой её коллег-мужчин, она творила 
в ту эпоху, когда женщины в любой об-
ласти искусства многими не восприни-
мались всерьёз. Тем не менее она достиг-
ла успеха, получила признание и стала 
одним из символов женской свободы в 
творчестве.

Эми Бич: что говорят о ней 
и что говорит она

Было бы ошибкой рассматривать му-
зыку этой талантливой женщины только 
с позиций её социальной зна чимости для 
своей эпохи. Говоря о её работах, нельзя 
игнорировать тот факт, что сама Эми Бич 
не была феминисткой или борцом за ка-

кие-либо социальные идеи. Как и Анна 
Ахматова, настаивавшая на том, чтобы 
её называли поэтом, а не поэтессой, Эми 
Бич ощущала себя именно художни-
ком — просто художником. Она стреми-
лась к максимальной «чистоте» своего 
творчества от каких-либо соци альных 
или политических вопросов. Она не пы-
талась угодить художественным вкусам 
«мужского мира», как и не стремилась 
заслужить славу борца за равноправие. 
Её цели были проще и естественнее: она 
просто творила. Могла часами сидеть в 
саду, записывая на слух переливы птиц, 
или исправно посещать концерты с уве-
систыми томами партитур в руках, что-
бы заполнить пробелы своего музыкаль-
ного образования. Музыка была стихией, 
в которой она жила.

Равнодушное отношение Эми к свое-
му статусу «женщины-творца» ощущает-
ся почти во всех аспектах её творчества. 
Чувствуя себя комфортно в жанрах не 
помпезных и монументальных, а ка мер-
ных, вроде фортепианной мини атюры, 
Эми Бич спокойно и свободно работала 
именно в них. Она нимало не заботилась 
о том, чтобы явить себя дос тойным сопер-
ником для своих коллег-мужчин, пытав-
шихся завоевать публику масштабными 
сочинениями. Камерные жанры позволя-
ли её дарованию рас крыться и донести до 
слушателей глав ную мысль, которую она 
доказывала каж дым своим произведе-
нием: «Для меня самая главная функция 
всего творчества и искусства — это при-
вносить немного чего-то вечного в нашу 
временную жизнь» [цит. по: 6, p. 230].

Эми родилась в 1867 году в городке 
Хенникер, штат Нью-Гэмпшир. С дет-
ства она проявляла неординарные музы-
кальные способности, очень рано начала 
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писать музыку. Первое сохранившееся её 
произведение — «Мамин вальс» (пьеса 
протяжённостью 180 тактов с модуля-
цией из До мажора в Фа мажор) — было 
написано, когда Эми ещё не исполни-
лось и пяти лет. Когда ей было восемь, 
семья перебралась в пригород Бостона, 
Челси. Здесь Эми получила первые се-
рьёзные уроки музыки: она училась игре 
на фортепиано у Эрнста Перабо и Карла 
Баэрмана, ученика Ф. Листа. В 14 лет она 
около года занималась у бостонского 
церковного органиста, пианиста и учи-
теля пения Юлиуса Хилла. В 16 лет Эми 
дебютировала на большой сцене как 
пианистка, её выступление в програм-
ме «Променадного концерта», органи-
зованного Адольфом Нойендорфом в Бо-
стонском концертном зале, имело успех. 
Восемнадцатилетняя Эми вышла замуж 
за бостонского врача, доктора Генри 
Бича, который был на 25 лет старше неё. 
В это время Эми решила серьёзно занять-
ся композицией и восполнить пробелы 
музыкального образования. В 1892 году 
Общество Генделя и Гайдна исполнило 
одно из её первых значительных со-
чинений — Мессу Ми-бемоль мажор, а 
30 октября 1896 года состоялась премье-
ра «Гэльской» симфонии в исполнении 
Бос тонского оркестра. Произведение 
имело успех у публики, благодаря чему 
на Эми Бич обратили внимание ведущие 
бостонские композиторы Джон Ноулз 
Пейн, Артур Фут, Джордж Чедуик, Эдуард 
Мак-Доуэлл, Горацио Паркер. Впослед-
ствии имя Эми Бич появится среди этих 
пяти имён, и все вместе они составят ко-
горту композиторов, известную как «Бос-
тонская шестёрка».

В 1910 году муж Эми умер, а на следу-
ющий год она уехала в трёхлетний тур 
по Европе. Возвратившись в Штаты, она 
продала дом в Бостоне, который достался 
ей в наследство от мужа, и сняла кварти-
ру в Нью-Йорке. С увлечением участво-
вала в музыкально-просветительской де-
ятельности, стала первым президентом 
Сообщества американских женщин-ком-

позиторов, организовала «Beach-club», 
который помогал учить детей музыке. 

В последние годы жизни она остави-
ла активную деятельность из-за болез-
ни сердца. Эми Бич умерла 27 декабря 
1944 году в Нью-Йорке1.

«Если ты глубоко чувствуешь и зна-
ешь, как выразить то, что ты чувствуешь, 
ты можешь заставить других чувство-
вать» [цит. по: 6, p. 310]. Свои произве-
дения Эми мыслила как текст, позволя-
ющий ей донести до слушателей идею о 
красоте внешнего мира, своё собствен-
ное восхищение им. Стремясь к точности 
в передаче образов и смыслов, Эми при-
бегала к неординарным гармоническим 
и ритмическим решениям, к звукописи, 
пытаясь при помощи технических приё-
мов нарисовать, с одной стороны, макси-
мально близкую к реальности «картину» 
окружающего мира, а с другой, — выра-
зить своё отношение к ней. 

Произведение “Jephthah’s Daughter” 
(«Дочь Иеффая») op. 53 очень интересно 
в контексте её творчества, поскольку 
написано оно в жанре концертной арии 
(Эми любила писать произведения для 
голоса). В то же время и нехарактерное 
для её творчества использование орке-
стра, и сама тема, полная трагизма и пси-
хологического напряжения, ставят это 
сочинение вне обычного круга её твор-
ческих интересов. И невольно возника-
ет вопрос: почему Эми выбрала именно 
такую тему и такое музыкальное реше-
ние? Возможно, мы сможем хотя бы час-
тично ответить на него, глубже изучив 
как историю создания этой арии, так и 
её музыкальное содержание.

“Jephthah’s Daughter”. 
История создания

“Jephthah’s Daughter” — это концертная 
ария для сопрано в сопровождении ор-
кестра, написанная Эми Бич в 1903 году. 
Хрестоматийный и широко известный 
библейский сюжет о приносимой в са-
кральную жертву женщине был исполь-
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зован для масштабного оркестрового со-
чинения женщиной-композитором в том 
же году, в котором Эммелин Панкхерст 
создала организацию в защиту обще-
ственных и политических прав женщин 
(Women’s Social and Political Union). Это 
совпадение нельзя не заметить: и само 
произведение, и его история несут на 
себе печать символизма — слишком 
явную, чтобы её игнорировать. Однако 
как и в случае с другими произведения-
ми Эми Бич, сама она, похоже, не осозна-
вала, насколько многозначно выглядит 
это творение в контексте эпохи. Выбор 
библейской темы для Эми не был необы-
чен, поскольку многие её сочинения так 
или иначе опирались на священные тек-
сты, затрагивали религиозную тематику.

Отношение Эми к христианству, на-
сколько можно судить по большому ко-
личеству написанной ею церковной му-
зыки, было трепетным, она хорошо знала 
священную историю и историю церкви. 
Достаточно вспомнить хотя бы самые из-
вестные её сочинения на стихи из псал-
мов и на евангельские тексты: “Teach Me 
Thy Way” (1895); “Benedictus es, Domine, 
Benedictus” (1924); “Hearken unto Me” 
(1934); “O Lord, God of Israel” (1935). А один 
из самых известных и популярных на се-
годняшний день протестантских гимнов 
США — “Jesus Loves Me” — был написан 
именно Эми Бич [7, p. 210]. Много музы-
ки было создано Эми и на католические 
тексты, например: “Canticle of the Sun” — 
песнопение на тексты святого Франциска 
(1928), месса E dur (1890), “Agnus Dei” 
(1936), “Te Deum” (1922) и др. [8]2.

Библейская история дочери Иеффая, 
описанная в Библии, в Книге Судей, ши-
роко известна. Иеффай, девятый судья 
израильский, возглавил восстание изра-
ильтян против аммонитян, дав Богу обет, 
что если победа останется за ним, то он 
принесёт в жертву Богу первого, кто вый-
дет к нему навстречу из ворот его дома. 
Израильский народ под предводитель-
ством Иеффая одержал победу, и когда 
он с триумфом вернулся, навстречу ему 

вышла его единственная дочь. Узнав о 
своей участи, она попросила отца дать 
ей время, чтобы уйти с подругами в горы 
и оплакать себя. Спустя два месяца она 
вернулась, и Иеффай «совершил над нею 
обет свой, который дал, и она не познала 
мужа» (Суд. 11:39). 

Эта история не раз изображалась и 
упоминалась в литературе (например, в 
«Макбете» Уильяма Шекспира и в «Боже-
ственной комедии» Данте Алигьери). Из-
вестны и написанные на этот сюжет две 
оратории — Дж. Кариссими и Г.Ф. Генделя.

В основу арии Эми Бич положила от-
рывок французского стихотворения на 
библейский сюжет, которое она сама пе-
ревела на английский. В рукописи Эми 
указывает только фамилию автора этого 
стихотворения — Mollevaut [5, p 19]. Ско-
рее всего, речь идёт о Шарле-Луи Молево, 
французском поэте XVIII – XIX веков3.

“Jephthah’s Daughter”. 
Музыкальное содержание

Рассматривать сочинения Э. Бич с по-
зиций музыкального содержания всегда 
интересно, поскольку в них наглядно 
представлены все три его стороны: эмо-
ции, изобразительность и символика, 
соответствующие семиотической триаде 
Чарльза Пирса: знак-икон, знак-индекс 
и знак-символ [2, с. 15 – 16; 4]. Некоторые 
свои произведения Эми Бич и вовсе пол-
ностью выстраивает на знаке-индексе. 
Примером может служить фортепианная 
пьеса «Дрозд-отшельник утром», где вся 
мелодия представляет собой прямую за-
пись на слух пения дрозда-отшельника: 
Эми сохраняет звуковысотность птичье-
го щебета и его ритмическую структуру, 
вписывая её в трёхдольный размер. 

Но всё же более характерны для про-
изведений Эми эмоции и жанровая сим-
волика, что можно наблюдать при ана-
лизе многих её произведений. “Jephthah’s 
Daughter” в этом смысле наиболее пока-
зательно, поскольку многое построено в 
нём именно на знаках-иконах, изобра-
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жении эмоциональных переживаний 
лирической героини. В первом разделе 
в мелодической линии нет скачков, она 
переливается, приобретая сходство с пес-
ней. Характерна речитация на ноте gis. 
Это риторическая структура монолога, 
декламации, одновременно являющая-
ся и знаком-символом, и знаком-иконом, 
изображающим эмоциональную сторону 
музыки [4].

В речитативных элементах можно за-
метить много диссонансов, в основном 
речитация идёт по малым секундам, ино-
гда есть скачки [5, p. 9; пример № 1].

Эми Бич часто писала арии для голо-
са, однако почти всегда — в сопровожде-
нии фортепиано: “Songs of the Sea” (1890); 
“Three Songs” (1893); “Five Burns Songs” 
(1899); “Two Mother Songs” (1908). Буду-
чи пианисткой, она хорошо понимала и 
чувствовала фортепианную фактуру [8]. 
Тем не менее в “Jephthah’s Daughter” она 
использует для сопровождения именно 
оркестр. Видимо, по мнению Эми Бич, 
только оркестр был способен в полной 
мере передать трагедию героини, создать 
эмоциональный накал, необходимый для 
музыки с таким содержанием.

Второй раздел арии идёт через паузу, 
указание темпа меняется (с Adagio con 
dolore на Largo). Меняется также раз-
мер — с четырёх четвертей на три чет-
верти. Если первый раздел — это прежде 
всего речитатив, то в основном разделе 
уже есть элементы ариозности. В первом 
разделе текст идёт от третьего лица, опи-
сывающего отчаяние дочери Иеффая, 
во втором разделе — это уже собствен-
ное высказывание девушки. Появление 

ариозности объясняется тем, что герои-
ня выражает своё горе: она оплакивает 
себя, свою неслучившуюся жизнь; гово-
рит о том, что когда у её подруг будут 
дети, род её отца прервётся и его имя 
исчезнет. 

Мелодия второго раздела более раз-
вита, встречаются скачки на большие 
интервалы, чередование дуольных и 
триольных длительностей. Характерны 
также обильная хроматизация и диссо-
нансы. Кларисса Аарон в своей работе 
указывает, что некоторые исследователи 
отмечали наличие в этой мелодии явно 
слышимых ближневосточных интона-
ций [5, p. 11]. Синкопированный ритм 
в оркестре и задержание нот через так-
товую черту придают характеру музы-
ки напряжённость, которая постепенно 
нагнетается. В музыке заметны элементы 
барочной стилистики — музыкально-ри-
торические фигуры возгласа, восклица-
ния exclamatio. Хроматические движения 
в мелодии можно сопоставить с фигурой 
patopoja — хроматическими ходами, изо-
бражающими страдание.

Оркестровая фактура постепенно ста-
новится более насыщенной и сложной, в 
гармонии появляется череда септаккор-
дов, в том числе уменьшённых. Всё это 
приводит к усилению напряжения музы-
ки (пример № 2).

В разделе Piu mosso снова появляются 
элементы речитации из первого раздела, 
диссонирующие интервалы, в то время 
как аккомпанемент становится ещё более 
насыщенным. Так, постепенно музыка 
подходит к кульминации — захлёбываю-
щейся секундовой интонации на словах 

Пример № 1
Э. Бич. “Jephthah’s Daughter”. Ор. 53
Первый раздел. Т. 30 – 32
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«But I’m alone, I’m alone must die» (при-
мер № 3).

На этих словах происходит резкий пе-
реход в следующий, кульминационный 
раздел — при ключе внезапно появляют-
ся шесть бемолей.

Далее героиня обращается к Богу, про-
ся услышать её плач. Мелодия хромати-
зируется и оканчивается на подражании 
возгласу на самой высокой ноте, мело-
дической вершине — до-бемоль второй 
октавы. С точки зрения барочных му-
зыкально-риторических фигур этот ход 
можно причислить к фигуре hypotyposis, 
предполагающей различные случаи му-
зыкальной изобразительности (возглас) 

и фигуры exclamation (восклицание) (при-
мер № 4).

Эта бурная мелодия обрывается так же 
резко, как и началась — паузой на целый 
такт, после чего идёт заключительный 
раздел Largo. Заканчивается ария молит-
вой девушки с просьбой о том, чтобы под-
ходящая к концу жизнь её отца была про-
должена за счёт лет, отнятых у неё самой.

В третьем разделе — самом напряжён-
ном во всей арии — Эми Бич создаёт эмо-
циональную икону отчаянной молитвы, 
тоски об уходящей жизни и о неизбежно-
сти смерти. 

В произведении Эми Бич “Jephthah’s 
Daughter” музыкальное содержание рас-

Пример № 2
Э. Бич. “Jephthah’s Daughter”. Ор. 53
Второй раздел, Piu mosso. Т. 89 – 97
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Пример № 3
Э. Бич. “Jephthah’s Daughter”. Ор. 53
Второй раздел. Т. 105 – 107

Пример № 4 
Э. Бич. “Jephthah’s Daughter”. Ор. 53
Третий раздел. Т. 156 – 160

крывается не только через музыку, но 
и через связь музыки с текстом арии, 
текстом французского стихотворения и 
библейским первоисточником. В арии 
присутствуют изменения некоторых 
слов и оборотов первоисточника, про-
диктованные расстановкой акцентов 
или сменой смысла. Например, фраза «les 
coeurs mortels» переведена не «the mortal 
hearts», а «the breaking hearts», чтобы луч-
ше передать душевные страдания герои-
ни, или «sa peine et ses regrets» (дословный 
перевод которой на английский должен 
выглядеть как «her pain and her regrets») 
переведено как «in her grief… all in vain», 
что продиктовано уже наложением тек-
ста на музыку [5, p. 22]. Также в тексте 
арии встречаются подражания языку 
священных текстов: например, строч-
ка из плача героини «Great Jephthah’s 

name must die!», которая соответствует 
встречающейся в Библии фразе «Погиб-
нет имя его» (Псалмы 40)4.

Использованные в этом произведе-
нии музыкально-риторические фигуры 
и средства музыкальной выразительно-
сти оправданы текстом, они помогают 
композитору насытить знакомый всем 
сухой библейский рассказ реальными 
чувствами людей, попытаться привне-
сти психологическую достоверность и 
придать глубину. Анализируя музыкаль-
ную ткань этого произведения, пытаясь 
вникнуть в его музыкальное содержа-
ние, мы начинаем лучше понимать 
творческие задачи Эми Бич, видеть ши-
роту её замысла и ощущать удивитель-
ную интуицию, которая помогла найти 
средства для воплощения её таланта 
композитора.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 О биографии подробнее см.: [3, 6].
2 Подробнее об этом см.: [7].
3 Шарль Луи Молево (1776 – 1844). 

Французский поэт, переводчик и 
критик, писавший свои произведения 
на латыни и французском, автор элегий, 
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Татарская этномузыкология: 
перспективы развития

В русской музыкальной культуре термин 
«музыкальная этнография» как название 
науки появился на рубеже XIX и XX веков. 
В советский период, когда стала происходить 
политизация искусства, утвердился термин 
«музыкальная фольклористика».

Научная мысль о татарском народном 
музыкальном творчестве развивалась 
в рамках «музыкальной фольклористики». 
В исследованиях звуковысотной 
и временной структуры татарских 
народных песен господствовал формальный 
(абстрактный) подход.

Рассмотрение их в контексте других 
дисциплин стало возможно только 
в посттоталитарный период, 
когда появились широкие возможности 
для возрождения и возвращения истинных 
художественных ценностей. Лишь с этого 
времени наука о музыкальном фольклоре 
получила возможность, активно используя 
методы и приёмы других наук (истории, 
литературы, социологии, социальной 
психологии, этнографии, лингвистики), 
дать объективную и глубокую оценку 
особенностям развития татарского 
музыкального фольклора.

Ключевые слова: 

этномузыкология, музыкальная 
фольклористика, междисциплинарная 
направленность, «кряшенская» 
и «чувашская» формы пентатоники, 
«стилистический код», «тюркский аруз».

Tatar Ethnomusicology: 
Development Prospects

In the Russian musical culture the term 
“musical ethnography” as the name of science 
has appeared at the turn of the 19th and 20th 
centuries. In the Soviet period, when 
the politicization of art began to take place, 
the term “musical folklore” became established. 

The scientifi c thought about the Tatar folk 
musical creativity developed within 
the framework of “musical folklore”. In studies 
of the pitch and temporal structure of Tatar folk 
songs, a formal (abstract) approach dominated. 

Consideration of them in the context 
of other disciplines became possible only 
in the post-totalitarian period, when there were 
ample opportunities for rebirth and the return 
of the true artistic values. Only from that time 
the science of the musical folklore had 
the opportunity to actively use the methods 
and techniques of other sciences (history, 
literature, sociology, social psychology, 
ethnography, linguistics), to give an objective 
and in-depth assessment of the peculiarities 
of Tatar musical folklore.

Keywords: 

ethnomusicology, musical folklore, 
interdisciplinary orientation, “Kryashen”, 
“Chuvash” forms of pentatonic, stylistic code, 
“Turkic aruz”.
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Название науки, изучающей народ-
ное музыкальное творчество, на 
протяжении многих лет неодно-

кратно изменялось. Среди терминологи-
ческих разновидностей можно выделить 
две, получившие наибольшую популяр-
ность и историческое значение. Это «му-
зыкальная этнография» (этномузыколо-
гия) и «музыкальная фольклористика».

В русской музыкальной культуре 
«музыкальная этнография» утверди-
лась как название науки на рубеже XIX 
и ХХ веков. Именно в это время изуче-
ние народной культуры уже приобрело 
междисциплинарную направленность. 
Методология научной мысли стала 
обогащаться историческим подходом, 
вниманием к региональной специфике 
культурных явлений. Стоит вспомнить 
труды А.Л. Маслова (1876 – 1914), который 
за полтора десятка лет творческой дея-
тельности сумел проявить себя доволь-
но разносторонне, органично сочетая 
этнографический, исторический и музы-
кально-аналитический методы исследо-
вания. Его работы самых разных жанров 
(от рецензий до научных очерков) посвя-
щены исследованиям напевов былин, 
калик перехожих, лирникам Орловской 
губернии, древнейшим особенностям 
украинских народных песен и т. д. Уже 
в то время он пытался рассматривать 
проблемы сквозь призму реконструкции 
исторического пути развития народной 
песни, что получит достойное решение 
лишь в современной этномузыкологии 
[19, с. 279 – 319)].

Особенно велик вклад в развитие рус-
ской школы музыкальной этнографии 
Б.В. Асафьева. Многие его мысли, идеи в 
этой области, высказанные в отдельных 
статьях, получили дальнейшее развитие 

в трудах этномузыкологов второй поло-
вины ХХ века. В первую очередь здесь 
необходимо назвать такие вопросы, 
как семантика «интонационного слова-
ря», генезис музыкально-выразитель-
ных средств, социологическое изучение 
фольклора, сравнительное этномузы-
кознание, соотношение композиторско-
го и народного творчества и т. д. Трудно 
выделить работу, специально посвящён-
ную разработке одной из этих проблем. 
Порой почти все они рассматриваются 
в какой-либо одной работе (мимоходом 
или более подробно). В 1925 году Асафьев 
начал преподавать в Ленинградской кон-
серватории, где ежегодно читал такие 
курсы, как историография русской на-
родной песни, введение в музыкальную 
этнографию, народная инструменталь-
ная музыка; основал этнографический 
кабинет, разработал учебную програм-
му. Народная песня привлекала Асафье-
ва на протяжении всего его творческого 
пути. Он знал её не только по сборникам, 
но и сам был инициатором и участником 
фольклорной экспедиции на Север Рос-
сии, опубликовав её интересные резуль-
таты [2]. 

Термин «музыкальная фольклористи-
ка» утвердился в советский период, когда 
стала происходить политизация искус-
ства. Резкие социальные изменения в 
деревне с конца 20-х годов ХХ века, свя-
занные с массовой коллективизацией, 
разрушением сельской общины, отрази-
лись на методологии научного подхода 
к исследованиям фольклора. Образцы 
фольклора, не отвечающие советской 
идеологии (русские духовные стихи, та-
тарские мунаджаты, напевы книжно-
го интонирования), рассматривались 
как вредные «пережитки» старого и за-
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прещались. Основное внимание стало 
уделяться жанрам, отвечавшим новым 
социалистическим веяниям (особенно 
песням, воспевающим советскую дей-
ствительность, колхозный быт и др.). 

В исследовании народного искусства 
наметился избирательный подход. Так, 
филологи ограничивались исследова-
нием текста, музыканты — стилистикой 
напевов музыкальных жанров, этногра-
фы — социальными процессами и явле-
ниями. В области научной мысли образо-
вались два течения: «официозная» музы-
кальная фольклористика, подчинённая 
идеологическим установкам, и «теневая» 
музыкальная этнография [14, с. 440]. 

Научная мысль о татарском народ-
ном музыкальном творчестве развива-
лась в рамках «музыкальной фолькло-
ристики». До 70-х годов XX века о музы-
кальном фольклоре татар Волго-Камья 
судили по сборникам А. Ключарёва [11], 
в которых были представлены преиму-
щественно образцы народной лирики та-
тар Казани и Заказанья. Основываясь на 
этом ограниченном материале, исследо-
ватели татарского фольклора (А. Абдул-
лин, Я.М. Гиршман) придавали ему «об-
щетатарское» значение, без выделения 
этнорегиональных групп. В изучении 
стилистики напевов господствовал фор-
мальный (абстрактный) подход, особен-
но в исследованиях ладовой структуры 
татарских народных песен. 

Начало было положено казанским 
скрипачом, выпускником Московской 
консерватории И.А. Козловым [12], ко-
торый различные структуры «пяти-
звучных гамм» выводил не из практи-
ки бытования татарской и башкирской 
народной музыки, а из теории музыки. 
Продолжателем формального метода 
явился и исследователь Я.М. Гиршман 
[6]. В 1958 году в Казани прошла Между-
народная теоретическая конференция 
композиторов и музыковедов Поволжья, 
Урала и Сибири (с участием таких госу-
дарств, как Монголия и Китай), посвя-
щённая проблемам пентатоники. Основ-

ным докладчиком на тему «Пентатоника 
и её развитие в татарской музыке» был 
Гиршман. Содержание его выступления 
уже на конференции было подвергнуто 
острой критике со стороны некоторых 
известных композиторов и музыковедов. 
Так, музыковед Л. Кулаковский (г. Мос-
ква) в своём выступлении прямо сказал: 
«Считаю несостоятельным сам метод 
объяснения Гиршманом пентатонных 
звукорядов как объединение трихордов, 
наслоение их, “обращения” и т. п. Метод 
этот не нов и восходит ещё ко временам 
Древней Греции. Он механистичен, так 
как “ставит телегу впереди лошади”. 
В основе всякого искусства должны быть 
не отвлечённые схемы, а факты, практи-
ка» (курсив мой. — З.С.) [25, с. 326]. Эту же 
мысль высказал и казанский компози-
тор А. Бренинг, отмечая, что «докладчик 
берёт на себя неблагодарную задачу под-
вести музыкальную практику под свои 
обобщения» [там же, с. 263]. Московский 
музыковед Б. Смирнов в своём выступле-
нии отметил «игнорирование докладчи-
ком значения образного мышления, то 
есть взаимодействия стихо-мелодиче-
ской организации с системой взаимосвя-
зи устойчивых и неустойчивых знаков» 
[там же, с. 272]. Через два года Гиршман 
опубликовал материалы своего доклада 
в одноимённой книге, где все пять ладо-
вых форм пентатоники рассматривал с 
позиций мажоро-минорного мышления, 
группируя их «по своей общей ладовой 
мажорной или минорной окраске»1. 

Во время работы над диссертацией 
(1967 – 1970) автор данной статьи по-
считала возможным в исследовании 
русского песенного фольклора исполь-
зовать метод В. Шокина [28], который 
строил классификацию пяти форм пен-
татоники по признаку интервала между 
крайними ступенями лада, подразделяя 
их на «секстовые» и «септимовые». При 
рассмотрении не пяти, а четырёх форм 
(в татарском музыкальном фольклоре 
одна форма отсутствует, о чём официаль-
но заявлял ещё Г. Шюнеман в 1918 году) 
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в обозначения были добавлены ещё и 
начальные интервалы, с выделением 
«большетерцовой» и «малотерцовой» 
форм2 [19]. 

Публикации фольклорных сборников 
М. Нигмедзянова [16], Р. Исхаковой-Вам-
бы [10], З. Сайдашевой и Х. Ярми [22] фак-
тически открыли материал музыкаль-
ного фольклора других групп татар (кря-
шен, мишарей), сохранивших древние 
элементы языческой культуры. Однако 
и здесь выявленные стилистические 
особенности фольклора этноконфессио-
нальных групп лишь формально конста-
тировались. 

Рассмотрение их в контексте других 
дисциплин стало возможно только в 
посттоталитарный период, когда появи-
лись широкие стимулы для возрождения 
и возвращения истинных художествен-
ных ценностей, а главное, для пере-
оценки, пересмотра прежних взглядов 
на исторические судьбы многих народов, 
в том числе и татарского. Лишь с этого 
времени наука о музыкальном фоль-
клоре получила возможность активно 
использовать методы и приёмы других 
наук — истории, литературы, социоло-
гии, социальной психологии, этногра-
фии, лингвистики и др.

Музыкальная творческая практика 
отражает миросозерцание, жизнедея-
тельность человека какой-либо эпохи и 
тесно связана со всей социокультурной 
системой. Она порождает и закрепляет 
в общественном музыкальном сознании 
определённые звукосмысловые организ-
мы, носящие конкретный и в то же время 
обобщённый характер. Как же выявить 
информацию о мировоззренческой сис-
теме народа, которая не была зафикси-
рована письменно, а хранилась лишь в 
памяти поколений? Одним из первых к 
утверждению знаковых функций быту-
ющих интонаций пришёл Б.В. Асафьев 
[1, с. 267]. В своих трудах он постоянно 
подчёркивал, что содержанием музыки 
является мысль о реальности, которая 
воплощается в музыкальном фольклоре 

через звуки, логику их соединений, че-
рез определённые интонационно-рит-
мические звукообразования — звуко-
комплексы. Результативность, актив-
ную плодотворность учений Асафьева 
красноречиво продемонстрировала его 
ученица З.В. Эвальд в статье «Социаль-
ное переосмысление жнивных песен 
белорусского Полесья» [29]. Определяя 
музыкальное творчество как искусство 
исторически социальное, она выразила 
своё отрицательное отношение к фор-
мальному подходу. По её мнению, неко-
торые учёные не думали о социальной 
значимости звукокомплексов, а лишь 
механически измеряли длину звукоря-
дов, сравнивая их то с греческими, то со 
средневековыми ладами. Выступая про-
тив абстрактного оперирования элемен-
тами музыки, она ввела понятие инто-
национный комплекс, подразумевая под 
этим совокупность детерминированных 
социальной средой элементов музыкаль-
ного выражения (ритм, тембр, лад, темп 
и т. д.). Эвальд пришла к выводу, что изу-
чать следует не отдельные стилистичес-
кие особенности (ладовые, интонацион-
ные, ритмические) той или иной эпохи, а 
социально осмысленные знаки, ставшие 
типовыми, уже отшлифованными музы-
кальной народной практикой.

Особенно необходим такой важный 
метод этнологии, как реконструкция 
первоначальных фаз отдельных явле-
ний культуры, в частности в исследова-
нии народно-музыкальной традиции. 
Её можно получить только с помощью 
определённых символов, то есть тек-
стов. К одному из типов фиксации сим-
волических форм В.Р. Дулат-Алеев от-
носит «текст национальной культуры» 
(ТНК), являющийся, по его мнению, не 
историей национальной культуры, а 
языком истории [7]. К подобным «тек-
стам» можно отнести обряды и произве-
дения музыкального фольклора. Однако 
чтобы понять информацию, содержа-
щуюся в «тексте», необходимо владеть 
«языком» (кодом) этой культуры, для 
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освоения которого нужно изучать «кон-
текст», то есть то, что окружает данный 
«текст». А это возможно только при зна-
нии языка, истории, литературы, социо-
логии, этнографии, менталитета изучае-
мого народа.

Активное исследование творческой 
практики музыкального фольклора та-
тар, появление многочисленных аудио-
записей и публикаций в последней 
четверти ХХ века позволили различать 
ладовую систему татар Волго-Камья не 
по мажорному или минорному накло-
нению и не по интервальному и буквен-
ному обозначению, а по этническим, 
территориальным, конфессиональным, 
жанровым признакам. Сейчас, например, 
ладовую структуру ангемитонного тетра-
хорда (c – d – f – g) с наличием м. 3 в центре 
с полной уверенностью можно назвать 
«кряшенской» [22]. М.Г. Кондратьев назы-
вает её «чувашской» [13], однако эту же 
форму выявили исследователи пермских 
татар-мусульман Э.М. Галимова [4] и ба-
калинских кряшен Г.И. Трофимова [26]. 
Кроме того, её реализация отличается 
как у разных народов, так и у различных 
территориальных, конфессиональных 
групп одного народа. Например, в напе-
вах казанско-татарских кряшен основ-
ную роль играют нисходящие типовые 
трихордные интонационные попевки в 
нисходящем последовании ч. 4 и б. 2. Для 
бакалинских кряшен (Башкортостан) ха-
рактерно инвариантное образование с 
обратной последовательностью интерва-
лов б. 2 и ч. 4, получившей знаковость в 
фольклоре славян, особенно западно-рус-
ских3. Данный трихорд эпизодически 
встречается также у нагайбаков и миша-
рей, что, несомненно, можно объяснить 
влиянием русской культуры. Однако 
столь яркое и стабильное использова-
ние этой интонационной формулы у ба-
калинских кряшен явно свидетельству-
ет не о влиянии, а скорее о присутствии 
русского компонента в этногенезе дан-
ной группы крещёных татар. Поскольку 
эта типовая интонация использовалась 

преимущественно в кадансах, то они вы-
полняли, по существу, самостоятельную 
смысловую функцию и служили как бы 
«визитной карточкой» их напевов. 

Интересно, что ещё немецкий учёный 
Г. Шюнеман в исследовании о песнях та-
тар, записанных им от военнопленных в 
Первую мировую войну, обратил внима-
ние на данную форму. «Один из татар, — 
писал он, — пел старинную песню о кре-
щении мусульманина, которая основана 
исключительно на материале: g – a – c – d. 
Во всяком случае, здесь имеется древняя 
форма лада»4 [30]. 

«Абстрактное оперирование элемен-
тами музыки» (З. Эвальд) проявилось в 
исследовании не только звуковысотного, 
но и временнóго пространства. Именно 
ритмика, как известно, играет большую 
роль при выявлении исторических свя-
зей песен тех или иных народов, ибо яв-
ляется наиболее важным механизмом 
поддержания музыкально-фольклорных 
традиций. Долгое время ритмика жанро-
вой системы книжного интонирования 
татар-мусульман вообще не была объ-
ектом исследования. Впервые сделала 
попытку (правда, неудачную) связать 
типовые ритмы средневековых напевов 
волжских мусульман с характерным 
ритмом современной арабской музыки 
«масмуди» Р. Исхакова-Вамба [9, с. 292]. 
Позднее М. Нигмедзянов использовал 
стопную организацию древнегреческо-
го стихосложения [16, с. 9]. Однако учи-
тывая исламизацию населения (в част-
ности, городского), а также внедрение 
арабской графики и восточных языков, 
в определении типовых ритмических 
формул целесообразнее исходить не от 
чистого арабо-персидского аруза, а от 
«тюркского аруза», то есть приспосо-
бленного к тюркскому языку через его 
силлабику [24]. Особенно стоит обратить 
внимание, что этот «тюркский аруз» по-
лучил распространение только в исла-
мизированных областях Волго-Камья, и 
он заметно отличается от чисто арабо-
персидского аруза.
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Основываясь на материале интониру-
емых книжных напевов, записанных в 
60 – 80-х годах прошлого столетия от жен-
щин, ещё в начале XX века обучавшихся 
в школах (мәктәб) интонированию книг 
с арабским шрифтом, оказалось воз-
можным выявить чёткую знаковость, 
реализуемую в виде нескольких кванти-
тативных метроритмических формул 
«тюркского аруза». Их можно назвать 
классическими, ибо они явились, по су-
ществу, основными стержневыми эле-
ментами книжных напевов волго-ураль-
ских мусульман5. 

В годы перестройки и особенно в пост-
советский период эти напевы легализи-
ровались и продолжали свою жизнь в 
исполнении женщин, уже не владевших 
арабской графикой (по существу, бывших 
комсомолок). В результате в бытовании 
этих напевов постепенно стали происхо-
дить заметные изменения. Формульные 
ритмы напевов, исполняемые по памяти 
(особенно молодёжью), забывались и пе-
реосмысливались под влиянием ритми-
ки современных бытовых песен6. 

В настоящее время интерес к напевам 
этих жанров значительно возрос. Они 
активно записываются, публикуются, 
изучаются. В орбиту исследователей 
при этом попадают записи с нетиповы-
ми (деформированными) ритмическими 
формулами. Более того, они изучаются 
с использованием методов, основанных 
на музыкальном материале других на-
родов7. К этому стоит добавить и разную 
подготовленность в данной области де-
ятельности самих специалистов. Одни 
при нотировании метроритмических 
тонкостей напевов, не будучи знакомы 
с особенностями «тюркского аруза», ис-
ходили из норм западно-европейской 
теории [27], другие, наряду с записями 
этнофоров, публиковали напевы соб-
ственного сочинения, стилизованные 
под эти жанры [14]. Третьи брались за 
нотные транскрипции и исследования, 
будучи далёкими от данной культуры. 
Лишённые слухового опыта, по выра-

жению И.И. Земцовского, «этнографии 
слуха», они фиксировали случайные, 
нетиповые моменты, внося путаницу 
как в определение жанровой системы, 
так и в характеристику выразительных 
средств. Например, составитель сборни-
ка «Песни Татарской Каргалы» причи-
ну отличительных черт песен данного 
населённого пункта от песен татар Ка-
зани и Заказанья объяснил удалённо-
стью их от средств массовой информа-
ции Татарстана [17]. Однако в сборнике 
основное место занимают популярные 
песни советского периода казанских 
татар, которые попали в орбиту быто-
вания каргалинцев благодаря именно 
СМИ (особенно распространению грам-
пластинок, причём преимущественно из 
репертуара популярного певца Р. Вага-
пова). Причину господства «богато и кра-
сочно расцвеченной» песенной лирики 
каргалинцев автор предисловия объяс-
нил «консервацией» традиций, якобы 
разрушенных у казанцев. На самом деле 
в музыкальном искусстве центральной 
группы казанских татар жанр озын көй 
сохранил значение «элитарного», высо-
копрофессионального исполнительства, 
истоки которого восходят к монодиче-
ской культуре мусульманского профес-
сионализма, тогда как у каргалинцев 
бытование напевов озын көй и салмак 
көй (аналогично башкирам) носит бо-
лее массовый характер. Кстати, «меха-
ника распева» этих песен очень близка 
юго-восточной исполнительской тради-
ции башкир [5].

Таким образом, в исследованиях зву-
ковысотной и временнóй организации 
жанров музыкального фольклора татар 
Волго-Камья необходимо исходить из их 
социальной и исторической значимо-
сти, а не от абстрактного аналитического 
оперирования отдельными элементами 
напевов. Точкой отсчёта в этом вопросе 
должно служить высказывание Ф.А. Руб-
цова, который справедливо выступал 
против подведения структуры ладов или 
ритмов какого-либо народа под фунда-
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мент систем, уже научно разработанных 
на материале музыки других народов. 
«Объяснение и, следовательно, решение 
всех проблем народного творчества, — 

писал он, — дóлжно искать только в 
самой природе народного творчества — 
иначе говоря, в чисто жизненной его обу-
словленности» [18, с. 80].

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Теория Я.М. Гиршмана долгие годы 
(на протяжении 60 лет) являлась 
основополагающей для Казанской 
консерватории, и отдельные 
её положения продолжают свою жизнь 
как в студенческих и аспирантских, 
так и в преподавательских исследованиях. 
2 Через 30 лет интервальное обозначение 
различных видов пентатоник представила 
Л.В. Бражник в своей докторской 
диссертации (однако без ссылок на 
предшествующих исследователей) [3]. 
3 На Смоленщине, например, обходя поля 
в период колошения ржи, небольшими 
женскими группами пели «майские песни» 
(слово «май» означает молодую зелень, 
листву деревьев). Основаны эти песни 
на типовой формуле трихорда. 
4 Необходимо признать, что данная 
проблема ещё не получила своего 
окончательного решения и требует 

дальнейшего исследования.
5 Напевы с этими ритмами, записанные в 
те годы, сохранялись в быту мусульманок 
фактически подпольно. Основная 
причина сложившихся обстоятельств — 
ликвидация в 30-х годах XX века арабской 
графики, а также репрессии религиозных 
деятелей — профессиональных создателей 
и исполнителей произведений книжного 
интонирования. Для фиксации этих 
напевов собирателям тех лет 
(Нигмедзянов, Сайдашева, Шарифуллин, 
Хуснуллин) приходилось прикладывать 
немало усилий, чтобы вызвать доверие 
этнофоров и расположить их к себе.
6 Этот процесс «угасания» данной 
традиции в быту автору статьи пришлось 
наблюдать воочию (особенно в 90-е годы
прошлого столетия) во время 
многочисленных экспедиционных 
выездов.
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На пути к открытию
национального театра
Калмыкии

Развитие информационных технологий 
позволяет заметно расширить пространство 
неизведанного, обнаружив новые, порой 
необычные, удивительные и неожиданные 
факты: к примеру, из прошлого нашей 
страны, из истории становления 
её национальных культур. К одной 
из таких находок можно отнести тему, 
вызвавшую неподдельное внимание 
автора. Она посвящена начальному этапу 
работы по открытию национального театра 
Калмыкии. Ознакомление читателя с этим 
интересным событием и составляет цель 
настоящей статьи. Содержание её строится 
на данных по подготовке и осуществлению 
первой грандиозной театрализованной 
постановки — спектакля «Улан-Сар» — 
самобытного массового зрелища, 
объединившего разные виды искусства 
(театр, музыку, хореографию) с этнографией 
и фольклором Калмыкии. Поскольку 
спектакль имел межрегиональный статус, 
в статье называются города и организации, 
массово участвующие в этом масштабном 
действе, а также его устроители. Особое 
место занимает критико-аналитическая 
статья профессора, доктора филологических 
наук, фольклориста А.М. Смирнова-
Кутаческого (1876 – 1958), посвящённая 
детальному изучению данной постановки. 
Говорится и о трагической судьбе её автора 
Санджи Каляева (1905 – 1985), энтузиаста, 
организатора, первого директора 
национального театра Калмыкии, 
в будущем народного поэта республики.

On the Path Toward 
the Establishment 
of the National Theater 
of Kalmykia

The development of informational 
technologies makes it possible to expand 
to a considerable degree the domain 
of the unexplored, revealing new, at times 
unusual, remarkable and unexpected facts, 
for example, from the past history of our 
country, from the history of the formation 
of its national cultures. One such discovery 
may be deemed to be the information about 
the initial stage of work on the establishment 
of the national theater of Kalmykia. 
The reader’s familiarization with this 
interesting event is what comprises the goal 
of the present article. Its content includes 
information about the preparation 
and the realization of the grandiose theatrical 
premiere of the performance of “Ulan-Sar” — 
an original mass entertainment event which 
united theater, music and choreography with 
ethnography and folklore. 
Since the performance possessed an inter-
regional status, the article lists the cities 
and organization which massively participated 
in this large-scale event, as well 
as its organizers. A special place is taken 
by information about the critical-analytical 
article of professor, Doctor of Philological 
Sciences, folklorist Alexei Smirnov-Kutachesky 
(1876 – 1958) devoted to detailed study 
of this production. Mention is also made 
of the tragic fate of its author, Sandzhi 
Kalyayev (1905 – 1985), a great enthusiast, 
the organizer and fi rst director of the national 
theater of Kalmykia, subsequently 
the fi rst people’s poet of the republic.
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Вразвитии национальной культуры 
Калмыкии историческую важность 
приобрёл первый массовый музы-

кально-эпический спектакль на калмыц-
ком языке «Улан-Сар» («Красный месяц», 
1931), содержавший революционную 
пропаганду и агитировавший за новую 
жизнь калмыцкого народа. В синтезиро-
ванном представлении, по грандиозно-
сти замысла и ассоциации сравнимом с 
немецкой мифологией — вагнеровской 
оперой «Гибель богов» из тетралогии 
«Кольцо нибелунга» [9], была задейство-
вана сборная труппа самодеятельных 
артистов, состоящая почти из 325 чело-
век1. В её состав входили студенты ком-
мунистического вуза, государственного 
университета имени Н.Г. Чернышевско-
го, учащиеся медицинского технику-
ма, педагогического и кооперативного 
институтов Саратова, педагогического 
рабочего факультета Калмыкии, Астра-
ханской калмыцкой драматической шко-
лы-студии, открытой в 1927 году2, а также 
участники художественной самодеятель-
ности, пионеры и школьники. Ведомая 
патриотической идеей молодёжь горячо 
взялась за подготовку постановки; неу-
станно велись репетиции, а анализ са-
мого исполнения охватывал диапазон от 
хвалебных речей до жарких споров.

Грандиозное действо под руковод-
ством ректора коммунистического вуза 
Саратова и заведующего Культпромом 
крайкома ВКП(б) Г. Бройдо осуществляла 
группа авторов, в состав которой были 

включены представители Саратовско-
го педагогического института во главе 
со студентом Санджи Каляевым, совме-
щавшим функции литератора (автора 
пьесы), драматурга и сценариста. В штаб 
по постановке спектакля входили также 
ленинградский художник М. Плачек, мо-
сковский хореограф Е. Марголис3. За му-
зыкальное оформление вместе с другими 
авторами музыки отвечал выпускник 
Московской государственной консерва-
тории имени П.И. Чайковского компози-
тор А. Абрамский. В качестве режиссёров 
выступали представители Саратовского 
театра драмы, а также деятели культуры, 
прибывшие из Калмыкии.

Спектакль, созданный по инициативе 
национального калмыцкого факультета 
Саратовского госуниверситета4 и изоби-
лующий фольклорными номерами, стал 
первым композиционным и оркестро-
вым опытом освоения народной музыки. 
Динамичное развитие драматургической 
фабулы спектакля, имевшего богатую эт-
нографическую основу, передавалось че-
рез показ эпической картины о калмыц-
ком быте с привлечением национального 
эпоса джангара. Зрители, наблюдавшие 
за театрализованной постановкой, со 
всей очевидностью могли заметить в ней 
синкретизм разных видов искусства. Дей-
ствие сопровождалось игрой симфони-
ческого оркестра и хурульного оркестра, 
состоящего из редких духовых и ударных 
инструментов — бишкуры, бюря, нередко 
сопровождавших храмовое буддистское 
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богослужение5. Здесь же использовалась 
игровая пантомима и танец масок. Пред-
ставлениям на открытом воздухе сопут-
ствовали традиционная калмыцкая борь-
ба и скачки на лошадях. Грандиозное 
действо было богато иллюстрировано 
вставными музыкальными номерами. 
По ходу спектакля, наряду с современны-
ми колхозными частушками, звучали 
напевы старинных калмыцких песен и 
игра на популярных национальных ин-
струментах — домбре, дудках, трубах, гар-
мониках.

О масштабах постановки поочерёдно 
могли судить жители нескольких горо-
дов. Сначала пьеса была сыграна неда-
леко от Астрахани, на берегу Тинакского 
озера, затем на сцене Саратовского драма-
тического театра имени Карла Маркса6 и 
в Камышине. В 1932 году спектакль по-
вторили в Москве, в здании кинотеатра 
«Колизей» на Чистых прудах. При этом 
московский спектакль давался  специаль-
но для членов советского правительства, 
в целом одобривших постановку, что не-
замедлительно сказалось на формирова-
нии театрального искусства Калмыкии. 
В 1935 году после доработки пьеса «Улан-
Сар» с огромным успехом прошла, нако-
нец, и в самой Калмыкии, что свершилось 
на Первой областной олимпиаде самодея-
тельного искусства в Элисте, ставшей осе-
нью того же года столицей республики. 
Именно там, на своей малой родине, бу-
дущие профессиональные артисты ощу-
тили вкус заслуженных аплодисментов.

Профессор А.М. Смирнов-Кутаческий7 
посвятил постановке специальный опус 
«„Улан-Сар“ как поэтическое произведе-
ние», где содержался анализ спектакля 
[1; 9]. В статье, опубликованной в газете 
«Ленинский путь» (1935, № 73), автор пи-
шет, что вся агитационная пьеса, переда-
ющая картину «победного шествия воз-
рождённой страны, <…> составлена из 
разнообразных отрывков фольклора: тут 
и старинные песни, „песни без слов“, и 
героический „Джангар“…, и пантомимы 
домашних работ, и гимн коню, и лёгкие 

сатирические выступления, — всё это со 
звуками домбрачей, дудочников, гармо-
нистов, трубачей, вплоть до губной гар-
мошки, и пляски, пляски без конца» [9].

В той же работе учёный пытается вы-
яснить жанровую основу представления, 
отмечая следующие его особенные мо-
менты.

1. Отвергая драму из-за отсутствия ге-
роя и недостаточного развития сюжет-
ной фабулы, он подчёркивает наличие 
эпического начала пьесы и рассредото-
ченных бытовых номеров, не связанных 
между собой драматургически (напри-
мер, раскрытие истории бедняка во вто-
рой картине).

2. Не видит он и трагедии, хотя предпо-
лагает возможности сосредоточения эт-
нического действия в большой трагедий-
ной картине, апеллируя к вагнеровской 
трилогии. Вместе с тем находит сходство 
с первой революционной постановкой 
молодой страны Советов — «Мистерией-
буфф» В.В. Маяковского (1918).

3. Автор задаётся вопросом: «может 
быть, это так называемая народная драма 
со сценическими вставками из фолькло-
ра?» [там же]. И тут же опровергает нали-
чие такой жанровой основы, поскольку 
«здесь фольклорный материал не встав-
ки, не художественные иллюстрации, а 
подлинное коренное содержание произ-
ведения» [там же].

В результате критического анализа 
жанровой основы спектакля Смирнов-
Кутаческий выявляет существенные не-
достатки в его сценическом воплощении. 
Согласно его точке зрения, они заключа-
ются, во-первых, в реализации живого, 
непосредственного участия в действии 
зрителей (при исполнении хоровых пе-
сен, например революционных, проведе-
нии национальных игр и пр.); во-вторых, 
в возможном насыщении сюжетной фа-
булы подлинно драматическим началом, 
например, о тяготах жизни крестьяни-
на-бедняка. К числу мелких замечаний 
относятся: а) малое количество комиче-
ских номеров, б) непропорциональность 
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в соотношении постановочных компо-
нентов, либо излишне пролонгирован-
ных, либо слишком сжатых. 

В итоге автор статьи приходит к не-
однозначному выводу. С одной стороны, 
подчёркивает новизну и необычность 
описываемого грандиозного действа, 
идущего в ногу со временем и наполнен-
ного многими интересными находками, 
особенно этнического плана, с другой — 
признаёт его слабость и несовершенства. 
Он пишет о том, что «опыт нового твор-
чества находится здесь в зачаточном со-
стоянии и содержит много интересных 
начинаний. Это — «фольклористическая 
феерия из ярких оригинальных блёстков 
местного фольклора. В пёстрой движу-
щейся оживлённой картине даны все 
самые характерные элементы поэтики. 
В виде истоков звучат торжественные 
архаичные аккорды в устах убелённого 
старика; сатирические сценки рисуют 
местный быт, широким раздольем льёт-
ся бесконечная тягучая песня и над всем 
организующая и быт, и мировоззрение 
советская современность в митингах, 
лозунгах, декламациях, маршировках, 
овациях и проч. Красочная феерия дана в 
яркой национальной форме и вся живёт 
боевым социалистическим содержанием 
наших дней» [там же].

Постановка массового музыкально-
го представления, больше напоминав-
шего масштабное эпическое действо, 
была первым шагом на пути учрежде-
ния театрального образования и созда-
ния национального театра Калмыкии. 
Санджи Каляевич Каляев (1905 – 1985) — 
автор, ставший активным устроителем 
и участником сценического воплощения 
«Улан-Сара» и получивший известность 
как первый народный поэт Калмыкии 
(с 1965 года), в своих письмах пишет: 
«Нижне-Волжский краевой комитет 
КПСС, принимая во внимание удовлет-
ворительные результаты первой серьёз-
ной постановки, решил организовать 
Калмыцкий техникум искусств, который 
вначале базировался в Саратове, а потом 

был переведён в Астрахань»8 [2]. Техни-
кум, учреждённый в 1934 году, имел два 
отделения: театральное (актёрское) и 
музыкальное, куда входили классы фор-
тепиано, баяна и скрипки. Несмотря на 
сложности с набором учащихся, первый 
выпуск молодых специалистов состоялся 
уже в 1936 году. Весной того же года об-
ком партии принял решение об откры-
тии Калмыцкого государственного наци-
онального театра-студии, которое было 
приурочено к 19-й годовщине Великой 
Октябрьской социалистической револю-
ции и состоялось в предпраздничные дни.

Каляев был назначен директором 
театра, ставшего его любимым дети-
щем. Главным режиссёром стал Влади-
мир Гольдфельд (Гольд). Театр открылся 
премьерой пьесы Хасыра Сян-Белгина 
«Борец-сирота» [5], горячо принятой пу-
бликой. Несмотря на довольно острую 
репертуарную политику, уже в свой 
первый сезон 1936 – 1937 годов труппа 
театра осуществила постановку восьми 
спектаклей на калмыцком языке9. Среди 
них: классическая пьеса А.Н. Островско-
го «Гроза» (перевод на калмыцкий язык 
Хонина Косиева), «Цыгане» А.С. Пушкина, 
пьеса Б. Манджиева «В борьбе закаляем-
ся», пьесы советских драматургов В. Гусе-
ва и А. Корнейчука. Готовились и другие 
премьеры. Профессионально владевший 
языкознанием С. Каляев перевёл с русско-
го языка на калмыцкий несколько попу-
лярных произведений: «Овечий источ-
ник» Лопе де Вега, «Лекарь поневоле» 
Ж.Б. Мольера, «Мятеж» Д. Фурманова10. 
В том же году была открыта Калмыцкая 
студия при Государственном институте 
театрального искусства имени Луначар-
ского, возглавляемая А.Н. Фурмановой, 
супругой известного писателя.

Однако дальнейшая судьба директора 
театра сложилась довольно трагично. 
Уже весной 1937 года по ложному доно-
су он был объявлен чуждым элементом 
и по троцкистскому делу снят с руково-
дящей должности. Будучи врагом народа 
(к тому же «буржуазным националис-
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том» и «сыном дворянина»), исключён из 
Союза писателей, осенью того же года аре-
стован и приговорён к восьми годам тру-
довых лагерей, в том числе на приисках 
Сибири. В 1939 году из-за тяжёлой болез-
ни его отправили в лагерь для инвали-
дов в Магадан, через два года — в лагерь 
недалеко от Тайшета. Зимой 1943 года по 
состоянию здоровья Каляева освободи-
ли, разрешив жить в Казахстане, но ему, 
как переселенцу, запрещалось работать 
по специальности. На протяжении дол-
гих семи лет он довольствовался мало-
оплачиваемой работой конюха. С 1950 по 
1957 год он преподавал в казахской шко-

ле-семилетке русский язык и литературу, 
в 1956 году частично реабилитирован, а 
осенью 1958-го, после полной реабилита-
ции и восстановления в правах, вернулся 
в Калмыкию [5, с. 243]. 

Несмотря на превратности судьбы, 
Каляев достиг очень многого в деле 
становления национальной культуры 
республики. Благодаря энтузиазму, ки-
пучей деятельности им и его сподвиж-
никами был не только заложен фун-
дамент для открытия национального 
театра Калмыкии, но и подготовлено 
начало для театрального образования 
в республике11.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 По другим источникам — 300 – 320 человек 
[2; 4].
2 Считается, что на её основе и был 
организован «передвижной калмыцкий 
театр» [3].
3 Е.М. Марголис — будущая жена 
С.К. Каляева.
4 В качестве справки отметим, 
что калмыцкое отделение, существовавшее 
в рамках филологического факультета 
классического университета Саратова, было 
открыто в 1929 году. Вскоре аналогичный 
филиал появился в пединститутах Саратова 
и Астрахани. Учреждение таковых было 
необходимо для обеспечения слабой 
образовательной системы Калмыкии. 
Причём в Астрахани функционировал 
факультет калмыцкого языка и литературы, 
просуществовавший до 1932 года, вплоть 
до открытия Калмыцкого педагогического 
института республиканского значения. 
Калмыцкое отделение Саратовского 
пединститута к этому времени уже 
осуществило первый выпуск студенческой 
группы из семи человек, в числе которых 
был и С.К. Каляев. По другим данным, 
«в январе 1932 года в Саратове был 
организован техникум национального 
калмыцкого искусства, который готовил 
калмыцких артистов» [3].
5 Такой строгий вид музицирования, 
согласно религиозным канонам, был 
под запретом и не допускал публичного 
исполнения. В этом же контексте интересно 
отметить признанный факт совмещения 

в калмыцкой вере двух религиозных 
традиций: буддийской и шаманской [10]. 
6 В 2003 году театр был переименован, 
ныне он носит имя известного русского 
актёра И.А. Слонова.
7 А.М. Смирнов-Кутаческий (в некоторых 
изданиях А.М. Смирнов-Кутачевский, 
1876 – 1958) — известный советский филолог, 
фольклорист и этнограф, неоднократно 
бывавший в Калмыкии, живо интересовался 
этническими сокровищами республики, что 
отражено в таких его работах, как 
«Об одной особенности фольклора Калмыкии», 
«Организовать научно-исследовательскую 
работу по фольклору Калмыкии», 
«О собирании фольклора» [5].
8 С. Каляев был директором техникума, 
дислоцированного в Астрахани.
9 Переводу текстов классических 
спектаклей способствовал Союз писателей 
Калмыкии, начавший такую работу ещё 
за полгода до открытия театра.
10 О дальнейшей судьбе театра см. на сайте 
Калмыцкого государственного 
драматического театра имени Баатра 
Басангова.
11 В качестве дополняющего и поясняющего 
материала к нашей статье может служить 
работа И.В. Батиновой о предвестниках 
калмыцкого театра: мистериях Цам, 
самодеятельных театральных кружках 
и драмстудиях. (См.: Батинова И.В. Истоки 
зарождения театра в Калмыкии / Вестник 
Калмыцкого института гуманитарных 
исследований РАН. 2012. № 4. С. 29 – 33.)
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Метаморфозы 
импрессионизма
на рубеже эпох

Понятие «серебряный век» обычно 
соотносят с определёнными явлениями 
русской художественной культуры 
рубежа ХХ века. Но совершенно ясно, 
что это не было сугубо национальным 
феноменом и его «географию» естественно 
распространить на аналогичные артефакты 
всего европейского пространства того 
времени. При внимательном рассмотрении 
оказывается, что под эгидой «серебряного 
века» развивались многие эстетические 
составляющие конца XIX и начала 
ХХ столетия: поздний романтизм, 
символизм, так называемое декадентство, 
стиль модерн и т. д., — всё, для чего были 
характерны ярко выраженные личностные 
акценты, индивидуально-субъективные 
пристрастия и различная степень 
эстетизированности художественного 
творчества.

Автор статьи считает, что аналогичные 
утверждения применимы и в отношении 
многих сторон импрессионизма — одного 
из самых влиятельных художественных 
направлений тех лет, особенно на его 
поздней стадии. Но прежде всего в статье 
уточняются некоторые вопросы эволюции 
этого направления и его сущности, 
поскольку зачастую приходится 
сталкиваться с излишне расширительным 
пониманием этого понятия.

Ключевые слова: 

импрессионизм, декадентство, стиль 
модерн, серебряный век в искусстве.

The Metamorphoses 
of Impressionism 
at the Turn of the Centuries

The concept of the “Silver Age” is usually 
correlated with certain phenomena 
of the Russian artistic culture of the turn 
of the 19th and 20th centuries. However, 
it is absolutely clear that this was not a purely 
national phenomenon and it is appropriate 
to spread its “geography” onto analogous 
artefacts of the entire European space 
of that time. Upon close examination it turns 
out that many aesthetic components 
of the late 19th and early 20th century 
developed under the auspices of the “Silver 
Age”: late Romanticism, Symbolism, 
the so-called Decadence, the Moderne Style, 
etc., — everything which were characterized 
with brightly expressed personalized accents, 
individual-subjective predilections 
and various degrees of aesthetization 
of artistic creativity.

The author of the article considers 
that similar assertions are also applicable 
in regard to many sides of Impressionism — 
one of the most infl uential artistic directions 
of these years, especially in its late stage. 
But fi rst of all the article specifi es certain 
questions of evolution of this direction 
and its substance, since we must frequently 
confront with an excessively expansive 
understanding of this conception.

Keywords: 

Impressionism, Decadence, Moderne Style, 
the Silver Age in art.
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Согласно общепринятому положе-
нию, импрессионизм складывался 
на рубеже (или даже в самом нача-

ле) 1870-х годов во французской живопи-
си. Его элементы вызревали, однако, уже 
не только в предыдущее десятилетие, но 
ещё и в середине века у барбизонцев и 
Коро. В первой половине столетия наибо-
лее ярко это проявилось в творчестве Тёр-
нера и Констебла, не говоря уже о неизме-
римо более далёких предвосхищениях: 
к примеру, у позднего Тициана во второй 
половине XVI столетия и в отдельных ра-
ботах Рубенса и Рембрандта первой поло-
вины XVII века.

Ядро французского импрессионизма 
составили главным образом пейзажи-
сты: Клод Моне, Камиль Писсарро и Аль-
фред Сислей. Импрессионизм в живопи-
си — это прежде всего пейзаж, и именно 
эти три живописца наиболее последова-
тельно утверждали основополагающие 
принципы направления, начиная с обя-
зательной работы на пленэре. Но к чис-
лу импрессионистов относят и тех фран-
цузских художников второй половины 
XIX века, для которых пейзаж отнюдь не 
был основополагающим жанром. Наи-
более крупные среди них — Эдгар Дега, 
Огюст Ренуар, Эдуард Мане (последний не 
входил в группу импрессионистов). У этих 
живописцев весьма ощутимо заявляла 
о себе реалистическая составляющая.

И в целом для французского импрес-
сионизма этого времени возникает за-
кономерная параллель с русским пере-
движничеством, знаменем которого 
был реализм. В обоих случаях находим 
противостояние молодых художников 
к академической рутине официального 
искусства, горячее стремление выразить 
правду жизни (любопытно, что в одном 

и том же 1863 году будущие передвиж-
ники организовали в Петербурге Артель 
художников, а в Париже картины неза-
висимых художников были выставлены 
в «Салоне отверженных»). И по существу 
достаточно многое в творчестве француз-
ских импрессионистов смыкалось с реа-
листическими исканиями. Это начина-
лось с того, что они настойчиво добива-
лись живой достоверности изображения. 
Импрессионисты совершили подлинный 
переворот в выборе сюжетов, повернув-
шись лицом к реальному миру, причём 
зачастую в его повседневных, бытовых 
формах. Они впервые создали много-
гранную картину жизни современного 
им города: улицы и окрестности Пари-
жа, индустриальные пейзажи, маклеры 
на бирже, сцены в кафе, уличные балы, 
катание на лодках и яхтах, ска́чки на ип-
подроме, толпы отдыхающих на пляже 
или в городском саду.

Таким образом, всем этим импресси-
онизм второй половины XIX века несо-
мненно принадлежал своему времени, 
тем более что отнюдь не всё у тех, кого 
называют импрессионистами, действи-
тельно импрессионистично и нередко 
соприкасается с главенствующей на том 
историческом этапе реалистической 
манерой. И говоря об этом, следует под-
черкнуть: многое у них создавалось под 
знаком того, что можно обозначить фра-
зой поэзия реальности. Свойственная их 
манере светлая и яркая красочная гамма 
с поразительным богатством валёров и 
рефлексов порождала настоящее празд-
нество света и цвета. И нередко проис-
ходило чудесное преображение реально-
сти, когда обыкновенное, привычное и 
даже обыденное превращалось в сказку, 
волшебство. В этой романтизации и в 
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акцентированно жизнерадостном тонусе 
(импрессионистов привлекали главным 
образом праздничные, красочные сторо-
ны бытия) проявляли себя увлечённость 
чувственной красотой мира и особого 
рода гедонизм. Следовательно, подоб-
ными устремлениями импрессионизм 
уже во второй половине XIX века, рань-
ше многого другого (кроме символизма 
французской поэзии) пестовал культуру 
«серебряного века». С этой культурой, 
полномасштабный разворот которой 
предстоял на рубеже ХХ столетия, им-
прессионизм роднило ещё одно важное 
свойство — тяготение к определённой 
изысканности и даже рафинированно-
сти художественного выражения. 

Художники добивались особой тонко-
сти живописания. Передавая вибрацию 
световоздушной среды, гамму «сколь-
зящих» оттенков психологических на-
строений, импрессионисты применяли 
технику беглых пятен-мазков, добива-
лись трепетности красочного слоя. След-
ствием присущей им субъективности 
мировосприятия становятся эскизность, 
неуравновешенность, фрагментарность 
композиции, неожиданные точки зре-
ния и сложные ракурсы, зыбкость очер-
таний, размытость мазка. Это исходило 
и от стремления передать состояние при-
роды и человека во всей их подвижности 
и изменчивости, и от желания зафикси-
ровать мимолётные мгновения быстроте-
кущей жизни, от остроты непосредствен-
ного чувства, от импульсивности откли-
ка на впечатления от внешнего мира.

Формально импрессионизм во фран-
цузской живописи существовал немно-
гим более десятилетия: от первой груп-
повой выставки 1874 года до последней, 
восьмой по счёту, состоявшейся в 1886-м. 
И как раз с середины 1880-х годов начи-
нали открываться горизонты рубежной 
эпохи, которую в том числе представля-
ли такие художественные течения, как 
поздний импрессионизм и постимпрес-
сионизм. Как видим, оба эти течения 
непосредственно связаны с импрессио-

низмом по самой этимологии терминов, 
однако и тот, и другой скорее были имен-
но пост-, то есть после импрессионизма. 
Единственное, что безусловно связывало 
с ним, состояло в следующем: их пред-
ставители нередко начинали в русле 
импрессионизма (к примеру, будущий 
постимпрессионист П. Сезанн принимал 
участие в первой выставке импрессио-
нистов 1874 года), а затем в различной 
степени стремились (осознанно или ин-
туитивно) дистанцироваться от него. 

Если говорить о позднем импрессио-
низме в отношении французского изо-
бразительного искусства, то наиболее 
примечательно он заявил о себе в сфе-
ре того, что получило различные обо-
значения: неоимпрессионизм, пуанти-
лизм, дивизионизм. Первое из них не-
желательно ввиду того, что приставка 
нео- предпочтительна для наименова-
ния явлений, которые отстоят от своих 
исторических прототипов на достаточно 
большом отрезке времени (неопримити-
визм, неофольклоризм, неоклассицизм 
и т. п.). Это касается и импрессионизма, 
когда отдельные его элементы стали воз-
рождаться во второй половине ХХ века. 
Два других обозначения — пуантилизм 
и дивизионизм — в сущности, синони-
мичны, но несколько различаются в 
способах передачи особенностей одной 
и той же техники живописи. 

Термин дивизионизм (от фр. разделе-
ние, дробление) менее предпочтителен, 
так как разделение цветового мазка 
было достаточно характерным приёмом 
и самого импрессионизма. Пуантилизм 
(от фр. точка, или писать точками) вы-
ражает суть нового типа живописного 
письма и, кроме того, именно это поня-
тие закрепилось впоследствии приме-
нительно к музыкальному искусству. 
Во всех трёх случаях подразумевается 
одно и то же. Ряд открытий, совершён-
ных в 1860 – 1870-е годы в области опти-
ки, подал импрессионистам идею писать 
раздельными мазками. Они наносили 
краски на холст, почти не смешивая их и 
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оставляя эту работу глазу зрителя, подоб-
но тому, как он совершает её в жизни. В 
середине 1880-х Жорж Сёра и Поль Синьяк 
довели эту тенденцию до предельного 
выражения, придав данному приёму за-
конченно методичный характер: полот-
но заполнялось мелкими раздельными 
чётко различимыми мазками точечной 
или прямоугольной формы.

К технике пуантилизма частично 
приближался такой мэтр классики им-
прессионизма, как К. Писсарро, что го-
ворит о закономерности её возникно-
вения. Затем она получила некоторое 
распространение за пределами Фран-
ции: Т. ван Рейселберге в Бельгии, Д. Се-
гантини в Италии, отчасти И. Грабарь в 
России.

Следует признать, что заведомая рас-
судочность пуантилизма как метода жи-
вописи приводила к преобладанию хо-
лодного интеллектуализма, к определён-
ной сухости и отвлечённости образов, 
что нередко усиливалось ввиду чуждой 
импрессионизму плоскостной трактовки 
изображений и дробности живописной 
поверхности. С другой стороны, в творче-
стве отдельных художников (П. Синьяк, 
А. Кросс) красочная система трансформи-
ровалась в сторону всё большей эмоци-
ональности и цветовой насыщенности, 
а также подчёркнутой декоративности, 
что подготовило почву для появления 
фовизма.

В иных ответвлениях позднего им-
прессионизма обнаруживались такие 
признаки отхода от привычной систе-
мы живописного импрессионизма, как 
нарастание черт зыбкости и неустойчи-
вости или увлечение различными ко-
лористическими эффектами. Это могло 
приобретать изощрённый, чисто экспе-
риментальный характер, включая тен-
денцию к дематериализации видимого 
мира, к абстрагированию от него, что оз-
начало уже прямые подступы к беспред-
метному искусству.

Таким образом, всё отмеченное ока-
зывалось весьма удалённым от импрес-

сионизма как такового — следователь-
но, можно говорить об исчерпании его 
принципов на почве французской жи-
вописи. Однако именно тогда, уже на 
выходе в историческое измерение рубе-
жа ХХ века, импрессионизм обрёл новое 
дыхание в изобразительном искусстве 
других национальных школ и в других 
видах художественного творчества. Но 
прежде чем обратиться к рассмотрению 
второй волны жизни этого направления, 
подтвердим сказанное обзором эволю-
ции французской живописи от исходно-
го периода импрессионизма до его позд-
ней фазы на материале творчества двух 
самых характерных фигур: Клода Моне и 
Огюста Ренуара.

Опираясь на материал творчества 
двух этих художников, начнём с кон-
кретизации высказанного утверждения 
о том, что отнюдь не всё в творчестве 
тех, кого именуют импрессионистами, 
было действительно импрессионистич-
но. Даже у Моне, которого, казалось бы, 
можно причислить к «стопроцентным» 
представителям данного направления, 
находим достаточно много работ, где он 
не использует приёмы, типичные для им-
прессионистической живописи, и где по 
манере изображения всё вполне реально, 
достоверно, привычно («Зима, повозка», 
1867; «Сорока», 1875). В ряде его картин 
элементы импрессионизма подключают-
ся только частично, для «освежения» ко-
лорита, для привнесения того светонос-
ного начала, которое столь характерно 
для импрессионизма как определённого 
типа умонастроения и жизневосприятия 
(«Завтрак на траве», 1866; «Домик тамо-
женника близ Варанжвиля», 1882).

С точки зрения реалистической доми-
нанты весьма примечательна серия кар-
тин, связанных с наблюдением за таким 
совершенно обыденным, «заурядней-
шим» объектом, как стог сена. Эту «про-
зу» художник внимательно наблюдал в 
разное время суток и в разные времена 
года, проявив поразительную «толерант-
ность» по отношению к столь «серому» 
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факту повседневного бытия («Стога сена», 
1884; «Стог сена в Живерни», 1886; «Стог, 
закат солнца»; «Стога. Конец лета», «Стог 
сена зимой», «Стог сена в снегу. Хмурый 
день» — все 1891 г.).

В отличие от Ренуара, Моне редко об-
ращался к портретному жанру. Но, как 
и у Ренуара, в данной сфере его прежде 
всего интересовал образ женщины. 
И воссоздавая этот образ, он явно был 
предрасположен к его реалистически 
точной обрисовке («Мадам Моне», 1871), 
хотя нередко подчёркивал в своих моде-
лях яркое, парадно-эффектное («Мадам 
Годибер», 1868) или экзотически-бро-
ское («Японка», 1876).

Реалистически точное воспроизведе-
ние женского облика не меньше при-
суще и Ренуару. Другое дело, что ему 
в высшей степени была свойственна 
приверженность той манере, которую с 
полным основанием можно назвать по-
этическим реализмом. Это касается его 
творчества в целом и обрисовки женщи-
ны — в особенности. Выделить в её обра-
зе лучшее, наиболее привлекательное и 
притягательное, подчёркнуть её обаяние 
и красоту — таков неизменный акцент 
ренуаровского живописания. Порой ху-
дожник даже монументализировал мо-
дель: длинное широкое платье, свобод-
но стелющееся в виде волны, становится 
как бы пьедесталом для венчающей её 
красивой головы («Мадам Шарпантье с 
детьми», 1878).

С точки зрения возвеличения женщи-
ны весьма символично то, что художник 
всегда выдвигает её на передний план, 
если она находится в паре с мужчиной 
или в людской толпе («Ложа», 1874; «Зон-
тики», 1886). Нередко ему вполне доста-
точно средств реалистической палитры, 
чтобы с неотразимой силой передать 
красоту и особую прелесть юности («Пор-
трет девушки», 1878).

Одно из самых больших достижений 
ренуаровского реализма состояло в спо-
собности с поразительной живостью и 
непосредственностью воспроизводить 

различные жизненные ситуации. Как 
правило, это были сцены досуга, отдыха, 
развлечений. И воссоздаваемая худож-
ником «живая жизнь» (В. Вересаев) яв-
ляется безусловной принадлежностью 
именно реалистического искусства («Бал 
в „Мулен-де-ла-Галетт“», 1876; «Завтрак 
после прогулки на лодке», 1881).

Разговор о сути импрессионизма как 
художественного метода начнём с жен-
ских портретов Ренуара. Среди них есть 
лишь несколько работ, где импрессиони-
стично всё целиком, во всех отношениях 
и сторонах. Свободной, воздушной ки-
стью, лёгким светоносным мазком худож-
ник передаёт и фон, и фигуру с одеждой, 
и лицо («Девочка-цыганка», 1879; «Жен-
ский портрет (Марго)», 1882). Но обычно 
он соединяет в одной картине чётко обри-
сованное, реалистически поданное лицо 
с импрессионистической «размалёвкой» 
всего остального. И это нежно вибриру-
ющая, совершенно свободная по мазку 
«размалёвка» становится световоздуш-
ным обрамлением одухотворённого, пре-
красного женского лика («Мадам Моне 
на софе», 1872; «Мадам Анриетт Анрио», 
1876; «Жанна Самари», 1877; «Портрет де-
вушки», «Задумчивость», 1878).

Ил. 1. Огюст Ренуар. 
«Жанна Самари», 1877
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Изредка Ренуар обращался к жанру 
натюрморта. Художник убеждал его ре-
алистической трактовкой, неизменно 
подчёркивая яркую зелень и великолеп-
ную красочность букета («Цветы в вазе», 
1869). Но значительно чаще этот букет 
под его кистью «расплывается» в живо-
писнейшие цветовые вибрации, превра-
щаясь в своего рода фейерверк горящих 
пятен («Розы из Варжмона», 1882; «На-
тюрморт с хризантемами», 1900).

А вот натюрморты Клода Моне всег-
да безусловно импрессионистичны, им 
свойственны зыбкость, движение мас-
сива листьев и лепестков, как бы колы-
шущихся от лёгкого ветерка («Ваза с цве-
тами», 1880; «Подсолнухи», 1881), либо 
изнутри трепещущих своей чудесной 
воздушной аурой («Натюрморт с анемо-
нами», 1885).

Ил. 2. Клод Моне. 
«Натюрморт с анемонами», 1885

Вибрация, трепет и колыхание при-
родной материи импрессионисты осо-
бенно любили фиксировать, наблюдая 

жизнь водной глади, ряби и волн. Созда-
вались всевозможные живописные ков-
ры цветовых нюансов, бликов, рефлек-
сов, играющих на водной поверхности. 
В этой игре активно участвуют отраже-
ния небес, прибрежных строений и рас-
тительности («Сена близ Ане́ра (Лодка)» 
Ренуара, 1879).

Знаменитый речной пейзаж Моне 
дал название всему направлению: «Впе-
чатление. Восход солнца» (1872). Слово 
впечатление встречается в названиях 
нескольких картин художника, что побу-
ждает лишний раз вдуматься в его смысл 
и значимость для творческой концепции 
Моне и других импрессионистов. 

Для большинства живописцев до и пос-
ле импрессионизма неукоснительным 
постулатом являлось тщательное изуче-
ние объекта изображения с той целью, 
чтобы в конечном результате добиться 
высокого художественного обобщения. 
У импрессионистов — иначе: они чаще 
всего доверялись первому импульсу, 
определявшему последующее стремле-
ние запечатлеть увиденное, следователь-
но, больше полагались на интуицию. Их 
задачей было схватить предмет со всей 
свежестью и непосредственностью его 
восприятия субъективным ви́дением 
художника. Таким образом, впечатле-
ние становилось синонимом уловлен-
ного единичного момента, мгновения, 
мимолётности, и его «юрисдикция» обе-
спечивала ощущение неповторимости 
схваченного движения, изменчивости, 
текучести состояния окружающей среды.

Моне и его собратья открыли для жи-
вописи обличье современного города, 
наделив его поэтикой цветовоздушных 
вибраций и ярких контрастов света и 
тени («Бульвар капуцинок в Париже», 
1873). Но главным для импрессионистов 
был садовый и сельский пейзаж, осо-
бенно ландшафт нетронутой природы. 
Здесь мазок и краски совершали чудеса: 
как никто они умели любоваться и на-
слаждаться роскошной прелестью моря 
зелени и цветов, вибрирующего мири-
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адами оттенков всего спектра («Уголок 
сада в Монжероне», 1877; «Пейзаж. Парк 
Монсю», 1884; «Сад художника в Живер-
ни», 1900).

Если в этом кипении цвета и света у 
Моне иногда появляются человеческие 
фигуры, то они всегда оказываются дале-
ко на втором плане («Дама в саду», 1867) 
либо в различной степени растворяются 
в пейзажной среде, что говорило не толь-
ко о том, насколько импрессионисты бо-
готворили природу, но и о заметно пан-
теистическом наклонении их жизневос-
приятия: «Утёс Уэлк в Пурвилле», 1882; 
«Тополя в солнечном свете», 1887; «Сад 
Моне в Живерни», 1895; «Маки», 1873). 
В последней просматривается прямой 
аналог пейзажной живописи Ренуара 
(«Тропинка в высокой траве», 1874).

Такова была представленная именами 
Клода Моне и Огюста Ренуара классика 
импрессионизма. Оба они прожили весь-
ма долгую жизнь (первый: 1840 – 1926; 
второй: 1841 – 1913), и вполне естествен-
но, что на последних стадиях их творче-
ской эволюции произошли существен-
ные перемены. Связаны они были у этих 
живописцев либо с исчерпанием, либо с 
коренным перерождением принципов 
импрессионизма.

Как известно, одной из главных эсте-
тических установок данного направле-
ния являлось отрицание линии как та-
ковой («всё есть цвет!»). Поздний Ренуар 
не раз возвращал линии и рисунку пра-
во на существование в живописи, при-
чём возвращал, подчас почти нарочито 
подчёркивая их значимость («Портрет 
Люси Берар (Девочка в белом передни-
ке)», 1884; «Девочка в соломенной шля-
пе», 1885; «Мадемуазель Жюли Мане с 
кошкой», 1887).

Свободную, лёгкую, воздушную кисть 
прежних лет у Ренуара теперь очень ча-
сто сменяет густая, маслянистая, порой 
как бы «жирная» цветопись. Это прида-
вало изображениям материально-осяза-
емый, чувственно-декоративный харак-
тер и, с одной стороны, сближало с салон-

ным искусством, а с другой — намечало 
подступы к фовизму («Сидящая девочка», 
1890; «Девушка, расчёсывающая воло-
сы», 1894; «Коко рисует», 1903). Пейзажи 
позднего Ренуара становятся всё более 
причудливыми, напоминая подчас ска-
зочные миражи («Фигуры в саду», 1890; 
«Пейзаж с видом на Сакре-Кёр», 1896). 
Тенденция, отмеченная выше у Моне ос-
новного периода по части «растворения» 
человека в окружающей среде, доводит-
ся в поздних пейзажах Ренуара до той 
грани, когда человеческая фигура уже 
совершенно теряется в буйстве цвето-
вого марева природного хаоса («Эстак», 
1892; «Пейзаж близ Кань», 1902; «Весен-
ний пейзаж», 1900-е).

Ил. 3. Огюст Ренуар. 
«Весенний пейзаж», 1900-е

Переходя к метаморфозам стиля позд-
него Моне, следует отметить прежде 
всего более или менее сохраняющуюся 
связь с прежним импрессионизмом в 
его огромной серии полотен с ненюфа-
рами (французское название кувшинок, 
водяных линий), которую он выполнял 
на протяжении нескольких десятилетий 
в возделанном по его проекту большом 
саду со множеством прудов и перекину-
тых через них лёгких мостиков. 

Эту серию можно воспринимать и как 
некий прекрасный атавизм исчезающей 
классики, и как своего рода ностальгию 
по временам цветения импрессионизма 
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(«Кувшинки (Облака)», 1903; «Ненюфа-
ры», 1906; «Кувшинки», 1916; «Ненюфары 
(Жёлтая нирвана)», 1920; «Кувшинки. Зе-
лёное отражение», 1923; «Нимфеи», 1926). 

В двух известных сериях позднего эта-
па художник доводит некоторые устрем-
ления своего классического периода до 
предела. Отображая в 1892 – 1894-х годах 
облик западного фасада Руанского собо-
ра, он менее всего увлечён фиксацией го-
тических очертаний старинного памят-
ника архитектуры. Почти единственно 
его интересует игра света и цвета в этих 
очертаниях каменного кружева. В ито-
ге живописные полотна превращаются 
буквально в светоцветовые симфонии, 
причём в ряде случаев автор сознательно 
вводит соответствующие музыкальные 
обозначения: «Руанский собор (Портал в 
свете восходящего солнца, гармония в го-
лубом)», «Руанский собор. Портал и баш-
ня Сен-Ромен. В свете вставшего солнца. 
Гармония в голубом и золоте», «Руанский 
собор (Симфония в сером и красном)», «Ру-
анский собор. День», «Руанский собор на 
закате», «Руанский собор вечером» и т. д.

В серии «Виды Лондона» (с конца 
 1890-х до середины 1900-х годов) худож-
ника более всего занимают уникальные 
явления, связанные с особыми метео-
условиями английской столицы, то есть 
свойственный «туманному Альбиону» и 
почти тотальный для восприятия Моне 
«Эффект тумана» (подзаголовок одной 
из этих работ). 

Туманы на его картинах всё более по-
глощают предметную среду, дематериа-
лизуя её едва ли не до нуля. Так намечал-
ся путь абстракции, выводящей в бездну 
Ничто. Подобно будущим монохромным 
сериям «Чёрное на чёрном» и «Белое на 
белом», инициатором которых выступил 
Казимир Малевич, эти полотна Моне 
можно именовать как «Серое на сером» 
(«Лондон, здание парламента. Луч солн-
ца в тумане», «Мост Ватерлоо. Эффект ту-
мана», «Большой мост в Лондоне» и др.).

В близкой манере могли интерпре-
тироваться и родные художнику фран-

цузские ландшафты, что подтверждало 
закономерность развёртывания данной 
художественной линии в его позднем 
творчества («Утро на Сене», 1897). Нако-
нец, исходя из возможностей преобра-
жаемого импрессионизма, ещё более 
явственно Моне намечал перспективы 
красочной абстракции, развиваемой па-
раллельно исканиям Василия Кандин-
ского. Вязь светоцветовых потоков стано-
вится на ряде полотен настолько интен-
сивной и фантазийной, что совершенно 
теряется связь с реальными прототипа-
ми пейзажного мира, и всё оборачива-
ется самодостаточной игрой красочного 
слоя картин («Японский мостик», 1914; 
«Visteria», 1918; «Водяной сад с прудом», 
1920; «Плакучие ивы», 1923).

Ил. 4. Клод Моне. 
«Японский мостик», 1914

Как можно было убедиться на при-
мере творчества Клода Моне и Огюста 
Ренуара, на рубеже ХХ века импрессио-
нистические принципы во французской 
живописи действительно оказались во 
многом исчерпанными. Но её миссия со-
стояла и в том, чтобы дать мощный тол-
чок развитию этих принципов на почве 
других национальных школ и в других 
видах искусства на следующем истори-
ческом этапе. Если начать с живописи, 
которая в основном сохраняла за собой 
положение лидера импрессионистиче-
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ского движения, то оно захватило мно-
гие страны Европы и вовлекло в свою 
орбиту даже американский континент 
(к примеру, помимо художников США, 
можно назвать таких аргентинских пей-
зажистов, как Ф. Фадер и М. Мальярро). 
В России оно по-разному затронуло твор-
чество целого ряда живописцев (В. Бори-
сов-Мусатов, Д. Бурлюк, С. Виноградов, 
Н. Ге, М. Добужинский, В. Кандинский, 
Д. Кардовский, Б. Кустодиев, Е. Лансере, 
М. Ларионов, И. Левитан, К. Маковский, 
К. Малевич, Л. Пастернак, И. Репин, В. Се-
ров, И. Ционглинский, К. Юон, М. Яков-
лев), но выдвинуло и двух «абсолютных» 
импрессионистов — Константина Коро-
вина и Игоря Грабаря.

Ил. 5. Игорь Грабарь. 
«Февральская лазурь», 1904

Ил. 6. Огюст Роден. 
«Вечная весна», 1884

Вслед за живописью и другие виды ис-
кусства обратились к изучению специ-
фически переходных и текучих состоя-
ний, прониклись стремлением к пере-
даче крупным планом «мимолётных» 
ощущений и настроений, фиксируемых 
как в состояниях природного мира, так 
и в психологической ауре романтизи-
рованной жизни. Мастера скульптуры 
пытались запечатлеть изменчивость 
натуры и беглость впечатлений, при-
дать пластике живописную аморфность 
и трепетность форм, добиться мягкости 
объёмов и световой восприимчивости 
фактуры, поэтому сознательно остав-
ляли композицию как бы незавершён-
ной и нередко предпочитали работать 
в податливом материале (гипс, воск). 
Подобные устремления с различной сте-
пенью интенсивности заявили о себе в 
исканиях О. Родена (Франция), М. Россо 
(Италия), П. Трубецкого и А. Голубкиной 
(Россия).

В литературных жанрах импрессио-
нистичность сказалась по целому ряду 
параметров: отсутствие чётко заданной 
формы, фрагментарность изложения, 
усиление роли случайности и внимание 
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к как бы схваченным наугад деталям; 
«философия мгновения», которая акцен-
тирует ценность первого впечатления, 
трепет и живописное мерцание нюан-
сов настроения, что вызывает к жизни 
изощрённую технику вербальной вы-
разительности. Смутность, неопреде-
лённость субъективных ощущений, их 
неуловимость и невыразимость имеют 
своим следствием недосказанность, по-
этику намёков и умолчаний. В этой об-
ласти можно выделить несколько стиле-
вых разновидностей: 

– «поэтический импрессионизм» (пев-
цы мимолётных ощущений П. Верлен, 
А. Рембо, Ш. Бодлер, С. Малларме, К. Баль-
монт); 

– «психологический импрессионизм» 
(«поэты нервов» братья Ж. и Э. Гонкуры, 
К. Гамсун, Т. Манн, С. Цвейг, Р.М. Рильке, 
И. Анненский);

– «пленэрный импрессионизм» (Э. Зо-
ля, Е. Якобсон, Д. Лилиенкрон);

– «экзотический импрессионизм» 
(главным образом на английской поч-
ве — Р. Стивенсон, Д. Конрад и вплоть до 
рассказов С. Моэма);

– «декадентский импрессионизм» 
(А. Шницлер, Г. Бар, Я. Каспрович, К. Пет-
майер).

Условность подобной дифференци-
ации становится особенно очевидной, 
если припомнить имена тех, кто входил 
в соприкосновение с данным направле-
нием: М. Метерлинк, О. Уайльд, Х. Гоф-
мансталь, А. Чехов, И. Бунин. Импресси-
онизм обогатил словесность ХХ века ис-
кусством описаний, предвосхищениями 
литературы «потока сознания», рядом 
стилистических приёмов (один из них — 
изображение не самого предмета, а глав-
ным образом впечатления от него). С ним 
преемственно связан современный субъ-
ективно-психологический роман. Хресто-
матийный пример — образ Венеции в ро-
мане М. Пруста «В поисках утраченного 
времени»: несколько раз воспроизводит-
ся один и тот же город, и каждый раз он 
выглядит совершенно иным, поскольку 

меняется взгляд героя, его настроение и 
мировосприятие. 

Есть основания для того, чтобы гово-
рить об импрессионизме в сценическом 
искусстве рубежа ХХ столетия. В это вре-
мя заметно усилилось внимание режис-
сёров и актёров к передаче атмосферы 
действия, к выявлению неповторимого 
настроения той или иной сцены, к рас-
крытию её подтекста. Беглые характери-
стики персонажей в сочетании с отдель-
ными ярко выраженными деталями, 
внезапные перемены ритмов, использо-
вание звуковых и живописно-цветовых 
акцентов служили раскрытию внутрен-
них переживаний героя и драматиз-
ма, скрытого ходом обыденной жизни. 
Подобные подходы были присущи пос-
тановкам А. Антуана («Свободный те-
атр», Франция), М. Рейнхардта (спектак-
ли «Сон в летнюю ночь», «Укрощение 
строптивой», Германия), Ф. Комиссар-
жевского (постановки пьес А. Чехова в 
МХТ, Россия). Соответствующие черты 
и выразительные средства обнаружива-
лись в игре Г. Режан (Франция), Э. Дузе и 
Э. Циккони (Италия), С. Маисси и Г. Эйзо-
льдта (Германия), В. Комиссаржевской и 
П. Орленева (Россия).

В хореографии проявилось стремление 
к фиксации отдельно взятого мгновения, 
что опиралось на импровизационность. 
Размывались не только контуры сцени-
ческой формы, но и структура самого 
танца. На смену большому спектаклю 
всё чаще приходит миниатюра, многое 
базируется на смене волнообразных дви-
жений с их изгибами и переливами. При-
знаки импрессионизма наиболее ярко 
сказались в так называемом свободном 
танце (А. Дункан), в постановках М. Фо-
кина и К. Голейзовского.

Большую и чрезвычайно колоритную 
главу в историю импрессионизма впи-
сало музыкальное искусство. Здесь впе-
чатляет уже само по себе обилие имён, 
целиком или частично связанных с дан-
ным художественным направлением, 
напрямую или опосредованно соприкос-
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нувшихся с соответствующей эстетикой: 
К. Дебюсси, П. Дюка, М. Равель, Ж. Роже-
Дюкас, А. Руссель и Ф. Шмитт (Франция), 
С. Василенко, А. Лядов, С. Рахманинов, 
В. Ребиков, А. Скрябин, И. Стравинский и 
Н. Черепнин (Россия), А. Казелла, Д. Ма-
липьеро, Д. Пуччини и О. Респиги (Ита-
лия), И. Альбенис и М. де Фалья (Испания), 
Ф. Дилиус и С. Скотт (Великобритания), 
Э. Григ (Норвегия), Р. Штраус (Германия), 
К. Шимановский (Польша), Л. Яначек (Че-
хия), П. Владигеров (Болгария), Э. Вила-
Лобос (Бразилия).

Композиторское творчество рубежа 
ХХ века с максимальной концентриро-
ванностью обобщило те свойства, кото-
рые свидетельствуют о принадлежности 
импрессионизма культуре «серебряного 
века»:

– выдвижение на первый план беглых, 
мгновенных впечатлений, повышенное 
внимание к детали, нюансу, передача 
изменчивых настроений, едва уловимых 
состояний, что повлекло за собой теку-

честь формы и зыбкость, прихотливость 
всех очертаний; 

– культ красоты, поэтичность и артис-
тизм, получившие выражение как в со-
зерцательном наклонении (главным 
образом, в красочном воспроизведении 
картин природы), так и в тяготении к во-
площению радости жизни, возвышенно-
го гедонизма; 

– сопряжение с духом особой утончён-
ности, изысканности художественного 
изъяснения, доводимой подчас до рафи-
нированности и даже изощрённости. 

В конечном счёте перечисленное слу-
жило тому, что касательно произведе-
ний Клода Дебюсси В. Каратыгин попы-
тался обозначить следующим образом: 
«Самые нежные вибрации самых тонких 
струн души нашей… Из причудливых 
гамм и аккордов, как бы в беспорядке 
разбросанных по музыкальному холсту, 
возникли картины упоительной, неви-
данной доселе красоты и очарования…» 
[7, с. 128].
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Технология интеллект-карт 
в обучении исполнительским 
приёмам игры на балалайке

Актуальность работы определяется 
недостаточным вниманием к проблеме 
мышечных зажимов в методиках обучения 
игре на балалайке для младшего 
школьного возраста. Интерес к данной теме 
подтверждается перечнем работ российских 
и зарубежных авторов, где уделено 
внимание проблемам профессиональных 
заболеваний музыкантов и учащихся 
музыкальных учебных заведений. 
Для совершенствования методики 
обучения в работе предложено применение 
технологии интеллект-карт. В результате 
получено системное представление 
об исполнительской проблеме, где учтено 
взаимодействие корпуса, рук и ног 
исполнителя с указанием на возможные 
неверные действия, которые в свою очередь 
обусловливают появление мышечных 
зажимов. В виде интеллект-карт подробно 
представлены результаты анализа одного из 
важнейших приёмов игры на балалайке — 
бряцания. Сделаны выводы о перспективах 
применения технологии интеллект-карт 
при обучении игре на балалайке.

Ключевые слова: 

бряцание как приём игры на балалайке, 
мышечный зажим, интеллект-карта 
в обучении музыке.

The Technology of Mind Maps 
in Instruction of Performance 
of Techniques of Playing 
the Balalaika

The relevance of this work is determined 
by the insuffi  cient attention to the problem 
of muscular tension in the methodologies 
of instruction of playing the balalaika 
for the beginning school age. The interest 
in this subject is confi rmed by a list of works 
by authors from Russia and from other countries 
in which attention is drawn to the issues 
of professional ailments of musicians 
and students of musical educational institutions. 
For the sake of perfecting the methodology 
of instruction, the article contains the suggestion 
of application of the technology of mind maps. 
As a result, a system perception of this issue 
of performance is received in which 
the interaction of the performer’s body, hands 
and legs with the indication of possible incorrect 
motions, which in their turn stipulate 
the appearance of muscular tension. 
The results of the analysis of one of the most 
important techniques of playing the balalaika — 
strumming — is presented in great detail 
in the form of mind maps. Conclusions are 
arrived at about the prospects of applying 
the technology of mind maps upon instruction 
of playing the balalaika.

Keywords: 

strumming as a technique of playing 
the balalaika, muscular tension, the mind maps 
in musical instruction.
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Внаучной литературе, посвящённой 
различным аспектам обучения игре 
на балалайке, широко обсуждаются 

проблемы подготовки профессиональ-
ных музыкантов (В.А. Аверин), методы 
и приёмы формирования исполнитель-
ской техники (уральская школа, М.В. Жу-
равлёв), «поющие» приёмы при игре на 
балалайке (В.А. Макарова), приёмы игры 
«тремоло» (А.Р. Кучин). Однако ни в су-
ществующих пособиях для ДМШ и ДШИ, 
ни в исследовательской литературе 
практически не затрагивается проблема 
предотвращения мышечных и психоло-
гических зажимов, которая становится 
всё более важной, поскольку возникает 
как на этапе начального обучения, так и 
в дальнейшем.

В исполнительской теории и методи-
ке других специальностей проблеме мы-
шечных зажимов (мышечных напряже-
ний) посвящён ряд исследований. Назо-
вём среди них работы В.А. Гутерман [3] и 
А.А. Шмидт-Шкловской [8] о заболевани-
ях рук пианистов и методике их излече-
ния; Б.И. Талалая — об исполнительской 
моторике виолончелистов [7]; Б.П. Поте-
ряева — о проблеме мышечных зажимов 
и их преодоления у баянистов [5]; В.Х. Ма-
зеля — о принципах формирования дви-
гательной системы музыканта [4].

Исследования данной проблемы пери-
одически публикуются и в зарубежной 
литературе. Для понимания её актуаль-
ности интересны обзоры, обобщающие 
информацию о нарушениях функциони-
рования опорно-двигательного аппарата 
профессиональных музыкантов, а также 
учащихся музыкальных школ и коллед-
жей [10].

В работах зарубежных исследовате-
лей обобщается информация, связанная 
с различиями в зависимости от вида му-
зыкального инструмента. Отмечается, 
что ни одна конкретная группа инстру-
ментов не имеет явно более высокого 
уровня распространённости жалоб на 
опорно-двигательный аппарат. Однако, 
согласно сообщениям музыкантов, са-

мые низкие показатели имеют исполни-
тели на медных инструментах. 

Для понимания области распростра-
нения проблемы и доказательства того, 
что она охватывает не только професси-
ональное сообщество, были представле-
ны результаты обследования учеников 
музыкальных школ и колледжей [11; 12]. 
Данные работы ставят ребром вопрос о 
необходимости создания методического 
обеспечения для предотвращения подоб-
ных нарушений. В качестве важной ин-
формации об исполнении приёмов игры 
на балалайке в данной статье предла-
гается использование интеллект-карт 
как инструмента исследования пробле-
мы и как методического инструмента.

Интеллект-карта (от англ. mindmap — 
карта мыслей), или ассоциативная кар-
та, — это диаграмма связей, метод струк-
туризации концепций с использованием 
графической записи. Методика разрабо-
тана психологом Тони Бьюзеном в конце 
1960-х годов [2; 9]. На русский язык тер-
мин может ещё переводиться как «карта 
памяти», «ментальная карта», «ассоциа-
тивная карта», «ассоциативная диаграм-
ма», «схема мышления». Интеллект-кар-
ты активно используются во всех сферах 
образования, однако в музыкальной пе-
дагогике данный метод пока не получил 
достаточного распространения1.

Диаграмма связей реализуется в виде 
древовидной схемы, в которую внесены 
термины, задачи, пояснения, связанные 
ветвями с центральным понятием или 
идеей. Такая схема является одним из ин-
струментов управления личными знани-
ями, для которого достаточно карандаша 
и бумаги. В статье предпринят анализ, 
обобщение и структурирование данных, 
касающихся приёмов игры, которые 
изложены в основных школах игры на 
балалайке. Использование технологии 
интеллект-карт помогает уяснить, на-
пример, способы устранения мышечных 
зажимов балалаечника.

Анализ школ игры на балалайке поз          
волил выделить множество основных 
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факторов, сочетание которых образует 
понятие «исполнительский приём игры 
на балалайке» (рис. 1).

Данное понятие включает такие со-
ставляющие, как ошибки исполнения, 
возможные мышечные напряжения и 
зажимы, а также способы и упражнения, 
способствующие их контролю и исклю-
чению. Последние факторы в явном виде 
не учитывались в школах игры на бала-
лайке, но обсуждались в работах, посвя-
щённых игре на фортепиано, виолонче-
ли, баяне, домре и других инструментах. 

Базовой работой для анализа и струк-
туризации информации о мышечных 
зажимах явилась книга В.Х. Мазеля, где 
подробно, без привязки к конкретному 
инструменту, рассматриваются мышеч-
ные группы исполнительского аппарата 
музыканта, их правильное и эффектив-
ное взаимодействие, способы (комплек-
сы упражнений) для развития двигатель-
ной системы музыканта. В результате 
были структурированы мышечные груп-

пы, соответствующие им возможные мы-
шечные напряжения, ошибки в двига-
тельной системе, обусловливающие эти 
напряжения, и способы их исключения. 
Фрагмент результатов структурирова-
ния также представлен в виде интел-
лект-карты (рис. 2).

Для примера более детально предста-
вим узел карты «Причины мышечных 
зажимов» (рис. 3).

На основе проведённого анализа мы-
шечных зажимов, описанных в работе 
В.Х. Мазеля, и сопоставления их с воз-
можными ошибками при исполнении 
различных приёмов игры на балалайке 
выявлены мышечные зажимы, характер-
ные для каждого из них. Так, основной 
приём игры на балалайке — бряцание — 
заключается в чередовании ударов вниз 
и вверх. Движения, применяемые при 
данном приёме, являются базовыми для 
освоения других: pizz. (1); pizz. (2); тремоло 
в вариативной форме. Бряцание являет-
ся наиболее простым в освоении, именно 

Рис. 1. Интеллект-карта структуры представления 
приёма игры на балалайке

Рис. 2. Интеллект-карта общей структуры представления 
информации о мышечном зажиме
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поэтому оно изучается и осваивается уче-
никами в первую очередь. Необходимо 
уделить должное внимание его состав-
ляющим: тому, как осуществляются удар 
вниз и удар вверх. Педагог должен быть 
максимально активным и методически 
безупречным, так как без правильного 
усвоения техники исполнения данного 
приёма дальнейшее освоение игры на 

инструменте становится практически 
невозможным.

В соответствующей интеллект-карте 
(рис. 4) описаны основные факторы, вли-
яющие на исполнение, — в частности, 
положение и движение правой руки, её 
кисти, а также возможные ошибки.

Рассмотрим сначала, как именно осу-
ществляется удар вниз — одна из двух со-

Рис. 3. Фрагмент интеллект-карты, отражающей общую структуру 
представления информации о причинах мышечных зажимов

Рис. 4. Интеллект-карта, 
описывающая приём игры «бряцание»
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ставляющих приёма «бряцание» (рис. 5). 
Общий вид движения — бросок руки из 
исходного положения вниз. 

Положение кисти правой руки. Пе-
дагогу нужно уделить особое внимание 
положению запястья и кисти. Запястье 
должно находиться в свободно-согну-
том состоянии, то есть изгиб не должен 
доходить до крайней степени, при этом 
надо проследить, чтобы угол изгиба не 
был минимальным. В противном случае 
амплитуда движения кисти окажется 
совершенно неприемлемой и будет яв-
ляться помехой для выполнения бряца-
ния. Также следует обратить внимание 
на то, чтобы указательный палец был 
слегка согнут, а большой палец касал-
ся указательного пальца между второй 
и третьей фалангами практически пер-
пендикулярно. Одновременно мизинец, 
безымянный и средний пальцы необхо-
димо подогнуть таким образом, чтобы 
указательный палец беспрепятственно 
мог контактировать со струнами. При 
этом указательный палец тоже должен 
находиться в минимально согнутом со-
стоянии. Педагогу важно проследить, 
чтобы ученик не прислонял пальцы друг 
к другу.

Точки опоры остаются такими же, как 
при исполнении приема pizz. (б) (плечо 
и локоть прислонить к балалайке), за 

исключением кисти, которая находится 
на весу.

Движение правой руки. Главное, что 
должен понять и чем овладеть ученик 
на начальном этапе обучения, — прин-
цип свободного падения руки. Движение 
осуществляется путём броска (падения) 
руки из исходного положения вниз. На 
начальном этапе кисть должна падать 
до того момента, пока она сама не оста-
новится. Это самый важный момент, ко-
торый необходимо понять и довести до 
автоматизма. Ученик должен понять, 
что рука из исходного положения долж-
на падать под тяжестью собственного 
веса, без воздействия какой-либо силы. 
Конечно, для достижения различной ди-
намики сила импульса броска может и 
должна отличаться. При этом импульс 
идёт от поворотного движения предпле-
чья, которое приводит в движение кисть. 

После освоения принципа свободного 
падения педагогически целесообразно 
переходить к освоению ударов с приме-
нением мышечного усилия, что позволит 
играть более громко. Мышечное напря-
жение должно возникать в самом нача-
ле удара из исходного положения, далее 
рука должна падать свободно, но из-за 
мышечного усилия вначале она есте-
ственным образом будет падать быстрее 
и резче, что повысит уровень громкости. 

Рис. 5. Интеллект-карта, 
описывающая приём игры «удар вниз»
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Траекторию броска (падения) необходи-
мо выстроить таким образом, чтобы ос-
новная сила удара приходилась на пер-
вую струну, в то время как вторая и тре-
тья струны должны быть задеты лишь по 
касательной траектории, что позволит 
аккорду (или интервалу) звучать более 
выстроенно и цельно.

К основным ошибкам при выполне-
нии движения удар вниз следует отнести 
следующие:

1) чрезмерный изгиб запястья, что при-
водит к мышечному зажиму руки;

2) недостаточный изгиб запястья, что 
не даёт кисти возможности двигаться по 
правильной траектории и вынуждает ис-
пользовать движение предплечья в уве-
личенном объёме;

3) мышечный контроль движения из 
исходного положения до крайней ниж-
ней точки, то есть отсутствие свободного 
падения;

4) отсутствие поворотного движения 
предплечья, при том что удар происхо-
дит исключительно при его помощи;

5) недостаточное сгибание указатель-
ного пальца или отсутствие сгибания, 
что требует мышечного напряжения, так 
как естественное положение указатель-
ного пальца — свободно согнутое;

6) чрезмерное сгибание мизинца, безы-
мянного и среднего пальцев, и отсюда — 
мышечное напряжение в предплечье, а 
это является главной причиной того, что 

рука исполнителя не падает вниз свобод-
но. Как следствие, указательный палец 
остаётся без надлежащей опоры снизу. 
По этой причине при контакте со струна-
ми ему не хватает упругости для преодо-
ления натяжения струн. Звук получается 
вялым и совершенно неприемлемым.

Удар вверх является второй составля-
ющей приёма «бряцание» (рис. 6). Поло-
жение кисти и запястья полностью соот-
ветствует положению при ударе вниз. Пе-
дагог должен внимательно проследить, 
чтобы плечо и локоть ученика присло-
нились к балалайке. Исходным положе-
нием при ударе вверх станет крайняя 
нижняя точка. Траекторию движения 
необходимо выстроить так, чтобы кисть 
вернулась в исходное положение при 
ударе вниз. Бросок наверх осуществляет-
ся точно таким же образом, как и бросок 
вниз: при помощи импульса, происходя-
щего от поворотного движения предпле-
чья, который, в свою очередь, приводит 
в движение кисть.

Если при ударе вниз основным явля-
ется принцип свободного падения руки, 
то при ударе вверх главным становится 
сила инерции. В отличие от удара вниз, 
при ударе вверх основным препятстви-
ем, требующим преодоления, является 
вес собственной руки. Необходимо с по-
мощью предплечья запустить запястье 
наверх с той силой, которая необходи-
ма для достижения требуемого звука. 

Рис. 6. Интеллект-карта, 
описывающая приём игры «удар вверх»
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Предплечье должно быть напряжено 
в момент броска кисти, после броска 
предплечье нужно освободить, и кисть 
должна двигаться по инерции. При этом 
траектория движения будет направлена 
к исходному положению при ударе вниз.

При чередующихся ударах вверх и 
вниз импульс снизу должен быть силь-
нее, чтобы добиться звукового равенства 
между ударами. На выравнивание зву-
чания между ударами особенно важно 
обращать внимание ученика уже на на-
чальном этапе, так как проблема дина-
мически неровного звука при бряцании 
встречается чрезвычайно часто у испол-
нителей самого разного возраста.

Педагог должен быть осведомлён о воз-
можных ошибочных действиях ученика 
при исполнении движения «удар вверх».

Все ошибки при выполнении удара 
вверх совпадают с теми, что встречают-
ся при ударе вниз, однако важно назвать 
ещё одну распространённую ошибку. 
Даже если удар вниз выполняется пра-
вильно, то при ударе вверх исполнители 
часто делают движение не при помощи 
импульса, исходящего от предплечья, а 
поднятием предплечья, что совершенно 
недопустимо. Часто можно наблюдать, 
что в первую очередь поднимается пред-
плечье и только затем осуществляется 
необходимое поворотное движение. Как 
следствие, броска кисти не происходит, 
и кисть в течение всего движения нахо-
дится снизу по отношению к предпле-
чью, что приводит к тому, что движение 
наверх происходит не по траектории ис-
ходного удара вниз, а вдоль панциря ин-
струмента, что является в корне невер-
ным. Сначала поворотным движением 
предплечье даёт импульс, и только после 
этого оно может подниматься наверх по 
инерции. Сгибание локтевого сустава счи-
тается возможным лишь для достижения 
громких нюансов и широкой амплитуды, 
причём после выполнения вышеописан-
ных составляющих движения.

На основе сопоставления интеллект-
карт «мышечный зажим» и «приём игры 

бряцание» делаем вывод: все перечис-
ленные ошибки связаны с неправиль-
ной постановкой исполнительского ап-
парата, в частности, с неправильным 
направлением движений кистевых су-
ставов (излишние сгибания и перегиба-
ния в вертикальной и горизонтальной 
плоскостях), что и вызывает перенапря-
жения (мышечные зажимы) в области 
кисти руки.

Системное представление приёма игры 
на балалайке позволяет:

– единообразно описать и структури-
ровать информацию об исполнительских 
приёмах;

– выявить все составляющие приёма, 
в том числе ошибки исполнения, воз-
можные мышечные зажимы, способы их 
исключения путём физических упраж-
нений;

– создать визуализацию представления 
приёма игры на балалайке в виде интел-
лект-карт, что обеспечивает наглядность 
структуризации и описания приёма.

Интеллект-карта является эффектив-
ным способом представления инфор-
мации для ученика и способствует по-
вышению эффективности его обучения. 
Подобное представление данных помо-
гает быстро понять и запомнить важ-
ную информацию, а также может быть 
использовано для её качественного усво-
ения непосредственно на уроке по специ-
альности.

Интеллект-карты в дальнейшем могут 
стать основой для формирования мето-
дических рекомендаций по исполнению 
приёмов игры на балалайке, что будет 
способствовать повышению качества 
обучения.

ПРИМЕЧАНИЕ
1 В этой связи можно отметить работы 
Н.А. Соломиной [6] и Н.В. Белоусова [1].
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About the Development 
of Improvisational Skills 
in the Pupils of Children’s 
Music Schools

A considerable amount of pedagogical 
manuals and the programs devoted to methods 
of instruction of improvisation is connected 
with examining improvisation in the context 
of jazz pedagogy, or the art of performance 
(most frequently — piano). However, 
the development of the composer’s 
improvisational skills is deemed to be more 
important. The diffi  culties of creation 
of the algorithm of instruction of this type 
of activities, but quite apparent is the set 
of conditions connected, fi rst of all, 
with the natural inclination towards 
improvisation, and also the presence 
of compositional abilities; second, 
with the mandatory mastery of an entire 
complex of music theory knowledge. 
Upon the combination of these two factors, 
it becomes possible to speak of a high level 
of development of improvisational skills.

The article offers the point of view 
regarding the organization of the process 
of acquisition of skills of improvisation, 
the basis of which is comprised by six basic 
components, presenting six types 
of improvisation: melodic, poetical, harmonic, 
textural, ornamental and genre-related. 
Each separately presented subject 
is signifi cant, most notably, for the content 
of the course of “Composition,” which reveals 
the basic laws of construction 
of a musical composition, which, in their 
turn, are fundamental for the development 
of improvisational abilities. And because 
improvisation frequently becomes 
the fi rst impulse for creating a musical 

О развитии способностей 
к импровизации 
учащихся ДМШ

Значительная часть педагогических 
пособий, программ, посвящённых методам 
обучения импровизации, связана с 
рассмотрением импровизации в контексте 
джазовой педагогики либо исполнительского 
искусства (чаще — фортепиано). Однако 
более важным представляется развитие 
импровизационных способностей 
композитора. Известны трудности создания 
алгоритма обучения этому виду 
деятельности, но вполне очевиден ряд 
условий, связанных, во-первых, 
с природной склонностью к импровизации, 
а также наличием композиторских 
способностей; а во-вторых, с обязательным 
освоением целого комплекса музыкально-
теоретических знаний. При сочетании этих 
двух факторов можно говорить о высокой 
степени развития импровизационных 
способностей.

В статье предлагается точка зрения на 
организацию процесса обретения навыков 
импровизации, основу которого составляют 
шесть основных компонентов, 
представляющих собой шесть видов 
импровизации: мелодическая, поэтическая, 
гармоническая, фактурная, орнаментальная, 
жанровая. Каждая отдельно представленная 
тема имеет значение в том числе 
и для содержания курса «Композиция», 
раскрывающего основные законы 
построения произведения, которые, 
в свою очередь, являются базисными 
для развития импровизационных 
способностей. А поскольку импровизация 
часто становится первым импульсом для 
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Одной из важнейших проблем му-
зыкальной педагогики является 
процесс формирования способнос-

тей к импровизации. Она имеет теоре-
тический и методический аспекты. Для 
рассмотрения каждого из них необхо-
димо сформулировать представления о 
сущностной характеристике самого по-
нятия «импровизация» и его включении 
в музыкально-педагогический процесс. 
В профессиональном словаре музыканта 
под термином «импровизация» обычно 
понимают одновременное сочинение и 
исполнение музыки без предваритель-
ной подготовки. Однако существуют са-
мые разные подходы (теоретические и 
практические) к пониманию феномена 
импровизации и развитию способностей 
музыканта-импровизатора [6, c. 79]. 

Спонтанность 
как основа импровизации

Из существующих точек зрения наи-
более перспективным можно считать 
подход, связанный с рассмотрением им-
провизации в её имманентной плоско-
сти. Суть его заключается в утвержде-
нии, что спонтанность, незафиксирован-
ность, сиюминутность существования 
образа («здесь» и «сейчас»), постоянная 

новизна, импровизационно-вариацион-
ный подход к структуре и последующему 
процессу исполнения — всё это составля-
ет фундамент импровизации.

В результате исследований и на осно-
ве практической работы с учащимися 
ДМШ оказалось возможным сформули-
ровать взгляд на феномен импровизации 
с точки зрения импровизационно-компо-
зиторской концепции, в которой следует 
различать композицию, импровизацию и 
импровизационность. Это означает, что 
импровизация существует в тесной свя-
зи с композиторскими способностями и 
импровизационный акт невозможен без 
них, и наоборот. Импровизационность, с 
одной стороны, является неотъемлемой 
частью импровизации, а значит, и ком-
позиторского процесса, с другой — скре-
пляющим элементом импровизации, то 
есть одной из главных основ и процесса, 
и законченного музыкального произве-
дения.

Импровизация происходит без предва-
рительной подготовки, и основное тре-
бование к импровизации — создание но-
вого творческого продукта. Отсюда выте-
кают критерии качества импровизации: 
1) новизна; 2) высокий уровень органи-
зации процесса; 3) нестандартность1. 
Импровизация опирается на интуицию, 
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создания произведения, которое 
предполагает своё выражение через 
спонтанность, то и импровизация, 
и композиция таким образом существуют 
в тесной взаимосвязи.

Ключевые слова: 

импровизация, способности 
к импровизации, импровизационность, 
импровизационно-педагогические 
упражнения.

composition, which presumes its expression 
through spontaneity, it follows that both 
improvisation and composition thereby 
exist in close mutual connection.

Keywords: 

improvisation, abilities of improvisation, 
improvisational quality, improvisational-
pedagogic exercises.
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которая является составной частью им-
провизации. Интуитивное мышление, 
наряду с логическим, является приори-
тетным и участвует во всех этапах этого 
сложного процесса2.

Таким образом, фундаментом импро-
визационного процесса можно вполне 
обоснованно считать спонтанность. 
К примеру, когда из зала задаётся тема 
(или несколько тем), импровизатор дол-
жен за короткое время (2 – 3 минуты) 
исполнить произведение, адекватное 
образу, который сложился у него при 
обдумывании будущей пьесы, и в то же 
время это произведение не должно про-
тиворечить предложенному материа-
лу. Сочинить пьесу быстро, за короткий 
срок можно только спонтанно. Конечно, 
в процессе исполнения импровизатору 
приходится варьировать какие-то от-
дельные компоненты сочинения, иногда 
даже неожиданно для себя, и тот факт, 
что при этом он является одновременно 
и композитором, должен помогать в ре-
ализации музыкального замысла. И всё 
же «...креативное мышление музыканта, 
занимающегося импровизацией, — это 
способность предвосхищать и образно 
предчувствовать без предварительной 
подготовки импровизируемое музы-
кальное произведение в момент его ис-
полнения»3.

Склонность к импровизации суще-
ствует отдельно от композиции, то есть 
не все учащиеся, которые пишут музыку, 
способны импровизировать и, с другой 
стороны, не все исполнители могут им-
провизировать, поэтому импровизация 
может выступать как лишь часть испол-
нительского искусства [2, с. 298].

Но занятия по импровизации необхо-
димо внедрять и в инструментальных 
классах (в нашем случае — в классе фор-
тепиано), а также в качестве дополни-
тельного навыка в концертмейстерском 
классе. «Импровизация на современном 
этапе развития общества — это вхожде-
ние в информационный поток и матери-
ализация его путем рефлекторных дви-

жений рук и пальцев музыканта-импро-
визатора» [1, с. 111].

Здесь очевидно, что импровизацион-
ные способы исполнения тесно связаны 
со многими формами творческой рабо-
ты: умением обработать, переложить 
исполняемые произведения; транспони-
рованием; подбором по слуху; досочине-
нием части исполняемого произведения 
(если она отсутствует). 

По вопросу обучения импровизации 
существуют разные взгляды педаго-
гов-практиков на этот процесс. Одни счи-
тают, что импровизировать могут прак-
тически все, просто каждый это делает в 
меру своих способностей. Приверженцы 
другой точки зрения утверждают, что 
импровизации невозможно научить — 
всё зависит от природных данных. Тре-
тьи, хотя и не столь категоричны, но всё 
же убеждены: если и можно научить, то 
только наиболее одарённых. Вероятно, 
как всегда, истина где-то посередине. 
Если у учащихся есть желание и способ-
ности к импровизации, то их надо раз-
вивать.

О формировании способностей 
к импровизации

Практика показывает, что способно-
сти к импровизационно-композиторской 
деятельности формируются комплексно. 
Среди них наиболее важными представ-
ляются следующие. 

1. Эмоциональная отзывчивость музы-
канта, склонности к вербальному (сло-
вами) и невербальному (при помощи му-
зыки) высказыванию и оценке услышан-
ных разнохарактерных произведений.

2. Свободное владение комплексом му-
зыкально-теоретических дисциплин для 
создания интересных и ярких импрови-
заций (знания из области сольфеджио, 
гармонии, анализа музыкальных произ-
ведений, музыкальной литературы, по-
лифонии, инструментовки).

3. Музыкальная память. Достаточное 
развитие этого качества у учащихся свя-
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зано со способностью с одного-двух раз 
запомнить какую-либо попевку или ме-
лодию; возможно, часть пьесы или даже 
всю композицию. 

4. Музыкальный слух. Слух импровиза-
тора опирается на разные его виды (мело-
дический, гармонический, внутренний). 
На практике постоянно востребована 
возможность быстрого определения раз-
новысотных звуков, окраски трезвучий 
(мажор, минор).

5. Музыкально-ритмические способно-
сти. Характерны две формы их использо-
вания в обучении импровизации: а) пов-
торение заданного педагогом ритмиче-
ского рисунка; б) способность активно 
(двигательно) переживать музыку, чув-
ствовать музыкальную выразительность 
ритма, точно воспроизводить последний 
в жестах и движении. В этом виде очень 
могут помочь сценические этюды, панто-
мима, использование элементов методи-
ки Э. Жак-Далькроза.

6. Подбор по слуху. Начинать подбор 
следует с простых мелодий (лучше во-
кальных или распевного характера) и 
затем усложнять их по мере овладения 
этим навыком.

7. Умение транспонировать разные ме-
лодии. Очень важно развитие этого навы-
ка, поскольку он связан не только с непо-
средственным созданием импровизации, 
но и со способностью к свободному овла-
дению инструментом (фортепиано).

8. Изучение произведений классическо-
го репертуара с целью глубокого понима-
ния их построения учащимися разного 
возраста.

9. Обязательный частый концертный 
опыт.

Основные принципы 
обучения импровизации

Главные принципы обучения состоят 
в движении от простого к сложному и 
непрерывности в занятиях импровиза-
цией. Форма уроков должна быть инди-
видуальной, групповые занятия целесо-

образно проводить не чаще, чем один раз 
в месяц. Занятия должны проводиться с 
периодичностью раз или два раза в неде-
лю, чтобы учащийся не только на уроке, 
но и дома мог самостоятельно трениро-
ваться. Концертные выступления долж-
ны присутствовать в учебном плане по-
стоянно.

Весь музыкальный материал, который 
создаётся музыкантом в процессе импро-
визации, нужно разделить условно на 
две категории:

1) импровизация, создаваемая непо-
средственно в момент перед исполне-
нием;

2) импровизация с опорой на «шаб-
лонные» элементы. Это различные заго-
товки, которые импровизатор берёт из 
своей практики и употребляет спонтан-
но в контексте более крупных эпизодов, 
попутно их осмысливая.

По вопросу о том, с какого рода музыки 
начинать заниматься развитием способ-
ностей к импровизации (как и компози-
ции), у педагогов-практиков существуют 
две точки зрения. Согласно первой, на-
чинать лучше с программной музыки, 
так как произведения, имеющие точные 
названия, даже иногда с подробностями, 
могут помочь учащемуся понять замы-
сел композитора. Вторая точка зрения 
представляет противоположную пози-
цию: начинать заниматься нужно с му-
зыки непрограммной. Например, такие 
названия, как соната, прелюдия, песня 
без слов и т. п. несут только обобщённое 
представление о музыке. В таких случаях 
учащийся сам должен почувствовать на-
строение, наделить музыку каким-то со-
держанием. Иначе говоря, сформировать 
собственный художественный образ.

В этом вопросе можно предложить 
придерживаться смешанной точки зре-
ния, выдвигая на первый план непрограм-
мный принцип развития импровизаци-
онных способностей, поскольку разви-
тие импровизационного навыка состоит 
именно в эмоциональной отзывчивости 
импровизатора. Эта  способность может 
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разносторонне развиться только в усло-
виях отсутствия программы, поскольку 
любая программа (название) произведе-
ния или отдельных его частей относит 
нас, прежде всего, к пониманию музыки 
конкретного композитора, то есть к ин-
дивидуальности музыкального образа. 
Важность такого подхода состоит в том, 
чтобы развить у учащихся собственное 
понимание музыки через эмоциональ-
ное восприятие, развитие фантазии. 

Для каждого случая спонтанного твор-
чества необходим толчок, повод, настро-
ение, то есть определённая модель. Она 
может быть музыкальной и внемузы-
кальной. В качестве музыкальной модели 
возможно использование мелодической 
темы, гармонической последовательно-
сти, ритмической фигуры. В качестве вне-
музыкального стимула можно использо-
вать любое произведение литературы, 
живописи, отдельный образ, настроение 
и т. д. Важно, чтобы эти образы были близ-
ки и понятны учащимся. В разном возрас-
те происходит репрезентация  образов, и 
их воплощение зависит от степени музы-
кально-теоретической подготовки, а так-
же от свободы владения инструментом 
(фортепиано). Например, импровизация 
на темы из любимых сказок («Золушка», 
«Щелкунчик», «Снежная королева») или 
пьеса, изображающая какую-либо чрез-
вычайную ситуацию, разнообразные 
картины природы, которые можно разде-
лить на два вида: 1) непосредственное ис-
полнение (отклик) на присутствующую 
картину; 2) абстрактное представление 
картины. Смысл такого задания состоит 
в том, чтобы заставить работать фанта-
зию учащегося, предложить ему самому 
стать и режиссёром, и актёром своей им-
провизации.

О формах развития 
способностей к импровизации

Форм развития способностей к им-
провизации много. Ниже представлены 
шесть наиболее важных, которые явля-

ются основой не только импровизацион-
ного, но и композиторского творчества. 

1. Мелодическая импровизация. Рас-
смотрение этой темы должно присут-
ствовать с самого начала музыкаль-
но-педагогического процесса, поскольку 
мелодия является базовым компонен-
том музыкального произведения, и им-
провизировать, как и сочинять музыку, 
учащиеся начинают именно с мелодии. 
Мелодия — художественно осмыслен-
ное, последовательное сочетание музы-
кальных звуков, воплощающее главные 
черты музыкального образа. Она явля-
ется основным средством музыкальной 
выразительности. «Мелодия, — говорил 
Рахманинов, — это… главная основа му-
зыки, поскольку совершенная мелодия 
подразумевает и вызывает к жизни своё 
гармоническое оформление» [4, с. 118]. 
Мелодия, благодаря её близости к инто-
нациям человеческой речи, является ос-
новным средством передачи мыслей и 
чувств, поэтому независимо от возраста 
и подготовки ученика особое внимание 
уделяется работе над мелодией. 

Заниматься импровизацией лучше 
начинать с вокальной мелодии: она 
возникает в сознании автора под впе-
чатлением литературного текста, в не-
прерывной связи с ним. Текст «диктует» 
композитору характер и настроение бу-
дущего произведения; интонационную, 
ритмическую сторону мелодии, форму 
произведения. В практической работе 
можно использовать обширный вокаль-
но-хоровой репертуар.

2. Поэтическая импровизация. Этот 
вид тесно связан с предыдущим — с 
развитием мелодического мышления. 
Как правило, учащиеся, независимо от 
своего возраста, любят импровизиро-
вать вокальные произведения (песни, 
романсы). Здесь возможны два типа 
импровизации: 1) вокальная импрови-
зация на предложенный поэтический 
текст; 2) инструментальная импрови-
зация как сопровождение поэтического 
произведения.
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Обычно ученик выбирает текст, 
близкий его эмоциональному восприя-
тию. Это могут быть лирические стихи 
А. Пушкина, А. Фета, Н. Рубцова и дру-
гих поэтов. Важно на начальном этапе 
выбирать стихотворения классического 
размера, а уже потом — любых других. 
Для определения размера стихотворе-
ния необходимо разделить его на сло-
ги и обозначить среди них ударные и 
безударные. После этого даётся задание 
подписать ноту чётко под каждым сло-
гом, без указания размера мелодии и 
уточнения ритмического рисунка. Затем 
предлагается сочинить без подготовки 
простую мелодию; тональность можно 
выбрать любую (но начинать лучше всё 
же с тональностей без ключевых знаков: 
до мажор или ля минор).

Следующий шаг связан с определени-
ем метра мелодии. Для этого надо отсчи-
тать доли такта на «раз-два». Первая доля 
называется сильной, так как на неё пада-
ет ударение. Если песня звучит в разме-
ре 2 /4 или 4 /4, она включает две (четыре) 
доли, сильную и слабую (каждая равна 
четверти). В итоге нужно правильно 
расставить тактовые черты и продумать 
ритм каждого такта. Ритмических вари-
аций может быть много.

3. Гармоническая импровизация. Этот 
вид импровизации, наряду с мелодиче-
ской, предполагает свободное владение 
важнейшими грамматическими струк-
турами текста: интервалами и аккорда-
ми. Для начала нужно дать необходимую 
теоретическую информацию об интерва-
лах: рассказать о видах интервалов, их 
обращениях; научить находить их на 
инструменте. Построение интервалов и 
их воплощение в звучащем материале 
происходит сначала медленно, потом всё 
более быстро. Можно построить целиком 
пьесу только из одних интервалов. Сле-
дующий этап — изучение аккордов и их 
функций.

По аналогии с интервалами требует-
ся дать необходимый минимум общете-
оретических знаний в области учения 

об аккорде. Первое знакомство с аккор-
дами должно быть простым, доступным 
и увлекательным. Лучше начать с коло-
ристической его стороны — с изучения 
понятий консонанса и диссонанса. Для 
практической работы достаточно ми-
нимума сведений о том, что консонанс 
и диссонанс — противоположные по 
смыслу понятия в теории музыки. Кон-
сонансы: унисон, большие и малые тер-
ции; кварта; квинта; малые и большие 
сексты и октава. На их основе образу-
ются трезвучия — мажорные и минор-
ные с обращениями. Диссонанс: малые 
и большие секунды, малые и большие 
септимы, тритоны, все уменьшённые и 
увеличенные интервалы и аккорды и их 
обращения. Следующая ступень знаком-
ства с аккордами — септаккорды и их 
обращения.

Перечисленные структуры призва-
ны не только познакомить учащихся с 
принципами построения гармоний, они 
важны для применения этих аккордов в 
импровизации, умения быстро находить 
их на инструменте. 

Начинать знакомство с аккордами сле-
дует не только с основных функций — T, 
S, D и их обращений, но и с максимально 
полным кругом аккордики. Виды грамма-
тических структур необходимо не только 
изучать визуально — во время игры са-
мого импровизатора, но и определять на 
слух интервальные и аккордовые цепоч-
ки. В дальнейшем этот круг изучаемых 
гармонических функций можно расши-
рить, включив в ознакомление с общими 
принципами гармонических конструк-
ций XX века, поскольку учащиеся часто 
любят искать на рояле разнообразные ак-
корды, причём не только терцовой струк-
туры, но и любых других видов: кластеры 
(иногда их ещё называют секундовыми 
гроздьями), кварто-квинтовые «пустые» 
аккорды и другие. Цель таких занятий, с 
одной стороны, — сохранять принцип от 
простого к сложному, но с другой сторо-
ны, давать наряду с обязательными тео-
ретическими знаниями максимальную 
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свободу в применении разных аккордов 
и их сочетаний. Важным компонентом 
таких занятий является обязательный 
гармонический анализ произведений 
разных композиторов. 

4. Фактурная импровизация (импро-
визационность). Один из важных ком-
понентов развития способностей к им-
провизации — овладение фактурой. По 
мнению Ю.Н. Тюлина, фактура относится 
к внутренней содержательной стороне 
произведения: «Фактура всегда является 
важным компонентом художественного 
содержания произведения как средство 
воплощения музыкального образа» [5, 
с. 6]. В узком смысле слова фактура — 
конкретное оформление музыкального 
изложения. Выбор фактуры зависит не 
только от содержания и жанра, но и от 
технических возможностей инструмен-
тов или певческих голосов. 

Рассмотрим некоторые виды фактуры 
в их применении к творческим заданиям 
по импровизации. 

Органный пункт — выдерживаемый 
в басу звук, на фоне которого свободно 
движутся другие голоса. Начинать сле-
дует с простых примеров. В левой руке 
органный пункт может быть представ-
лен в виде одного звука или квинты (воз-
можен другой интервал или трезвучие), 
который может повторяться с разным 
ритмическим рисунком в избранном 
размере. Одновременно в правой руке 
на фоне органного пункта исполняется 
импровизация как построение из трезву-
чий, спускающихся от верхнего регистра 
к нижнему и обратно. Это упражнение 
выполняется со сменой тональностей (до 
мажор или ля минор). 

Аккордовая регистровка. Например, 
двумя руками в нижнем регистре берёт-
ся тонический аккорд и переносится в 
верхние регистры. Можно взять трезву-
чия от каждой ступени по очереди вверх 
(I, II, III) или вниз (I, VII, VI). Остановки на 
аккордах должны быть с глубокой опо-
рой. После освоения трезвучий необхо-
димо переходить к знакомству с другими 

гармоническими функциями. Аккорды 
могут быть разными, как и тональности, 
поэтому можно использовать любые со-
четания. Основным фактором должно 
быть разнообразие. 

С самого начала возникает необхо-
димость воспитывать в импровизаторе 
свободу в использовании разных функ-
ций, даже если на начальном этапе он не 
знаком со всеми аккордами в теоретиче-
ском плане. Важно учиться пользовать-
ся всей богатой палитрой инструмента 
(фортепиано), и в дальнейшем это очень 
быстро продвинет ребёнка в овладении 
знаниями по теории музыки. Те же по-
желания относятся и к знакомству с то-
нальностями. 

Также на этом этапе нужно начинать 
проводить ознакомительные уроки по 
анализу классических произведений с 
тем, чтобы на их примере учащиеся на-
чинали сознательно овладевать закона-
ми построения композиции. 

Упражнение «Арфа». Оно основано на 
фактуре арпеджио и представляет собой 
перенос из одной руки в другую пооче-
рёдно арпеджированных аккордов (от 
верхнего регистра к нижнему и наобо-
рот). В предложенном упражнении нуж-
но применять разнообразные аккорды.

Упражнение «Дождик» (стаккато). Это 
упражнение связано с передачей из од-
ной руки в другую по одному, затем по 
два, по три и т. д. звука: сначала только по 
белым клавишам, потом по чёрным, а за-
тем в смешанном виде. Это упражнение 
сначала надо делать медленно, потом бы-
стро в разных регистрах. Оно также раз-
вивает пианистическую технику.

5. Орнаментальная импровизация. Этот 
вид работы с фактурой относится к им-
провизационности. Всевозможные тре-
ли, форшлаги, морденты (перечёркнутые 
и неперечёркнутые), тремоло, глиссандо 
как способы импровизационности очень 
хорошо, например, подходят к сказочным 
темам и образам и должны присутство-
вать как сопутствующий компонент во 
всех других способах импровизации.
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6. Жанровая импровизация. Задача 
этого вида импровизации состоит в оз-
накомлении с понятием музыкального 
жанра и его общими признаками. Под 
жанрами музыки обычно имеют в виду 
разные типы или виды музыкальных 
произведений. Музыкальные жанры 
сложились в ходе развития музыкально-
го искусства. Каждому из них присущи 
свои особенности. Они связаны с назна-
чением произведений, с условиями ис-
полнения, составом исполнителей.

Начинать знакомство следует с трёх 
известных жанров: песня, танец, марш. 

Песенный жанр тесно связан с мело-
дической и поэтической импровизаци-
ей, поскольку обе они изучают прин-
ципы развития вокальной музыки. Для 
освоения этого вида импровизации 
очень важно, чтобы учащиеся узнали о 
разных типах мелодий; понимали, что 
собой представляет мелодический рису-
нок и по каким законам он развивается; 
умели различить обычный вокальный 
жанр и песню без слов. Несмотря на схо-
жие черты, их реализация происходит 
по-разному: в вокальной музыке обя-
зательным условием являются слова, и 
они же диктуют и образ, и метроритм 
произведения. В случае же, когда текст 
отсутствует, мелодия представляет со-
бой инструментальный вариант, разви-
вающийся, однако, по законам песенно-
го жанра: мелодия в соединении со сло-
вами как с сопровождением, так и без 
(a capella), в разных темпах, динамике, 
метроритме.

Танец — один из самых разнообраз-
ных жанров в музыкальном творчестве, 
который может представлять собой са-
мостоятельное произведение, а может и 
являться частью более крупной формы. 
Поскольку танец выражает чувства, мыс-
ли человека через движения-пластику, 
то здесь необходимо прежде всего по-
знакомить учащихся с видами танца, 
характеризующимися разнообразными 
ритмическими рисунками (вальсы, по-
лонезы, мазурки, польки и т. д.). 

Развитие ритмических способностей — 
основной принцип «танцевальной» им-
провизации. И одним из методов такого 
развития может стать музыкально-ритми-
ческая система Э. Жак-Дакльроза [3, с. 51].

Танцевальную импровизацию необхо-
димо развивать и с музыкальным сопро-
вождением, и без него. Такая форма рабо-
ты разовьёт, по аналогии с внутренним 
слухом, внутренний ритм. Внутренний 
ритм в сочетании с внутренним слухом 
позволит смоделировать и сценическую 
импровизацию как с музыкальным со-
провождением, так и без музыки. Такую 
импровизацию хорошо проводить с груп-
пой учащихся. 

Марш тесно соприкасается с основным 
параметром танца — метроритмической 
основой, и все перечисленные характери-
стики танца и упражнения вполне могут 
(с некоторыми изменениями) подойти 
для ознакомления с маршем. 

Таким образом, жанровая импровиза-
ция через описанные упражнения может 
быть также связана с импровизационно-
стью, поскольку в самом понятии «жанр» 
присутствует очень важная дефиниция — 
указание на типы, виды музыки, которые, 
в свою очередь, хорошо коррелируются с 
типами и видами импровизационности.

Вместо заключения

Указанные выше формы развития 
способностей к импровизации дают воз-
можность обрести в условиях занятий с 
учащимися ДМШ некоторые компетен-
ции, которые ставят конечной целью 
обретение специфических навыков: ов-
ладения эмоциональным потенциалом, 
связанным с развитием общих творче-
ских способностей; умения быстро, без 
предварительной подготовки, сочинять 
произведения вербального и невербаль-
ного характера. Развитие навыков им-
провизации помогает в процессе работы 
над сочинением; импровизация может 
стать и непосредственным источником 
для будущего сочинения. 
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Об изучении 
способов транскрипции 
клавирных сочинений 
начинающими пианистами

В методических разработках рубрики 
журнала «Мои первые транскрипции» будут 
представлены образцы заданий из опыта 
творческой работы с музыкальным текстом 
начинающих пианистов. Предлагаемые 
задания ставят целью обучить некоторым 
универсальным приёмам творческого 
преобразования первичного авторского 
текста. В первой статье, посвящённой этой 
теме, рассматриваются регистровка 
и дублировка, которые применялись 
в бытовом музицировании XVII – XVIII веков 
при вариантном переизложении клавирного 
текста в различные ансамблевые составы. 
Техника их применения проста и доступна 
также современным любителям музыки; 
она предполагает использование тембровых 
возможностей современного фортепиано 
или клавишного синтезатора.

В основу разработки заданий положены 
фрагменты инструктивных сочинений 
И.С. Баха из сборников «Маленькие 
прелюдии и фуги», «Нотная тетрадь 
Вильгельма Фридемана Баха», а также 
«Французские сюиты», предполагающие 
преобразования клавирного текста 
для исполнения его в различных вариантах 
и инструментальных составах. 
Это вступительные пьесы к циклам:
прелюдии, фантазии или танцевальные 
жанры. 

About the Study 
of the Means of Transcription 
of Works for Clavier 
by Beginning Pianists

The methodological elaborations 
of the rubric of the journal “My fi rst 
transcriptions” will present examples from 
assignments from the attempts of creative work 
of beginning pianists with the musical text. 
The offered assignments carry the aim 
of teaching certain universal techniques 
of artistic transformation of the composer’s 
primary text. The fi rst article devoted to this 
subject matter examines the register allocation 
and the doubling which were applied 
in everyday music-making in the 16th and 17th 
centuries during the varied re-exposition 
of the clavier text into various ensembles. 
The technique of their application is simple 
and accessible to contemporary listeners 
as well; it presumes the utilization of timbral 
possibilities of the present-day piano 
and keyboard synthesizer.

At the basis of the elaboration 
of the assignments there are fragments 
of J.S. Bach’s instructive compositions from 
such compilations as “Kleinen Preludien 
und Fugen,” “Klavierbüchlein für Wilhelm 
Friedemann Bach,” as well as the “French 
Suites,” all of which assume a transformation 
of the clavier text for performing it in various 
variants and instrumental ensembles. These 
are the introductory pieces to the cycles: 
the preludes, fantasies or the pieces 
in the dance genres. 
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Техника вариантного преобразова-
ния авторских сочинений сфор-
мировалась в инструментальной 

культуре XVII – XVIII столетий в условиях 
бытового ансамблевого музицирования. 
Она получила отражение в клавирных 
текстах [1; 4; 5]. Традицией любитель-
ского музицирования являлось развёр-
тывание клавирного двухстрочника в 
ансамблевую партитуру с различными 
вариантами переизложения. Основой 
технологии служили 16 главных приё-
мов преобразования первоначального 
текста, среди которых были наиболее 
распространены: регистровка, дублиров-
ка, инверсия, свёртывание и развёртыва-
ние, изменение темпа (замедление, уско-
рение), динамики (усиление, ослабление), 
артикуляции, техника ars combinatoria, 
увеличение и уменьшение, преобразова-
ние вертикали в горизонталь и горизон-
тали в вертикаль, орнаментирование. 
Они запечатлены в графике многочис-
ленных нотных текстов как универсаль-
ные способы работы с первоисточником. 
Освоение навыков вариантного преоб-
разования сочинений стало традицией 
создания транскрипций готовых текстов 

в условиях ансамблевой игры при частой 
смене состава исполнителей или жанро-
вой основы танца [2; 3]. Ниже приводится 
разработка интонационных этюдов на ос-
нове фрагментов клавирных сочинений 
И.С. Баха с целью освоения двух из на-
званных выше приёмов — регистровки 
и дублировки. Результатом применения 
должны стать первоначальные опыты 
по работе с транскрипциями авторских 
сочинений начинающих музыкантов. 
Условиями грамотной организации пред-
лагаемых форм работы с текстом на ин-
тонационно-образной основе являются: 
1) расшифровка смысловых структур и 
интонационной лексики первичного ав-
торского текста; 2) работа в условиях ро-
левых игр (сюжетных ситуаций); 3) опора 
на структуры синтаксического диалога 
(горизонтального и вертикального).

И.С. Бах. Прелюдия d moll 

Нотная графика указывает на призна-
ки присутствия в Прелюдии двух грам-
матико-семантических структур: орна-
мента (верхняя строка) и партии баса 
(нижняя строка). В авторском тексте они 

Для цитирования / For citation:

Шаймухаметова Л.Н. Об изучении способов транскрипции клавирных сочинений  
начинающими пианистами // ИКОНИ / ICONI. 2019. № 2. С. 116 – 127. 
DOI: 10.33779/2658-4824.2019.2.116-127.
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The lessons are organized in the piano classes 
upon the conditions of “sight-reading” either in 
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in the form of intonational etudes. The analysis 
of the semantic structures applies role playing 
games in the subject matter of “I am playing 
the organ,” “there is a rehearsal of a historical 
orchestra going on,” “Trio for two fl utes 
and cello,” etc.

Keywords: 

piano transcription, urtext, J.S. Bach, 
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role playing.



118

Creative Pedagogical Workshop 2019, № 2

рассматриваются как грамматические 
структуры до момента выбора и конкре-
тизации исполнителем скрытых в них 
акустических образов.

Конкретизация смысловых структур 
и придание им тех или иных значений 
может происходить в зависимости от из-
бранных сюжетов, так как именно сюжет 
способен придать каждой из версий те 
или иные — уже не абстрактные, а опре-
делённые — значения. Ниже предлага-
ются варианты сюжетных ситуаций для 
последующих транскрипций: «Я играю 
на органе», «Идёт репетиция старинно-
го оркестра», «А как бы это прозвучало у 
флейты?.. У двух виолончелей?.. В диало-
ге струнных и духовых инструментов?..». 

«Я играю на органе»

В вертикальной структуре текста 
(пример № 1) в сюжете «Я играю на орга-
не» партии баса исполнителем задаётся 
значение «органной педали». В ситуации 
ролевой игры ученик исполняет её как 
«органист»: играет левой рукой, которая 
маркирует эту структуру на фортепиа-

но артикуляционно. Фигурации «орга-
нист-солист» раскрашивает правой ру-
кой при помощи приёма регистровки: 
переносит сегменты орнаментального 
узора в разные регистры органа. 

Универсальный приём регистровки 
предполагает действие по переносу от-
дельного звука, мотива, фразы, мелодии 
или иной части музыкального текста в 
другой регистр. Применение этого при-
ёма было часто связано с особенностями 
строения инструментов и необходимо-
стью игры на мануалах. С помощью реги-
стровки клавирные пьесы развёртывали 
в смысловую партитуру, создавая таким 
образом в домашних условиях quasi-ор-
кестровое звучание. Регистровка явля-
лась также одним из самых простых, но 
вместе с тем ярких способов импровиза-
ции и прелюдирования на органе.

В рассматриваемом примере рисунок 
орнамента (фигурации) в горизонталь-
ном развёртывании может сегментиро-
ваться и переноситься на октаву вверх 
правой рукой пианиста в масштабе 1 + 1; 
0,5 + 0,5 либо 2 + 2. Необходимо озвучить 
все варианты. Пьеса исполняется в свой-

Пример № 1
«Нотная тетрадь Вильгельма Фридемана Баха»
И.С. Бах. Прелюдия d moll
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ственном органу величественном уме-
ренном темпе. По возможности можно 
подобрать и включить нужный тембр на 
клавишном синтезаторе.

«Идёт репетиция 
старинного оркестра»

В ролевой игре на основе того же при-
мера с участием воображаемого орке-
стра и партии solo (солиста-виртуоза) 
ученику предлагается выполнить соот-
ветствующие сюжету регистровые пе-
рестановки мотивов (1 + 1; 0,5 + 0,5) в бы-
стром темпе. «Солистом» в этом случае 
может считаться акустический образ 
струнного (скрипка) или духового (флей-
та) инструмента, исполняющего фигу-
рации (верхняя строка примера № 1). 
Учитель или партнёр по ансамблевой 
игре сыграет нижнюю строку — партию 
basso continuo, усилив эффект оркестро-
вого звучания приёмом дублировки («две 
виолончели»)1.

Дублировка — приём исполнения од-
ной и той же мелодии или гармониче-
ского элемента разными инструмента-
ми (в классических произведениях — в 
октаву, терцию или сексту). Дублиров-
ка часто применяется для уплотнения 
звучности и создания динамического 
эффекта или с целью расширения аку-
стического пространства. В клавирных 

сочинениях дублировка — признак эле-
ментов свёрнутой партитуры: акусти-
ческих образов solo, Tutti, basso continuo, 
инструментальных дуэтов. Например, 
октавная дублировка в нижеследующих 
примерах репрезентирует образы Tutti 
(такты 1 – 2 и 5 – 6 примера № 3; такты 3 – 4 
и 7 – 8 примера № 2). Терцовая дублиров-
ка представляет ленточное голосоведе-
ние, типичное для дуэта двух флейт (так-
ты 3 – 4 и 7 – 8 примера № 3). Она создаёт 
тембро-акустические образы пастушьих 
свирелей, пасторали.

Мюзет
(Свирель и волынка)

Известная пьеса педагогического ре-
пертуара для начинающих «Волынка» 
из «Нотной тетради Анны Магдалены 
Бах» (пример № 2) содержит легко узна-
ваемые смысловые структуры: акусти-
ческие образы солирующего (свирель) и 
аккомпанирующего (волынка) инстру-
ментов (такты 1 – 2 в вертикальном диа-
логе), а также образ Tutti (такты 3 – 4; 7 – 8). 
Однако этот пример свёрнутой в кла-
вирной записи партитуры не так прост. 
Его следует рассматривать как образец 
дважды отражённого текста. Во-первых, 
в клавирном тексте есть признаки ба-
рочного ансамбля с чередованием малой 
и большой групп оркестра. Малая груп-

Пример № 2
«Нотная тетрадь Анны Магдалены Бах»
Мюзет. BWV Anh. 126
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па — флейта и виолончель (такты 1 – 2 и 
5 – 6); большая группа (тутти) (такты 3 – 4 
и 7 – 8). Во-вторых, воплощённый в кла-
вирном тексте барочный ансамбль вы-
полняет собственную художественную 
задачу: исполняет пасторальную сцену 
в сюжете игры деревенского оркестра 
«Свирель и волынка». Применение ис-
полнителем регистровки в партии соли-
ста (перенос наигрыша флейты-свирели 
во 2 и 6 тактах на октаву выше) может 
помочь создать простейшим способом 
диалог — эхо двух флейт. 

Результатом такой работы со смысло-
выми структурами становится объёмное 
звучание материала в виде развёрну-
той партитуры (вместо плоского текста 
с прямым и грубым в этой тонкой кар-
тине изображением волынки). Соответ-
ственно корректируются задачи испол-
нительской артикуляции, которые дадут 
правильную стилистику изложения. Раз-
вёртывая текст из плоского двухлиней-
ного формата в формат объёмного изо-
бражения, мы получаем акустические 
стереоэффекты. 

Грамматика и синтаксис музыкаль-
ного текста с его делением на повторя-
ющиеся мотивы, фигурационный тип 
изложения во многих сочинениях дают 
возможность применения названных 
выше сюжетов и регистровки как основ-

ных приёмов преобразования и «раскра-
шивания» орнамента.

И.С. Бах. Прелюдия С dur

В задании на прелюдирование, разме-
щённом И.С. Бахом в «Клавирной кни-
жечке» его сына (пример № 4), модель 
упражнения, как и в предыдущих слу-
чаях, построена на грамматико-семан-
тических структурах «педали органа» и 
орнамента.

В сюжете «Я играю на органе» реги-
стровка выполняется на уровне орна-
ментальных мотивов либо переносом 
на октаву вверх целого фигурационного 
сегмента, равного такту. Дублировка пар-
тии баса возможна с условием участия 
партнёра, исполняющего роль «второго 
органиста». В исполнении прелюдии на 
фортепиано (двух фортепиано) ставятся 
задачи сюжетной артикуляции. Интона-
ционный этюд может также решаться в 
органном звучании на синтезаторе. 

Интересен эффект совмещения син-
те затора (органа) и фортепиано (quasi-
флейты) с применением приёма реги-
стровки: чётные такты (или мотивы) 
прелюдии играются на фортепиано на 
октаву выше написанного, извлекая из 
красочной палитры флейтового регистра 
нужный тембр.

Пример № 3
«Нотная тетрадь Анны Магдалены Бах»
Ф.Э. Бах. Полонез. BWV Anh. 125
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Пример № 4
«Нотная тетрадь Вильгельма Фридемана Баха»
И.С. Бах. Прелюдия С dur

Пример № 5
И.С. Бах. «Хорошо темперированный клавир»
Т. I. Прелюдия d moll (ред. Б. Муджеллини)
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И.С. Бах. Прелюдия № 6

В тексте прелюдии из «Хорошо тем-
перированного клавира» в редакции 
Б. Муджеллини (пример № 5) партия баса 
расшифрована как знак оркестрового 
звучания (стаккато низких струнных). 
Создавая транскрипцию, можно продол-
жить развитие сюжета, усилив простран-
ственный эффект октавной дублировкой 
баса и регистровыми перестановками 
орнаментальных мотивов солиста. Зна-
чение органной педали басовая партия, 
как и во всех аналогичных случаях, при-
обретает в сюжете «Я играю на органе». 
Различие звучания двух разных значе-
ний — оркестрового и органного — на 
фортепиано достигается средствами ди-
намики и артикуляции.

Учитывая присутствие в тексте этого 
фрагмента орнаментальных структур, 
можно создать различные варианты 
развёртывания орнаментальной линии: 
1) выполнить регистровку, разбив фигу-
рации на фразы или мотивы; 2) сгруп-
пировать триоли в «затактовые» моти-
вы и сыграть пьесу в медленном темпе; 
3) исполнить мотивы-узоры в различной 
динамике, с «эхо-эффектами»; 4) испол-
нить мотивы-узоры в разной тембровой 
окраске («А как бы мелодия прозвучала 
у флейты?.. Двух флейт?.. Флейты и го-
боя»?..).

Таким образом, каждая версия может 
создать новые комбинации составных 
частей орнамента, усилить их красоч-
ность с помощью регистровки и дубли-
ровки.

И.С. Бах. Прелюдия c moll 

В следующем фрагменте (пример № 6) 
в сюжете «Я играю на органе» предлагает-
ся другое распределение ролей: 1-й такт 
играется учителем и учеником строго по 
тексту (в записанном регистре), во 2-м 
такте орнамент переносится учеником 
на октаву вверх. Повторяющийся звук C 
в конце каждого чётного такта также мо-

жет прозвучать в органной регистровке, 
если исполнитель воспользуется двумя 
руками.

В сюжете «Идёт репетиция старин-
ного оркестра» в том же примере жела-
тельно чёткое распределение ролей в 
вертикальном диалоге в басовой и со-
лирующей партиях  . Вариантное 
переизложение текста может быть ини-
циировано дальнейшими изменениями 
сюжета. В партии солиста, к примеру, 
возможна смена проблемных ситуаций 
и исполнение сольной партии в роле-
вых играх: «А как бы это прозвучало у 
флейты?» (приём регистровки в верхней 
строке), «А как бы это прозвучало у соли-
рующих скрипок? (приём дублировки в 
октаву; сочетание регистровки и дубли-
ровки).

И.С. Бах. Сарабанда d moll

В клавирном тексте Сарабанды d moll 
из «Французских сюит» И.С. Баха (пример 
№ 7) заметны признаки quasi-оркестро-
вой партитуры с расслоением её инстру-
ментальных партий на divisi в каждой из 
строк двухстрочной клавирной записи.

Учителю и ученику предлагается «раз-
вернуть» клавирный текст в «стереофо-
ническое» пространство голосов факту-
ры, что можно сделать с применением 
приёмов регистровки и дублировки при 
исполнении пьесы в четыре руки. Ка-
ждому из исполнителей предстоит сы-
грать свою строчку двумя руками. Учи-
тель проинтонирует нижнюю строку 
нотного текста, выполняя регистровку 
нижнего голоса путём переноса его на 
октаву вниз (левая рука). Ученик сыгра-
ет верхнюю строку текста, перенося верх-
ний голос (правая рука) на октаву выше 
(«А как бы это прозвучало у флейты?»). 
Соло флейты может прозвучать также в 
ином варианте: как горизонтальный, по-
очерёдный диалог «двух флейт». В этом 
случае ученик применит регистровку 
на масштабном уровне 4 + 4. Верхний 
голос — 1-я флейта (такты 1 – 4) — испол-
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Пример № 6
И.С. Бах. «8 маленьких прелюдий и фуг»
Прелюдия c moll

Пример № 7
И.С. Бах. «Французские сюиты»
Сарабанда d moll

няется по тексту; 2-я флейта (такты 5 – 8) 
прозвучит на октаву выше.

Как видно из приведённых примеров, 
задания выполняются в форме и соль-
ного, и ансамблевого музицирования; в 
диалоге учителя (или партнёра) с уче-
ником. Такой вид работы подсказывают 
смысловые структуры текста большин-

ства пьес, сюжетная организация кото-
рых диалогична: ученик исполняет фигу-
ры орнамента (или мелодию) в верхней 
строке в роли солиста; партию нижней 
строки «на органе» или в оркестровом 
звучании continuo исполняет учитель. 

Данный вид работы имеет много до-
стоинств. Он позволяет разделить на 
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двоих трудности, связанные с исполни-
тельством, и одновременно даёт возмож-
ность сосредоточиться на применении 
тех или иных приёмов преобразования 
текста, осмысливая их не только с техни-
ческой стороны, но и со стороны музы-
кального содержания. 

И.С. Бах. Менуэт h moll

В клавирных произведениях И.С. Баха 
и его сюитных циклах часто встречают-
ся танцевальные пьесы с обозначенным 
в заголовке жанром. Такие пьесы тоже 
могут подвергаться вариантному испол-
нительскому преобразованию на основе 
меняющихся сюжетов. Так, в примере 
№ 8 безусловно есть жанровые признаки 
менуэта, и ключевой интонацией пьесы 
является ритм шага, однако это не един-
ственная смысловая структура текста. Не 
менее очевидной является вертикальная 
синтаксическая модель  . Она служит 
признаком присутствия в клавире свёр-
нутой quasi-партитуры. На её основе ме-
нуэт может быть представлен в ролевой 
игре как пьеса, которую «не танцуют», 

а, иначе говоря, как сцена музицирова-
ния. Для её развёртывания достаточно 
двух известных приёмов: дублировка в 
партии continuo и регистровка в орна-
менте солиста. Дублировка создаст ил-
люзию звучания низких струнных ин-
струментов (левая и правая руки испол-
нителя играют в октаву одновременно). 
Регистровка репрезентирует акустиче-
ские образы флейты и скрипки, диалог 
которых может быть построен на репли-
ках разного масштабного уровня путём 
переноса одной из них на октаву вверх.

Не менее интересный вариант реги-
стровки можно применить в этом при-
мере и в партии continuo, построенной 
на диалогических затактовых мотивах. 
Сюжетом для исполнителя будет ситуа-
ция игры в горизонтальном диалоге на 
«двух виолончелях» с поочерёдным об-
меном репликами в разных регистрах 
фортепиано.

И.С. Бах. Фантазия
 
В заключение предлагаем исполнить 

фрагмент из Партиты a moll (пример № 9) 

Пример № 8
И.С. Бах. «Французские сюиты»
Менуэт h moll
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Пример № 9
И.С. Бах. Партита № 3 a moll

в разных сюжетах: «Я играю на органе», 
«Идёт репетиция старинного оркестра», 
«Трио двух флейт и виолончели» совмест-
но с учителем, применяя различные ва-
рианты регистровки и дублировки.

Регистровки: а) сегмент орнамента ра-
вен фразе (2 такта); б) сегмент орнамента 
равен мотиву. 

Дублировки: в партии basso continuo 
воспользуйтесь двумя сюжетами: 
а) «Виолончели играют одновременно»; 
б) «Виолончели играют по очереди».

Формирование навыков владения уни-
версальными приёмами преобразования 
композиторского текста весьма актуаль-

но не только для взрослых исполнителей, 
но и для юных музыкантов. Они способ-
ствуют активному взаимодействию уче-
ника с музыкальными произведениями, 
делают рутинную работу над текстом 
более увлекательной и осмысленной. 
Подобные формы учебной деятельности 
относятся к категории интенсивных, так 
как обеспечивают ускоренный результат 
в понимании смысловой организации 
музыкального текста, в наращивании 
пианистических и композиторских на-
выков учащегося, позволяют ученику 
сделать первые уверенные шаги в освое-
нии искусства транскрипции.

ПРИМЕЧАНИE
1 Сontinuo (ит. «непрерывный басовый 
голос») — в многоголосном музыкальном 
сочинении эпохи барокко — партия, 
предназначенная для вариантного 

преобразования. Исполнение continuo 
поручалось ножной педали органа или 
низким струнным инструментам — 
виолончелям, виолам да гамба и т. п.
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Aesthetic Realism 
and the Beauty 
of the Brooklyn Bridge

This article is about one of the world’s most 
celebrated structures — the Brooklyn Bridge: 
what makes it beautiful, and why it has been 
loved by millions of people.

It is based on this landmark principle, 
stated by Eli Siegel — poet, critic, and founder 
of the philosophy Aesthetic Realism: 
“All beauty is a making one of opposites, 
and the making one of opposites is what 
we are going after in ourselves.”

Beginning with the effect of this bridge 
on such artists and poets as Joseph Stella 
and Hart Crane, it then describes each step 
of the design and construction 
of this magnifi cent structure, showing how 
the making one of opposites — Power 
and Grace, Heaviness and Lightness, Firmness 
and Flexibility, Simplicity and Complexity — 
is what makes it a great work of both 
engineering and art. For example, in Bridges 
and Their Builders, Steinman and Watson write: 
“The pierced granite towers, the graceful arc 
of the main cables, the gossamer network 
of lighter cables, and the arched line 
of the roadway combine to produce a matchless 
composition, expressing the harmonious union 
of power and grace”.

Doesn’t every person want to be at once 
strong and graceful? The authors describe 
how, as people are affected by the beautiful, 

Эстетический реализм 
и красота 
Бруклинского моста

Эта статья об одном из самых знаменитых 
в мире сооружений — о Бруклинском мосте, 
о том, что делает его столь красивым 
и почему он нравится миллионам людей.

Статья построена на знаковом принципе, 
изложенном Эли Сигелем — поэтом, 
критиком и основоположником философии 
эстетического реализма: «Вся красота есть 
соединение противоположностей, и именно 
к этому соединению противоположностей 
мы стремимся в самих себе».

Начинается статья с рассказа 
о воздействии моста на таких художников 
и поэтов, как Джозеф Стелла и Харт Крейн, 
затем описываются этапы оформления 
и конструкции этого замечательного 
сооружения, показывается, что соединение 
противоположностей — Силы и Изящества, 
Тяжести и Лёгкости, Прочности и Гибкости, 
Простоты и Сложности — делает мост 
как великим техническим сооружением, 
так и произведением искусства. Например, 
в книге “Bridges and Their Builders” [«Мосты 
и их строители»] Стайнман и Ватсон пишут: 
«Пронзённые гранитные башни, изящная 
дуга основных тросов, тонкая сеть более 
лёгких тросов и изогнутая линия мостовой 
объединяются, создавая бесподобную 
композицию, выражающую гармоничное 
единство силы и грации».
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The Brooklyn Bridge is one of America’s 
most famous and beloved structures, 
known all over the world. On May 24, 

1883, Brooklyn Mayor Seth Low said, at the 
opening of what was then known as The 

Great East River Bridge, “Not one shall see it 
and not feel prouder to be a man.”1 And this 
is still true today.

This bridge of stone and steel has been a 
source of inspiration to more artists, writers 
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sensible relation of opposing forces working 
together for one purpose in the Brooklyn 
Bridge, they feel more hopeful that these same 
opposites can make sense in their own lives.

Keywords: 

Brooklyn Bridge, David McCullough, 
Aesthetic Realism, Eli Siegel, John A. Roebling, 
Washington Roebling, Emily Warren Roebling, 
Opposites, Hart Crane, Joseph Stella.

Разве не хочет каждый человек быть 
одновременно сильным и грациозным? 
Авторы описывают, как люди, поражённые 
видом Бруклинского моста, прекрасным 
и разумным соотношением на нём сил —
противоположных, но направленных 
на достижение одной цели, — как люди 
преисполняются надежды, что подобные 
противоположности могут наполнить 
смыслом и их жизни.

Ключевые слова: 

Бруклинский мост, Дэвид Маккалоу, 
эстетический реализм, Эли Сигель, 
Джон А. Рэблинг, Вашингтон Рэблинг, 
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Харт Крейн, Джозеф Стелла.

Chromolithograph of The Great East River Suspension Bridge (Brooklyn Bridge)
Currier & Ives 1883
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and photographers than any other structure 
on our continent. Yet, as David McCullough 
writes in his book, The Great Bridge:

Just why this bridge, more than all others, 
has had such a hold on people is very hard to 
pin down.2

We have seen the answer lies in this 
principle of the philosophy of Aesthetic 
Realism, stated by its founder, Eli Siegel: 
“All beauty is a making one of opposites, and 
the making one of opposites is what we are 
going after in ourselves.”

It is the opposites in the Brooklyn Bridge, 
notably strength and grace, weight and 
lightness, repose and energy — and more, 
that have moved people all these years. It 
inspired the most powerful works of painter 
Joseph Stella.

This is “The Bridge, 1920 – 22.” Dynamic 
and graceful cables sweep down and out, 
drawing us in through dark soaring arches 
which frame a world of shape and color, 
glowings and darknesses, towering buildings 
and sky. And the future and past join, for as 
we look through the arches of Stella’s bridge 
at this futuristic vision, we also seem to be 
looking at the stained glass windows of a 

Gothic cathedral. “Many nights,” he said, 
“I stood on the bridge. I felt deeply moved, 
as if… in the presence of a new DIVINITY.”3

Opposites in the bridge inspired Hart 
Crane’s great poem, “To Brooklyn Bridge,” 
which has these lines:

O harp and altar, of the fury fused,
(How could mere toil 
  align thy choiring strings!)

***
Again the traffi  c lights that skim thy swift 
Unfractioned idiom, 
  immaculate sigh of stars,
Beading thy path — condense eternity:
And we have seen night 
  lifted in thine arms.4

And it is opposites that David McCullough 
writes about in describing John A. Roebling’s 
design of the bridge:

The way he had designed it, the enormous 
structure was a grand harmony of opposite 
forces — the steel of the cables in tension, the 
granite of the towers in compression.5

Roebling was born in Germany in 1806. 
As a young man, he was a student and friend 

Aerial view of Brooklyn Bridge
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Joseph Stella “The Bridge, 1920 – 22”
Oil and tempera on canvas

of the philosopher George W.F. Hegel, and in 
1831 he emigrated to America. From 1848 to 
the 1860s Roebling built several suspension 
bridges, of which those at Lackawaxen, 
Pennsylvania, and Cincinnati, Ohio are still 
in use today.

When the Brooklyn Bridge was completed 
in 1883, its towers were taller than any other 
structure in New York except the spire of 
Trinity Church, and it was half again as long 
as any other suspension bridge in the world. 
It was daring. People had felt it could not be 
done. And yet it was needed. Thousands of 
people crossed the East River by ferry every 
day. Although Brooklyn and New York were 
separate cities at that time, Roebling’s bridge 
was to unite them.

We want to look now at four ways opposites 
are beautifully one in this bridge, making for 
its greatness.

The Bridge seen 
from Manhattan

Power and Grace

In their book Bridges and Their Builders, 
David B. Steinman and Sara Ruth Watson 
write:

The pierced granite towers, the graceful 
arc of the main cables, the gossamer network 
of lighter cables, and the arched line of the 
roadway combine to produce a matchless 
composition, expressing the harmonious 
union of power and grace. It is a thing of 
enduring beauty.6

This relation of power and grace has 
meaning for us. Every person wants to be 
strong but not overbearing, graceful without 
being weak. As we look at this bridge and 
study its history, we can learn about what 
we are hoping for.

The history is dramatic and moving. 
Sadly, John Roebling did not live to complete 
the structure he designed. In 1869, after his 
death, his son Washington Roebling had to 
make the thousands of detailed specifi cations 
that his father’s uncompleted plans had not 
included. It was to take 14 years. There were 
engineering diffi  culties with foundations, 
interferences by politicians, accidents, and 
caisson sickness or the bends, which crippled 
Washington Roebling himself.

To assist him, his wife Emily Warren 
Roebling taught herself engineering, handled 
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correspondence, and as her husband’s 
trusted eyes and ears closely supervised 
the complex work for the 11 years he was 
partially paralyzed.

Each stage of the construction was a huge 
undertaking.

Cut-away drawing of the caisson

First, the foundations for the two towers 
had to be prepared by digging down into the 
river bed to bedrock by means of caissons — 
watertight chambers used in construction 
under water — where men dug with pick and 
shovel under primitive conditions of light and 
ventilation. As the caissons descended, the 
masonry towers were built on top, and their 
weight helped to sink the caissons deeper. 
The towers took six years to complete. As 
these were under way, the approaches to 
the bridge and the anchorages for the cables 

Washington A. Roebling circa 1870
Emily Warren Roebling circa 1880

were begun. Next came the spinning of the 
steel cables, strand by strand, from one 
anchorage over one tower to the other tower, 
down to the other anchorage, and back again, 
thousands of times over one and a half years.

Then the vertical suspender cables were 
hung from the four main cables, crossbeams 
were attached to the suspenders, and the 
roadway deck was laid atop the beams. 
Many thousands of people in New York and 
Brooklyn followed all these stages with avid 
interest. And then, at last, it was done.

Photo of the Brooklyn Bridge 
by Russell Thompson

David McCullough writes — and this is 
about how the power of steel also has grace:

…fi nally, now, the diagonal stays were in 
place, hundreds of them, radiating down from 
the tower tops, angling across the vertical 
harp-string pattern of the suspenders, and 
forming what, at close range, looked like a 
powerful steel net, or, from a distance, like a 
fi ne-spun web.7

This relation of power and grace is 
something I, John Stern, have learned every 
woman is looking for in the man she is close 
to. In his essay “Husbands and Poems,” Eli 
Siegel writes of the fact that a woman can be 
disappointed because:

…when men are energetic, assertive, 
forceful…they lack sensibility, fine 
understanding, rich sympathy; and when 
they are gentle, sentimental, soft, they 
no longer seem to have strength, energy, 
momentum.8
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And as an Aesthetic Realism consultant 
to women, I, Carrie Wilson, have seen that 
every woman needs to do a good job with 
her desire to be forceful, and also yielding, 
graceful. Women, like men, can assert 
ourselves without suffi  cient kindness and 
respect, and yield in a way that’s insincere. 
Neither represents what we really hope 
for — to have power and grace, strength and 
kindness together.

As John Roebling designed this mighty 
and exquisite structure he proposed 
something bold and innovative that was 
deeply considerate — an elevated walkway 
for people. “There was not a bridge in the 
world with anything like it,” McCullough 
tells us. Roebling wrote:

This part I call the elevated promenade, 
because its principal use will be to allow 
people of leisure, and old and young invalids, 
to promenade over the bridge on fi ne days, 
in order to enjoy the beautiful views and the 
pure air.9

View from Pedestrian Walkway

Walking across the Brooklyn Bridge, with 
the grand vista all about you, the cables have 
an embracing quality. There is a human 
warmth that is so surprising it can bring tears 
to your eyes. You feel secure without being 
closed in. Roebling’s vision, his kindness, is 
part of what gives this bridge its power.

Heaviness and Lightness

In Eli Siegel’s landmark essay, “Is Beauty 
the Making One of Opposites?,” he asks:

Is there in all art, and quite clearly in 
sculpture, the presence of what makes for 
lightness, release, gaiety? — and is there the 
presence, too, of what makes for stability, 
solidity, seriousness? — is the state of mind 
making for art both heavier and lighter than 
that which is customary?10

Bridge seen from Manhattan

The heavy granite towers seem to arise 
from earth itself. Yet these massive stone 
supports have, carved out within them, the 
beautiful, soaring pointed arch of the Gothic 
cathedral. Through these arches you can see 
the sky. Then there is the delicate web of the 
cables — yet these fi laments are of heavy 
steel. Their radiation makes for a sense of 
release; meanwhile, it is they which lift the 
heavy roadway in its graceful curve, and 
have held it aloft these hundred thirty-fi ve 
years.

We were moved to see that when Roebling 
drew the Elevation and Plan for the bridge, 
he put a waving pennon atop each stone 
tower, and in another view, drew sailboats 
below curvetting in the wind. “Is the state of 
mind making for art both heavier and lighter 
than that which is customary?” Yes, it is.

In an Aesthetic Realism class, Eli Siegel 
asked me (Carrie): 

Is there a confl ict [in you] between the 
person who is lively and the person who is very 
serious? — a fi ght between lightsomeness 
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and gravity, the comedienne and the person 
who has to see life — all of it?11

“Yes, there is,” I said. I felt something that 
had troubled me very much, made it hard 
for me to take seriously my own mind, was 
being described and understood for the fi rst 
time, so it could change. Mr. Siegel explained 
that the way to have these opposites more 
one in myself was, “to see them as real 
fi rst.” “The world,” he said, is “bleak sky and 
rippling brook — reality is that which brings 
things together.”

We think a large reason so many people 
love the Brooklyn Bridge is because of the 
way it brings together, shows the oneness 
of reality’s opposites, and as we see this, we 
feel they are more together in ourselves.

Here is historian Lewis Mumford’s 
description of the Bridge in 1924:

The heavy stone plays against the spidery 
steel. In this structure, the architecture of 
the past, massive and protective, meets the 
architecture of the future, light, aerial, open 
to sunlight.12

Even the choice of brown granite, and 
beige and light brown paint for the cables, 
makes for a oneness of heaviness and 
lightness. For many years the bridge’s cables 
were painted battleship gray. Now it is near 
what it was originally. Architectural critic 
Paul Goldberger writes:

The colors [of the cables] blend handsomely 
with the rich brown granite of the towers, 
and they bring lightness and energy to the 
bridge without making it seem frivolous.13

When I (John) came to know Faith, who 
has been my wife for 48 years, I was set in 
my ways, rather ponderous, and whenever 
Faith made a lively suggestion, I felt I had to 
mull it over. In an Aesthetic Realism class, 
Faith told Mr. Siegel she felt I was too slow, 
and he said, “You mean Mr. Stern is too stolid, 
too dignifi ed?” I was. And he said to me, “Mr. 
Stern, there is a need to have a person serious 
and also lively and mobile,” adding, “maybe 
you could talk with a red feather on your right 
ear, or play some music and dance a medieval 
round.”14 Mr. Siegel was encouraging me, 
with humor and imagination, to have honest 

exuberance, to have heaviness more at one 
with lightness. For this and much more I 
thank him from the bottom of my heart.

Determination and Ease, 
Firmness and Flexibility

One of the things we love has to do with 
the beautiful curve of the bridge’s cables. This 
is called a “catenary curve,” the natural one 
made by gravity when a chain is suspended 
between two points. It has been referred to 
as the “lazy catenary curve,” and is the one 
made by a hammock. These, made by the 
four main cables have an effortless ease, and 
yet each one of these is capable of supporting 
24,621,780 pounds, or 12,300 tons. The daring 
thrust of the roadway, across what was then 
the widest span bridged by suspension, is 
sustained by this effortless curve.

In a class, Mr. Siegel said to me (Carrie): 
“The answer to life can be seen in how we 
stand up. It’s a job. There has to be a certain 
casualness — determination and taking it 
easy.” A great determination of purpose in 
the Roeblings was at one with a deep respect 
for, and yielding to, the forces of nature. 
David McCullough writes: 

The bridge was designed to adjust itself to 
the seasons — its roadway was built with big 
expansion joints to allow for the expansion and 
contraction caused by temperature changes. 
(The vertical rise and fall at the center of the 
main span, for example, could be nearly three 
feet.) Only by thus working with nature rather 
than against it, could the bridge survive.15

The reason the Brooklyn Bridge has 
been able to stand up so well is because it is 
fl exible as well as fi rm, and this is something 
we all can learn from.

Simplicity and Complexity

Here is Mr. Siegel’s question about these 
opposites in “Is Beauty the Making One of 
Opposites?”

Is there a simplicity in all art, a deep 
naiveté, an immediate self-containedness, 
accompanied perhaps by fresh directness 
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or startling economy — and is there that 
so rich, it cannot be summed up; something 
subterranean and intricate counteracting and 
completing simplicity; the teasing complexity 
of reality meditated on?16

The bridge is one grand, simple object, joining 
two shores, which we can take in at a glance; 
yet, the more we look the richer it becomes. The 
towers are not just monoliths: there are angles, 
juttings, thousands of individual granite blocks, 
bands of lighter stone, cornices.

The hundreds of vertical and diagonal 
suspender cables make varied geometric 
patterns of space as they intersect, and the 
roadway is made up of thousands of girders — 
crosswise, lengthwise, up and down, and 
diagonal.

Then, when you learn that each cable 
has 19 strands of wire, and each strand has 
278 wires, that there are 14,000 miles of this 
wire and that all this was spun in the air, the 
oneness of simplicity and complexity makes 
for a respect for the world and the human 
mind that is tremendous.

The study of why this bridge affects people 
so deeply matters, because the opposites that 
it puts together greatly are what, without 
knowing it, people have yearned — sometimes 
desperately — to have one in themselves.

The Brooklyn Bridge — solid and graceful, 
majestic and democratic, strong and kind, 
stands for the hopes of people everywhere. We 
are grateful to Aesthetic Realism for making 
it possible for us all to learn from its beauty.

View of the bridge looking up at roadbed
Brooklyn Bridge 

looking toward Manhattan
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Стравинский 
русского периода

Игорь Фёдорович Стравинский 
(1882 – 1971) родился в семье известно-
го оперного баса Фёдора Игнатьевича 
Стравинского, который по своим эстети-
ческим принципам считается непосред-
ственным предшественником Ф.И. Ша-
ляпина. Отец пел в Мариинском театре, 
то есть на главной императорской сцене 
России того времени, благодаря чему про-
исходило естественное приобщение сына 
к высокому академическому искусству.

С раннего детства Игорь Стравинский 
впитывал богатейшие впечатления и от 
общей художественной культуры Петер-
бурга. И не только художественной — 
судьбе было угодно, чтобы он окончил 
юридический факультет Петербургского 
университета.

Но в собственно музыкальном плане 
Стравинский как профессиональный му-
зыкант и композитор оказался до извест-
ной степени почти самоучкой. Его образо-
вание ограничилось частными уроками 
игры на фортепиано в детстве и затем, 
уже в 20-летнем возрасте, частными же 
уроками по композиции у Н.А. Римского-
Корсакова.

Так что, в сущности, всего основного 
он добился путём самообразования. И до-
бился настолько, что со временем его ху-
дожественный опыт стал настоящей шко-
лой едва ли не для любого композитора 
ХХ века, а кроме того, он профессионально 
выступал в качестве пианиста и дирижёра 
(главным образом с исполнением соб-
ственных сочинений) — причём следует 
признать, что его интерпретации во мно-
гих случаях сохраняют значение эталона.

Таким образом, творческое восхож-
дение Стравинского к самым большим 
высотам искусства — одно из ярких сви-
детельств первостепенной роли природ-
ной одарённости и того, чего можно до-
биться неустанным трудом в избранном 
направлении. С другой стороны, в его 
творческой эволюции отразилось прак-

тически всё существенное для развития 
искусства от рубежа веков до второй по-
ловины прошлого столетия.

Когда мы говорим от рубежа веков, то 
имеется в виду поздняя, завершающая 
фаза Классической эпохи. Фаза эта прихо-
дится на самый конец XIX и самое начало 
ХХ столетия. И на первых порах Стравин-
ский заявил о себе как «правоверный» 
ученик и последователь русской музы-
кальной классики — музыкальной клас-
сики прежде всего в её петербургской 
ветви и более всего в варианте стиля 
Римского-Корсакова, которого называл 
своим духовным отцом. 

От Римского-Корсакова он унаследовал 
пристрастие к красочному колориту и к 
так называемому попевочному тематиз-
му с соответствующей филигранной ком-
бинаторикой кратких звуковых «ячеек». 
Помимо этого, Стравинский испытал ча-
стичное влияние Скрябина и французско-
го импрессионизма.

Но главенствовала стилистика позд-
него русского академизма, что было 
увенчано большой Симфонией Es-dur. 
Написанная в 1907 году, она подытожила 
процесс профессионального композитор-
ского созревания, протекавший на про-
тяжении пяти лет (первые его сочинения 
появились в 1902 году, и преобладала на 
данном этапе вокальная миниатюра). 

Перелом художественного мышления 
наметился в 1908 году, когда из-под пера 
Стравинского вышла оркестровая фанта-
зия «Фейерверк», которая как бы баланси-
рует между классикой и новыми веяния-
ми. А в следующем, 1909 году, ставку на 
безвестного начинающего автора делает 
гениальный антрепренёр, инициатор и 
руководитель «Русских сезонов» в Пари-
же Сергей Дягилев.

Для Стравинского это был поистине 
судьбоносный момент. С блеском решив 
поставленную перед ним задачу, он на 
многие годы обрёл в лице Дягилева влия-
тельного друга и сподвижника, который 
прорубил ему «окно в Европу» (восполь-
зуемся пушкинским словом о Петре I) и 
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способствовал мировой славе компози-
тора, добытой в считанные три года (с 
1910 по 1913).

Судьбоносность состояла и в том, что 
Дягилев заказал Стравинскому балет. 
И именно балету суждено было стать в 
творчестве композитора безусловно ве-
дущим жанром. Следует признать, что 
в немалой степени благодаря усилиям 
Стравинского балет в ХХ столетии стал 
вообще ведущим музыкально-театраль-
ным жанром, оттеснив с этих позиций 
оперу. Подсчитано, что на музыку Стра-
винского в общей сложности сделано 
свыше 40 хореографических постановок 
(включая и произведения, не предназна-
чавшиеся композитором для сцены). 

Первой в ряду балетных партитур ста-
ла «Жар-птица». Дягилев мечтал о феери-
чески ярком, сказочно красочном спек-
такле на русскую тему, и композитор в 
своей музыке дал ему всё необходимое. 
Однако в этой партитуре за живописной 
зрелищностью прослушивается очень 
важная для того времени идея расслое-
ния жизненного потока на противостоя-
щие друг другу сущности — те сущности, 
которые несколько позже стали обозна-
чать размежеванием понятий старый 
мир — новый мир, что претворено через 
поляризацию стилевых наклонений. 

С одной стороны, это рвущаяся на по-
верхность бытия грубая, топочущая мас-
совая стихия, получающая своё открыто 
одиозное выражение в сцене «Поганый 
пляс Кащеева царства». 

С другой стороны — закатные, про-
щальные краски, резонирующие с об-
разом уходящего жизненного уклада и 
свойственных ему идеалов благород-
ства, красоты, человечности, что приоб-
рело законченные очертания в номере 
«Колыбельная Жар-птицы». Её проник-
новенная печаль и блёклые, гаснущие 
тона совершенно типичны для трактов-
ки жанра колыбельной в русской музыке 
рубежа ХХ века — это колыбельная осты-
вающей, избываемой жизни, колыбель-
ная жизненного исхода.

«Жар-птица». Колыбельная
В. Валек (1.56)

«Жар-птица» открыла так называе-
мый русский период творчества Стра-
винского — период, который наиболее 
ярко представлен именно в балетных 
партитурах, а к ним, помимо «Петруш-
ки» и «Весны священной», часто причис-
ляют такие театральные произведения, 
как «Байка» (авторское обозначение — 
Весёлое представление с пением и музы-
кой), «История солдата» (Сказка читае-
мая, играемая и танцуемая), «Свадебка» 
(Хореографические сцены с пением и му-
зыкой).

Итак, русский период — период, когда 
во главу угла было поставлено нацио-
нальное начало и разрабатывалось оно 
совершенно по-новому, с чрезвычайной 
акцентированностью и очень много-
образно.

Если взять балет «Петрушка» (1911), 
то его резко выраженная новизна со-
стояла в том, что Стравинский открыл 
здесь «шлюз» низовому, «просторечно-
му» музыкальному материалу, который 
до этого считался по меньшей мере со-
мнительным, нежелательным и более 
того — даже недопустимым в «высоком» 
академическом искусстве. Имеются в 
виду расхожий городской фольклор, гар-
мошечные наигрыши, избитые клише 
бытового музицирования и т. п. Компози-
тор выплеснул этот материал на страни-
цы своей партитуры «живьём», во всей 
его натуральной неприглаженности, но 
вместе с тем поэтизируя его посредством 
затейливого «раскрашивания». 

В одном из фрагментов 1-й картины 
балета мастерски воспроизводится гар-
мошечный наигрыш по мелодии «Не 
слышно шуму городского» и столь же 
мастерски, искусно декорируется от-
чётливо представленная здесь эстетика 
примитива.

«Петрушка», 1 картина
К. Иванов (1.18)
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И опять-таки (подобно тому, что было 
отмечено в «Жар-птице») всё здесь дале-
ко не так просто, как может показаться 
на первый взгляд. Перед нами вроде бы 
«Потешные сцены» (это авторский под-
заголовок) с их занятной, пёстрой празд-
ничной кутерьмой («Народное гуляние 
на Масленой»), с банальной интригой 
любовного «треугольника» игрушечных 
персонажей. А на самом деле сквозь буф-
фонный антураж высвечивается нешу-
точная драма личности и с достаточной 
остротой ставится проблема её взаимо-
отношений с окружающей средой. 

Вдобавок к этому возникает любопыт-
ная стилевая ситуация: если в массовых 
сценах при всей непривычности ин-
тонационно-тематического материала 
движение к новому происходит с посте-
пенным «разгоном» («тяжёлая на подъ-
ём» толпа), то в обрисовке индивидуаль-
ных персонажей «темпы модернизации» 
идут с явным опережением. 

Сказанное в первую очередь относит-
ся к Петрушке, который дал имя балету. 
Эпизод его появления во 2-й картине мо-
жет дать представление о степени услож-
нённости звуковой ткани, насыщенной 
политональными эффектами, что так 
выразительно раскрывает подчёркнуто 
индивидуальный и чрезвычайно субъек-
тивный ракурс в характеристике главно-
го героя (его egо подчёркнуто введением 
солирующего фортепиано). 

И обратим внимание на бесцеремон-
но-прямолинейный грохот солирующего 
барабана, который всякий раз возника-
ет в начале каждой следующей картины 
балета, как бы открывая занавес. Этот 
откровенно агрессивный грохот — из 
примет принципиально новой звуковой 
эстетики, а в некотором роде и «анти-
эстетики», получившей хождение в ряде 
течений художественного авангарда на-
чала ХХ века.

«Петрушка», 2 картина
К. Иванов (1.24)

Но если в балете «Петрушка» стили-
стика в отдельные моменты опять-таки 
ещё балансирует между традиционным и 
качественно новым, то в «Весне священ-
ной» (1913) Стравинский перешагивает 
все мыслимые и немыслимые барьеры, 
выдвигаясь на данном этапе в положе-
ние безусловного лидера музыкального 
авангарда. Не случайно французский 
композитор Артюр Онеггер, говоря о ко-
ренном перевороте в сфере художествен-
ного мышления, сравнивал появление 
этого балета со взрывом атомной бомбы.

Авангардное «Весны священной» со-
стояло в совершенно ином (в сравнении с 
классикой) подходе ко всем компонентам 
композиции: типы интонационности и 
тематизма, гармоническая вертикаль и 
сопряжение звуковых линий по горизон-
тали, трактовка динамики, тембра, фор-
мы и драматургии и более всего — ритм.

Этот ошеломляющий опус Стравин-
ский создавал, как ему потом казалось, 
почти бессознательно. Впоследствии 
он писал: «Я был только сосудом, через 
который прошла „Весна священная“». 
И, наверное, это действительно был во 
многом интуитивный творческий акт, 
возникший на волне исключительного 
вдохновения. 

Интуитивность творческого акта в 
данном случае как нельзя лучше соот-
ветствовала воплощению духа стихийно-
сти, который господствует в этой парти-
туре. То была стихия вырвавшихся на по-
верхность бытия первозданных сил. Вот 
почему, отталкиваясь от подзаголовка 
балета («Картины языческой Руси»), ком-
позитор опирается преимущественно на 
фольклорную архаику — подлинную или 
реконструируемую с помощью гениаль-
ного воображения. 

Воссоздавая вулканический выплеск 
этих первозданных сил, справляющих 
свой буйственный пир с абсолютной рас-
крепощённостью, Стравинский передаёт 
их самоутверждение — самоутвержде-
ние мощное, дерзкое, отметающее лю-
бые условности и табу. 
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Но это была стихия начала ХХ века, 
века урбанистического существования, 
века машинных энергий. И в ряде эпизо-
дов «Весны священной» отчётливо ощу-
тима жёстко организованная пульсация 
ритмов эпохи «железа и стали».

«Весна священная». Весенние гадания
Е. Светланов (0.49)

В подобных страницах явственно ощу-
тим тот воинственный пыл, который 
получил в ХХ столетии особую окрашен-
ность в формах милитаризма. Тем са-
мым премьера «Весны священной», про-
шедшая в 1913 году, явилась непосред-
ственным и до предела громогласным 
предвещанием Первой мировой войны, 
разразившейся год спустя. 

Более того, эта музыка прозвучала 
пророчеством смертоносных баталий 
ХХ века вообще и большевистского тер-
рора в нашей стране в частности. Дело в 
том, что здесь в художественной форме 
была провозглашена столь свойственная 
прошедшему столетию «этика антигума-
низма», заявившая о себе в разрушитель-
ных проявлениях и всевозможных актах 
насилия.

В музыке это передаётся через рас-
крытие стихии варварских побуждений, 
через разгул негативных эмоций и неи-
стовые бушевания, а также через беспо-
щадный силовой прессинг и обострён-
но диссонантную ткань (характерная 
для авангарда эмансипация диссонанса 
перерастает здесь в его настоящий апо-
феоз).

«Весна священная». Шествие и Финал
Е. Светланов (2.40)

Русский период как период интенсивно 
и кардинально новой разработки нацио-
нального начала продолжался у Стравин-
ского относительно недолго, около деся-
тилетия, и разворачивался он в основном 
в 1910-е годы. Как раз на это десятилетие 
приходится и основная фаза развития 

одного из самых важных направлений 
мировой музыки начала ХХ века.

Имеется в виду неофольклоризм. Это 
понятие с приставкой нео призвано обо-
значить новый характер взаимоотноше-
ний композитора и фольклора — новый 
в сравнении с тем, что наблюдалось в 
этой сфере до ХХ столетия. Новое состо-
яло в следующем: 

– полная свобода, с которой компози-
торы оперировали фольклорным мате-
риалом или тем материалом, который 
они создавали по моделям народного 
творчества;

– столь же свободное применение 
средств и приёмов новейшей компози-
торской техники;

– преимущественное обращение к тем 
пластам фольклора, которые до этого не 
использовались в академических жан-
рах (чаще всего архаичные или, напро-
тив, совсем недавнего происхождения).

Все эти основополагающие принципы 
наилучшим образом реализованы в при-
надлежащих Стравинскому сочинениях 
подобного плана, и он по праву счита-
ется ведущим представителем неофоль-
клоризма начала ХХ века. 

Музыка Стравинского русского пери-
ода отличается исключительной свеже-
стью, подчёркнутым своеобразием (не-
редко более уместно слово своеобычие) 
и беспрецедентной новизной (вплоть до 
заведомой уникальности образно-стиле-
вого профиля). Этим он зачастую раскры-
вал в натуре русского человека неожи-
данные грани и вместе с тем нечто корен-
ное, корневое, восходящее к глубинным 
архетипам народно-национального.

В частности Стравинский активно 
возрождал интонационно-жанровые 
формы, связанные с давно исчезнувшим 
искусством скоморохов. В театральном 
представлении «Байка про Лису, Петуха, 
Кота да Барана» (1916) он дал целостную 
реконструкцию скоморошьего действа, и 
скоморошина в различных её обличьях 
в обилии рассеяна по многим другим его 
произведениям.
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Симфонии духовых (начало)
Л. Пешек (1.09)

Написанные в 1920 году, «Симфонии 
духовых» в известной мере обозначили 
определённый водораздел в творчестве 
Стравинского. Уходило в прошлое его 
«русофильство» и всё более выдвигалось 
на передний план западноевропейское, 
что преломилось в драматургии «Симфо-
ний духовых» весьма примечательно. 

Многое здесь основано на поочерёд-
ном контрасте скоморошьих погудок и 
песнопений в духе католического хора-
ла. Соответственно этому один и тот же 
инструментарий трактуется как набор 
дудок и жалеек либо звучит в подража-
ние органу. И в ходе сопоставления этих 
двух пластов верх одерживает католиче-
ская хоральность. 

Определённую роль в происходившей 
переориентации играли жизненные об-
стоятельства — со времени «Жар-пти-
цы», то есть с 1910 года, Стравинский по-
долгу находился за рубежом, а с 1914-го 
он окончательно перемещается на Запад. 

Но существеннее было другое: для его 
творчества «золотоносная жила» рус-
ских народно-национальных истоков 
постепенно и неизбежно исчерпывала 
себя. И практически всё из того, что позд-
нее он пытался писать в духе à la russe, 
не идёт ни в какое сравнение с ранними 
опытами.

Разворачиваясь в 1920-е годы лицом 
к Западу, композитор поначалу ищет в 
его обличье то, что прежде он искал и в 
русском музыкальном материале — не-
что экстраординарное, неожиданное, 
особенное. Так, к примеру, его весьма 
заинтересовал джаз, и в ряде сочинений 
он осваивал свойственные этому сти-
лю острую ритмику, пряную гармонию, 
специфическую тембровую палитру, им-
провизационное начало.

Или такой, совершенно особого рода, 
ракурс. Первая мировая война восприни-
малась многими как событие чудовищ-
ное по своим неслыханным масштабам, 

по разрушительным последствиям и по 
самим способам уничтожения людей 
(пулемёты, танки, самолёты, примене-
ние отравляющих газов). Она оказала 
сильнейшее разлагающее воздействие 
на умы и души людей (в том числе по-
явилось так называемое потерянное по-
коление). 

Стравинский, как и некоторые другие 
творцы искусства послевоенного време-
ни, чутко фиксировал падение индекса 
нравственных ценностей, разгул амора-
лизма, широко вошедшие в человече-
ский обиход проявления распущенности 
и цинизма. В его музыке воспроизводят-
ся типажи из городской подворотни, 
всякого рода «тёмные личности», «прож-
жённые бестии» и соответственно это-
му — широко распространившиеся тогда 
«хули ганские мотивы».

Один из примеров такой образности 
находим в балете «Пульчинелла» (1920). 
Причём стоит подчеркнуть, что, форми-
руя подобную образность, композитор 
исходит из тематизма, почерпнутого в 
итальянской музыке первой половины 
XVIII века, однако поданного в карди-
нально трансформированном виде. 

«Пульчинелла», № 7
Г. Рождественский (1.29)

Неоклассицизм 
Стравинского

В те же 1920-е годы, вместе с общим по-
воротом от «языческой Руси» в сторону 
Западной Европы, началось движение 
музыкального языка Стравинского от 
стихийно-варварской образности к «ци-
вилизованным» формам художественно-
го высказывания.

С наибольшей очевидностью данный 
процесс проходил в русле неоклассициз-
ма. И как это было в отношении нео-
фольклоризма начала ХХ века, опять-
таки приходится признать, что и в сфе-
ре неоклассицизма результативность 
Стравинского в сравнении с другими 
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композиторами была наивысшей, и он 
по праву считается не только основопо-
ложником, но и ведущим представите-
лем этого, пожалуй, самого влиятельного 
художественного направления середины 
ХХ столетия. 

Приступая к формированию неоклас-
сицизма, композитор поначалу нередко 
создавал весьма причудливые гибриды, 
скрещивая старинные стили (главным 
образом в варианте необарокко) с тем, 
что шло от звуковой экспансии и брута-
лизма 1910-х годов. 

В данном отношении очень показа-
тельны его фортепианные сочинения 
середины 1920-х годов, где тембр рояля 
зачастую подаётся в чрезвычайно рез-
ком, жёстком, подчёркнуто ударном 
качестве. Совершенно показательным 
можно считать финал Фортепианной со-
наты (1924) — в некотором роде образец 
ультрамодернизированного бахианства, 
насыщенного остроимпульсивной, неи-
стовой энергетикой.

Соната для фортепиано, III часть
А. Ведерников (0.52)

Свою законченную зрелость неоклас-
сицизм как направление впервые при-
обрёл у Стравинского в опере-оратории 
«Царь Эдип». Созданная в 1927 году, она 
стала к тому же, пожалуй, самым первым 
из тех произведений, которые открыва-
ли горизонты музыкального искусства 
середины ХХ века (1930 – 1950-е годы).

Открывая эти горизонты, «Царь Эдип» 
утверждал важные «идеологемы» ново-
го исторического периода. Его музыка 
вещала о необходимости преодоления 
индивидуализма и субъективной на-
строенности, столь свойственных пред-
шествующему периоду, о необходимости 
выдвижения на передний план катего-
рий объективного и общезначимого. Это 
подавалось как веление Истории — отсю-
да суровая категоричность тона, что ак-
центировано звучанием мужского хора 
и оркестра без струнных.

«Царь Эдип» (начало)
К. Анчерл (2.05)

Конечный пафос неоклассицизма 
Стравинского состоял в художественной 
репрезентации оснований европейской 
цивилизации. И эту репрезентацию ком-
позитор осуществлял планомерно, во все-
возможных ракурсах. Так, «Царь Эдип» 
отсылал к самым далёким истокам евро-
пейской цивилизации — к греко-римской 
Античности (греческой трагедии Софок-
ла, изложенной на латыни). Понятно, что 
это даётся с достаточной условностью, 
только «по тексту» (в буквальном смыс-
ле слова), поскольку музыкальное реше-
ние данной оперы-оратории опирается 
на широкий спектр стилевых моделей, 
простирающийся от барокко до оперных 
форм XIX века.

Следующим шедевром неоклассициз-
ма Стравинского стала «Симфония псал-
мов». Она появилась в 1930 году, как раз 
на грани двух больших исторических 
периодов — начала ХХ века (1890 – 1920-е 
годы) и середины столетия (1930 – 1950-е). 
Здесь главной опорой музыкального язы-
ка становится католическая хоральность, 
восходящая к Средневековью и трактуе-
мая как олицетворение духовной тверды-
ни Западной цивилизации.

В претворении этого сакрального сим-
вола композитор настойчиво проводит 
мысль о нисходящей на людей Божьей 
благодати. После бушевавших в начале 
ХХ века «неслыханных пожарищ и неви-
данных мятежей» (А. Блок) самым желан-
ным для человеческого духа оказывается 
смирение в умиротворяющем молитвен-
ном приношении. В финале произведе-
ния это подчёркнуто ангельски чистым 
звучанием хора мальчиков и консонант-
ной звуковой тканью.

«Симфония псалмов» (завершение)
И. Маркевич (2.10)

Наиболее плодотворная фаза развёр-
тывания художественного потенциала 
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неоклассицизма Стравинского прихо-
дится на этап с конца 1920-х до середины 
1930-х годов, что составило примерно та-
кой же отрезок времени, что и пора цве-
тения его неофольклоризма в 1910-е годы.

Одной из кульминаций данного на-
правления в его творчестве можно счи-
тать балет «Игра в карты» (1936). Он 
особенно примечателен тем, что с наи-
большей впечатляющей силой передал 
чрезвычайно характерную для 1930-х 
годов атмосферу поразительного жизне-
любия. Причём передал в формах широ-
ко распространившегося тогда жанрового 
синтеза, который можно обозначить сло-
восочетанием лирическая комедия. 

В этом балете своё совершенно орга-
ничное и очень эффективное выраже-
ние получили принципы излюбленного 
Стравинским «театра представления» 
(характерно принадлежащее автору пи-
кантное определение жанра произведе-
ния — «Балет в трёх „сдачах“»). Коме-
дийно-игровой характер спектакля ак-
тивно поддержан закономерными здесь 
реминисценциями музыки Россини, в 
творчестве которого опера-буффа достиг-
ла своего пика.

«Игра в карты»
Е. Светланов (2.11)

Неоклассицизм середины ХХ века на-
ходился под эгидой более широкого поня-
тия, весьма симптоматичного и для Стра-
винского, и для данного исторического 
периода вообще. Обозначим это понятие 
термином классичность. 

Оно отнюдь не обязательно означает 
использование каких-либо стилей про-
шлого. Подразумевается ориентация на 
дух и принципы высокой художествен-
ной классики, что следствием своим 
имеет не разрыв с традициями, а творче-
ство в согласии с ними, то есть отчётли-
вую преемственность. В подобном кон-
тексте подлинную классичность могли 
обретать и совершенно современные по 
своей стилистике опусы. 

В числе подобных опусов у Стравин-
ского — Симфония в трёх движениях. 
Написанная в конце Второй мировой 
войны (1945), она явилась одним из ито-
гов самой тяжёлой и кровопролитной 
батальной эпопеи человечества. Кроме 
того, она представляет собой красноречи-
вое свидетельство того, что привычные 
для Стравинского декларации «чистого 
искусства», чуждающегося злободневной 
проблематики, далеко не всегда соответ-
ствуют действительному положению 
дел. Симфония в трёх движениях, как и 
целый ряд других произведений компо-
зитора, обнаруживает недюжинный со-
циальный темперамент и является при-
мером отклика на животрепещущую ак-
туальность своего времени, в том числе 
обнаруживая ярко выраженные публи-
цистические черты.

Симфония в трёх движениях, I часть
Г. Рождественский (2.33)

Позднее творчество 
Стравинского

Позднее творчество Стравинского — 
это в основном 1950-е годы, а в целом — 
с конца 1940-х до середины 1960-х. Как в 
своё время он посчитал для себя исчер-
панным неофольклоризм в его русском 
варианте, так и теперь он постепенно 
отходит от неоклассицизма как маги-
стральной художественной доктрины 
среднего периода творчества.

Происходивший на данном этапе по-
иск новых горизонтов творчества дал 
немало примечательного, однако следу-
ет признать, что если прежде Стравин-
ский был общепризнанным лидером 
мирового музыкального процесса, то 
отныне он всё чаще оказывается на его 
периферии, временами даже попадая 
в положение аутсайдера. Для него это 
означало прежде всего то, что в сравне-
нии с шедеврами прошедших десяти-
летий композитор заметно утрачивает 
силу художественного воздействия и 
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так отличавший его творческий темпе-
рамент.

Ещё в ряде сочинений 1920-х годов в 
качестве реакции на стихийную энерге-
тику и избыточную красочность парти-
тур неофольклорного плана у Стравин-
ского возникло частичное тяготение к 
подчёркнутому рационализму, графич-
ности и прозрачности звукового письма. 
Теперь, на последнем витке творчества, 
эти качества выходят на передний план. 
Композитора всё больше привлекает 
культ художественного мастерства как 
такового и некая самоценная красота му-
зыкальной конструкции. 

С этой точки зрения достаточно вслу-
шаться в начальные такты его последнего 
балета «Агон» (1957). Агон — от греч. сос-
тязание, и эта состязательность совершен-
но осязаемо представлена в самой звуковой 
ткани: в игре и сопоставлении инструмен-
тальных тембров, в зримых простран-
ственных эффектах, включая эффект эха 
(то, что мы соотносим с понятием инстру-
ментальный театр). Всё здесь построено 
на искусной комбинаторике контрастов с 
их мгновенными переключениями.

«Агон» (начало)
Г. Рождественский (1.22)

В этой, по внешним контурам ещё нео-
классической музыке достаточно отчёт-
ливо ощутим дух эксперимента. Позд-
ний Стравинский вообще очень многое 
в своих последних сочинениях решает в 
экспериментальном ключе. В частности, 
не побоявшись поставить себя в поло-
жение аутсайдера, он идёт «на выучку» 
к тем, кого до недавних пор чуждался — 
к представителям Нововенской школы. 
Осваивает вначале додекафонию Арноль-
да Шёнберга, а затем серийную технику 
Антона Веберна, несколько запоздало 
«проходя» то, что уже было за плечами его 
неизмеримо более молодых коллег (Пьер 
Булез, Карлхайнц Штокхаузен и др.).

Оказавшись в лагере так называемого 
поствебернианства и в лоне начинавше-

го тогда свою историю второго авангарда 
(то есть авангарда второй волны — вто-
рой после исканий начала ХХ века), Стра-
винский дал достаточно самостоятель-
ную и художественно примечательную 
версию заострённо-жёсткого звукового 
письма, подчинённого строгому матема-
тическому расчёту. 

Поэтому трудно согласиться с ита-
льянским композитором Луиджи Ноно 
(одного из тех, на чьих произведениях 
Стравинский изучал приёмы сериализ-
ма), который о подобных опытах «пре-
старелого» маэстро высказывался резко 
критически: «Стравинский и додекафо-
нией пользовался как новым костюмом. 
По-моему, с этой „модой“ он потерпел 
жалкую неудачу». 

Оценить степень восприимчивости и 
уровень новаторских дерзаний позднего 
Стравинского можно по его композиции 
«Движения» (1959), написанной для фор-
тепиано с оркестром. Здесь совершенно 
очевидна предельная рационализиро-
ванность звуковой конструкции, подчёр-
кнутая использованием пуантилистской 
техники.

«Движения»
А. Ведерников (1.04)

Поздний Стравинский в своих неустан-
ных исканиях перепробовал очень мно-
гое и по самым различным направлени-
ям. Тем не менее и на этом отрезке време-
ни в его творчестве можно почувствовать 
определённую художественную маги-
страль. Она была связана с устремлением 
к сублимированной духовности, то есть 
духовности, максимально очищенной от 
материально-чувственного, «плотского».

По этой причине он всё более скло-
няется к религиозной тематике, а музы-
кальную опору ищет в самых отдалённых 
пластах старинного искусства: Раннее 
Барокко и ещё глубже в вековой ретро-
спективе — Возрождение, Средневековье.

Впервые подобные устремления яв-
ственно заявили о себе в Мессе (1948), 
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где царит дух особой чистоты, определя-
емый отрешённостью от мирского и тем 
более от обыденного. Нелишне заметить, 
что много поздне́е, с конца 1970-х годов, 
нечто подобное подхватят композиторы 
следующего поколения (с особенной оче-
видностью — Арво Пярт в своих сакраль-
ных композициях).

Месса, II часть
И. Стравинский (2.28)

По всей вероятности, на подобное тя-
готение позднего Стравинского к состо-
яниям отрешённости свою печать на-
кладывал и его возраст — ведь он дожил 
почти до 90-летия. И, приближаясь к по-
следнему рубежу, композитор всё чаще 
обращался к жанру музыкального мемо-
риала (мадригальная композиция под 
названием «Монумент Джезуальдо», ряд 
произведений с названием «Памяти…»). 

В таких опусах иногда усматривают 
черты обескровленности, но вернее было 
бы отметить своего рода охлаждение, ас-
социируемое с родниковой чистотой лед-
никовых вод и незамутнённым сиянием 
высоких снежных вершин, то есть обра-
щённость к категориям Вечности. 

При всём том и на данном этапе Стра-
винский в полной мере удерживал изна-
чально присущее ему амплуа, которое 
можно передать определением мэтр свое-
образия. Это означает, что композитор 
стремился для любого из своих сочине-
ний отыскать какой-либо неожиданный 
«ход», дать нестандартное решение, вдох-
нуть в очередной опус особый колорит, 
что подчас приводило ко всякого рода 
«эксклюзивным» приёмам и находкам.

Присутствует подобное и в написан-
ной в 1966 году культовой композиции 
«Requiem canticles» («Погребальные пес-
нопения»), которая стала, в сущности, по-
следним произведением Стравинского. 

Здесь слушателя может привести в 
замешательство демонстративное «со-
вмещение несовместимого»: идущие от 
авангардного письма вскрикивания и 

«вопления» инструментальной партии 
и бесконечно удалённая от треволне-
ний современности «старина» хорового 
пения. Этим композитор хотел подчер-
кнуть глубину контраста вечных истин 
и нелепой до абсурда жизненной суеты.

Requiem canticles, № 1 – 2
Р. Крафт (1.40)

Только что приведённый «титул» 
(мэтр своеобразия) — одна из тех скреп, 
которые соединяют исключительное 
многообразие сделанного Стравинским 
в определённую целостность. Другая из 
таких скреп — неустанное движение впе-
рёд и вперёд, непрекращающийся твор-
ческий поиск (хотя композитор мог бы, 
наверное, отреагировать на это сообра-
жение словами Пабло Пикассо: «Я не ищу, 
я нахожу»).

Ввиду невероятной интенсивности 
художественного поиска он, подобно Пи-
кассо в живописи, приобрёл репутацию 
Протея в музыкальном искусстве. Его про-
теизм — в совершенно фантастической 
многоликости, связанной с начинаниями 
во всевозможных направлениях, стилях, 
манерах, жанрах, формах, «моделях».

Всем этим Стравинский, пожалуй, в 
максимуме воплотил то качество рус-
ской художественной натуры, которое 
по отношению к Пушкину Достоевский 
назвал «всемирной отзывчивостью». 
По-своему об этом сказал и сам компози-
тор в «Хронике моей жизни»: «По своей 
натуре, по складу своего ума, по образу 
мыслей Пушкин был ярчайшим предста-
вителем того замечательного племени, 
истоки которого восходят к Петру Ве-
ликому и которому посчастливилось в 
едином сплаве сочетать все самые ти-
пичные русские элементы с духовными 
богатствами Запада… Что же касается 
меня, то я всегда ощущал в себе зародыш 
такого вот склада ума и надо было толь-
ко развивать их, что я в дальнейшем и 
делал, уже вполне сознательно работая 
над собой». 
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На каждом этапе своей 65-летней 
творческой эволюции Игорь Фёдорович 
Стравинский создавал неповторимые 
художественные ценности. И всё-таки, 
возможно, самым ярким, плодотворным 
и уникальным для нас остаётся началь-
ный, русский период. Вероятно, многие 
могли бы присоединиться к мнению 
Артюра Онеггера: «Мои симпатии при-

надлежат „русскому“ Стравинскому». 
Вот почему имеет смысл закончить про-
ведённый обзор творчества выдающего-
ся композитора «русской» страницей — 
сценой «Вешние хороводы» из балета 
«Весна священная».

«Весна священная», «Вешние хороводы»
Е. Светланов (2.16)
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Joseph Pehrson: I wanted to discuss 
some of the questions and problems of 
electronic music, as we see them in the 
United States. I wish that I had heard some 
of your own electronic music, because then 
I would have a better idea exactly of what 
is going on right now in Russia. So, perhaps, 
I will have a chance to do that soon. In the 
United States my idea is that there has been 
a kind of separation of electronic music 
from traditional music. It seemed that 
sometimes composers who teach or study in 
conservatories did not take electronic music 
all that seriously. I am sure that this may also 
be a problem here in Russia. I participated in 
a very nice electronic studio at the University 
of Michigan — in fact it was the second 
largest after the famous Columbia-Princeton 
electronic studio, and I was very fortunate to 
work in that studio. The question was that 
the composers of the early type of electronic 
music were mostly interested in sound 
collage, as well as musique concrete — those 
were such composers as Pierre Schaeffer, 
Pierre Henri, and the participants of the 
electronic studio at Cologne. The idea then 
was to create a montage of sound, and most 
composers were not so interested in specifi c 
pitches. In fact, I would say, we were almost 
averse to specifi c pitches. At that time there 
was a small keyboard in the studio, and 
everyone would look kind of askance at 
it, because it seemed very limited, and it 
seemed ridiculous to play tempered twelve 
notes when there was the whole range of 
the spectrum of sounds, so composers did 
not work with that keyboard very much. 
Presently, however, with developments in 
electronic music, with MIDI, C-sound and 
other programs, it is possible to be very 
specifi c with the pitch realm. And therefore 

the whole attitude towards electronic music 
is changing. Because I happen to believe that 
it is possible to create electronic music that is 
every bit as signifi cant and important as any 
great classical works of the path, by using 
new materials. 

Now, to begin the presentation, I would 
like to have you hear something simple. This 
is something just for theremin. But I think 
that would be fi ne — I see several theremins 
here. And of course it is performed superbly 
by Lydia Kavina, who plays this instrument 
as a great virtuoso. This piece is called 
“Wu-u-u.” One other comment — most of 
my music I do now on the computer, using 
Score notation. However, with this kind 
of piece it is not worth it to try, because a 
graphic notation really works better and is 
much less time-consuming. So I have one 
copy of the score, and I will pass it around, 
and we will hear the piece.

(Presentation of Joseph Pehrson’s 
“Wu-u-u-u”)

Of course, the theremin is a very 
simple instrument in terms of sound 
color — basically, just quite similar to a 
sinewave, maybe a square wave. It has a 
very elementary sound. But, of course, the 
manipulation of the instrument involves a 
kind of classical virtuosity in performance. 
So it still has a certain allure from a 
performance standpoint. And I am hoping 
that Lydia Kavina can bring the theremin 
back into prominence. Because it was a 
very prominent instrument in the 1920s and 
1930s in America, when the scientist Leon 
Theremin was living there. Since then it has 
become a much less frequent instrument. 
However, Lydia Kavina’s performances in 
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the US have been very well attended, and 
she had an unbelievable amount of press. 
There hopefully will be a trend toward the 
theremin, and I think this will lead towards 
an appreciation of other electronic music. Of 
course, the theremin is probably the most 
microtonal instrument possible, as far as 
a performing instrument, since there is no 
interface, other than the air, and, naturally, 
any pitch is possible, if it is performed 
properly. 

Now the question from here is: a change 
in electronic music happens, once we have 
a discreet specific control of the pitch 
continuum. And this has happened fairly 
recently, because the computer-related 
control of tuning is something which has 
been investigated only very recently. It 
is possible now for me with very limited 
equipment to control a synthesizer with a 
computer, and with a computer program 
to create any possible scale. In fact, this 
computer program is entirely free and 
available on the internet, and I will show 
you how to download it, if you are interested 
in exploring it. It is basically a tool for 
analyzing scales and creating new scales, 
and gives out data to pertaining to various 
parameters of the scales. Additionally, this 
program can create a MIDI fi le that can tune 
a synthesizer. So the synthesizer keyboard 
can become virtually anything you want it 
to be. Frankly, this has totally revolutionized 
my way of composing. I moved all of my 
papers, everything I had, to the other side 
of the room, away from the piano, and now 
I work only with the synthesizer keyboard. 
It seems very diffi  cult for me to go back to an 
old mechanical piano with only one pitch for 
each key, and no possibility to change, unless 
you retune it, which is very cumbersome. 

The first musical composition that I 
decided to work with was actually a piece 
that I wrote before I even possessed this 
program to tune. It only uses synthesizer 
presets, one of the presets being eighth-tones, 
or 48-tones to an octave. Now I have to say 
that I actually do not use much equipment, 
and I have been rather surprised that my 

electronic music has been rather successful 
as it has been, because it has not been even 
written in an elaborate electronic studio. 
But somehow people who have listened 
to it seemed to have liked it. And in fact I 
will have two public performances of these 
pieces in April. Additionally, all of these 
pieces are available on the internet. In fact, 
I think that is the best and the fastest way to 
disseminate music, and if people have the 
equipment, the easiest to hear composers’ 
works and to download them for their own 
use. If you are interested, I will later give 
you the web addresses. This piece is called 
“Unheard” and is in eighth-tones or 48-notes 
per octave.

(Presentation of Joseph Pehrson’s 
“Unheard”)

After that particular piece I began to be 
interested in exploring the sound continuum 
in other ways using the new computer 
program that can adjust any pitch. And also 
with this program there is an archive of 
possible scales for exploration. So there is 
a lot of possible studies of scales. Many of 
these scales have been forgotten, previously 
having been in common use, such as mean-
tone scales, known to us from music history. 
The majority of our period classical music, 
in fact, was in the mean-tone tuning. So 
we are hearing it wrong today, if we lay it 
in the twelve-equal temperament. Even as 
late as Beethoven other tunings were used. 
Those tended to be what are known as well-
temperaments, which are not exactly equal, 
but are closer to our equal temperaments 
than meant-tone. So the point is: all 
throughout history there have been many 
different tunings, while all we learn today is 
only the twelve-equal temperament. In fact, 
I went through many years in distinguished 
conservatories, and I never once learned 
about tuning, even in courses pertaining 
to Medieval music. At that time of music 
history, musicians used the Pythagorean 
tuning with pure fi fths. The whole question 
of the pure intervals is a very important 



152

The Lecturer’s Tribune. Authorial Courses 2019, № 2

one, and many composers in the United 
States are interested in it, particularly on 
the West coast. The idea is that the purely 
tuned intervals have a certain resonance in 
the ear and in the body that the tempered 
intervals do not have. And there have been 
many studies about this, one of the most 
important being the historical research of 
Heinrich Helmholz, who studied tuning and 
acoustics.

So right now in the United States there is a 
split in the tuning community. In fact, I would 
say, it is almost a war between composers 
who write music using equal temperaments 
and those who use just intonation. The 
musicians interested in equal temperaments 
advocate them because of the possibilities of 
modulation, which, in fact, has been why 
the twelve-equal temperament has been so 
popular. However, in the equal temperaments 
none of the intervals are ever just, unless 
you start using a very large keyboard. If you 
have 31-notes per octave you will get many 
intervals close to just intonation. But this 
kind of keyboard is actually very diffi  cult to 
operate, if you are interested in playing it. 
Some musicians use other kinds of keyboards. 
There are keyboards constructed with the 
regular keys, which also have other series 
of keys behind them in three dimensions. 
And that way you can involve microtonal 
intervals in your music. But, of course, that is 
an entirely different playing technique. And 
I think it will be a long until such keyboards 
become popular. Also, the scale of 31 tones 
per octave, as in this case of the one 48 tones 
per octave, has very tiny intervals, which 
are good for certain kinds of effects. In this 
last piece I use them for some glissandi 
effects, and so forth. But melodically the 
tiny intervals can sometimes be problematic, 
because it takes half a keyboard in order to 
create recognizable melodies sometimes. 
However, that is presupposing that someone 
wants recognizable melodies. There are 
other kinds of music which do not have that 
kind of necessity at all. So in that sense, what 
I wanted to do was a little on the traditional 
side.

And for that reason I gravitated more 
towards the 19-tone-per-octave scale. I have a 
chart at home of all the equal temperaments 
up to about 40 pitches per octave designed 
by a friend of mine, who is a scientist. And 
it shows the number of just intonation 
intervals in each equal temperament. Some 
equal temperaments are much better than 
others in this case. As one might suspect, 
the twelve-equal temperament is one of 
the very best. But there are several others 
that are almost as good, in fact, even better, 
in some cases. One of these is the 19-equal 
tempered scale. Its minor thirds are just, 
and it is also a historical temperament — it 
was actually devised in the 16th century and 
used then. In addition, this idea of having 
this three-dimensional keyboard goes all 
the way back to the Middle Ages. In fact, 
our standard keyboard is almost like that. 
The less used intervals were placed on the 
second row. And so increasing the rows is 
just a historical procedure, and most of these 
ideas have a historical basis. The 19-tone-
per-octave scale seems very reasonable, 
since the semitone or one tone is about 2/3 of 
a normal one. So it is something you would 
still respond to, as you would to a regular 
scale. You can work with it melodically, it 
does not have too many keys on a keyboard, 
and in that way somewhat is traditional. So 
the question was whether to work with the 
19-equal temperament or the 19-tone tuning 
derived from some just intonation scale. 
The next step I undertook was to master 
the 19-note-per-octave scale. However, 
the pitches are extracted from a 31-note 
just intonation scale. So the intervals are 
not exactly the same throughout the scale, 
but you do sometimes get very resonant 
just intonation intervals. I thought it 
might be intriguing to make a play on the 
Viennese Abstract Expressionism of Arnold 
Schoenberg, and you are all very familiar 
with his composition “Verklaerte Nacht,” 
so I wanted to use some of the abstract 
expressionist ideas, only in the 19-tone-per-
octave scale. So instead of “Verklaerte Nacht” 
we have here “Verklaerte Neunzehn.”
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(Presentation of Joseph Pehrson’s 
“Verklaerte Neunzehn”)

As you will notice, of course, in a lot 
of this music the rhythms are somewhat 
regular. So this may or may not particularly 
what you may like to compose in your own 
electronic music. This is more a matter of 
taste. In the early days of working at the 
University of Michigan I had composed very 
abstract electronic pieces. So this is a totally 
different direction, which I have expressed 
in my latest pieces. It probably is related to 
a neoclassical phase I went through in my 
traditional music or, rather, one should 
say, in my acoustic instrumental music. It 
started in about the 1980s, when I started 
composing more tonal music, although 
not in a traditional form, but as a kind of 
rejection of traditional serialism, which I 
had written in before and had grown tired 
of. So this I think is also related to a certain 
American school of composition. And there 
is no question about the fact that Europeans 
do not like the neoclassical American school. 
But, again, I believe this is a matter of taste. 
And I think a lot of works sound very similar 
from various composers in that style. So I do 
not need to be merely one more composer 
creating music like that. 

Now I would like to show you some of 
my current investigations. This, again, was 
done with the assistance of a friend who is 
a scientist, whose name is Paul Erlich. And 
the idea was to investigate just intervals 
throughout the entire pitch space. So to me 
it seems as though you would take an entire 
span of possible pitches, all the possible 
relationships that are close to being just, and 
then, as in lens on a camera, focus the camera. 
So you focus on only one constellation of 
pitches in a possible area of consonance. 
And you have that at all various points. 
Erlich calls this a periodicity block. This is 
how I understand it — although he tells me 
I still do not understand it. Here we have an 
example. He also has graphics that show how 
these pitches relate to one another, and the 
objective in this study was to fi nd a 19-note 

scale that was a just intonation scale, that 
had many relationships, that would create 
just intervals. So using this periodicity block, 
Paul Erlich came up with all these scales, 
and, as you can see, each one has a graphic 
that goes with it. And the explanation is 
the graphic going horizontally goes by the 
3/2 ratio, and the ratio going in the second 
direction is the 5/3 or the major third, or 
rather, a just third (strictly speaking, there is 
no such thing as a major third). These are the 
just fi fths. These are the just thirds. And the 
third dimension which would go this way, 
as you can see, is in the background here, 
creating a third dimension. These can create 
very beautiful graphics. In fact, there is a 
man on this tuning list on the internet, who 
is using virtual reality modeling language, 
VRML, which is a graphic representation in 
three dimensions on the computer which 
you can rotate any way, if you click on with 
your mouse any of these pitches, and at the 
intersection there are also chords. So some of 
these have been made into beautiful visual 
computer graphics. I suppose you can even 
consider using them in conjunction with the 
composition. It could make an interesting 
piece possible. And you can see that there is 
a list of frequencies. On the left hand side are 
the frequencies in cents, each semitone, of 
course, being a hundred cents. So it becomes 
clear how many cents from the starting point 
each note can be created, and that is also very 
easily translated into frequencies. You also 
have here the numerator and denominator 
of the just ratios. These are the just ratios 
that are used for each pieces. It is really very 
simple. 1:1 is the unison, 2:1 is the octave, 
3:2 is the perfect fi fth, 5:3 is the major just 
third. There are many just intervals here, 
and you can see there are also 19 notes to 
the octave. I chose this one, because, as you 
can see, all the relationships of the ratios 
work together to create the most perfect 
fi fths and thirds, which you can immediately 
see by the diagram. Here, for example, is 
one that is not so good: one pitch is way out 
here, the other pitch is way in the bottom. 
They are not relating to the other pitches. 
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You might write good music with it, but I 
prefer working with one that had inherent 
symmetries or the just intervals. So you can 
look at this and see what it is like.

So another thing that I wanted to do 
as the next step is try to integrate these 
explorations into my instrumental music. 
And so this next work, “Violahexy” makes 
use of this “hexany” system, and also uses 
the live viola. In order to do this, we have to 
design a method so that the instrumentalist 
could actually learn the composition. One 
thing I believe that is necessary is the idea of 
octave equivalence, at least in the beginning, 
for the performer. There are many scales 
that do not have octave equivalence. There 
is a famous Bolen-Pierce scale, which has 
the twelfth, 3:1, as the primary consonance. 
There are no octaves in it, which makes it 
quite fascinating — you never reach an 
octave. That makes it very viable for use in 
electronic music. But I feel that it is a little 
impractical for the performer, because it 
is rather diffi  cult to learn, since people are 
so accustomed to octaves. So in this piece I 
decided to keep the octave and also to use 
only twelve notes. So, basically, each note 
will be tuned in cents away from its twelve-
equal equivalent. I decided to keep the 
twelve-equal scale as a basis, because people 
are so familiar with it, and performers are so 
familiar with it. There are some composers 
in the microtonal community who are 
very opposed to using the 12-equal scale 
as a basis for music, and they have other 
methods of notation. But frankly I believe 
these musicians have not worked so much 
with traditional instrumentalists as I have. 
Performers are used to the twelve-note scale 
as it exists. They have played it, and they 
hear it. So deviations from it as a basis seem 
the most practical way to proceed. So as you 
can see, the basic scale is here — sharps and 
fl ats — it can be notated either way — and 
above each note is the deviation in cents, 
which, again, should be a hundred per 
semitone, the deviation from the standard 
12-equal basis. And down below are the 
ratios, since this is all in just intonation. 

You will see many common ones — the 5:4, 
which is the perfect fourth, the 3:2, which 
is the just fi fth, the 7:4, which is the just 
seventh, which is actually used in jazz a 
lot, but is usually mistuned in 12-equal, and 
some more complex ratios. So the question 
is: how will the performer hear this scale. So 
my solution was to fi rst have the CD with the 
scale, so that the performer could fi rst listen 
to the scale, so it would sound like this for 
practice [plays recording of scale]. Then the 
second stage, which I think is helpful for the 
performer, is to actually include the part in 
the synthesized version, so that the performer 
could listen to it, which would sound like this 
[plays recording]: the melodic part is the 
viola. So it is also a somewhat romantic piece 
for electronics. So it may or may not appeal 
to you. Again, it is a matter of taste. But it 
seemed appropriate for my direction right 
now, and my interest in exploring a new 
kind of neo-classicism. So I feel I have a type 
of music that people can relate to easily, and 
has many of the traditional aspects of music, 
but at the same time is something totally 
new in its technique. Hopefully, people will 
hear this piece as a new exploration of the 
sound spectrum, rather than something that 
is just out of tune. So far, the comments have 
been positive. And here I can pass the score 
of the piece. 

(Performance of Joseph Pehrson’s 
“Violahexy” by violist Vera Gubenkova)

So does anyone have any questions, 
observations or objections?

Question: I have a question about the 
rhythmic structure. Is there any precise 
organization or any interdependence on a 
numerical level between the pitch structure 
and the rhythmic structure, or is the rhythm 
absolutely free?

Joseph Pehrson: Not specifi cally. There is 
no interconnection specifi cally. Although that 
is something that could be very interesting 
to research. I am a little concerned, however, 
that the dimensions are so different that I 
might be getting unexpected results. I have 
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heard many compositions that use these 
kinds of associations, and, like I have said, I 
am not interested in writing something which 
sounds like a lot of other pieces. And it might 
sound like a typical modernist abstract piece. 
Perhaps, if I could fi gure out a way to do that 
and still have a more immediate experience, 
I would be personally interested in it. But 
certainly there are probably composers who 
would like a more intellectualized method of 
manipulating rhythm. But again that would 
be a totally different kind of music.

Question: Nonetheless, in one of the fi rst 
compositions you have shown us there was 
a feeling that there was a certain rhythmic 
freedom present, which nonetheless was 
predetermined in a certain way, and that it 
was not coincidental that the rhythms were 
placed in a certain way.

Joseph Pehrson: There is also the factor 
of the live performer. It is diffi  cult enough 
for them to play all these notes with all these 
numbers on them, and there are certain 
cues which are very rhythmically regular, 
and it allows a traditional performer to fi nd 
his or her place. I would frankly rather not 
have as much regularity in some of those 
cues, but I think it gives a certain amount of 
security for the live performer. And I know, 
because I can see when they play it, that it 
does help them. Perhaps, when performers 
are more accustomed to playing this kind of 
music and interacting with the electronics, 
it would be possible to create more abstract 
sounds easily. I know, though, that there are 
composers who have written such music.

Question: Can I ask another question 
about the timbre of the music? Is it a decisive 
position or a conscious step that particularly 
these timbres were used by you?

Joseph Pehrson: No I know that probably 
of everything concerning my electronic 
music that is the weakest area of it. But 
one reason is that at the present time I 
am not working in that equipped a studio. 
So I would like to work more with that 
aspect. It is also possible to use processing 
modules in the computer itself, and a lot of 
more work needs to be done in that area. 

But I am anxious to explore this area in 
more detail. I also realize that it is a very 
dedicated specialty. And, in fact, there are 
some composers that only write electronic 
music, because they have spent so much 
dedicated time learning the processing that 
there is no time to compose anything else. So 
I guess that will be an important decision to 
make. My guess will be that I will be a little 
weak on that end, since I also want to do so 
much work with traditional music. But I am 
also hoping to develop the timbre aspect. 
I am glad this question came up, — because 
I knew this question would come up.

Question: When you speak that you want 
to work on the timbre, do you mean that you 
want to improve the quality of the electronic 
sounds or merely to do a timbre mutation. 
Do you have any mutation of the process of 
the timbre in your pieces? And, to expand on 
this question, each of these pieces uses only 
one kind of scale or temperament. So I would 
like to fi nd out, what do you think of the idea 
of using several types of pitch temperaments 
in one piece? In this case each piece would 
become a more complex organism. And not 
only juxtaposing them, but modulating them 
mutating them together. What do you think 
of this?

Joseph Pehrson: First of all, I think the idea 
of improving the sound quality is something 
that could be done with this existing music. I 
was trying, in fact, to do some reverberation 
and after-effects on this. That also has to 
do a lot with what you want to do in terms 
of the pitch structure. This music is really 
more dedicated toward a traditional use of 
pitch in terms of organization, rather than 
the kind of timbral change that you hear in 
some of the early classical electronic pieces. 
I am not certain that the tones are long 
enough to make that kind of timbral change 
possible. Perhaps, had there been long drone 
sustained tones, it could be done. Actually, it 
would be very diffi  cult to do in using the type 
of MIDI equipment I am using right now. This 
is why I have been studying C-sound. And I 
hoping, perhaps, to integrate that with the 
MIDI sounds. I know some composers who 
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have successfully combined both MIDI and 
C-sound. So maybe C-sound would be best 
for those kinds of timbral transformations. 
But I may use those more as transitions, 
than as an integral fabric. Who knows, the 
question is always open, and I always feel 
good when I have absolutely no idea of what 
I am going to do.

Question: I have a question, fi rst of all, 
to the performer, and then to the composer. 
I have a question about the piece you 
performed today. While you were practicing 
it, did you have the opportunity to hear it 
so well that you were able to hear it from 
inside while you were playing it, or were you 
merely altering your customary position for 
each particular pitches? After all, there were 
particular plus and minus numbers written 
over each note. 

Vera Gubenkova: In the natural tuning 
there are no such notes present, by defi nition 
on string instruments — they are present 
on the piano, where everything is tuned for 
you in advance, so that each note sounds 
“perfectly” in the twelve-equal temperament. 
On string instruments all the instruments are 
measured solely by ear, so the correlations of 
what is higher or lower, if your mind is set 
towards this tuning, when you adjust your 
ear to it so well that you can hear it, then you 
can play adequately in this tuning.

Question: Since in every new composition 
of yours you use new scales, new tunings or 
combinations of frequencies, so in order 
to perform each new composition the 
performer must pass an entire conservatory 
course, roughly speaking. You believe fi rmly 
that whenever the performer learns to 
play the music with all of those intervals, 
everything will go well. Do you really believe 
that the time will come when performers 
will learn to play all the new scales you 
propose as easily as now they play standard 
repertoire in the established temperament?

Joseph Pehrson: I think that you have to 
say that, looking at society in general, people 
have to learn things quicker. In general, all 
things change faster in the contemporary 
world. So I think that it may be a general 

cultural situation. So, possibly, if the 
performers had learned from the beginning 
and had practiced different tunings and 
temperaments from the beginning of their 
musical studies, they could change their 
scales faster, since this would be integrated 
into their technique. So it would not be 
such a strange change. And to answer the 
question about mixing the different tunings 
and temperaments, my friend Johnny 
Reinhard, who has been to Russia as well, 
developed the theory of “polymicrotonality,” 
and he feels very strongly that one should 
use all of the possibilities. But that is a 
different personality and a different musical 
approach. I prefer certain artistic work with 
restrictions. And I like listening to a certain 
system and getting accustomed to it, and 
working only with these parameters. 

Question: I am aware of what Johnny 
Reinhard is doing, but I do not have this 
polymicrotonality in mind as a “macro-
microtonality” which Johnny uses. But I have 
in mind combining two or three microtonal 
scales. The thing is that each musical piece 
of yours has a very limited amount of 
possibilities of development. This is not 
an evaluation, it has its own strength and 
weakness. Each of your musical compositions 
has its own individuality and color of any 
particular tuning or temperament, and, on 
the other hand, it has its own limitation 
in terms of the development or musical 
material. What is your attitude towards the 
possibility of combined use of two, three or 
four successively combined temperaments 
for the sake of development of musical form?

Joseph Pehrson: Actually in the 
“Violahexy” there is a “stellated hexany” 
meaning “made into stars.” There are two 
hexanies, which are related to one another, 
following the principle of constellations, and 
create twelve notes in the “Violahexy.” So 
“Violahexy” is not limited to six notes.

Question: This is particularly why I asked 
this question — because I can see a certain 
possibility for expanding this direction 
further, so this is why I asked what is your 
opinion of the perspective of use of the idea 
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of developing this idea of juxtaposing several 
elements of tunings or temperaments for 
the sake of developing the formal structure. 
What do you think of taking this technique 
a few steps further?

Joseph Pehrson: Well, it is interesting, 
because you can go either way, I think. The 
“Hexy” was particularly interesting, because 
it is so limiting. And it was hard, actually, to 
avoid making it sound Oriental. So all of the 
things I was trying to achieve were totally 
different with a set of simple materials 
than they would with a greater number of 
materials. I am not convinced at this point 
that having more musical material would 
necessarily mean that you would be making 
a greater work of art. It would all have to 
do with how the composer would use it. 
Also, “Violahexy” is distinct for its peculiar 
limitation I chose of only having twelve 
pitches in it and the octave equivalent, in 
order to make it easier for the performer. But 
it would be interesting to try more advanced 
things with more musical material, to see if 
a performer could actually follow.

I would also like to take back to the United 
States examples of some of the electronic 
music you are doing here. I would be very 
interested in it. I actually have never heard 
any Russian electronic music. 

Question: Is there information available 
in the United States about the compositions 
of Ivan Wyschnegradsky and the “ultra-
chromatic music” of the early 20th century 
in Russia?

Joseph Pehrson: Yes, there is. In fact, I was 
surprised that Ivan Wyschnegradsky was not 
so well known here. And I think the person 
to contact is Johnny Reinhard, because he 
knows where all the archives are, and I 
believe there is plenty of other information 
available about Wyschnegradsky, as well.

Question: What are your plans for the 
future?

Joseph Pehrson: This is a very interesting 
question. Because I would love to just write 
traditional music. But I cannot do it anymore.

Question: What kind of direction do you 
intend to write your next compositions in?

Joseph Pehrson: Most probably, the next 
composition I will be working on will be a 
piece for trombone and electronics. Because, 
of course, the trombone can also vary the 
pitch.

Question: Would you like to write an 
opera?

Joseph Pehrson: No, I am not interested. I 
have written symphonic music, and I would 
love to write larger pieces again. 

Question: Would you like to write for 
voice?

Joseph Pehrson: Not so much. I am 
not so interested in using voice. I would 
rather write for synthesizer and orchestra. 
The score of one of my orchestral pieces, 
“Chromaccordion” is available in Moscow. 
But orchestral music is very diffi  cult to get 
performed in the United States. And I imagine 
it is also fairly diffi  cult to get performed here 
as well. So I would rather work in smaller 
forms, until I get the opportunity to get 
the larger pieces played. But I do give out 
the score of my orchestral composition to 
various musicians, and I send it out. But 
the ultimate goal of mine would probably 
be to have electronics as an integral part 
of the orchestra. Although there are some 
composers who feel that the orchestra is 
rather pompous and would rather work 
with smaller groups. But I think, generally 
speaking, that those attitudes come from 
the practicality of it, rather than any feeling, 
because composers would probably like 
to write for a larger group, if they had the 
opportunity.

March 2004, Moscow
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of an extraordinary music festival organized 
in St. Petersburg by two composers Igor 
Rogalev and Igor Vorobyev. The festival was 
fi rst called “From the Avant-garde 
to the Present Day,” subsequently “From 
the Avant-garde to the Present Day.
Continuation,” and during the last three years —
“The World of Art. Contrasts.” This festival was 
founded in 1992, and its aim was to create 
a venue for performance of music 
by contemporary composers 
and representatives of the “forgotten 
generation” of the early 20th century Russian 
avant-garde movement, such as Nikolai 
Roslavetz, Alexander Mosolov, Arthur Lourie, 
etc. Many premieres of these and other 
composers were performed at this festival, 
as well as well-known works by such early 
20th century established masters as Arnold 
Schoenberg, Alexander von Zemlinsky, 
Igor Stravinsky, Bela Bartok, etc. 
Some of the leading contemporary composers 
of the late 20th and early 21st century were 
invited to participate in the festival, 
as were numerous outstanding performances, 
ensembles and orchestras up to 
the St. Petersburg Mariinsky Theater, 
artists, poets and writers. 

At the present time the artistic goal 
of the festival is to connect the strata of music 
by contemporary composers with 
the masterpieces of the great classics 
of the previous centuries — from 
the Renaissance era to the 19th century. 
Each year the festival has a certain particular 

Метаморфозы музыкального 
фестиваля в Петербурге
«Мир искусства. Контрасты»

В статье представлена история 
неординарного музыкального фестиваля, 
проводимого в Петербурге двумя 
композиторами — Игорем Рогалёвым 
и Игорем Воробьёвым. Сначала фестиваль 
назывался «От авангарда до наших дней», 
затем «От авангарда до наших дней. 
Продолжение», а последние три года — 
«Мир искусства. Контрасты». Впервые 
фестиваль был проведён в 1992 году, 
и его целью стало создание площадки 
для исполнения музыки композиторов 
как современных, так и начала ХХ века, 
в особенности представителей «забытого 
поколения» русского авангарда 
того времени, таких как Николай Рославец, 
Александр Мосолов, Артур Лурье. Много 
премьер сочинений композиторов этого 
поколения, а также хрестоматийных 
произведений мастеров начала XX века — 
Арнольда Шёнберга, Александра 
Цемлинского, Игоря Стравинского, Белы 
Бартока и других — прозвучали 
на фестивале. В деятельность фестиваля 
были вовлечены ведущие композиторы 
конца XX — начала XXI века, многие 
выдающиеся исполнители и оркестры 
вплоть до Мариинского театра, 
художники, поэты и писатели. 

В наши дни художественная задача 
фестиваля — соединение пластов музыки 
современных композиторов с творчеством 
великих классиков прежних эпох: 
от Ренессанса до XIX века. 

Каждый год фестиваль посвящён 
определённой тематике — например, 
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“The World of Art. Contrasts” is a 
festival of the arts which is organized 
annually in St. Petersburg in late 

March. It is directed by two prominent 
St. Petersburg-based composers, Igor 
Rogalev and Igor Vorobyov, both of which 
are also known for their music, as well as 
their organizational activities. It was started 
in its present form in 2017, but before that 
existed as another festival, called “From the 
Avant-garde to the Present Day.” In these two 
contrasting hypostases it has had a lengthy 
and substantive history.

The fi rst festival, “From the Avant-garde 
to the Present Day” was begun in 1992 
at a time of sweeping changes in Russia, 
following the dissolution of the Soviet Union 
in 1991 and the opening up of Russian 
society starting from the late 1980s. The idea 
for the festival was conceived a number 
of years before it was established by Igor 
Rogalev, a prominent composer, who at 
that time was a relatively young faculty 
member at the Composition Department of 
the then Leningrad Conservatory and was 
enthusiastically supported by three of his 
students (some of whom were then students 
at the Conservatory’s post-graduate program 
or aspirantura). At that time, Rogalev and 
these three students, namely, Igor Vorobyov, 

Igor Drukh and Evgeny Khasdan, formed 
themselves in a group of composers, which 
they called “E-3-I” (comprised of the fi rst 
letters of the four composers’ fi rst names), 
and this group devoted itself to organizing 
concerts of young composers from the 
St. Petersburg Conservatory and promoting 
it. During that concert season they set up 
an entire series of concerts at the Nikolai 
Rimsky-Korsakov Museum-Apartment 
in St. Petersburg, where in addition to 
performing music by their contemporaries, 
they also included then recently discovered 
works by the composers of the early 20th 
century Russian modernist trend, Nikolai 
Roslavetz, Alexander Mosolov and Arthur 
Lourie, and a host of others. At that time 
in Russia there was a revival of the music 
of these composers, who were suppressed 
and whose musical legacy was banned 
from performance in the Soviet Union in 
the early 1930s. Since the 1980s composers 
and musicologists, like Edison Denisov, Yuri 
Kholopov and Marina Lobanova in Moscow 
and Mark Belodubrovsky in Bryansk have 
been discovering this music, writing articles 
and books about it, preparing some of the 
music itself for publication in the “Sovetsky 
kompozitor” publishing house and organizing 
performances of it. A large number of 
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themes, such as, for instance, Italian music 
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and genre-related pallette.
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итальянской или японской музыке, 
вокруг которых создаётся программа 
широкой стилистической 
и жанровой палитры.
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works by these composers was performed 
in the 1990s by the Moscow Ensemble of 
Contemporary Music and the Studio for New 
Music ensemble in Moscow at the Moscow 
Conservatory, including the “Moscow Forum” 
festival, and the Composers’ Union Building 
and at the Nikolai Roslavetz and Nahum 
Gabo Festival for the Arts in Bryansk directed 
by Mark Belodubrovsky. At that time, in the 
early 1990s Igor Vorobyov, one of the most 
active participants of this group, being also a 
musicologist, chose this music as his fi eld of 
study (later he was to write his dissertation 
for the degree of Candidate of Arts on the 
topic of “The Music of Alexander Mosolov of 
the 1920s and early 1930s in the Context of 
his Time,” which was subsequently published 
as a book at the “Kompozitor” press).

This concert series, devoted to performance 
of this unusual conglomeration of music of 
the early and late 20th century, gave way 
to the realization of the idea of the festival, 
which the organizers called “Ot avangarda 
do nashikh dney” [“From the Avant-garde to 
the Present Day”]. One of the main goals of 
this festival was, in addition to performing 
music by contemporary composers, to 
bring to light this musical legacy by these 
modernist composers, which had previously 
been neglected and not performed for several 
decades, whose own personal fates were 
tragic. The idea was to return their unjustly 
forgotten names into the cultural space 
of Russia and recreate the historical time 
and historical connections of the fi rst three 
decades of the 20th century. The fi rst festival 
“From the Avant-garde to the Present Day” 
took place in March 1992, and it included two 
concerts at the Small Hall of the Philharmonic 
Society (since the hall was then undergoing 
repairs, the concerts took place in the hall’s 
vestibule), one concert at the Nikolai Rimsky-
Korsakov Museum-Apartment, and one — at 
the Palace of Culture of the First Five-Year 
Plan (which was situated at the site where 
recently the New Scene of the Mariinsky 
Opera Theater has been built). During that 
concert for the fi rst time after a lengthy 
period of neglect, Alexander Mosolov’s “Iron 

Foundry” for orchestra was performed in 
St. Petersburg. Composer and violinist Mark 
Belodubrovsky, the director of the Nikolai 
Roslavetz Festival for the Arts in Bryansk 
came to St. Petersburg with his wife, pianist 
Liudmila Severina and performed Nikolai 
Roslavetz’ First Sonata for Violin and Piano. 
A number of compositions by the composers 
of the “E-three-I” group were performed, 
which refl ected to one degree or another the 
context of the time of the early 20th century, 
including Igor Rogalev’s satirical piece “If 
Schubert had read the Pravda Newspaper” 
for chamber orchestra and Igor Vorobyov’s 
chamber opera “Elizaveta Bam” composed 
to the avant-garde play of early 20th century 
modernist poet Daniil Kharms, which the 
composer had written at that time as his 
graduation diploma composition, and which 
received its fi rst stage performance at the 
fi rst festival. Both of these works, as well as 
most of the works by the other contemporary 
St. Petersburg-based composers performed 
there, were in various aesthetical ways 
connected with the Russian modernist 
musical movement of the 1910s and 1920s.

The fi rst festival “From the Avant-garde 
to the Present Day” was a one-time studio 
project, which was financed entirely by 
Igor Rogalev’s friends and associates from 
the Muzfond organization, who gave 
money out of enthusiasm for the sake of 
promoting new musical culture. After this 
the festival became fully established on the 
concert scene of St. Petersburg and greatly 
expanded in its scale. Already the second 
festival, which took place in 1993, lasted for 
a full two weeks and received the support of 
the St. Petersburg Mayor’s Administration, 
the Manege Exhibition Hall, the Russian 
Museum, the Museum of Theatrical Art, and 
the Mariinsky Opera Theater — the latter 
joined the ranks of the founder members 
of the festival and helped organize concert 
and stage performances of a number of 
signifi cant 20th century operas, directed by 
a number of famous conductors, including 
Valery Gergiev. At that time the cultural 
atmosphere in Russia, especially in places 
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like Moscow and St. Petersburg, was ringing 
with enthusiasm in regard to the newly 
obtained social freedoms, which appeared 
after the dissolution of the Soviet regime, 
at the emerged prospects of revival of 
Russian culture and liberation from the tight 
constraints of the rigid social structures, 
including those of the Composers’ Union. 
However, the latter structure proved to be 
an impediment for the festival, since already 
starting from the time of the organization 
of the second festival “From the Avant-
garde to the Present Day,” the organizers 
of the festival came into confl ict with the 
leadership of the St. Petersburg Composers’ 
Union, which claimed that they had the say 
of whether or not this festival had a right 
to be organized at all. According to them, 
they were the only ones who offi  cially had 
the mandate of organizing contemporary 
music festivals in St. Petersburg, even this 
was already in the 1990s, when there was no 
longer any Soviet censorship. The situation 
even reached such levels that the directory 
of the St. Petersburg Composers’ Union made 
phone calls to the Philharmonic Society and 
admonished them in a strict tone, claiming 
they had no right in providing their Large 
and Small Halls to hold concerts of the festival 
without the approval of the Composers’ 
Union. The directors of the Philharmonic 
Society defended their right to provide the 
halls for the festival, claiming they were in 
no way subservient to the Composers’ Union. 
However, as a result of this confl ict between 
the St. Petersburg Composers’ Union and 
the directors of the festival, two of the 
composers in the group, namely, Igor Drukh 
and Evgeny Khasdan, still being students at 
the Conservatory, whose teachers there did 
not support the festival, withdrew from the 
organizing committee of the festival, leaving 
Igor Rogalev and Igor Vorobyov as the sole 
organizers — the former being the general 
director and the later — the artistic director.

Nonetheless, the scale of the festival 
expanded swiftly, and already starting from 
the second and third festivals, respectively, 
in 1993 and 1994, it achieved the status of a 

festival of the arts. This was because it began 
involving not only musicians, but also artists, 
writers and poets. It hosted evenings with 
well-known writers, including the Moscow-
based writer Alexei Petrenko. There was an 
exhibition at the Manege Exhibition Hall, 
where on one fl oor there were paintings 
by the Russian avant-garde painters of the 
1920s, such as Pavel Filonov and Kazimir 
Malevich, and on the other fl oor there were 
paintings by the socialist realist artists of the 
1930s. The paintings exhibited came from 
various museums of St. Petersburg, including 
the Museum of the History of St. Petersburg 
and the Russian Museum. The following 
exhibition during the following year was 
devoted to the art of theatrical decoration 
and featured exhibitions of works by Lev 
Bakst and Ivan Bilibin. On the premises of 
the Central Exhibition Hall, situated within 
the Manége, there were performances of 
various informal theaters, including the 
Formal Theater, which was founded in 
the 1990s under the direction of Andrei 
Moguchy (who later became the director 
of the Large Dramatic Theater). During 
the productions of this theater Moguchy 
experimented with various new theatrical 
solutions. During that decade many such 
small-scale theaters appeared on the scene, 
and a number of them was presented in 
several of the festivals, most notably, on the 
third festival in 1994, but also in many of the 
subsequent festivals. There were poetry and 
prose readings, which included such famous 
poets as Alexander Kushner and writers as 
Yakov Gordin. There were special programs 
set up, such as meetings with the editorial 
board of the literary journals “Neva” and 
“Znamya,” which included presentations 
by young and mature poets, writers and 
critics. Such events were always greatly 
supported by the festival “From the Avant-
garde to the Present Day.” In addition, there 
were productions of new operas written 
by living composers at the Mariinsky 
Theater and the Zazerkalye [Beyond the 
Looking Glass] Theater. One of the most 
notable performances of the Mariinsky 
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Opera Theater at the festival was the fi rst 
production of the recently revived opera 
“Le Rossignol” [“The Nightingale”] by Igor 
Stravinsky, albeit, in a concert performance. 
Before they put the opera on stage as part of 
their permanent repertoire, they presented 
it fi rst at the festival. In addition, the Opera 
Studio of the St. Petersburg produced 
Richard Strauss’ “Salome,” Maurice Ravel’s 
“L’Heure Espagnole,” and Igor Stravinsky’s 
“Mavra.” At the same time, the Zazerkalye 
Theater produced a number of operas 
written by living St. Petersburg-based 
composers, including Igor Ponomarev’s 
opera “Kashtanka” and Igor Rogalev’s “Finist, 
the Lucid Hawk.” Finally, the St. Petersburg 
Opera produced Alexander Smelkov’s opera 
“The Dappled Dog Running towards the Sea.”

The festival “From the Avant-garde to 
the Present Day” was always organized in 
such a way that it presented both music 
from the early 20th century and works by 
living composers. Each year it included 
in a mandatory fashion a retrospective 
of the art and culture of the entire 20th 
century, and featured sensational Russian 
and even world premieres of signifi cant 
large-scale compositions which veritably 
represented the entity of Russian avant-
garde or modernist music of the fi rst three 
decades of the 20th century. The fi rst of such 
sensational premieres was that of the full 
version of Sergei Prokofi ev’s Cantata for the 
20th Anniversary of the October Revolution, 
which was performed at the Grand Hall of 
the Philharmonic Society. Prior to that it was 
only performed in incomplete portions. After 
that the festival presented the premiere of 
Alexander Mosolov’s Concerto for Piano 
and Orchestra, a concert performance 
of Mosolov’s fi rst opera “The Hero,” the 
premiere of Mosolov’s second opera “The 
Dam” produced by the Opera Studio of the 
St. Petersburg Conservatory, premieres 
of Joseph Schillinger’s two symphonic 
poems, “October” (written in 1927) and 
“The Path of the East,” Nicolai Roslavetz’s 
cantata “October” and symphonic poem 
“Komsomolia,” both from the 1920s, Gavriil 

Popov’s First Symphony, virtually his most 
important work, written between 1928 and 
1935, Mosolov’s late Concerto for Harp and 
Orchestra, a late work, written at a time 
when the composer was forced to abandon 
his avant-garde style in favor of a more 
traditional, academic style. There was a 
world premiere of the Eighth Symphony 
by Armenian composer Avet Terteryan. 
One especially memorable performance 
was that of the fi rst two (out of three) parts 
of Alexander Scriabin’s unfinished final 
mystical work, the “Prefatory Action,” to 
which he wrote merely the literary text and 
sketches, which was completed in 1996 by 
Moscow-based composer Alexander Nemtin, 
under the direction of conductor Alexander 
Dmitriev with Alexei Lubimov at the piano. 
A noteworthy performance of a large-scale 
work by a contemporary composer was 
when Mark Belodubrovsky performed 
the solo part of the Concerto for Violin 
and Orchestra by St. Petersburg composer 
Vyacheslav Nagovitsyn.

The festival also presented rare 
performances, including noteworthy 
Russian or St. Petersburg premieres, of works 
by the celebrated classical 20th century 
composers. Among such compositions was 
Arnold Schoenberg’s Concerto for Piano 
and Orchestra and “Die Glückliche Hand” 
arranged for two pianos, Alexander von 
Zemlinsky’s Second String Quartet, Anton 
Webern’s Five Pieces for Orchestra opus 10, 
Aram Khachaturian’s Concerto for Piano 
and Orchestra and Concerto for Violin and 
Orchestra, Sergei Prokofi ev’s Second and 
Third Concertos for Piano and Orchestra, 
Dmitri Shostakovich’s Concerto for Violin 
and Orchestra and Fourth Symphony and 
Bela Bartok’s “The Miraculous Mandarin.” 

During the fi nal years of the festival in 
its format of “From the Avant-garde to the 
Present Day” there was a noticeable return 
to opera productions. A number of opera 
theaters in St. Petersburg cooperated with 
the festival and included in its programs 
both entirely their own productions and 
those which were carried out collaboratively 
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with the festival. Towards its close, the 
festival turned entirely to its own operatic 
projects. It was at that time that Mosolov’s 
opera “The Dam” in a shortened version 
made by Igor Rogalev and orchestrated by 
Evgeny Petrov was produced by the Opera 
Studio of the St. Petersburg Conservatory. 
In 2013 there was a production of a new 
version of the opera “The Victory over the 
Sun” conceived by Russian futurist poet 
and painter Mikhail Matyushin in 1913. 
This production, which commemorated 
the centennial anniversary of the initial 
production of the opera, the music of 
which was for the most part lost, included 
the participation of ten composers from 
St. Petersburg and Saratov, who were asked 
to compose music for the different sections 
of the opera. There was also a performance 
by the opera “Lady into Lassie” by Vladimir 
Dukelsky, who emigrated to America and 
became better known as the composer of 
popular songs, Vernon Duke. In the festival 
the opera was performed in a shortened 
original version by Igor Rogalev. There was 
also a very impressive performance of Bela 
Bartok’s opera “Bluebeard’s Castle.”

The overall aesthetic goal of the festival 
was an overview of the general context of 
the music of the entire 20th century. On 
the one hand, the entire stylistic panorama 
of 20th century is perceived to be very 
contrapuntal, as containing various musical 
styles simultaneously existing which are 
extremely different from each other. On the 
other hand, if mention must be made of the 
inner content of the musical compositions 
written throughout the 20th century, it must 
be asserted that frequently they are also 
extremely different from each other in their 
artistic objectives and in their artistic goals. 
The organizers of the festival had the aim 
in mind to present 20th century music as a 
sort of collision of various elements opposed 
to each other, and therein to find — as 
paradoxical as this may seem — a foothold 
for the present day. The reason for this is that 
the opportunity itself to compare various 
musical trends in a retrospective glance and 

at the same time to project this retrospective 
into the future was particularly the main 
goal the two organizers had in mind when 
they set up their festival. This goal was 
particularly topical during the 1990s and the 
early 2000s, at a time when great changes 
were occurring in the country. So this kind of 
realization and apprehension of culture was 
very relevant during that particular period. 

At the same time, the process itself and, 
subsequently, its gradual decrease of the 
tonus itself of the festival was likewise 
very much connected with the fact that this 
topicality gradually exhausted itself. This 
coincided very well with the perspective of 
Igor Vorobyov, the younger director of the 
festival, of avant-garde trends generally 
appearing during social and political 
upheavals and not being able to live on a 
linear plane but always being necessitated 
by experiencing upturns and recessions. This 
approach may not coincide with that of other 
composers or artists who have a more direct 
connection with avant-garde trends in their 
own works, but in this instance it coincided 
with the social developments in Russia at 
the turn of the 20th and 21st centuries. As 
there gradually evolved a more or less stable 
social system and the perturbations of the 
1990s gradually subsided, the two organizers 
of the festival perceived an abatement of 
interest in avant-garde music among the 
St. Petersburg public, which they evaluated 
as a normal and natural phenomenon. They 
saw the niche that was previously vacant 
as having been fi lled up and themselves as 
having fulfi lled their enlightening and even 
scholarly mission, and as having presented in 
substantial quantity the Russian modernist 
works of the 1920s, and saw the need to 
move ahead to new things. During those 
years they presented at the festival “From 
the Avant-garde to the Present Day” such 
works as Nikolai Roslavetz’s First Sonata 
for Violin and Piano, Third String Quartet 
and Fourth Piano Trio, Jefi m Golyscheff’s 
legendary String Trio from 1914, in which the 
composer presented harbingers of serialized 
pitch, rhythm and dynamics several decades 
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before Boulez and Stockhausen and a decade 
before Schoenberg, Alexander Mosolov’s 
String Quartet and Fifth Piano Sonata and 
Gavriil Popov’s Septet and Grand Suite 
for piano. Sergei Protopopoff ’s Second 
Piano Sonata was brilliantly performed by 
Moscow-based pianist Mikhail Dubov, while 
an entire program of Arthur Lourie’s solo 
piano and vocal works was performed by 
composer and pianist Sergei Oskolkov with 
his musicians. Of the works written by more 
famous composers which were performed at 
the festival, special mention must be made of 
the First Piano Trio by Dmitri Shostakovich, 
which was written during the same years 
as the aforementioned works and in many 
ways shared many stylistic features with 
them. Thereby, an entire anthology of rare 
compositions performed at the festival was 
formed.

In addition, there was a tradition 
established at the festival of monographic 
concerts devoted to the music of one 
composer each. First there were evenings 
of music by composers who became 
classics of contemporary music — the 
St. Petersburg-based composers Boris 
Tishchenko, Sergei Slonimsky and Valeriy 
Gavrilin, whose music was presented 
at the Grand Hall of the Philharmonic 
Society, Moscow-based composer Georgy 
Sviridov, Georgian composer Giya Kancheli, 
Polish composer Krzysztof Penderecki 
and St. Petersburg Dmitri Tolstoy, the 
son of the famous writer Alexei Tolstoy, 
presently a professor of orchestration at 
the St. Petersburg Conservatory at the 
Small Hall of the Conservatory. In addition, 
there were monographic concerts of 
St. Petersburg-based composers Rein Laul, 
Anatoly Korolev, Alexander Smelkov, Georgy 
Portnov, Stanislav Bazhov, Igor Rogalev, Igor 
Vorobyov and Alexander Knaifel, Vladimir 
Martynov from Moscow and Valentin 
Silvestrov from Kiev. There were regular 
performances of the music of Boris Arapov 
(1905 – 1990), an older-generation Leningrad-
based composer, most notably because both 
Igor Rogalev and Igor Vorobyov had studied 

with him. There was a number of concerts 
in memory of Arapov, which featured 
his music for solo piano, voice and piano 
and chamber ensembles. One especially 
memorable concert in the chamber hall of 
the St. Petersburg Conservatory where all six 
of his piano sonatas were performed.

As composers, both Igor Rogalev and Igor 
Vorobyov grew and developed together 
with the festival. As the festival changed 
and expanded, the stylistic preferences of 
both composers also changed, moreover, in 
various different directions. Despite the fact 
that the organizers of the festival promoted 
the theme of avant-garde trends in music 
in the festival, their own music is for the 
most part sways towards traditional styles 
and touches upon avant-garde tendencies 
only passingly. As Igor Vorobyov noticed, 
one of the seasons for their concentration 
on programing works by the early avant-
garde composers in the festival was his own 
research work on the music of Alexander 
Mosolov, on which he wrote his dissertation 
for the degree of Candidate of Arts. This 
helped both of them to work more fruitfully 
in this direction. Some of the large-scale 
compositions by Igor Rogalev which were 
performed at the festival were his Symphony 
for Viola, Female Chorus and Orchestra, the 
Second Sonata for Piano, the Concerto for 
Two Pianos and Orchestra and vocal cycles, 
such as “Podorozhnik” [“The Plantain”] set 
to poetry by Anna Akhmatova, “Ozhidanie” 
[“Expectation”] set to poetry by Boris 
Kornilov and the song cycle set to poetry by 
Marina Tsvetayeva. 

Some of Vorobyov’s early compositions 
were written under the infl uence of the 
Russian modernist trends of the 1910s 
and 1920s, most notably, his chamber 
opera “Elizaveta Bam” written on the text 
of Daniil Kharms and also “Razgovornik” 
[“The Conversation Book”] written on texts 
from the Russian-English dictionary. These 
compositions presented a tribute to the early 
Russian avant-garde trend in music. At the 
same time, Vorobyov wrote his composition 
“Kontrreliefy” [“Concave Reliefs”] for solo 
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piano, in which serialism was connected 
with the aleatory technique, as well as the 
First Piano Sonata. Then during the second 
half of the 1990s his style swayed to a more 
traditional vein, following the paths of 
his teacher, Igor Rogalev, continuing the 
tendencies of the Leningrad / St. Petersburg 
compositional school, especially as it is 
represented by Valeriy Gavrilin. The two 
main characteristic features of this music 
are an inherent emotionality, opposing 
itself to the anti-emotionalism of many 
avant-garde tendencies and presuming 
a dialogue with the listener, one which 
presumes a necessary resonance from the 
latter, and a simplicity of utterance and a 
focus on particular genre models, including 
folk music. One of the most important such 
constituent parts is the manifestation of 
national characteristics of Russian school, 
primarily by means of melodicism and its 
development, as have been presented by 
such composers as Prokofi ev and Gavrilin. 
Among Vorobyov’s compositions performed 
at the festival were large-scale works for 
chorus and orchestra — his “Requiem,” 
“Stabat Mater” and “Magnifi cat,” as well as 
a number of works for chamber ensemble 
and voice with piano. In the choral works 
Vorobyov introduced Russian melodicism 
in a subtle way, artfully combining it with 
the conspicuous melodic turns emulating 
stylistic features of Baroque and Renaissance 
music.

An immense role in the festival was played 
by the numerous performers who regularly 
participated there, whose contribution to 
it was invaluable. One of the tendencies of 
the festival was to organize concerts where 
certain performers were highlighted, and 
where they also had the chance to perform 
some rare compositions by contemporary 
composers. It was easier to do this in the 
1990s, when even though it was even harder 
to fi nd money to pay the performers, many 
of them were much more enthusiastic in 
performing in signifi cant musical events, 
even in the cases when they did not receive 
any payment. A most important participant 

of the festival was pianist Igor Uryash, who 
prior to his premature death performed 
regularly at the festival, where, among 
other music, he played all of Vorobyov’s 
compositions for solo piano and for piano 
and other instruments, including performing 
the solo part of his Piano Concerto. Igor 
Vorobyov’s wife, Olga Vorobyova regularly 
performed at the festival and performed 
most of his vocal works, as well as music by 
many other composers from St. Petersburg. 
Many qualified musicians from Moscow 
came to St. Petersburg to perform in the 
festival. A frequent guest at the festival 
was pianist Alexei Lubimov, who came 
to the festival to play music by John Cage, 
Vladimir Martynov and other avant-
garde and post-avant-garde composers. 
Other musicians included violinist Tatiana 
Grindenko, who came with her “Opus Posth” 
ensemble, singers Natalia Gerasimova and 
Lyubov Kazarnovskaya, percussionist Mark 
Pekarsky with his percussion ensemble, 
pianists Vladimir Krainev and Naum 
Shtarkman, and a number of opera singers 
from the Boris Pokrovsky Theater. All of 
these performers were of the highest quality. 

The performers from St. Petersburg 
who participated in the festival included 
soloists from the Mariinsky Opera Theater, 
soloists from the Philharmonic Society 
and participants of noteworthy orchestras 
and chamber ensembles. Some of the best 
conductors in the city took part in the 
festival, most notably, Valeriy Gergiev, who 
conducted both concert programs and operas, 
especially in the 1990s, when the Mariinsky 
Theater was one of the co-founders of the 
festival. An immense contribution to the 
festival was made by conductors Alexander 
Dmitriev and Alexander Titov — the latter 
especially was an immense asset to the 
festival, since he introduced many rare 
specimens of high quality Russian music of 
the fi rst three decades of the 20th century, 
which fi t very well the special interest of the 
festival to promote unduly neglected Russian 
music from this time period. The presence of 
qualifi ed performers, especially conductors 
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in the festival was especially signifi cant, if one 
considers that many people comprising the 
wide audience attends concerts not as much 
to hear particular musical compositions, but 
to hear noteworthy performers, which is a 
natural and regular occurrence. Moreover, if 
the music is contemporary and complicated, 
it is even harder to attract wide audiences, 
so the presence of celebrated performers 
is of the greatest help in this case. For this 
reason, a considerable contribution to the 
success the festival had in the 1990s was due 
to the presence in its programs of qualifi ed 
performers.

Ultimately, the festival “From the Avant-
garde to the Present Day” was terminated 
and gave way to the new festival “The 
World of Art. Contrasts.” This happened 
in two degrees. In 2011 the 20th jubilee 
festival took place, and its organizers were 
developing the feeling that the relevance 
of this festival was gradually beginning 
to subside, since the dramaturgical and 
conceptual ideas which made it possible 
to create entire blocks of this festival were 
becoming exhausted. In its primary stage 
the festival was really frequently connected 
with premieres of previously neglected 
compositions from the early 20th century 
Russian modernist trend, as well as with 
famous performers. Later the organizers 
started to present festivals devoted to 
certain themes, such as anniversary years 
for certain composers or notable events. 
Finally, the organizers understood that the 
initial impulse of the festival was exhausted 
and decided that after the 20th festival its 
format must be changed and see how it 
would go on from there. First they changed 
the name of the festival to “From the Avant-
garde to the Present Day. Continuation.” In 
2012 they had “Continuation 1,” in 2013 there 
was “Continuation 2,” and so forth. These 
festivals were already organized according 
to a different principle. First of all, classical 
music was introduced into programs in 
limited amounts. In addition, these festivals 
were all focused around one concert, the 
performance of a significant large-scale 

composition, or an operatic production. In 
the case of the festival of 2015, the main 
concert of the festival, which took place at 
the Grand Hall of the Philharmonic Society, 
four large-scale compositions, previously 
unduly neglected, were performed under 
the direction of Alexander Titov: “The Iron 
Foundry” by Vsevolod Zaderatsky, the 
introduction to “Le Livre de Vie” by Nicolai 
Obouhov, “De Ordinatione Angelorum” 
by Arthur Lourie and “Industrialization” 
by Leonid Polovinkin. This was the main 
event of the festival, around which all 
the other, smaller concerts with piano, 
vocal and chamber ensemble music were 
supplemented. The festival was also slightly 
reduced in its scale. Nevertheless, opera, 
large orchestral compositions and theater 
remained the most important components 
in the festival. It was in those years that 
Alexander Mosolov’s “The Dam” and the 
new version of “The Victory over the Sun” 
were performed.

After the 25th festival took place, it was 
decided that this would be the last festival 
of its type, since a quarter of a century is 
a lengthy span of time. The two organizers 
of the festival decided that it was more 
advisable to terminate the festival in due 
time than to let it wear out its welcome and 
to outlive its own potentials and continue 
in a state of inertia. In order to overcome 
this inertia, the idea appeared to carry 
out a complete transformation, to create a 
totally new space, to attract new performers. 
Ultimately, the goal was to fi nd new ways of 
solving the problem, which is the crucial one 
for culture — how to correlate with society. 
The organizers saw the situation of the 1990s 
as a case when society was interested in those 
changes which were taking place in life and 
in society, whereas presently there is much 
less interest in that, while, on the other hand, 
a generation grew up which has a consumer-
like attitude towards this culture, so the goal 
to create an effect now becomes much more 
complex than previously. According to the 
organizers of the festival, in the previous 
time period society was situating in the 
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inertia of time, while now the goal is to resist 
this inertia. In other words, they saw that 
the festival was required to carry such a 
charge of energy and such an enlightening 
mission in order to inoculate people with the 
thought that art should not be treated from 
a consumer’s point of view, that it carries 
out different, much loftier functions than 
merely being entertainment. 

So Rogalev and Vorobyov decided to create 
an entirely new festival and to call it “Mir 
iskusstva. Kontrasty” [“The World of Art. 
Contrasts”]. The title evoked upon the title 
of the Russian artistic movement in painting 
of the turn of the 19th and 20th centuries, 
“Mir isskustva” [“The World of Art”], since in 
many ways they felt that they shared some of 
the aesthetical positions of this movement. At 
the same time, the festival included itself an 
important element from the previous festival 
“From the Avant-garde to the Present Day,” 
that of juxtaposition in one festival of several 
contrasting diverse elements. Unlike the 
previous festival, the new festival presents 
classical music on an equal footing with 
contemporary music. Here these contrasts 
and juxtapositions are much stronger and 
more signifi cant. The question now is to 
what degree contemporary compositions can 
carry out competition not only with music 
of their immediate predecessors and their 
contemporaries, or even with the works of 
composers from the early 20th century, but 
to what extent they can stand competition 
with the music of Bach, Mozart, Brahms and 
other classics. This creates a totally different 
artistic juxtaposition and, hence, a new 
artistic context.

One notable element from the previous 
festival, “From the Avant-garde to the Present 
Day” which has been further expanded in the 
format of the new festival “The World of Art. 
Contrasts” was the publication of weighty 
booklets for each festival. During the time of 
the previous festival, impressive catalogues 
were published, which not only included 
the programs of the festivals’ concerts 
with the lists of composers, the titles of the 
compositions and the names of performers, 

but also important historical documents 
from 20th century Russian history, political 
and artistic manifestos and reproductions of 
paintings and photos. With the advent of the 
new festival, the booklets for “The world of 
Art. Contrasts” have turned into even more 
significant editions, virtually presenting 
themselves as literary and artistic journals, 
where works of prose, poetry, art, as well as 
musicological and literary articles have been 
published, which presented an additional 
complementary element to the broad artistic 
scope of the festival.

The festival “The World of Art. Contrasts” 
in March 2017 lasted for a whole week 
and featured an assortment of contrasting 
concerts. One concert featured a concert 
program with such contrasting compositions 
as Brahms’ Vier Ernste Gesange, Gesualdo’s 
Madrigals, along with works by recently 
deceased St. Petersburg-based composers: 
Vladimir Veselov’s song cycle on poetry by 
Alexander Blok and Galina Ustvolskaya’s 
Third Piano Sonata. The fi nal concert of the 
festival took place in the Theater Hall of the 
Hermitage Museum and was devoted to the 
music of Leningad / St. Petersburg-based 
composer Valeriy Gavrilin (1939 – 1999) and 
included a performance of his “Russian 
Notebook” transcribed for two pianos, and 
the fi rst performance of his compositions 
recently discovered in archives — “Six Pieces 
for Two Pianos” and “Twelve Preludes on 
a Single Theme.” In the fi rst festival there 
was no orchestral music, while the festival in 
March 2018 presented a concert of music for 
chamber orchestra. Since this year’s theme 
is Italian music, there was a composition 
by Domenico Cimarosa and contemporary 
composers.

The second festival “The World of Art. 
Contrasts” took place for a week, from March 
22 to March 29, 2018, and was devoted to 
the theme of Italy and Italian music. on 
March 22 there was a presentation of the 
book “Organnaya muzyka vtoroy poloviny 
XX veka [Organ Music in the Second Half 
of the 19th Century] by Moscow-based 
musicologist, composer and organist Marina 
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Voinova, as well as an exhibition of paintings 
of Moscow-based artist Yulia Labinskaya, 
titled “The Sun in the Palm of the Hand.” 
On March 24 in the afternoon there was 
a concert of music by young composers 
from Finland and Russia at the Alexander 
Suvorov Museum, and in the evening there 
was a presentation of G. Traugot’s book 
“The Sonnets of Michelangelo translated by 
Vyacheslav Ivanov,” during which there was 
a performance of Shostakovich’s “Suite set to 
Texts by Michelangelo” for bass and piano, 
performed in an impressive manner by bass 
Anton Andreyev and pianist Anna Druchek. 

There was a concert of music for voice and 
organ performed at the St. Michael Lutheran 
Church on Basil Island by three Moscow-
based performers, soprano Yulia Labinskaya, 
baritone Dmitri Grinikh and organist Marina 
Voinova. The program included vocal works 
by Bartolomeo Tromboncino, Claudio 
Monteverdi, Benedetto Marcello, Alessandro 
Scarlatti, Mikhail Glinka, Anton Rubinstein, 
Antonio Cesti, Giuseppe Sarti, Luigi Luzzi, 
Giacomo Puccini, Gaetano Donizetti and 
Vincenzo Bellini. The concert at the Small 
Hall of the Philharmonic Society was called 
“With an Italian Accent” Most impressive 
was the premiere of the Piano Sonata by 
early 20th century Russian composer Mikhail 
Kvadri (to whom Shostakovich dedicated his 
First Symphony in 1925), who was killed by 
the Soviet government in 1929. The work 
combined a romantic texture with a mixture 
of tonal and moderately chromatic. The fi rst 
performance of this work by Alexei Logunov 
was preceded by an annotation by Moscow-
based musicologist Ekaterina Vlasova. 
Gesualdo’s Madrigals, Dmitri Bortnyansky’s 
Choral Concerto No. 32, Luigi Nono’s “Donde 
estas hermano” and Sofia Gubaidulina’s 
“The Horse” were sung effectively by the 
St. Petersburg New Chorus directed by 
the St. Petersburg New Chorus directed 
by Ivan Chekodanov and Polina Dolgikh. 
Frescobaldi’s Two canzonas, performed 
by Ivan Terekhanov on the harpsichord 
continued the early Baroque fl avor already 
established in the concert, while the art songs 

by Glinka and Respighi, sung by mezzo-
soprano Anna Smirnova created a refi ned 
atmosphere of an aristocratic art salon, 
which was enhanced by the impressive 
performances Rachmaninoff ’s “Italian 
Polka” and Lutsolawski’s “Variation on a 
Theme of Paganini” by the “PetRo Duet piano 
duet featuring Anastasia Rogaleva and Dmitri 
Petrov. The spirit of the art-salon was also 
present in the concert at the St. Petersburg 
Conservatory, where Baroque works by 
Frescobaldi, Scarlatti and Bernardo Storace 
performed by Elizaveta Panchenko on the 
harpsichord were complemented by works 
by young composers from St. Petersburg 
Arseniy Yuryev, Georgiy Feodorov, Alexei 
Logunov, Elizaveta Panchenko and Anna 
Kuzmina.

The concert at the Sheremetev Palace, titled 
“Close Circle” included works by composers 
from St. Petersburg (Sergei Oskolkov Jr., 
Anna Vasiruk, Olesya Berdnikova), different 
cities of Russia (Anna Frolova from Penza, 
Azamat Khasanshin from Ufa) and other 
former Soviet republics (Sandro Nebieridze 
from Georgia and David Aladzhian and Artur 
Agaronyan from Armenia), as well as Finland 
(Mikka Kallio and Niilo Junikkala) and USA 
(Gene Pritsker). Most impressive was the 
performance by New York-based violinist 
Dan Auerbach of Paganini’s Caprices No. 5 
and 14, as well as Gene Pritsker’s Prelude 
for violin and piano. Niilo Junnikala’s 
“Three Songs to Poems by English Poets” 
demonstrated some inspired music by a 
promising young composer.

The festival rounded off with an 
impressive orchestral concert at the Atrium 
of the State Hermitage Headquarters 
performed by the Orchestra of the State 
Philharmonic Society of St. Petersburg for 
Children and Youth conducted by Dushan 
Vilic from Serbia, where the audience was 
able to hear Domenico Cimarosa’s Overture 
to Il Matrimonio Secreto, Stravinsky’s 
Pulcinella Suite for ballet, Ottorino Respighi’s 
“Antiche Danze ed Arie” and a most colorful 
and imaginative work by Igor Rogalev 
“Domenico Scarlatti,” Concerto for Mandolin 
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and Chamber Orchestra, the solo domra 
part being played by Alexander Makarov, 
the work being a tribute to Scarlatti and 
incorporating elements of his style into 
Rogalev’s own musical language. 

The “World of Arts. Contrasts” festival has 
demonstrated itself as a substantial musical 
endeavor, endowed with own distinct voice 
and a worthy continuation to the previous 

festival “From the Avant-garde to the Present 
Day.” It demonstrated Igor Rogalev and Igor 
Vorobyov as talented musicians, substantive 
composers and artistically endowed 
organizers of festivals, possessing artistry 
and zeal which never diminishes with the 
succeeding decades, but always ready to 
meet new challenges and come up with 
noteworthy artistic results.
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An Interview with Composers
Pamela Madsen and Eric Dries 
from Los Angeles

Dear readers of the journal “ICONI”!
We are offering you an interview with 

two innovative American composers residing 
in California, Pamela Madsen and Eric Dries. 
They demonstrate the rich context 
of new trends in American music 
encompassing the serial Uptown School 
and the experimental Downtown School, 
as well as their connections to contemporary 
European music. The composers describe 
the styles of their respective musical 
compositions and their versatile musical 
activities, including teaching at the California 
State University at Fullerton, performing 
and organizing concerts of contemporary 
music.

Интервью с композиторами 
Памелой Мэдсен 
и Эриком Дризом 
из Лос-Анджелеса

Уважаемые читатели журнала «ИКОНИ»!
Предлагаем вашему вниманию интервью 

с американскими композиторами-
новаторами Памелой Мэдсен и Эриком 
Дризом (Калифорния). Они представят 
богатый контекст новых течений 
американской музыки, охватывающей 
серийную школу «Аптаун» 
и экспериментальную школу «Даунтаун», 
а также свои связи с современной 
европейской музыкой, опишут стили 
собственных сочинений, разнообразную 
музыкальную деятельность, включающую 
преподавание в Университете штата 
Калифорния в г. Фуллертон, а также 
выступления и организацию концертов 
современной музыки.
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C an you tell me about your backgrounds, 
where you studied music, how you 
became involved in contemporary 

music, and what your main infl uences in 
contemporary music were?

Pamela Madsen: My musical background 
was that I studied composition at Indiana 
University with John Eaton. I was the 
pianist in the performances of John 
Eaton’s microtonal operas. His incredible 
expression in his writing for voice inspired 
me as a composer early on. Then I moved 
to California, where I studied composition 
at the University of California at San Diego 
with Bernhard Rands, my Master’s degree 
with Will Ogdon, and then for my Doctorate 
studies, Brian Ferneyhough, Chinary Ung, 
Chaa Czernowin and Roger Reynolds — so 
all of them were infl uences for me. From 
there I went on and did a Doctoral research 
and studied for my Doctorate at Yale 
University. My interests have always been 
the emulation of compositional thought. So 
what I was studying originally as a composer 
I also wanted to study as a theorist, to 
get more grounded in music theory and 
theoretical ideas, so that I could fi nd my 
own path. I studied the teachings in the 
Darmstadt school and the evolution of open 
form. I was also a researcher at Darmstadt 
in the archives, and also worked at IRCAM 
in electronic music, on the influence of 
technology on compositional thought. All of 
these have infl uenced my music. However, 
a particularly important influence was 
Pauline Oliveros and her ideas of open form 
and “deep listening.” The latter especially 
combines with my interest in the evolution 
of compositional thought and understanding 
different ways to form a theory based on 
physical ideas, working at the acoustic bases 
of musical ideas, understanding how they 
evolve.

Eric Dries: I studied at the University 
of California at San Diego the same times 
as Pamela and with many of the same 

teachers, including my Master’s degree 
with Will Ogden, my Doctorate with Brian 
Ferneyhough. I did research in Schoenberg’s 
teaching in Harmonielehre, in the Theory of 
Harmony and in the juxtaposition between 
Schoenberg’s tonal and atonal theory, in 
how he describes chromatic harmony, 
which is very interesting. Then I continued 
my studies with Rand Steiger as my main 
composition teacher. Prior to that I studied 
at the University of Wisconsin in Madison 
with Stephen Dembski, as the result of 
which I started thinking a lot about pitch 
organization structures, because that 
was something he was really involved in. 
I was also inspired in his interest in music 
theory. So that is how I became associated 
with Joseph Strauss, when he was teaching 
at the University of Wisconsin. After that, 
near the end, when we were fi nishing up 
our degrees, we both studied with George 
Lewis for a while, working on musical 
improvisation, since I am also a pianist. 
But I have also acquired a great degree of 
critical thinking from George Lewis, besides 
performance technique. I also worked at 
IRCAM at the same time as Pamela did, 
studying with Thomas Kosciuszko, who now 
teaches at Harvard University, and also with 
Miller Puckette. There is a small network 
of electronic composers, who worked at 
IRCAM, so many of the same names appear 
in different places.

Pamela Madsen: We both worked with 
Miller Puckette and learned all the computer 
programs at IRCAM. Going on for the 
technology, I went back to IRCAM, where I 
was a researcher in the archives during 
summers in the early 2000s. I was working on 
the topic of “The Infl uence of Technology on 
Compositional Thought,” studying the works 
of Kaija Sariaaho, Jonathan Harvey and 
Brian Ferneyhough that used electronics, 
to see how this infl uenced their work and 
the development of their musical structures. 
I have published articles on Ferneyhough’s 
work on Patchwork and compositional 
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programs to generate material. I am always 
interested in how compositional ideas come 
about.

Eric Dries: I was a witness to the period 
of transition for Ferneyhough, which was 
interesting to be in the midst of, because 
at that time I was working as his copyist, 
and I helped him at some notation, when 
he was making the shift from handwritten 
to computer notation. If you know 
Ferneyhough’s scores, it seems remarkable 
that he would change to computer notation. 
But he told me and Pamela why he decided 
to do this: it was not because he thought 
that computer notation was necessarily 
better, but because of his use of his other 
compositional algorithms in the Patchwork 
program and its predecessor deMax, and 
similar programs, which was more easily 
translatable into notation in Finale we were 
using at the time. But then from there his 
musical ideas and their notation required 
more editing, and that is how I got involved 
in that aspect of notation. I was also a copyist 
for many other composers, including Roger 
Reynolds, who worked with me at IRCAM at 
that time I was there, in the summer of 1998.

Can you describe the main essentials of 
your musical styles, and whether there are any 
particular compositions which exemplify this 
the most? What particular styles in American 
and European music is your music closest?

Pamela Madsen: My work came out of 
the very new, complex style I absorbed while 
studying with Brian Ferneyhough. All of my 
music is characterized by this intensity of 
being in the present moment, however that 
may be achieved. It is neither a minimalist 
style, nor a style pertaining to the “New 
Complexity,” but something in between 
these two styles. Also in the work of Pauline 
Oliveros, my other mentor, the idea of the 
“present moment” and how it is achieved, 
through what means, is manifested, which 
I aim to be conscious of in my own music. 
It is achieved through a process, through 

the intensity of expression, through hyper 
complex notation, through layering of many 
ideas one on top of the other. That is what 
characterizes my work, even though the 
stylistic results may be extremely varied — 
it is microtonal, it is tonal, it is atonal, it is 
twelve tone — it uses whatever means is 
needed. So I am profi cient at every variety 
of techniques, and I use them to achieve that 
effect. 

One example of this is my composition 
“Omeri” for string quartet, written for the 
Arditti Quartet, which uses microtonal and 
notational overload, and also incorporates 
text. A lot of my music translates text into 
musical expression, so not only expression 
of line, but also expression of sound of 
the actual phonemes and articulation of 
the words. My composition “Melting away 
Gravity” for orchestra uses a process of 
layers and overload, as well as aims to create 
a moment when expression is necessary. 
It also uses spatialization of sounds and 
projected images to immerse the listener 
in the experience of that piece.  It has ideas 
which are very different in sound — one 
is more pitch-centered and has a different 
style of pitch organization, one is tonal and 
the other is microtonal, but the same kind 
of ideas are present there. My “Luminous 
Etudes” for piano are based on ancient 
chant material, which I had studied, so they 
are modal — so this presents yet another 
system. The chants utilized in this set of 
pieces are taken from the “Llibre Vermell de 
Montserrat,” a collection of songs and dances 
from the 14th century. I have worked with 
the monks of Montserrat on the way of their 
singing, and how the process works. It was 
very interesting to be there and to learn how 
the monks worked on their singing, how they 
embellished the tunes to make their system 
work. The Etudes involve careful study of 
piano technique, and work on exhausting 
the different technical means of pianists’ 
abilities. They are modal in their harmonies, 
not only because they are derived from chant 
material, but also because this enables them 
to resonate with the body, and their idea 
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is to create a harmonic setting more involved 
with the overtone series, more involved 
with sonic resonance, and the texture of the 
piano, to create a system. So these are three 
different kind of harmonic systems I use in 
my music — microtonal, tonal and pitch-
centered, and then modal and overtone-
series-resonant — and in many of my pieces 
I combine these and other parameters with 
electronic means as well, to enhance that 
experience. My composition “Big Basin” for 
singer and two pianos is a very simple piece, 
meant to engage the audience. It is a set of 
pieces, all of which founded on a D drone 
bass, and they are meant to involve the 
teachings of Pauline Oliveros concerning 
“deep listening” and are meant to teach the 
audience to listen attentively to the music. 
They contain both free elements and fi xed 
elements. The reason for this particular 
structure for this work is that I wished 
both the performer and the audience to be 
involved in the process of the development 
of the music. Often, if you simply perform 
a composition by Oliveros, what would 
happen is that some musicians would be 
uncomfortable with not having notation, so 
they cannot follow the music by playing the 
notes. In contrast to this, the pieces forming 
this composition involve conventional 
notation, so that some players can open up 
very freely to playing music they can sight-
read, and there are elements which are fi xed, 
and also elements which are free. So there 
is an invitation to improvise, which is very 
open — immediately a musician can engage 
in performing and in the process of creating 
a piece. Also these pieces have spoken voice, 
as well as movement and sound, which you 
can engage in many different ways.

Eric Dries: First of all, I shall speak 
about my written music, which I had 
been composing a while ago. These pieces 
demonstrate my initial interest in pitch 
organization, which was formed from my 
studies of the music of Schoenberg and 
chromatic harmonies. I was thinking of 
ways of composing music which would 

contain an extension of that idea. That is 
probably why I started with the idea of using 
collections of pitches as sets in a loose way. 
I think this tied in with my general approach 
to a lot of those pieces, which was the idea 
of fragmentation — so that I could fragment 
the chromatic scale in different ways and 
use these as resources for further musical 
ideas of how these fragments may be put 
together, either in a sequential manner or 
by overlapping each other. I wrote three 
solo compositions which utilize this tactic. 
One was called “Splinter” for alto-flute, 
another was called “Shred” for trumpet, 
and the third was “Coquina” (which is a 
kind of seashell) for solo violin. Each of them 
is constructed by that idea of taking small 
fragments of an existing line, breaking those 
fragments up, and then interspersing them 
against each other, like you would with the 
three metaphors of those ideas: where if 
you had a shell, you would have different 
layers of the shell; or if you splinter a piece 
of wood, you would have several splinters 
layered within one another, too. I think that 
paved the way for the bigger composition 
called “Divergences” I wrote for chamber 
ensemble of three fl utes, three low strings 
(viola and two cellos) and three percussion 
instruments. And then the thought was to 
take those layers — which served the idea 
that one instrument (for instance, one 
fl ute) represented three different parallel 
universes of that fl ute — one fragment of, 
say, if you applied it to a pitch collection, 
the one fl ute would be having that one pitch 
collection for a time, and the second fl ute 
would have a slightly similar pitch collection, 
and the third fl ute would have one slightly 
different from the second, but they would 
be playing off-pitch from each other in a 
very small way. So it is as if there is one fl ute 
which is refracted as if through a mirror into 
three different fl utes, which were sort of the 
same and sort of different. So that was the 
general thought of the work — to take small 
fragments and bring them together to build 
a bigger structure. But then, following that, 
I stopped thinking along these lines and 
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composing written music with these kinds 
of structural functions, and focused more on 
improvising and on playing. 

What kind of improvisation do you do?

Eric Dries: My improvisation originates 
in my background in jazz. For the most 
part, it still follows along traditional jazz 
history, but at the present time also uses 
these parameters to put myself in various 
different improvisational contexts. The 
latter include the open form ideas, following 
which Pamela’s compositions are written. 
These parameters have remained grounded 
in Pamela’s and my perception of music 
and musical improvisation, and they 
continue to manifest themselves, even if 
we are doing something else, like our own 
compositions, which have loose structures 
based on very minimal material. So, in this 
sense, as I improvise a piece of music, I treat 
it as a written composition. Some of my 
improvised compositions, similarly to my 
earlier written-out works, also end up being 
composed as splintered fragments, which 
are then put together. The idea of my pieces 
is to see what players can make out of very 
minimal material. So as a result I do write 
down in notated form some of the pieces 
originally created as improvisations. 

Do you give any titles to these compositions-
improvisations?

Eric Dries: So far, they are only coming 
up with numbers, such as 2C, 3D or 4F. The 
essence of the music is that there is some 
preliminary material composed, which I 
myself develop in an improvisatory form, or 
I write down instructions that are specifi c 
enough for the performer to follow and 
play, but not too specifi c, so they are limited 
in what they are given. So the performer 
can use his or her own imagination when 
realizing them. It is a tricky combination of 
how to verbalize these instructions, so that a 
player can feel that he or she has the freedom 
to do things, but at the same time that 

it is not complete freedom to play whatever 
they want. This is always a perennial problem 
for that kind of music. John Cage had a lot 
of diffi  culty with that too. If you look at his 
written instructions, he talks a lot about 
that. But performers just assume that they 
can play anything they want, whereas that 
is clearly not the intention of the composer. 

Pamela Madsen: We both work with our 
ensemble at California State University at 
Fullerton with these exercises — both Eric’s 
exercises as my exercises and compositions. 
We have students whom we teach these 
systems of improvisation. 

Eric Dries: It also works very well for me, 
too, since I think of it not as much as teaching 
students, as fi nding out what happens with 
the musical material, so it is more a case of 
me learning the art of improvisation during 
the process of teaching this discipline.

To ask a very out-of-date question: would 
you identify with the Downtown school of 
contemporary music? Do you retain any 
connections with the Uptown school?

Pamela Madsen: We both have the 
rigor of Uptown composers, and we have 
the immediacy of Downtown composers, 
because we work with open forms, which is 
a trait of the Downtown school. So we can 
be classed as pertaining to both of these 
traditions. Presently in the United States 
a composer feels free to belong to many 
opposite traditions at the same time. By 
now the “Uptown” and “Downtown” schools 
are something which musicologists classify 
composers, rather than what composers feel 
themselves adhering to. These terms are still 
relevant, since they are means for identifying 
composers’ styles. At the same time, as I have 
said before, every single technique is now at 
my disposal to use for whatever means.

Eric Dries: At the present time the 
terms “Uptown school” and “Downtown 
school’ are relevant in the United States 
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for marketing. This is not necessarily meant 
in a bad way. But it means that not only 
thereby it is easier to classify a composer 
such as, for instance, John Adams, but also 
oneself, if you say: “I write like John Adams,” 
then it becomes much easier to sell that. But 
I think that there must be a term to come up 
with for composers who are trying to engage 
in styles or techniques they have not tried 
out before — if they are good at writing in 
one style, but then they go on and try doing 
something they are not as good at and achieve 
some satisfactory results in that. This may 
be termed “the evolving composer.” One 
must have a sense of freedom to allow that 
to happen. But both of us have the luxury 
of having academic positions as faculty 
members of universities, so we are able to 
take on the risk of trying out writing in new 
styles we have not written in before.

Pamela Madsen: In addition, we receive 
financial support for our compositional 
activities. My compositions are funded by the 
National Endowment for the Arts and New 
Music USA, which is incredibly competitive. 
These are the two foundations which have 
funded my works. In order to receive funding 
from these two organizations composers 
must understand what they are doing and 
position themselves and comprehend why 
they compose. 

What kind of activities do you engage 
in within the sphere of new music in Los 
Angeles? What courses do you teach in your 
universities and what performance activities 
do you pursue? You have already mentioned 
that you work with a chamber ensemble 
devoted to new music.

Pamela Madsen: I teach at California 
State University at Fullerton — my students 
are primarily upper division and graduate 
students. I teach advanced seminars 
in advanced form and analysis and 
contemporary compositional techniques, 
as well as graduate seminars in music 
theory, inter-arts collaboration, and I have 

a whole composition studio. I also direct the 
Cal State Fullerton New Music Ensemble, 
which has changing open instrumentation 
for whichever compositions we decide 
to perform. We may have a quartet or a 
trio, we may have a full orchestra, or we 
may have a lot of percussion and a lot of 
pianos. Presently there are two pianists, 
three percussionists, two accordionists, 
trumpet, trombone, saxophone, other wind 
instruments and voices. So it is a very mixed 
group of musicians. Next week we plan to 
perform Terry Riley’s “In C” and several 
compositions by Christian Wolff. Prior to 
that we have performed “Coming Together” 
by Frederick Rzewski. We have performed 
works by Philip Glass, Pauline Oliveros, 
George Crumb, and other composers of 
that generation. We also seek to bring in 
guest composers and guest performers and 
work with them. I am also the Composer-in-
Residence at the Mojave Desert, a National 
Natural Reservation in the middle of the 
California desert. I am brought out there to 
compose musical works that are inspired by 
the environment. There is also a research 
center, where I am also a Composer-in-
Residence, so I would bring in the Los 
Angeles Percussion Quartet, the Eclipse 
Quartet, pianist Vicky Ray and my New 
Music Ensemble from Cal State Fullerton, 
and we would create music inspired by the 
desert and record sounds there. This is our 
residency, and it is funded by the National 
Endowment for the Arts and New Music USA, 
and we compose musical works inspired 
by that very strange and wild environment 
of the desert, where there is nothing else 
except for desert sands and dryness. So the 
compositions we are working on are called 
“There will come soft Rain,” “About the 
Need for Water” and “The Meaning of Rain.” 
That is the project I am working on now, 
besides teaching in the university and being 
resident composer at the Christopher Hope 
State on the Ocean and Curie Amphitheater 
on the Ocean. I bring compositions 
which are environmentally based to that 
residency. What it means to be a Composer-
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in-Residence is that you are allowed to 
curate the space, you are allowed to come 
there and compose musical works, and it is 
also supported by the organization which 
funds it. I also travel around the world to 
different sites, to bring my compositions 
and perform them at those sites. I am 
a performing pianist, as well as a theorist, 
a scholar in research and a composer. So 
those are the other venues I work in. in Los 
Angeles I am involved with the American 
Composers’ Forum, and my compositions 
are performed in its different venues at the 
new music concerts and festivals organized 
by it.

Eric Dries: I teach at California State 
University at Fullerton, where I have 
a selection of courses, both undergraduate 
and graduate. I teach music theory and 
composition and also technology and jazz 
courses. My extra-curricular activity is, for 
the most part, playing jazz in clubs and small 
concert venues, including Senior Club 33 at 
Disneyland, Cooke’s Chapel and what used 
to be a club at Fullerton called “Steamers,” 
which was there for 30 years, and now is 
called the “New Jazz Club at Fullerton.” I used 
to tour different cities in the United States 
playing jazz, but now I mainly perform in 
the Los Angeles metropolitan area.
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