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Аннотация. Суть публикуемого 
журналом цикла очерков состоит в том, 
что при максимальной компактности 
изложения в нём осуществляется 
сводный обзор основных явлений 
мировой художественной культуры, 
охваченной в целом как с точки зрения 
общеисторического процесса, так и в 
отношении различных видов творчества 
(литература, изобразительное искусство, 
архитектура, музыка, театр и кино). 
При этом преодолевается привычная 
рубрикация по национальным школам и 
разделение на отдельные виды искусства 
с присущей каждому из них жанровой 
спецификацией, что отвечает позитивным 
тенденциям глобализации и обеспечивает 
целостное ви́дение художественных 
феноменов. Предусматривается поэтапное 
рассмотрение следующих художественно-
исторических периодов: Древний мир, 
Античность, Средневековье, Возрождение, 
Барокко, Просвещение, Романтизм, 
Постромантизм, Модерн I, Модерн II, 
Модерн III, Постмодерн и в качестве 
послесловия — «Золотой век русской 
художественной культуры». 

Abstract. The essence of the series  
of essays published by the journal is that  
with a maximal amount of compactness  
of presentation it provides a summary  
of the main phenomena of world artistic 
culture, covered in general both from  
the point of view of the overall historical 
process, and in relation to the various arts 
(literature, the visual arts, architecture,  
music, theater and cinema). At the same  
time, the standard categorization  
according to national schools and  
the division into the separate arts with  
the genre specification inherent in each  
of them is overcome, which meets the positive 
trends of globalization and provides  
a holistic view of artistic phenomena.  
The following artistic and historical periods 
are considered in stages: the Ancient world, 
Antiquity, the Middle Ages, the Renaissance,  
the Baroque Era, the Enlightenment, 
Romanticism, Post-Romanticism,  
the 1st Modern Style, the 2nd Modern Style,  
the 3rd Modern Style, the Postmodern Style, 
and as an afterword — “The Golden Age  
of Russian Artistic Culture.”

Панорама столетий
Авторский цикл лекций

Просвещение 
(вторая половина XVIII века). 
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В предыдущем очерке, говоря об эпо-
хе  Просвещения (см. ИКОНИ, 2021, 
№ 3), акцентировались такие каче-

ства, как свет, гармоничность, жизнелю-
бие. Всё это было очень важным и даже 
определяющим для облика данного исто-
рического времени (стоит напомнить его 
ходовое обозначение на французском 
языке: siècle des lumiers — век света). 
Но существовали в жизни тех десяти-
летий и совсем иные грани, связанные 
с напряжённым осмыслением проблем-
ных сторон бытия, с его противоречиями 
и конфликтами.

На пути к ярко выраженному драма-
тизму могли возникать моменты глубо-
кой опечаленности, сопровождаемые на-
плывами ностальгии, как это не раз про-
исходило даже у «солнечного» Моцарта. 
Один из примеров тому — удивительная 
в своей неизбывной меланхоличности 
медленная часть его Концерта № 23 
для фортепиано с оркестром.

Именно в драматической плоскости 
чаще всего развивалась в художествен-
ном творчестве данного этапа духовная 
тема. В сравнении со своей значимо-
стью в предшествующую эпоху Барокко 
она отошла далеко на задний план, по-
скольку искусство Просвещения — это 
искусство подчёркнуто светское и жиз-
нерадостное. И всё же культовые жанры 
играли достаточно заметную роль.

Особенно ощутимым это было в рус-
ской музыке, где ведущее положение 
занял хоровой концерт. Его называют 
также русским духовным концертом, 
так как создавались подобные произве-
дения только на религиозные тексты. 
Обращение к ним определяло общую 
серьёзно-углублённую настроенность — 
обычно это высокие раздумья о жизни, 
мир возвышенных чувств и помыслов 
и всё, что возносит дух человеческий 
над суетным и обыденным.

Основной вклад в развитие русского 
хорового концерта внесли Максим Бере-
зовский (1745–1777, 12 концертов) и Дми-
трий Бортнянский (1751–1825, свыше 
30 концертов). Обратимся в качестве 
характерного образца к композиции Бе-
резовского под названием «Не отвержи 
мене во время старости», которая вос-
принимается как драматическая поэма 
о скорбях и борениях человеческого духа.

В возвышенной красоте художествен-
ного высказывания, в его серьёзности 
и углублённости, в его истовости и стро-
гой проникновенности уже ощутимы 
контуры того, что позже философ начала 
ХХ века Н. Бердяев обозначит формулой 
русская идея. То есть речь идёт о понима-
нии русской духовности как важнейше-
го свойства национального менталитета. 
Эта духовность в подобных произведе-
ниях подчёркнута использованием тра-
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диционного для русской музыки пения 
a cappella. Но при всём том их стилистике 
свойствен органичный синтез почвен-
но-самобытного с опытом европейской 
классики того времени.

В названном концерте Березовского 
обращают на себя внимание контрасты 
piano (тихие молитвенные вопрошания) 
и forte (грозные проповеднические вну-
шения — «Осудит Бог»). Стоящее за эти-
ми контрастами взаимодействие чело-
веческого и внеличного — та проблема, 
которая составляет суть содержания 
и многих произведений западноевро-
пейской духовной музыки тех десятиле-
тий, а это были главным образом мессы 
Гайдна, Моцарта, Бетховена, в том числе 
знаменитый Реквием (заупокойная мес-
са) Моцарта.

Действительно, в моцартовском 
Реквиеме находим, с одной стороны, 
впечатляюще воплощаемые грозы 
и бури времени, бушевание катаклиз-
мов. Эта стихия суровых внеличных, по-
рой даже устрашающих установлений 
свыше в наиболее категоричной форме 
выражена в части Dies irae (День гнева). 
С другой стороны, запечатлены реакция 
человека на подобные воздействия и глу-
бокое сочувствие ему. И тогда в трепет-
ной взволнованности высказывания, ис-
ходящего из глубин страждущей души, 
совершенно очевидно воздействие эти-
ки сентиментализма. Эта линия своё са-
мое проникновенное претворение в мо-
цартовском Реквиеме нашла в номере 
под названием Lacrimosa (Слёзная) с её 
интонационными биениями, как бы вос-
производящими «кардиограмму» жиз-
ни человеческой души — такая музыка 
скорби излучает совершенно особую, по-
разительную «красоту печали».

И в обоих случаях, поднимая звуча-
ние в выси возвышенно-надвремен-
но́го, композитор опирается на тради-
ции искусства Барокко, которое с та-
кой интенсивностью разрабатывало  
проблемно-концепционные ситуации 
бытия.

Моцартовский Реквием со всей оче-
видностью говорит о силе драматизма, 
который присутствовал в жизни второй 
половины XVIII века. Так что можно ска-
зать, что эпоха Просвещения представ-
ляла собой своего рода айсберг. Видимая 
его часть — счастливый, солнечный, ра-
достный и гармоничный мир. Однако 
существовала и подводная часть этого 
айсберга, и она время от времени выры-
валась на поверхность вспышками про-
тиворечий, кипением страстей, бушева-
нием тревог и конфликтов.

Всё это ярко заявило о себе в творче-
ской практике немецкого литературного 
движения Буря и натиск (Sturm und Drang 
[Штурм унт Дранг]) — по названию одной 
из пьес, и данное название весьма точно 
выразило устремления представителей 
данного художественного движения.

Непосредственным предтечей штюр-
меров можно считать Го́тхольда Лéс-
синга (1729–1781). В его трагедии «Эми-
лия Галотти» (1772, свой отсчёт рассма-
триваемое движение как раз и открывало 
с начала 1770-х годов) есть всё, харак-
терное для «Бури и натиска». Сразу же 
обращает на себя внимание то, что она 
овеяна духом гнева, возмущения, бун-
тарского протеста и сильными страстя-
ми. Здесь бескомпромиссно бичуются 
деспотизм и произвол власти, которая 
для достижения своих корыстных целей 
вступает в сговор с преступным миром 
(криминализация власти — уже тогда!).

Принц (главная пружина действия) 
из каприза собственной похоти руками 
бандитов убирает со своего пути жениха 
Эмилии и после совершённого убийства 
цинично заявляет: «Одним графом боль-
ше или меньше на свете, подумаешь!» — 
такова цена жизни, причём даже персо-
ны, занимающей достаточно высокое об-
щественное положение. Следовательно, 
ставится вопрос о незащищённости чело-
века. Герои трагедии одиноки в своём бла-
городстве и в своей неравной борьбе с не-
праведным миром. Единственное, что им 
остаётся в этой обречённости, — до конца 
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отстаивать своё человеческое достоинство 
и уповать на Божий суд. Таков нравствен-
ный урок, который преподносит данная 
пьеса. В момент развязки трагедии отец 
и дочь сходятся на том, что перед лицом 
насилия Эмилии нужно уйти из жизни. 
По обоюдному согласию он закалывает 
её. Примечательны его последние слова, 
обращённые к умирающей дочери: «Иди 
в лучший мир! (Затем к принцу, на глазах 
которого это произошло) Что же, принц? 
Она ещё нравится вам? Возбуждает она 
ваши желания, вся в крови?..

Вы хотите знать, чем всё это закон-
чится? Вы ожидаете, быть может, 
что я обращу этот кинжал против са-
мого себя? Вы ошибаетесь! (Бросает ему 
в ноги кинжал) Вот он лежит, кровавый 
свидетель преступления!

Я пойду и сам отдамся в руки пра-
восудия. Я ухожу и жду вас, как судью.  
А там — выше, буду ждать вас перед ли-
цом нашего Всеобщего Судьи».

То есть отец Эмилии намерен превра-
тить суд над собой в суд над принцем, 
виновником трагедии, в суд хотя бы мо-
ральный.

Представителей «Бури и натиска» 
называли и так: бурные гении. Одного 
из них, молодого Иоганна Гёте, совре-
менник описывал следующим образом: 
«Красивый 25-летний юноша, с головы 
до пят воплощение гения, силы, мощи, 
сердце полное чувства, дух полный огня, 
с орлиными крыльями».

В стихотворении Гёте «Медлить 
в деянье…» (1776) программно выражена 
жажда больших дел, позиция мятежного 
противления. Две строфы, составляющие 
это стихотворение, передают две прямо 
противоположные жизненные позиции. 
А собственно стих с его короткой, «удар-
ной» строкой отражает максимализм, 
бескомпромиссность жизненной пози-
ции. Арка взаимоотрицающих смыслов 
в завершающих строках суммирует эту 
настроенность: первая строфа — психо-
логия раба; вторая строфа — психология 
свободного человека.

К тому же зовёт своих сограждан 
перед казнью и главный герой трагедии 
Гёте «Эгмонт»: «Радостно отдайте 
жизнь за то, что вам всего дороже — 
за вольность, за свободу!»

Наибольшую известность из произ-
ведений Гёте времён «Бури и натиска» 
получил роман «Страдания юного Вер-
тера» (1774). Герой — молодой человек 
из третьего сословия, он задыхается в об-
ществе, где царят невежество и предрас-
судки. Самоубийство этого, по выраже-
нию Пушкина, «мятежного мученика» — 
своеобразный протест против уродливой 
действительности.

Вертер стал знаменем своего времени 
— вот почему столь огромной была по-
пулярность романа. Среди молодых лю-
дей вошло в моду одеваться, как Вертер, 
и, подобно ему, не один юноша покончил 
с собой, оставив письмо возлюбленной. 
Томас Манн писал: «Казалось, будто чи-
татели всех стран втайне, неосознанно 
только и ждали, чтобы появилась эта 
книжка и произвела переворот, открыв 
выход чаяниям целого мира».

«Буря и натиск» — это литература, 
и это Германия. Однако прямые ана-
логии к данному движению находим 
и за пределами названной страны, 
и в любом другом виде искусства. Сви-
детельством тому может послужить 
45-я по счёту симфония австрийского 
композитора Йозефа Гайдна, извест-
ная под названием «Прощальная». Её 
отличает чрезвычайно взволнованный 
тон, насыщенность драматическими 
коллизиями. И представлены здесь все 
основные ипостаси образности, харак-
терной для штюрмерской литературы: 
с одной стороны, мятежный порыв, 
экспансивный натиск, «атакующий 
стиль», почти яростный напор, с дру-
гой — нервно-импульсивный склад 
(движение толчками, биениями), взбу-
дораженность бурлящей фактуры, го-
рячая экспрессия; и, наконец, эмоция 
глубокого переживания, внутренней 
горечи, почти болезненный оттенок  
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страдания — понятно, что подобное шло 
от веяний сентиментализма.

Те свойства эпохи Просвещения, о ко-
торых идёт речь, в полной мере развер-
нулись на её завершающем этапе, в 1790–
1800-е годы, то есть на рубеже XVIII–XIX 
веков. В рамках единого исторического 
времени (вторая половина XVIII и самое 
начало XIX века) на данном этапе проис-
ходили весьма ощутимые, даже карди-
нальные перемены, а в искусстве всё яв-
ственнее нарастали предромантические 
черты.

И характерно, что в это время замет-
но изменился внешний облик челове-
ка, в том числе даже то, как он стал оде-
ваться и какую стал носить причёску. 
Всё сказанное не замедлило сказаться 
на портретном жанре. Начнём с женско-
го портрета. Вот, скажем, принадлежа-
щая кисти Франсуа Жерара «Госпожа 
Кочубей» («Портрет М.В. Кочубей», око-
ло 1809). Известный французский худож-
ник запечатлел в нашей соотечествен-
нице сочетание как будто бы противо-
положных свойств. В портретируемой 
хорошо чувствуется грация и прелесть 
очаровательной женственности, но в то-
чёных чертах лица читается твёрдость 
характера, волевой настрой, а в глазах 
светится острота ума. Отметим и новиз-
ну ракурса. Фигура показана сбоку, с раз-
воротом головы, что опять-таки при об-
рисованной задумчивости настроения 
передаёт внутреннюю решимость, го-
товность к действию. Кроме того, ощу-
тимо ещё одно качество: при всей эле-
гантности модели — подчёркнутая есте-
ственность и простота.

Или, к примеру, «Мисс Фран́сис Ви́ни-
коум» Джорджа Опи́ (1796). Примеча-
тельно, что и этот портрет, принадлежа-
щий кисти малоизвестного английского 
художника, даёт настроение, очень ха-
рактерное для рубежа XIX веков.

Сразу же бросаются в глаза перемены 
в подходе к пейзажному фону. Припомним 
рассмотренный выше портрет М.И. Лопу-
хиной работы Боровиковского: исходя-

щие от природного окружения мягкость, 
умиротворённость, золотистый свет, сво-
им сиянием высвечивающий прелесть 
юного существа. Здесь же — иное: суро-
во-сумрачное, почти грозовое небо, тре-
вожная взвихренность пейзажа — такой 
фон становится с конца XVIII столетия 
довольно типичным. И он отвечает об-
лику изображённой молодой женщины 
с написанным на её лице выражением 
смелости, решимости.

Опять-таки обратим внимание на её 
позу: энергичное движение руки, натя-
гивающей перчатку — в этом просматри-
вается та действенно-героическая нота, 
которая оказалась едва ли не определя-
ющей для данного исторического этапа, 
и его мы с достаточным основанием бу-
дем именовать бетховенским.

Перейдём к мужскому портрету. По-
добно тому, как у дам отходят в прошлое 
пышно взбитые причёски, так и мужчины 
на рубеже XIX века отбрасывают парики. 
Эта деталь по-своему отмечала происхо-
дившее повсеместно утверждение таких 
качеств, как естественность и простота.

И почти всегда чувствуется возникшая 
склонность передать состояние волевой 
устремлённости. Всё отмеченное присут-
ствует, к примеру, в автопортретах двух 
выдающихся живописцев того време-
ни, какими были Жан Огю́ст Домини́к 
Энгр (1780–1867, Франция) и Франси́ско 
Хосе́ де Го́йя (1746–1828, Испания).

Энгр подаёт себя в обличье якобинца, 
то есть как представителя радикально-
го крыла политической жизни времён 
Французской революции. Разворот го-
ловы и всей фигуры, заострённые черты 
лица, горящие глаза фанатика, обуревае-
мого гражданскими страстями, характе-
ризуют неистовый темперамент «экстре-
мала» рубежа XVIII–XIX веков.

В автопортрете-офорте Гойи художник 
разительно напоминает облик Бетхове-
на тех же десятилетий — стоит напом-
нить, что Бетховен являлся центральной 
фигурой художественного процесса свое-
го времени. Такой же высокий цилиндр, 
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который носил и великий композитор, 
грива всклокоченных волос, сумрачный 
взгляд, характерная поза (плотно запах-
нувшись в сюртук) — во всём этом чув-
ствуется подчёркнутая независимость, 
холодок отчуждения. Очевидно, неволь-
но сказалась близость их судьбы: оба 
оглохли, что повело к замкнутости, по-
рой доходящей до мизантропии.

Главное в содержании искусства ру-
бежа веков можно определить поняти-
ем героика — симптоматичен тот факт, 
что своей Третьей симфонии, которая 
стала важнейшим звуковым докумен-
том времени, Бетховен дал подзаголовок 
«Eroica».

Причём многое в этой героике было 
связано с атмосферой военных столкно-
вений, с духом батальности, что в сим-
фониях того же Бетховена запечатлено 
сплошь и рядом. Выдающийся русский 
музыкальный критик А.  Серов первую 
часть его только что упомянутой Третьей 
симфонии обозначил как «музыкальный 
Aустерлиц», подразумевая одно из гран-
диозных сражений наполеоновского вре-
мени.

Вот почему в портретном жанре 
на важнейшие позиции выдвигается 
фигура человека войны. В числе самых 
ярких образцов — картина Антуана Гро 
«Генерал Бонапарт в сражении при Ар-
коле» (ил. 1). Арколе — селение в Ита-
лии, около которого французские войска 
под командованием Наполеона нанесли 
поражение австрийской армии.

Гро впечатляюще идеализировал на-
ружность Наполеона, за что и был про-
изведён в статус придворного живопис-
ца французского императора. Разуме-
ется, великий полководец был далеко 
не таким, но Гро замечательно передал 
то, что хотели видеть в Наполеоне: бес-
страшие, смелый порыв, всепобеждаю-
щая героика. И уже приобретший к этому 
времени широкую известность Бонапарт 
предстаёт на полотне в романтизирован-
ном облике: красивый, высокий моло-
дой генерал с развевающимся знаменем 

и клинком, воплощение отваги и боевой 
решимости. Фигура выписана на фоне 
пожарищ — атмосферу баталий с соот-
ветствующим азартом воинского дерза-
ния Гро воспроизводил превосходно.

Как для художественной истории 
рубеж XVIII–XIX веков — бетховенская 
эпоха, так для гражданской истории это 
время — эпоха наполеоновская. В воен-
ном искусстве она, наряду с Наполеоном, 
выдвинула большое число талантливых 
полководцев. Особенно в России, где 
«непобедимый» Бонапарт потерпел со-
крушительное поражение. Вот почему 
английский живописец Джордж До́у 

Ил. 1. А. Гро. «Генерал Бонапарт  
в сражении при Арколе».

Ок. 1804. Холст, масло. 73×59.
Лувр, Париж, Франция

Il. 1. Antoine-Jean Gros. General Bonaparte  
at the Battle of Arcole.

Circa 1804. Canvas, oil. 73×59 cm.
Louvre, Paris, France
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(1781–1829) по заказу русского правитель-
ства выполнил свыше 300 романтически 
приподнятых портретов участников Оте
чественной войны 1812-го и загранич-
ных походов 1813–1814 годов (наиболее 
значительные из этих портретов соста-
вили большую галерею в петербургском 
Эрмитаже).

На одном из портретов — русский 
боевой генерал Александр Петрович 
Ермолов. Его фигура подана со спины, 
в резком развороте головы в профиль, 
что делает портретируемого олицетво-
рением суровой силы, мужества, воли 
и доблести.

А. Пушкин в своих путевых записках 
«Путешествие в Арзру́м» отмечает при-
мечательный факт: в 1829 году он сде-
лал крюк в 200 вёрст, дабы повидать Ер-
молова, жившего в деревне близ Орла. 
В пушкинской словесной зарисовке есть 
и такой штрих: «Когда он задумывается 
и хмурится, то он становится прекрасен 
и разительно напоминает поэтический 
портрет, написанный Довом».

Стремление времени к героике по-
буждало к соответствующей трансфор-
мации принципов классицизма, ко-
торый был, как помним, важнейшим 
художественным направлением эпохи 
Просвещения. На рубеже XVIII–XIX веков 
возникает его разновидность, получив-
шая название героический классицизм.

Главой этого направления во фран-
цузской живописи стал Жак-Луи Давид 
(1748–1825). Герои его картин — истори-
ческие личности, которые прославились 
служением родине. Один из якобинцев 
назвал Давида художником, «гений ко-
торого приблизил революцию» (име-
лась в виду Французская революция). 
Первой работой подобного рода стала 
у него «Клятва Горациев» (1784). Кар-
тина выполнена в согласии с античным 
преданием: отец благословляет трёх 
братьев на ратный подвиг во славу Рима; 
они должны встретиться в поединке 
с тремя братьями, выставленными не-
приятелем, а все так или иначе связаны 

между собой родственными узами — от-
сюда реакция женщин, ведь в схватке мо-
гут погибнуть их братья и мужья. Но если 
не знать этого сюжета, изображение 
прочитывается как контраст мужества 
и слабости. И мужество, олицетворяемое 
центральной группой персонажей-муж-
чин (выражение решимости, смелого 
порыва), всемерно высвечено слабостью 
женщин, находящихся в полуобмороч-
ном состоянии. Выполненная с театраль-
ной яркостью, картина воспринимается 
как призыв к самоотверженной борьбе.

Помимо разработки античного моти-
ва, о классицистском характере произве-
дения говорят одеяния античного покроя, 
архитектурный фон (хотя он скорее ре-
нессансный, но для эпохи Просвещения 
это тоже прекрасное далёкое прошлое), 
а также подчёркнутая ясность, чёткость 
рисунка и цветового решения.

Произведения подобного рода убе-
ждают в том, что борьба идей и вообще 
жизненная борьба достигала тогда очень 
высокого накала. Этот накал страстей, 
как и обобщённое выражение самих идей, 
своё высшее воплощение получили в му-
зыке Людвига ван Бетховена (1770–1827). 
Вот почему время рубежа XVIII–XIX веков 
с полным основанием можно считать 
для искусства бетховенской эпохой (как 
для гражданской истории — наполеонов-
ской эпохой). И вот почему до конца этого 
обзора музыкальное искусство будет пред-
ставлено только произведениями назван-
ного композитора.

Обратимся для начала к его Сонате  
№ 9 для скрипки и фортепиано (извест-
на и как «Крейцерова соната»). Прове-
дение и разработка череды тем (партий 
сонатного Allegro) способствует здесь 
созданию объёмной картины: кипящая 
лава жизненной борьбы, перемежаемая 
островками рефлексии и лирических от-
ступлений, — после этих кратких пере-
ключений с новой силой бросается в бу-
шующее море противоборства.

Позже, в XIX столетии (например, в му-
зыке Чайковского), образы жизненной 



13

Эпохи мировой художественной культуры
ИКОНИ. 2021. № 4

борьбы зачастую будут приобретать му-
чительную, страдальческую, даже болез-
ненную окраску. Но для героя бетховен-
ских произведений это желанная стихия 
— отсюда горение, энтузиазм, вдохнове-
ние, радость пребывания в захватыва-
ющем водовороте жизненных схваток. 
И поскольку это стихия противоборства, 
героическому началу неизбежно сопут-
ствует начало драматическое, что есте-
ственно порождает столь характерный 
для музыки Бетховена героико-драмати-
ческий склад.

Мы говорим об остроте жизненной 
борьбы, протекавшей в те времена. В об-
щественном плане одно из самых ярких 
своих проявлений она нашла в вольте-
рьянстве, и эпоху Просвещения неред-
ко по справедливости называют веком 
Вольтера (настоящее имя Мари Франсуа 
Аруэ,́ 1694–1778). Через увлечение идеями 
этого писателя и философа прошли мно-
гие его современники, а также мыслители 
и писатели нескольких следующих поко-
лений — от Байрона и Стендаля до Ради-
щева и Пушкина. Людей того времени 
(очень разных — третьесословных интел-
лигентов, фрондирующих аристократов, 
философствующих монархов) привлека-
ли к Вольтеру независимость суждений, 
свободомыслие, остроумие.

Вольтерьянцами называли тех, кто 
разделял интерес Вольтера ко всему 
живому, передовому, кто исповедовал 
раскрепощённость мысли, неприятие 
ложных авторитетов. И, говоря о вольте-
рьянстве, следует заметить, что нередко 
появлялись сочинения, которые при-
писывались Вольтеру, хотя он не имел 
к ним никакого отношения. Причём сме-
лостью взглядов они могли даже превос-
ходить то, что выходило из-под его пера. 
Поэтому, как утверждает один из иссле-
дователей творческого наследия велико-
го просветителя, «реальный Вольтер был 
менее вольтерьянцем, чем созданный 
молвой легендарный Вольтер».

Тем не менее вольнодумство самого 
Вольтера и его бескомпромиссная борь-

ба за свободу мысли поражают до сих 
пор. Возьмём для примера только одно 
из направлений его деятельности, свя-
занное с отрицанием обскурантизма, 
который подразумевает враждебное 
отношение к культуре, просвещению 
и науке, в своих крайних формах пере-
ходящее в мракобесие. Главным оплотом 
обскурантизма Вольтер считал церковь, 
и в те времена она, очевидно, действи-
тельно была не на высоте. В том числе 
нередко речь идёт о повальном обжор-
стве и пьянстве в среде служителей куль-
та. В поэме «Орлеанская девственница» 
(о Жанне д’Арк) Вольтер всеми силами 
акцентирует в их облике корыстное, по-
рочное, даже дьявольское. Причём делая 
перечисление прибывших в ад, писатель 
на короля и трёх интендантов (то есть во-
ров, казнокрадов, наживающихся на во-
енных поставках) даёт в десять раз боль-
ше священнослужителей! И заметим 
презрительную небрежность, с которой 
величает их Вольтер: «Какой-то папа, 
жирный кардинал…» Не щадит Вольтер 
и самого́ Бога, говоря о жестокости Твор-
ца по отношению к своему созданию — 
человеку. В «Послании к Урании» (жен-
ское имя), предъявив Господу целый ряд 
обвинений, поэт-философ заключает их 
следующим: зачем же было создавать 
человека, заведомо обрекая его на тяго-
ты земной жизни и на грехи, за которые 
придётся гореть в геенне огненной? Ло-
гике Вольтера нелегко возразить, а ведь 
если её принять, то придётся говорить 
чуть ли не о безнравственности Господа. 
То, какой смелостью было тогда размыш-
лять на подобные темы, иллюстрирует 
следующий факт: 19-летний француз был 
в 1766 году предан казни за безбожие, 
единственной уликой чему послужило 
найденное у него вольтеровское «Посла-
ние к Урании». Другими словами, за сво-
бодомыслие приходилось платить доро-
гой ценой, но для человека того времени 
свобода была дороже жизни, и он безбо-
язненно, до конца вёл битву за неё, пре-
одолевая любые препятствия.
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За доказательствами мы вновь обра-
щаемся к музыке Бетховена. Его Соната 
№ 23 для фортепиано известна как «Ап-
пассионата» (ит. страстная). Это назва-
ние дано не композитором, но закрепи-
лось за данным произведением прочно 
и неотъемлемо. Завершение её финала су-
блимирует свойственный сонате пламен-
но-патетический характер, выраженный 
на высшем пределе. Стихия жизненной 
борьбы разворачивается здесь во всей её 
остроте и могучем кипении. Портрети-
руется герой, наделённый горячим тем-
пераментом борца, идущий в своих пре-
одолениях до самого конца. Кода финала, 
выдержанная в ритмах шествия-пляса, 
знаменует решающую фазу социальных 
схваток, их кульминационный накал, 
и в ней отчётливо запечатлено дыхание 
Французской революции как главного 
исторического события эпохи.

Драматизм и героика исключитель-
ной интенсивности — вот что скрыва-
лось под покровом солнечного сияния 
«эпохи света». И когда эти подспудные 
силы смыкались с тем, что шло от люд-
ских множеств, когда они приобретали 
общенародный размах, тогда в искус-
стве рождался высший художественный 
сплав — героико-драматический эпос 
как концентрированный синтез важней-
ших свойств искусства рубежа XVIII–XIX 
столетий. В присущих этому синтезу мо-
гучих образах, в мощи и грандиозности 
художественных форм фиксировалось 
то, что вся Европа пришла в движе-
ние, главным катализатором которого 
были наполеоновские войны — имен-
но они определили тогда иной масштаб 
жизни человечества. Их дыхание напол-
няло многое в искусстве качественно но-
вым содержанием.

Красноречивое свидетельство тому — 
резкий поворот в творчестве Николая 
Карамзина. Глава русского сентимен-
тализма, автор «Бедной Лизы», пишет 
в 1803 году (год создания Третьей симфо-
нии Бетховена) историческую повесть 
«Марфа-Посадница». В её основу поло-

жен реальный исторический факт — поко-
рение вольного Новгорода Иваном III. Не-
смотря на трагический финал, это рассказ 
о величии человека, о твёрдости его духа. 
Носительницей столь высокой настроен-
ности становится Марфа Борецкая, гордо 
и стоически завершившая свою судьбу 
на эшафоте — там же, где она бросила вдох-
новенный клич и подняла новгородцев 
на битву за свободу города-республики. 
В её речи к новгородцам в ответ на требо-
вание царя Ивана III подчиниться Москве 
обращает на себя внимание используемая 
писателем лексика: «собрание граждан» 
— это от Французской революции, «взор 
блеснул огнём» — бетховенская нота, 
а позже прозвучит фраза «язвы России» — 
то есть терминология более позднего вре-
мени, так как во второй половине XV века 
(время действия повести) понятия Россия 
ещё не существовало. Введение подобных 
выражений говорит о совершенно явной 
актуализации исторической тематики.

Именно после этой повести, где Карам-
зин обрёл высокую историческую тему 
и характерный строй высказывания, 
он обратился к созданию главного своего 
труда — «Истории Государства Россий-
ского».

Рассмотрим теперь образцы геро-
ико-драматического эпоса в русской 
скульптуре. Во главу угла здесь дол-
жен быть поставлен памятник Петру I 
(Медный всадник) — создание Фальконе́  
(ил. 2). Французский мастер был пригла-
шён Екатериной II для исполнения этого 
исторического замысла, 12 лет работал 
над ним в России, сжился с ней, понял 
её и вместе с тем сумел вдохнуть в мону-
мент всечеловеческий масштаб (голову 
Петра выполнила А.М. Колло́, ученица 
Фальконе).

Скульптура установлена на постамен-
те — это громадный гранитный монолит, 
которому мастер придал форму испо-
линской волны. Один из её смысловых 
посылов таков: именно волей и трудами 
Петра Россия обрела статус морской дер-
жавы.
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Обход памятника даёт всё новые ра-
курсы и соответствующие смыслы. Фи-
гура на вздыбленном коне рождает впе-
чатление стремительного движения впе-
рёд (та неудержимая динамика, которую 
задал Пётр жизни России). Всадник с ко-
нём вздымаются над скальной глыбой 
подобно указующему путь персту (могу-
чая, но «неотёсанная» Россия и органи-
зующее её начало, властная сила). Цар-
ственное величие монумента выступает 
как олицетворение государственного 
могущества России, её мощи и больших 
исторических перспектив (не случайно 
эта скульптура стала одной из художе-
ственных эмблем страны).

Теперь обратимся к двум разнопла-
новым работам Михаила Козловского 
(1753–1802), выполненным в свойствен-
ной ему классицистской манере, подчи-
нённой устремлениям героико-драма-
тического эпоса. Большой каскад фонта-
нов Петергофа украшен скульптурами, 
и центральной из них является «Самсон, 

раздирающий пасть льва» (1800–1802). 
Могучая фигура библейского титана по-
даётся в мощном развороте героического 
деяния (драматическая схватка с диким 
зверем). Статуя пронизана неукротимой 
энергией, в ней запечатлена всё пре
одолевающая воля — такое впечатление 
достигается благодаря исключительно 
энергичной лепке фигуры. Великолепие 
скульптуры усиливается благодаря деко-
ративному эффекту, достигаемому при-
менением позолоты, что дополняется 
сиянием струй и брызг воды.

Создавая памятник А.В. Суворову 
в Петербурге (1799–1801), Козловский, 
подобно упоминавшемуся выше Антуану 
Гро с его портретами Наполеона, в изо-
бражении лица и фигуры прославлен-
ного полководца исходит из идеальных 
представлений (как известно, Суворов 
был маленького роста и довольно тще-
душным). Кроме того, художник драпи-
рует полководца в полуантично-полу-
средневековое одеяние, что дополне-

Ил. 2. Э. М. Фальконе. Памятник Петру I.
1882. Бронза, гранит. Высота 10,4 м.

Сенатская площадь, Санкт-Петербург, Россия

Il. 2. Étienne Maurice Falconet. Monument to Peter I.
1882. Bronze, granite. Height 10.4 m.
Senate Square, St. Petersburg, Russia
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но шлемом и боевыми доспехами, так 
что в целом складывается образ могучего 
воителя легендарных времён. Героиче-
ская символика усиливается и благо-
даря тому, что скульптура поставлена 
на чрезвычайно высокий постамент 
в форме цилиндра, и это придаёт ей 
подчёркнутую монументальность. 
Но при всем этом фигура полна движе-
ния и стремительной энергии (общий 
пружинящий ритм монумента и в осо-
бенности — решительный взмах пра-
вой руки, держащей меч).

Своего рода монументом, освяща-
ющим высокие исторические деяния, 
могло стать и здание. В числе таких со-
оружений в первую очередь следует 
назвать Адмиралтейство в Петербурге 
(строилось с 1806 года) — главное дети-
ще Андреяна Захарова (1761–1811). По-

скольку в строгую гладь стен органично 
включается пластика, то в некотором 
роде соавторами А.  Захарова выступи-
ли скульпторы Ф. Щедрин, В. Де́мут-Ма-
линовский, С.  Пименов, И.  Теребенёв. 
Но основную ценность, конечно же, со-
ставляет само здание, которое является 
центром огромной площади (она высту-
пает в функции общественного форума 
города) и становится как бы камертоном 
для величественных архитектурных ан-
самблей северной столицы. В свою оче-
редь, главным в данном сооружении явля-
ется взметнувшаяся ввысь башня (ил. 3). 
Взятое в целом, это величественное зда-
ние напрямую резонирует находящемуся 
на другом берегу Невы Петропавловско-
му собору (сооружение эпохи Барокко), 
ощутимо отличаясь от него большей гар-
моничностью и классичностью.

Ил. 3. А. Захаров. Главное Адмиралтейство (центральная часть).
1806–1823. Высота со шпилем 74 м.

2-й Адмиралтейский остров, Санкт-Петербург, Россия

Il. 3. Andreyan Zakharov. Main Admiralty (Central Part).
1806–1823. Height with spire 74 m.

2nd Admiralteisky Island, St. Petersburg, Russia
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Это соответствие знаковых построек 
северной столицы подкрепляется тем, 
что обе они увенчаны шпилем-иглой, 
а шпиль Адмиралтейства символизиро-
вал мощь русского флота и стал эмбле-
мой Петербурга.

Только что названные художествен-
ные шедевры приближают нас к ещё 
одной метаморфозе классицизма, кото-
рая вылилась на рубеже XVIII–XIX веков 
в стиль ампир. Это касалось главным 
образом архитектуры, приобретавшей 
торжественно-триумфальный характер 
и подчас гиперболизированно монумен-
тальный масштаб, отвечая прямому пе-
реводу понятия — императорский стиль.

Он зародился во Франции, и в числе его 
наиболее примечательных образцов — 
выполненная по проекту Жана-Франсуа 
Шальгре́на (1739–1811) Триумфальная 
арка в Париже (воздвигалась с 1806 года). 
Как помним, тип такого монумента впер-
вые получил распространение в античной 
архитектуре, во времена триумфов импе-
раторского Рима. Подобные устремления 
возникли во Франции по аналогии с за-
бытой традицией и с целью прославления 
побед армии Наполеона. Соответственно, 
в декоре таких сооружений в изобилии 
были представлены воинские атрибуты 
и батальные реликвии. Обращает на себя 
внимание почти непременная черта сти-
ля ампир — исключительная тяжеловес-
ность и подчас гипертрофия пропорций 
(в данном случае ощутима явная несораз-
мерность грузной верхней части триум-
фальной арки остальному).

Черты рассматриваемого стиля наблю-
дались и в изобразительном искусстве. 
Одна из самых очевидных иллюстраций 
тому — картина Огюста Энгра «Напо-
леон на императорском троне» (1806). 
И по замыслу («…на императорском 
троне»), и по исполнению перед нами — 
типичнейший ампир. Причём в той его 
форме, когда он мог приобретать сугубо 
парадный и даже помпезный характер. 
Гипертрофия изображения в равной сте-
пени касается и избыточности аксессуаров 

(пышное великолепие бархата, ковровой 
ткани и т. д.), и собственно императорского 
величия портретируемого (властная поза 
надменного владыки Европы). При жела-
нии в этой блистательной работе Энгра 
можно почувствовать и определённый 
подтекст — в отмеченной выше избыточ-
ности улавливается намёк на внешнюю 
мишуру, недостойную подлинно велико-
го человека.

И сразу же примечательная парал-
лель. Как известно, Бетховен посвятил 
Наполеону свою Третью симфонию 
(«Eroicа»), но узнав, что тот узурпиро-
вал власть и объявил себя императором, 
порвал лист с посвящением, с горечью 
сказав: «И этот — человек», вкладывая 
в сказанное мысль о таких людских сла-
бостях, как тщеславие и самовозвеличе-
ние. Однако следует признать, что черты 
пышного, импозантного ампира появля-
лись и в некоторых произведениях са-
мого Бетховена (таков его Пятый форте-
пианный концерт, который не случайно 
назвали «Императорским»).

Тем не менее даже учитывая некото-
рые «издержки» исторического этапа 
рубежа XVIII–XIX столетий, необходи-
мо констатировать: то был совершенно 
особенный, незабываемый, великий час 
человечества. Его значимость в художе-
ственной сфере более всего была под-
тверждена феноменом музыки Бетхо-
вена, отобразившей движение огромных 
людских масс, стихию суровых жизнен-
ных схваток, грозовую атмосферу вре-
мени. Ярчайшим свидетельством этого 
является его Пятая симфония (1808).

Продолжение следует
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Although Slovakia is a small country 
in the middle of Europe important 
settlement zones were created on 

its present territory already at the dawn 
of human history. Far-back history has left 
its distinct traces hidden in the present 
valleys around rivers, in the basins of 
mountain ranges, in travertine mounds, 
and in old geological layers below the 
fertile lowlands. Archaeological research 
gradually reveals messages immersed in 
the depths of time, and modern science 
seeks to reconstruct the life of prehistoric 
man; not only his way of hunting, living, 
or thinking, but also his cult ideas, art, 
culture... The only factual historical 
source for learning about our ancient 
ancestors are material bases provided 
by the archaeological research; both — 
ecofacts created by nature without human 
intervention, and artifacts that are the 
result of human activity.

In further text, we will try to approach 
unique prehistoric artifacts included in a 
huge range of archaeological findings in 
Slovakia. We will focus on mobile artifacts 
that meet the criteria of artistic creation, 
although we emphasize that the exact 
definition of prehistoric art has not yet been 
strictly resolved. We focus on the oldest art 
manifestations that do not require, from the 
point of view of contemporary art science, 
the intervention of experimental archeology 
(such as musical instruments), and “we can 
reciprocate them in the most possible original 
form even today.” [1, p. 101] Therefore, we 
will present two representative objects from 
the oldest period in human history, from 
prehistory. The first one originated in the 
Slovak Paleolithic (from the Latin words 
palaeo = old, lithos = stone), and the second 
one in the Neolithic. The artifacts presented 
have long had the status of an art work, and 
they are in perfect accordance even with the 
latest Slovak proposal of the prehistoric art 
definition by L. Makky. This young scientist 
created a sophisticated cluster-disjunctive 
definition based on 13 unambiguous criteria 
[Ibid., pp. 110–111].

The results of archaeological research 
confirm that the territory of today’s Slovakia 
“has been, from the oldest times, intersected by 
trade routes connecting Southeastern Europe 
with Western, Northern and Eastern Europe.” 
[2, p. 230] The prehistoric “crossroad” 
fulfilled its primary trade mission, but it has 
naturally become also a crossroad of cultures. 
Ethnic groups of near and far territories 
met, interacted with each other and, in 
addition to material trade products, passed 
on their own specific customs, traditions, 
rituals, conventions, opinions, norms, 
etc. Cultural transfer took place between 
integrated communities and cultural omnis. 
In one direction, local peculiarities were 
enriched by foreign influences in the form 
of imports, and in the opposite direction, 
they influenced foreign cultures as exports. 
Several Slovak artifacts from the prehistoric 
period provide a picture of the foreign 
elements implication, sometimes even the 
foreign influences assimilation, which is a 
confirmation of both — intensive movement 
along major cultural roads, and intercultural 
communication of our prehistoric ancestors. 
Interculturation does not mean a loss or a 
reduction of local originality, but it implies 
creativity. According to Piaček, “culture can 
many of other cultures re-create, create over 
again, and form in a living context of itself.” 
[3, p. 78]

Venus of Moravany nad Váhom

The popular Slovak historian and the 
author of non-fiction Pavel Dvořák, poetically 
named this small statuette “The First Lady 
of Slovak Prehistory.” [4, p. 52] Justifiably, 
because it is the first and the oldest find of 
female figure in Slovakia. Its origin is, based 
on the principle of the C14 carbon method, 
estimated to 22,860 (± 400) years.

The small human figure has a size of  
7.5 cm. It is made of a mammoth tusk and 
its surface is smoothed. It depicts a woman 
with highlighted features of a woman’s body 
(wide hips, large breasts, massive thighs, 
voluminous abdomen). It symbolizes the 
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mother cult, the power of fertility, the 
preservation of the genus, which were the 
main attributes of the Paleolithic matrilineal 
filial system. Figures of a woman — a mother 
who was given the designation of Venus 
after the Roman goddess of beauty, became 
the artistic expressions of the matriarchy 
[5, p. 18]. Their mission is not completely 
clarified, but most experts believe that 
“the predecessors of later priests, so-called 
shamans, used them for magical ceremonies 
to conjure up the power of fertility.” [6]

An international research team from the 
University of Colorado Anschutz Medical 
Campus has published an interesting theory 
about the disproportionality of the Venus 

body. The researchers applied the knowledge 
of anthropology, archeology and medicine 
and, based on exact measurements of the 
body of Venus, came to the theory that the 
proportions of figures correlate with climatic 
conditions and the alternation of ice ages 
during prehistory. The falling temperatures 
brought a lack of food and nutritional stress, 
and at that time, “obese” figures, which gave 
hope that the mother would survive and the 
family would be preserved were created. At 
a time of global warming and better food 
availability, the body size of the Venus was 
shrinking [7].

A Paleolithic gem, the Venus of Moravany 
is still fabled by a number of mysteries and 
ambiguities. It is said that the statuette 
was ploughed by Štefan Hullman-Petrech 
in 1925 in Moravany nad Váhom (Slovak 
town). He donated it to Bernhard Germann, 
a guest in the nearby spa in Piešťany. 
Germann was a layman, so he asked the 
German archaeologist prof. Lothar Zotz to 
make an expertise, and he forwarded him 
the statuette. The further fate of Venus is 
already historically documented: Germann 
committed suicide; the statuette became the 
property of Zotz, who sent it to the Musée 
de l´Homme (Museum of a Man) in Paris, 
where it was given to the renowned scientist 
abbot Henri Breuil to confirm authenticity. 
The authenticity was confirmed, and the 
original was returned to Zotz in Germany. 
However, prof. Zotz did not respond to the 
calls of Slovak archaeologists. It was not 
until 1966 that Zotz accepted the invitation 
to meet the Slovak scientist Juraj Bárta, 
and after the Archaeological Congress in 
Prague finished, he visited Slovakia. J. Bárta 
recalls: “In the family environment in the 
afternoon, we presented him ... a confirmation 
from the new director of the Museum of 
a Man, that the original Moravian Venus 
was returned to him. Finally, we agreed 
to return her to Slovakia” [6]. The fate of 
Venus continued to be complicated: prof. 
Zotz died unexpectedly. However, in 1967, 
his assistant and collaborator personally 
handed over the Venus of Moravany to the 

Photo 1. Venus of Moravany1
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Archaeological Institute in Nitra, where it is 
preserved to this day.

Venus of Nitriansky Hrádok

During the final Stone Age period, in the 
Neolithic, about 5,000 years ago, the first 
human community settled in Nitriansky 
Hrádok in southern Slovakia. It gradually 
changed the face of the countryside. Our 
ancestors concentrated all their waste in 
one place. From pot-sherds, bones, debris 
of clay houses and other waste, a hill  
“grew” — a terrain formation, the tell. 
In analogy with Schliemann’s Troy, 
which appeared in the tell Hisarlik, the 
tell in Nitriansky Hrádok was given the 
name Slovak Troy. It was hiding tens of 

thousands of objects and fragments, and 
among them a gem, a statue of a woman. In 
1950, Vendelín Laco, a student who assisted 
in archaeological research, discovered it. 
To this day, he remembers his rare find: 
“At first, we discovered only the big butt of 
the statue, but when we showed it to our 
leader, he immediately called to Nitra, and 
they came in four cars from there. Based on 
the contour lines of the soil, they estimated 
that this was a finding from a period several 
thousand years before Christ.” [8] The 
expertise dates the age of the finding back 
to 4,800–3,500 BC.

The statuette of a sitting woman is  
27 cm high; it is made of clay fired to a dark 
red color. It is the first Neolithic finding of 
female plastic in Slovakia.

Photo 2. Monument to the Venus of Nitriansky Hrádok in Nitriansky Hrádok2 
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Venus sits on a specially preserved seat 
[9, p. 76], she is slimmer than her Paleolithic 
predecessors, but with massive thighs and 
only symbolically shaped feet. According to 
Vladár, it symbolizes the goddess of harvest, 
success, the giver of life and well-being  
[10, p. 19]. Her hands, in an adoration gesture, 

point to prayer, pray during ceremonies  
[5, p. 36]. These are the attributes for which 
the figure was named Magna Mater — 
the Great Mother. Its modern glory was 
ensured by its depiction on a coin worth  
2 Slovak crowns, which was officially used as 
currency in Slovakia in the years 1993–2008.

Slovak scientists are aware that research 
in any historical epoch cannot be definitively 
completed, because it is always necessary 
to take into account the possibility of 
new findings and the discovery of new 
connections. Perhaps the mysteries and 
enigmas fabling the Venus of Moravia and 
the Magna Mater will be solved. According 
to Ľ. Novotný, prehistoric art cannot be 
understood “as an archive of looking at the 
world of a certain culture, which is waiting to 
be read.” [9, p. 67]

Photo 3. Slovak coin3 
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Аннотация. Статья предлагает 
культурологический анализ 
содержательной основы некоторых 
важнейших произведений, созданных  
в честь Александра Невского. 
Прочитанная в них автором матрица 
духовных ценностей российского народа 
позволяет осознанно опираться на 
культурное наследие, посвящённое герою 
русской истории. Сформированные в 
интуитивном творческом порыве у разных 
мастеров объективные закономерности 
творческого процесса фундируют базовые 
цивилизационные российские ценности: 
честь, совесть, справедливость. Цель 
статьи: выявление художественных 
средств, способствующих трансляции 
этих ценностей. Объектом исследования 
становятся произведения изобразительного 
искусства, песнопения знаменного  
распева, образцы литературного  
и композиторского творчества. Автор 
не ставил перед собой задачу включить 
всю историографию художественного 
воплощения образа Александра Невского, 
а лишь стремился подчеркнуть одну из 
возможных закономерностей сохранения 
культурной памяти о герое через те 
произведения, в которых мастерам удаётся 
матрицу духовных российских ценностей 
унаследовать.

Abstract. The article offers  
a culturological analysis of the substantive 
basis of some of the most important works 
created in honor of Alexander Nevsky.  
The matrix of the spiritual values  
of the Russian people, read in them  
by the author, makes it possible  
to consciously rely on the cultural heritage  
in honor of one of the heroes  
of Russian history. Formed by means  
of an intuitive creative impulse by different 
masters, the objective laws of the creative 
process underpin the basic civilizational 
Russian values: honor, conscience, justice.  
The purpose of the article: to identify  
the artistic means that contribute  
to the transmission of these values.  
The object of research is works of fine  
art, znamenny chants, samples  
of literary and compositional activity.  
The author did not set himself  
the task of including the entire  
historiography of the artistic embodiment  
of the image of Alexander Nevsky,  
but merely tried to emphasize one  
of the possible patterns of preserving  
the cultural memory about the hero  
through those works in which  
the masters manage  
to inherit the matrix  
of spiritual Russian values.
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Сегодня, в год 800-летия со дня рожде-
ния Александра Невского, «защит-
ника земли русской», хочется всмо-

треться в облик героя русской истории, 
который в 2008 году был назван «име-
нем России»1. Приходит на память кар-
тина художника П.Д. Корина «Александр 
Невский», созданная в 1942 году (ил. 1). 
Как правило, мы обычно не задумыва-
емся, что на самом деле это только цен-
тральная часть триптиха. Так почему 
же получилось так, что на сегодняшний 
день остальные элементы триптиха поч-
ти не участвуют в презентации героя?

Крупнейшие русские историки  
Н.М. Карамзин, Н.И. Костомаров, С.М. Со-
ловьёв значительное место в своих ис-
следованиях посвятили личности князя, 
воздав должное уважение его деятельно-
сти. Именно Н.М. Карамзин назвал Алек-
сандра «героем Невским». Н.И. Костома-
ров описал его мудрую политику взаи-
модействия с Ордой при православном 
характере княжения. С.М. Соловьёв пи-
сал: «Соблюдение Русской земли от беды 
на востоке, знаменитые подвиги за веру 
и землю на западе доставили Алексан-
дру славную память на Руси и сделали 
его самым видным историческим лицом 
в древней истории от Мономаха до Дон-
ского» [1, с. 117].

Время начала XIII века характеризует-
ся попыткой утверждения католическо-

го рыцарства в православной Византии. 
Захват Константинополя крестоносцами 
в 1204 году, его разорение, период тяжё-
лого морального самочувствия право-
славных до 1261 года, когда Михаил Па-
леолог из Никеи восстановит правление 
византийского императора в Константи-
нополе ещё на два столетия, эхом откли-
кались и в других православных землях. 
В частности, Русь, испытывающая гоне-
ние со стороны Золотой Орды, была вы-
нуждена находить пути взаимодействия 
с другими народами.

С 1247 года, когда Великий хан Золотой 
Орды усыновляет осиротевшего Алексан-
дра Невского, утверждает его на престоле 
Владимирском, поручив ему всю Южную 
Русь и Киев, а Сартак, сын хана Батыя, 
становится побратимом князя Алексан-
дра и обращается в христианство, — на-
чинается великий период взаимодей-
ствия русского народа и представителей 
Золотой Орды.

Долгая история этих взаимодей-
ствий привела к родственным связям 
русских государей и представителей 
монгольского народа, переводу Корана 
на русский язык Кантемиром по указу 
Петра I в 1716 году, указу Екатерины II  
1773 года «О терпимости всех вероиспо-
веданий» и дальнейшему совместному 
проживанию русского и монгольского 
народов.
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Ил. 1. П.Д. Корин. «Александр Невский».  
Центральная часть триптиха. 

1942. Холст, масло. 275×142.
Государственная Третьяковская галерея, Москва, Россия

Il. 1. Pavel D. Korin. “Alexander Nevsky”.  
The Central Part of the Triptych.
1942. Canvas, oil. 275×142 cm.

State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia
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В 1380 году было написано житие 
Александра и создана служба ему. Есть 
сведения, что одним из гимнографов, 
создавших в XVI веке службу Алексан-
дру Невскому, был инок Владимирско-
го Рождественского монастыря Михаил  
[2, с. 232]. Случилось это после канони-
зации Александра Невского в 1547 году. 
Компилированная на основе разных 
источников, служба стала постоянной 
в ноябрьской Минее. 29 мая 1723 года 
Пётр I издал указ о перенесении мо-
щей Александра Невского из Владими-
ра в Санкт-Петербург. 30 июня того же 
года Синод принял распоряжение, ко-
торое осуществилось только в 1724 году 
[3]. Дата празднования памяти Алексан-
дра Невского была совмещена с датой 
заключения Ништадского мира 30 ав-
густа. Под гром пушек адмиралтейско-
го флота Пётр лично внёс мощи Алек-
сандра Невского в построенный ещё  
в 1710 году для него Александро-Невский 
монастырь. Александр Невский стал хра-
нителем Санкт-Петербурга и мощным ге-
нератором памяти о Петре Великом.

Сохранился рельеф на двери Иса
акиевского собора, посвящённый тому, 
как Пётр I перевозит мощи Алексан-
дра Невского в Санкт-Петербург (ил. 2). 
Как пишет доктор исторических наук, ге-
нерал-полковник Леонид Ивашов: «Наша 
культурно-цивилизационная матрица: 
совесть-святость-справедливость. Куль-
турно-цивилизационным кодом россий-
ского ислама является долг — перед Ал-
лахом, уммой, родом, семьёй. Матрица 
выглядит так: долг-совесть-справедли-
вость. Таким образом, мы практически 
живём и действуем в рамках единой ду-
ховно-ценностной системы» [4].

Именно это основание цивилизацион-
ного кода российского народа не позво-
ляет нам ограничиться демонстрацией 
только центральной части триптиха 
Павла Дмитриевича Корина «Александр 
Невский» 1942–1943 годов (ил. 3). 

Все персонажи триптиха списаны 
с живых участников различных собы-

тий сороковых годов XX столетия, одна-
ко триптих не был бы столь убедителен, 
если бы не опирался на цивилизаци-
онную матрицу, где все части подчине-
ны триединой задаче защиты Родины 
через долг, совесть, справедливость, 
причём цельную для разных народов 
России. Долг показан в «Северной бал-
ладе», где художник разместил воина 
с мечом, а рядом с ним, видимо, жена 
или сестра. Идеи долга воина, уходяще-
го воевать за Родину, и сопереживания 
женщины воплощены в образах. В части 
«Старинный сказ» запечатлены образы 
сказительницы Архангельской губер-
нии Марии Кривополеновой, сказителя 
Фёдора Конашкова и иеромонаха Феодо-
ра (с кистенём). Известно, что художник 
имел предварительные зарисовки этих 
персонажей. «Старинный сказ», пере-
давая образы трёх человек, где старуш-
ка с клюкой близка образам женщин- 
родоположниц, воспроизводит идею 
справедливости через глубинные се-
мейные традиции. Художник смело 
для 1942–1943 годов показал и образы 
людей, и духовную опору народа в виде 
ликов святых и абрисов храмов. Будучи 
потомственным иконописцем, Павел 
Корин не мог обойтись без церковных 
базовых ликов Христа Ярое Око, Нико-
лая Чудотворца. Сам Александр Невский 
показан с Великим Новгородом с храмо-
выми куполами за спиной, рекой Волхов 
и готовым к бою войском.

Если вспомнить, какое отражение 
получила фигура Александра Невского 
в истории искусства, выявится значи-
тельный список творческих реализаций. 

Сохранилось большое количество 
миниатюрных и иконописных изобра-
жений Александра Невского. Это ми-
ниатюры Лицевого Летописного свода 
(Москва, XVI век), где одни из наиболее 
важных — «Св. Александр ранит в лицо 
Биргера в Невской битве» и «Битва 
на Чудском озере. Помощь Небесного 
воинства князю Александру Невско-
му». Значительное количество обраще-
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Ил. 2. Пётр I перевозит мощи Александра 
Невского в Санкт-Петербург. 

Рельеф на двери.
Исаакиевский собор, Санкт-Петербург, Россия

Il. 2. Peter I Transports the Relics of Alexander 
Nevsky to St. Petersburg.
The Relief on the Door.

St. Isaac’s Cathedral, St. Petersburg, Russia

a	 b	 c

Ил. 3. П.Д. Корин. «Александр Невский». Триптих. 
a — «Северная баллада», 265×251,5,  
b — «Александр Невский», 275×142, 

c — «Старинный сказ», 269×250 .
1942–1943. Холст, масло. 

Государственная Третьяковская галерея, Москва, Россия2

Il. 3. Pavel D. Korin. “Alexander Nevsky”. Triptych.
a – “Northern Ballad”, 265×251.5 cm,  
b – “Alexander Nevsky”, 275×142 cm,

c – “An Ancient Tale”, 269×250 cm.
1942–1943. Canvas, oil.

State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia
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ний к образу Невского можно увидеть 
в авторских и безымянных иконах, ши-
тых покровах на мощи св. Александра 
Невского. Здесь работы Грекова Ивана 
Егорова, работы артели Симона Ушако-
ва в Архангельском соборе Московского 
Кремля, современные мерные иконы. 
Храмы в честь благоверного князя по-
строены по всей Руси: помимо Санкт- 
Петербурга, защитником которого 
он является, это храмы Новосибирска, 
Нижнего Новгорода, Петрозаводска, 
Кургана.

К личности святого обращались рус-
ские поэты и писатели: Аполлон Майков, 

Константин Симонов (поэма «Ледовое 
побоище») и др.

Помимо П. Корина существовали 
и существуют другие обращения к об-
разу русского князя в живописи. Назо-
вём лишь важнейшие: Генрих Семирад-
ский, «Александр Невский принимает 
папских легатов» (1877); Виктор Васне-
цов, «Князь Александр Невский»; эскизы 
росписи Владимирского собора в Киеве 
(1885–1893, акварель); Государственная 
Третьяковская галерея, Москва [4]. Миха-
ил Нестеров в 1892 году выполнил ико-
ну Св. Александра Невского (иконостас 
для строившегося в Петербурге по про-

Ил. 4. В.М. Назарук. «Ледовое побоище».
1982. Холст, масло. 280×401.

Государственный исторический музей, Москва, Россия

Il. 4. Vyacheslav M. Nazaruk. “Battle on the Ice”.
1982. Canvas, oil. 280×401 cm.

State Historical Museum, Moscow, Russia
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екту архитектора А.А. Парланда храма 
Воскресения Христова на месте гибели 
императора Александра II). Николай 
Рерих не раз обращался к этому образу:  
в 1904 году («Александр Невский пора-
жает ярла Биргера») и в 1942 году («Алек-
сандр Невский»). Воплощение было раз-
личным. В последней работе — не просто 
битва, а замирание от скорби всех и вся. 

Один из интересных примеров в жи-
вописи — картина Вячеслава Назарука 
«Ледовое побоище» (1982), где мастер ис-
пользует несколько горизонтов и точек 
зрения, применяя приём обратной пер-
спективы как в древнерусской иконо-
писи. Лауреат Государственной премии 
СССР за произведения литературы и ис-
кусства для детей как художник-муль-
типликатор, Вячеслав Назарук в работе 
«Ледовое побоище» создал полотно, вос-
производящее онтологию духовных цен-
ностей России (хранится в запасниках 
Государственного исторического музея3).

Есть и другие, более современные ху-
дожественные воплощения образа Алек-
сандра Невского — например, картина  
Д. Костылева «Александр Невский. Ледо-
вое побоище» (2005).

В 1942 году состоялась премьера исто-
рико-патриотического фильма «Алек-
сандр Невский» Сергея Эйзенштейна, 
который за сценарий фильма получил 
учёную степень доктора искусствове-
дения (без защиты диссертации) и Ста-
линскую премию. Композитор Сергей 
Прокофьев и Сергей Эйзенштейн созда-
вали фильм в тесном содружестве, при-
чём взаимодействие шло в синхронном 
ключе и быстром темпе. Поэт Владимир 
Луговской написал текст хора «Вставай-
те, люди русские», а Сергей Прокофьев 
передал этот текст в мелодике и ритмике 
русского панегирического канта. Глубин-
ная традиция жанра канта стала основой 
всей российской гимнической музыки 
до сегодняшнего дня.

Основой хронологии трансляции 
в искусстве образа Александра Невского 
всё-таки стала служба герою для отправ-

ления в храме, которая вошла в певческий 
свод Минеи Праздничной. Она была напи-
сана крюковой нотацией и исполнялась 
мужским хором. Служба св. Александру 
Невскому — большое гимнографическое 
произведение Древней Руси, написанное 
в середине XVI века монахом Владимир-
ского Рождественского монастыря Миха-
илом. Источниками текста Службы были 
тексты из летописей и из житий св. Алек-
сандра Невского, книги Священного Писа-
ния, Псалтыри царя Давида, песнопения 
о Пресвятой Богородице, о пророке Дани
иле и о трёх отроках, в печи не сожжён-
ных, о пророке Моисее и др.

Одно из песнопений службы, исполня-
емое по сей день, — Стихира самогласна, 
глас 6-й, имеет такой современный текст:

Приходите все люди, 
	 хвалу принесём блаженному, 
		  так воспевая:
Радуйся, пресветлый столп, 
	 просвещая нас светлостью чудес!
Радуйся, блаженное облако, 
	 которое гасит пламень страстям 
и орошает верующих мысли, 
	 божественный Александр!
Этот текст встречаем в рукописи Сти-

хираря XVII века из Российской государ-
ственной библиотеки (фонд 304.I. РГБ). 
Главное собрание библиотеки Троице- 
Сергиевой лавры (рук. 442 на л. 135) име-
ет некоторые текстовые особенности, 
показанные ниже в таблице.

Текст раздельноречный, почерк писца 
не очень понятный, однако комбинация 
музыкальных оборотов точно согласует-
ся с хайретизмами «радуйся» (использо-
ваны фиты), разделы динамически на-
целены на усиление генеральной идеи 
единства народа в патриотическом по-
рыве в третьем разделе текста, где появ-
ляется строка «роскый облаче» (ил. 5). 

Не случайно эта стихира исполняется 
и сегодня. Она точно передаёт матрицу 
российских духовных ценностей, имеет 
упоминание России. Потому она и вклю-
чена в аналитический очерк, посвящён-
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Зачин
Придете веси людие, 

Хвалу принесемо 
Блаженному вопиюще сице:

кавычка 
кулизма 
кавычка

Центральная 
часть

Радуйся! 
Просветелый и столпе 

Просвещая насо чюдесо светлостеми

фита 
кулизма 

скачек + кавычка

Заключение

Радуйся! 
Роскыи облаче 

Пламене погашающе 
Страстемо 

и орошающе вереноихо мысли 
Божественный Александре!

фита 
кулизма 
кавычка 

фита 
кулизма 
кулизма

Ил. 5. Стихирарь XVII века (л. Л 134-135, фонд 304.I. РГБ).
Главное собрание библиотеки Троице-Сергиевой лавры, рук. 4424.

Троице-Сергиева лавра, Сергиев Посад, Россия

Il. 5. Book of Sticherons (Hymnal) from the 17th Сentury (fol. L 134-135, Fund 304.I. RSL).
The Main Collection of the Library of the Holy Trinity-St. Sergius Lavra, Manuscript 442. 

Holy Trinity-St. Sergius Lavra, Sergiev Posad, Russia

ный Александру Невскому. Именно эта 
стихира по своей структуре согласуется 
с триптихом П. Корина: от общей готов-
ности к борьбе за свободу к фигуре героя 
во второй части и в третьей части к об-
щероссийской гражданственности. 

В наилучших образцах творчества, 
посвящённых Александру Невскому, ав-
тор статьи видит отражение матрицы 
цивилизационных ценностей как гене-
тической основы поддержания духовной 
традиции. 
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Аннотация. В статье рассматриваются 
истоки развития музыкально-
педагогического образования в эпоху 
Античности. Автор обращает внимание 
на то, что в те далёкие времена 
основными задачами музыкально-
педагогического образования были 
личностное самоопределение, наглядность, 
последовательность в процессе обучения, 
концентрическое размещение материала. 
Основой для дальнейшего развития 
музыкально-педагогической науки стало 
положение о том, что воспитание  
и обучение должны соотноситься  
с природой души ребёнка. 
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Abstract. The article examines the sources  
of development of musical-pedagogical 
education during the period of Ancient Greece 
and Rome. The author draws our attention 
to the fact that the main goal of musical-
pedagogical education of that time was  
the self-determination of personality, visibility, 
consistency during the process of education 
and a concentric placement of the material.  
The basis for further development  
of the discipline of musical pedagogy became 
the stance that education and upbringing 
should correlate with the nature  
of the child’s soul.
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История развития музыкально-пе-
дагогического образования — это 
история развития общей системы 

обучения и воспитания, становление ко-
торой уходит в глубину веков и восходит 
к устным формам человеческой деятель-
ности.

Культура античного мира обладает 
неповторимым обликом, несомненными 
успехами. В эпоху Античности достигли 
высокого уровня все сферы в обществе — 
образование, наука, литература, искусство, 
в том числе и музыкальная педагогика.

Художественная образованность 
в то время была основой педагогики 
и воспитания, а содержание составляли 
такие виды искусств, как музыка, лите-
ратура, рисование, гимнастика. Софисты 
расширили программу обучения за счёт 
изучения грамматики, диалектики, об-
учения искусству дискуссии. К этим 
предметам со временем добавились ещё 
четыре: арифметика, геометрия, астроно-
мия и музыка, что в совокупности послу-
жило предпосылкой программы «семи 
свободных искусств», которые впослед-
ствии стали символом образованности 
вплоть до нового времени. 

Но отметим, что Платон и Аристотель 
высказывали сомнения о необходимости 
включения музыки в процесс обучения: 
«...предки включили музыку в воспита-
ние не как обязательное знание, ибо она 
не имеет в себе ничего такого, не как по-
лезное занятие, подобное грамматике, 
использующейся для любого обществен-
ного дела, для ведения хозяйства, науки 
и многих других нужд» [1]. Музыку рас-
сматривали в образовании как нечто 
«завлекающее» и, согласно контексту 
данного текста, в то время музыку в си-
стеме обучения и воспитания считали 
необязательной дисциплиной. Поэтому 
можно предположить, что музыка попа-
ла в систему античной музыкальной пе-
дагогики не сразу. Скорее всего, по мне-
нию Е.В. Герцмана, «это был непростой 
путь признания её способности содей-
ствовать формированию образа жизни 

человека и становлению его личности» 
[2, с. 130]. Проанализировав дальнейшие 
источники, учёный считает, что проци-
тированное сообщение нужно рассма-
тривать как отражение точки зрения, 
бытовавшей ещё в предклассическую 
эпоху, но не исчезнувшей во времена 
Аристотеля и поэтому сохранившейся 
в его сочинениях.

Одной из принципиальных особенно-
стей античного образования являлось 
органическое единство нравственных 
норм и педагогики, приобретение зна-
ний сочеталось с эстетическими принци-
пами. В трудах древних философов «учеб-
ные программы» проникнуты мыслями 
о долге, морали человека-гражданина.

Таким образом, в центре педагогиче-
ского мироздания находилось музыкаль-
ное образование, а синонимом понятия 
«образованный человек» стало понятие 
«уникальный», или, другими словами, 
тот, кто получил широкое интеллекту-
альное и эстетическое воспитание.

Изучение особенностей возникно-
вения и развития музыкально-педаго-
гического образования стало предме-
том исследований многих учёных. Так, 
В.М. Авдеев, Л.С. Синявер, В.Н. Брянцева, 
Е.В. Герцман, Г.Е. Жураковский, А.Ф. Ло-
сев, Е.В. Николаева и др. достаточно под-
робно освещают подходы к пониманию 
музыки в эпоху Древнего мира и Антич-
ности.

Музыка того периода, в отличие 
от других видов искусства, не оставила 
в истории равноценного им творческо-
го наследия. В то же время ни об одном 
искусстве так много не писали и не рас-
суждали, как о музыке, о её воспитатель-
ном назначении, о её теоретических 
основах. С одной стороны, музыка за-
нимала очень большое место в жизни 
человека и являлась средством воспи-
тания гармоничного человека; с другой 
же — суждения о ней исходили из дидак-
тического или научно-систематического 
понимания, где музыка рассматривалась 
как точная наука.
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Кроме того, музыка в силу своей нрав-
ственной направленности считалась 
важным средством и целью обществен-
ного воспитания, а музыкальность че-
ловека рассматривалась как социально 
ценное и определяющее качество чело-
века. 

Исследователи В.Н. Брянцева, Е.В. Гер-
цман, Г.Е. Жураковский, А.Ф. Лосев и др. 
отмечают, что величайшим завоеванием 
культуры и образования Древней Греции 
было учение о причинных связях между 
музыкой и духовным, эмоциональным 
миром человека, что составляет основу 
всей педагогической теории греков клас-
сической эпохи. 

В свою очередь, под музыкой древ-
негреческие философы понимали трие-
динство «мусических искусств»: танца 
как телесной конкретики жеста, поэзии 
как смыслообразующего начала, собствен-
но музыки (строя, ритма) — и выделяли 
три направления влияния музыки на че-
ловека: на духовную сущность человека, 
на его интеллект, на его физическое совер-
шенство. Здесь уместно будет вспомнить 
термин калокагати́я (др.-греч. — «прекрас-
ный и хороший», «красивый и добрый»); 
в древнегреческой культуре — гармонич-
ное сочетание физических (внешних) 
и нравственных (душевных, внутренних) 
достоинств, совершенство человеческой 
личности как идеал воспитания челове-
ка. Слово возникло в повседневном языке, 
но использовалось как термин в филосо-
фии Платона и Аристотеля. 

Платон утверждал, что ритмы и лады 
музыки, «достигая глубин души, воздей-
ствуют на мысль, делая её сообразной им 
самим» [цит. по: 3] и музыка выступает 
главным способом воспитания гармо-
ничной личности. Он рассматривал ка-
локагатию как соответствие моральным, 
эстетическим, интеллектуальным и фи-
зическим силам. Философа интересовала 
социальная и воспитательная сущность 
искусства. Он полагал, что «ритм и гар-
мония больше всего проникают в глуби-
ну души» (цит. по: [3]). Поскольку воспи-

тательное действие звуков должно быть 
регламентировано, Платон ограничивал 
использование ладов, ритмов и музы-
кальных инструментов.

Наивысшего развития калокагатия 
приобрела в трудах Аристотеля, в кото-
рых подчёркивается, что благо и прекрас-
ное — одно и то же (первое проявляется 
в деяниях, прекрасное — в неподвижном) 
[4]. В этической концепции Аристотеля 
тщательно анализируются возможности 
искусства в воспитании добродетельно-
сти. Основным моральным достоинством 
искусства философ считает способность 
отражать благородные характеры и по-
ступки, приучая к наслаждению от пре-
красного и возвышенного в жизни. 

Музыку Аристотель характеризовал 
как средство воспитания: «Как все без-
вредные развлечения, она не только со-
ответствует высшей цели (человеческой 
жизни), но даёт ещё и вдохновение» (цит. 
по: [5, с. 78]). Философ считал, что удо-
вольствие, наслаждение необходимы 
для приобщения к искусству, и выдвинул 
принцип активной практики как спо-
соб усвоения эстетико-художественных 
норм искусства.

Аристотель утверждал, что, посколь-
ку «музыка способна оказывать воздей-
ствие на этическую сторону души, и раз 
музыка обладает такими свойствами, 
то, очевидно, она должна быть включе-
на в число предметов воспитания моло-
дёжи» (цит. по: [5, с. 79]). То есть идеал 
калокагатии повлиял на создание идеала 
гармонично развитой личности. 

Пифагор основал традицию сравнивать 
общественную жизнь с музыкальным ла-
дом и оркестром, в котором каждому че-
ловеку, подобно инструменту, отведена 
своя роль. Философ разработал учение 
об эвритмии — способности человека на-
ходить верный ритм во всех жизненных 
проявлениях — не только в пении, танце 
и игре на музыкальных инструментах, 
но и в мыслях, поступках, вещах.

Всем известно, что Пифагор основал 
науку о гармонии сфер, утвердив музы-
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ку как точную науку. Известно, что пи-
фагорейцы проводили занятия по мате-
матике под музыку, так как заметили, 
что она благотворно влияет на интел-
лект. Это указывает на то, что музыка об-
ладает не только воспитательной ролью  
и оздоровительным эффектом, но и игра-
ет очень важную роль для развития мыс-
лительной деятельности.

Исходя из вышеизложенного, отметим, 
что воспитание калокагатией обусловли-
вало красоту личности, обеспечивалось 
путём гармоничного умственного, музы-
кального и физического развития, а про-
грамма образования в античном мире 
уравнивала в правах интеллектуальное, 
музыкальное и физическое воспитание.

Таким образом, образование не сво-
дилось только к обучению наукам, а му-
дрость и знания приобретались в тече-
ние всей жизни.

Философами последовательно разра-
батывалась проблема общего образова-
ния, которая была тесно связана с музы-
кальным. Ярким свидетельством этого 
были школы Сократа, Платона и Ари-
стиппа, которые были настоящими фи-
лософскими форумами или «духовными 
академиями», ученики и учителя кото-
рых отличались мудростью и красноре-
чивостью.

Античные философы разрабатывали 
и вопросы музыкальной психологии. 
Они считали, что «музыка... поэтому 
близка психической жизни, что она пе-
редаёт движение, а движение есть внеш-
нее выражение характера. Соответствен-
но, меняя характер движения, что содер-
жался в музыкальных звуках, используя 
различные мелодии, инструменты, рит-
мы и лады, можно создавать различную 
настроенность человеческой психики 
и таким образом влиять на воспитание 
человеческого характера» [2, с. 122].

Греческие философы занимались так-
же и разработкой основ музыковедения. 
Именно в Античности были заложены 
основы теории музыки: учение о зву-
ке, ритме, метре, инструментах, пении, 

сценическом исполнении, музыкаль-
ных формах. Античная теория музыки 
дала эстетическую оценку большинству 
музыкальных категорий: строю, моду-
ляции, мелодии, ритму и др. Античные 
философы детально обозначили основы 
ладового и ритмического мышления, 
что является актуальным и сегодня.

Но, как замечает А.Ф. Лосев, «по срав-
нению с греческим, древнеримское 
искусство потеряло демократичность 
и приобрело развлекательно-зрелищ-
ный характер, хотя большинство римлян 
(свободных граждан) с детства получало 
систематическое музыкальное воспита-
ние» [3]. 

Заслугой того периода можно назвать 
создание первых профессиональных 
конкурсов музыкантов. Например, им-
ператор Доминициан в I веке основал 
«капитолийские соревнования» поэтов, 
певцов и инструменталистов, а Нерон ос-
новал «греческие состязания» [6, с. 126]. 

В VI веке Квинтилиан выступает 
за школьную систему образования (в от-
личие от домашней) и за изменения ме-
тодов обучения в соответствии с детским 
возрастом (обучать развлекая).

Исследователи античной музыкаль-
ной культуры (Е.В. Афонасин, Г.Е. Жура-
ковский, Е.В. Николаева, А.И. Щетников) 
отмечают, что музыка, пение и танцы 
в Риме, как и в Греции, были триединой 
хореей, сопровождали праздники. Ши-
рокую популярность получило бытовое 
музицирование: до нас дошли тексты 
лирических песен и баллад [7]. Для вос-
приятия музыкального искусства нуж-
ны были подготовленные слушатели, 
поэтому большинство римлян с детства 
получало систематическое музыкальное 
воспитание.

Вышеизложенное даёт нам основания 
утверждать, что музыкально-педагогиче-
ское образование в культуре античного 
мира предусматривало вовлечение в неё 
значительного числа граждан. Полисы 
ставили и решали задачи обучения детей 
почти всего свободного населения. Вели-
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кие мыслители (Сократ, Платон, Аристо-
тель) обосновывали законы обучения 
и воспитания. Законодатели и управи-
тели (Салон, Перикл) наряду с решением 
государственных задач занимались усо-
вершенствованием школьного дела.

Музыкальные школы давали в основ-
ном литературное и музыкальное обра-
зование с элементами научных знаний. 
При этом «Илиада» и «Одиссея» Гоме-
ра были дидактическим материалом 
при обучении грамоте и музыке, их про-
износили певучим голосом в сопрово-
ждении струнных инструментов.

В истории музыкально-педагогиче-
ского образования имело место суще-
ствование двух основных методов: один 
основывался на применении устных му-
зыкальных традиций с опорой на пение, 
коллективные формы, импровизацию 
и шёл от истоков народных музыкаль-
ных традиций. Другой метод, основан-
ный на письменных музыкальных тра-
дициях, возник как результат появления 
нотного письма, развития инструмен-
тального искусства, которое постепенно 
приобрело статус самостоятельного.

Античным системам музыкально- 
педагогического и музыкально-эстетиче-
ского воспитания, по мнению Л.А. Безбо-
родовой, свойственен эстетико-педаго-
гический максимализм, проявившийся 
в преимущественном использовании 
искусства в воспитательных целях [8]. 

Первым на органическую связь эти-
ческого и эстетического указал Сократ. 
В произведениях искусства, по Сократу, 
должен быть воплощён высокий нрав-
ственный идеал.

В свою очередь Аристотель считал, 
что музыкальное развитие по своей сути 
является разносторонним эстетическим 
воспитанием, обусловленным специфи-
ческими возможностями музыки, её вли-
янием на психику, эмоциональный мир 
человека. Философ подчёркивал, что му-
зыкальное искусство может оптимизи-
ровать нравственность, так как способно 
изменить и очистить душу от внешних 

эффектов, которые негативно влияют 
на людей.

Морально-эстетическую природу ис-
кусства в античной музыкальной пе-
дагогике греки воплотили в категорию 
«катарсис» (очищение), где совпадают 
идентификация себя с героем и отстра-
нение от него, чувство боли при пережи-
вании трагедии с радостью от этих пере-
живаний. «Катарсис» является не только 
эстетическим — он касается морали, ин-
теллекта, психологии, то есть человека 
в целом.

Древние греки внесли большой вклад 
в осмысление связи нравственного 
и эстетического в искусстве, которое 
они рассматривали как средство воспи-
тания способности наслаждаться жиз-
нью и быть благородным членом куль-
турной элиты. Важнейшим средством ис-
кусства стала музыка. Цели и содержание 
музыкального воспитания начали опре-
делять ценностным отношением, заин-
тересованностью общества и личности 
в разностороннем развитии. Выдающи-
еся мыслители времён Античности не-
однократно отмечали магическую силу 
воздействия музыки, её способность про-
буждать стремление к лучшему, из чего 
вытекала необходимость использования 
музыкального искусства как предмета 
воспитания.

Таким образом, влияние Античности 
на развитие музыкально-педагогиче-
ского образования трудно переоценить: 
впервые были определены основные 
понятия музыкальной теории и содер-
жание музыкальных произведений; пи-
фагорейцами Платоном и Аристотелем 
создано учение о взаимосвязи музы-
кальных произведений и космических 
пропорций, исследован музыкальный 
эпос. Основой для дальнейшего развития 
музыкально-педагогической науки стало 
положение о том, что воспитание и обу-
чение должны соотноситься с природой 
души ребёнка. Задачей музыкально- 
педагогического образования того време-
ни было личностное самоопределение, 
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важным становилось осмысление фак-
торов и движущих сил этого процесса, 
а также принципиальных методических 
вопросов (наглядность, последователь-
ность в процессе обучения, концентри-
ческое размещение материала и тому 
подобное).

Эпоха Античности явилась важной сту-
пенью в социально-экономическом и ду-
ховном развитии человечества, а создан-
ные духовные сокровища стали впослед-
ствии основой европейской культуры.
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Аннотация. В статье поднимается 
проблема музыки как метафизики, 
обусловливающей оптимальную среду 
для становления личности, отмеченной 
духовным самостоянием. Авторская 
концепция выстраивается в опоре 
на мировое философское наследие, 
представленное достижениями Востока и 
Запада. Решая поэтапно вопросы общего 
и особенного в музыке и философии, 
в обучении и в воспитании, авторы 
фокусируют внимание на ревизии 
понятий «философия образования», 
«философия искусства», «философия 
музыки». Выдвигая предположение, 
согласно которому если философия 
музыки являет собой опыт духовного 
постижения творения мастера как процесс 
смыслообразования, а философия искусства 
в целом предстаёт в качестве практики, 
нацеленной на пробуждение человеческого 

Abstract. The article comprehends the issue  
of music as a metaphysics which determines 
the optimal environment for the formation  
of a personality marked by spiritual  
self-standing. The authorial concept is built 
on the basis of world philosophical heritage 
represented by the achievements of the East 
and the West. Solving in a step-by-step manner 
the issues of the general and the special  
in music and philosophy, in teaching  
and in education, the authors focus their 
attention on revising the concepts  
of “the philosophy of education”,  
“the philosophy of art” and “the philosophy  
of music”. Putting forward the assumption  
that if the philosophy of music is an experience 
of spiritual comprehension of the composer’s 
creation as a process of meaning formation, 
and the philosophy of art as a whole appears 
as a practice aimed at awakening the human 
practice in a person, then the philosophy 
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в человеке, то философия образования 
может рассматриваться как реализация 
обозначенного опыта посредством каждой 
конкретной учебной дисциплины.  
В заключение авторы делают вывод и том, 
что место и роль музыки в становлении 
личности определяются не только  
задачами музыкального образования,  
но и напрямую связаны  
с мировоззренческой направленностью 
личности, закладывая фундамент её 
целостного развития и обеспечивая её 
возможностью строить своё будущее по 
законам гармонии и красоты. 

Ключевые слова:

музыка, метафизика, смыслообразование, 
философия, изоморфизм человека и текста

of education can be considered as the 
implementation of the indicated experience 
through each specific academic discipline.  
In the end, the authors conclude that  
the place and role of music in the formation  
of personality are determined not only  
by the goals of musical education,  
but are also directly related to the worldview 
orientation of the personality, laying  
the foundation for its holistic  
development and providing it with  
the opportunity to build its future  
according to the laws of harmony  
and beauty.

Keywords:

music, metaphysics, meaning formation, 
philosophy, isomorphism of man and text

Особый статус музыки как вида ис-
кусства ещё со времён античности 
был отмечен своей принадлежно-

стью к бытийственной стороне жизни че-
ловека и общества. Будучи рядоположена 
таким концептам, как порядок, гармо-
ния, закон, право, музыка предстаёт уни-
версальной категорией, охватывающей 
самые разные стороны жизнедеятель-
ности личности. Не случайно, отвечая 
на вопрос, что такое поэт, А. Блок прихо-
дит к следующему выводу: «…он — сын 
гармонии» [1], при этом собственно гар-
мония трактуется Блоком как «согласие 
мировых сил, порядок мировой жизни» 
[там же]. Именно поэтому воспитатель-
ная функция музыки выходит далеко 
за рамки сугубо локальной деятельности, 
нацеленной на развитие специальных 
музыкальных способностей. 

С этой точки зрения представляет-
ся важным обозначить место и роль 
музыкального вида искусства в ста-
новлении личности, осуществив ряд 
промежуточных операций: выявить 
общее и особенное в музыке и филосо-
фии; провести ревизию понятий «фи-
лософия образования», «философия 
искусства», «философия музыки»; изу-
чить этимологию понятий «обучение» 
и «воспитание».

Музыка и философия: общее и особенное

В одной из работ, посвящённой общей 
теории духа как чистого акта, итальян-
ский философ Джованни Джентиле пи-
шет о том, что история искусства может 
быть уподоблена истории философии. 
Выстраивая систему аргументации, 
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Джентиле обращает внимание на следу-
ющие моменты:

–	 искусство — акт самосознания, явля-
ющий собой опосредованную языком ис-
кусства индивидуальность духа самого 
художника;

–	 отмеченная персональность (субъ-
ективность) творца предстаёт интер-
субъективным феноменом в силу уни-
версальности духа как трансценден-
тального Я, которое является актуальной 
реальностью всякого Я;

–	 поскольку всякая история искусства 
— это история духа в его конкретности, 
всякая история искусства есть история 
философии [2, с. 178–179]. 

Несколько иначе рядоположенность 
понятий философии и искусства рас-
крывает Г.В.  Рыбинцева. Основанием 
для рассмотрения музыкального искус-
ства сквозь призму истории философии 
российский учёный считает не что иное, 
как симфонизм. Констатируя в сонат-
но-симфоническом цикле планомер-
ную реализацию законов диалектики, 
Г.В.  Рыбинцева считает возможным 
утверждать, что «симфонизация» может 
рассматриваться коррелятом «историза-
ции» [3, с. 19].

Другой, не менее интересный момент 
наличия общего и особенного в фило-
софии и искусстве связан с категори-
ей свободы. Так, акцентируя внимание 
на языке как опыте самораскрытия бытия,  
Н. Аббаньяно позиционирует свободу 
в качестве сущностной стороны всякого 
художественного творчества. Подчёрки-
вая, что речь идёт о такой свободе, кото-
рая зиждется на творческой игре отно-
шений языка и реальности, в том числе 
инициируемой возможностью изменять 
характер этих отношений [4, с. 255], фи-
лософ констатирует следующее: свобода, 
имманентно присущая исполненному 
символизма человеческому языку, пред-
стаёт в искусстве альфой и омегой всяко-
го творчества вообще [там же, с. 255–256].

Предлагая сущностную характеристи-
ку так называемого ангажированного ис-

кусства, Аббаньяно в действительности 
отвечает на вопрос, каким образом мож-
но измерить актуализируемую в твор-
ческом акте художественную свободу. 
Имеются в виду два уровня последней. 
В одном случае мы имеем дело с непре-
рывным обновлением символизации 
при постоянстве основополагающих 
позиций. В другом — непрерывное об-
новление символизации и составляю-
щих её основу позиций [там же, с. 257]. 
Подчёркивая, что интерес к искусству со 
стороны религиозных или политических 
систем обусловлен его способностью 
увлекать за собой массы, направляя их 
путь в нужном направлении [там же], 
итальянский философ звучит в унисон 
с представителями античной филосо-
фии. Речь идёт о жесткой регламентации 
со стороны государства музыкального 
искусства с точки зрения свободы обра-
щения с ним и его доступности.

В данном контексте показательным 
будет и обращение к основополагающим 
категориям музыки, рассматриваемым 
сквозь призму социальных доминант, 
предпринятое Конфуцием:

–	 «равновесие — это великий корень, 
основа, из которой вытекают всякие че-
ловеческие поступки, а гармония — тот 
общий дух, по которому все должны 
идти» [5, с. 12];

–	 «пусть равновесие и гармония до-
стигнут степени совершенства, и счастье 
воцарится везде — и на небе, и на земле, 
и всё будет развиваться и процветать» 
[там же, с. 12–13].

Примечательно, что для китайского 
философа музыка предстаёт на уровне 
универсального закона, действующего 
как на глобальном, так и на локальном 
уровне, в том числе на уровне музыкаль-
ного искусства, вследствие чего базовы-
ми для музыки и закона концептами ока-
зываются такие категории, как свобода, 
мера, гармония и т. п. При этом Конфуций 
настаивает на том, что именно музыка 
определяет законотворчество, реализуе-
мое посредством предписаний, исполне-
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ние которых обеспечивает правопорядок 
в государственном устройстве. Наконец, 
по мысли Конфуция, «и у музыки, и у за-
кона единые цели и задачи, признавае-
мые государственно значимыми и обще-
ственно необходимыми» [6, с. 53].

Отличный взгляд на искусство и фи-
лософию высказывает Теодор Адорно. 
Разводя по разные стороны искусство 
и познание, учёный тем не менее обна-
руживает между одним и другим точ-
ки соприкосновения. В качестве общей 
платформы, объединяющей обозначен-
ные сферы, исследователь называет 
внутреннюю логичность, необходимую 
связность, обусловливающую форму про-
изведения искусства, и стремление к ис-
тине.

Интересно, что сходные моменты, 
обнаруживаемые Адорно между искус-
ством и познанием, приводят исследо-
вателя к парадоксальному, на первый 
взгляд, выводу. Поскольку искусство 
предстаёт в качестве «социальной прак-
тики», оно далеко отстоит как от фанта-
зии, так и от чувства [7]. Выдвигая тезис, 
согласно которому действительной си-
лой, обусловливающей творческий акт 
конкретного мастера, становится отме-
ченное социокультурной динамикой 
общество, Адорно утверждает незыбле-
мость следующего положения. По сво-
ей сути искусство воплощает историю 
человечества, позволяя прикоснуться 
как к его прошлому, так и к его будуще-
му. При этом во втором случае оно — 
искусство — не даёт никаких гарантий 
относительно возможной реализации 
такого будущего [там же].

В свою очередь, представители рус-
ской философии высказывались на пред-
мет наличия точек соприкосновения 
между искусством, музыкой и филосо-
фией так:

–	 философия, математика и музыка — 
суть одно и то же (А. Лосев);

–	 музыка как предмет логики (А. Лосев);
–	 музыка — орган философии  

(Г. Шпет);

–	 музыка — опыт субъективно-фило-
софского постижения культуры (М. Бах-
тин) [8, с. 304] и др.

Помимо обозначенных моментов, 
сближающих философию и искусство 
изнутри, существует и внешнее сход-
ство. Как философы нередко прибега-
ют для раскрытия своих философских 
идей к художественному творчеству, 
так и композиторы, стремясь к макси-
мальному воплощению своего замысла 
в конкретном произведении, зачастую 
затрагивают в своих музыкальных опу-
сах экзистенциальные вопросы, опира-
ясь на отмеченные философским флёром 
жанры. В частности, особым статусом 
в композиторском наследии обладает 
жанр симфонии1. Вместе с тем известны 
случаи, когда собственно философские 
произведения оказывались насквозь му-
зыкальными, как в случае с А. Лосевым2, 
Ф. Ницше3, а музыкальные творения 
композиторов обретали статус вторич-
ных по отношению к их философскому 
опыту4. Знаменательно, что с установ-
кой, согласно которой музыка являет 
собой опыт метафизики, опосредуемой 
континуальностью чистого движения, 
соглашались и Р. Вагнер, и П. Наторп, и  
А. Скрябин, и А. Шопенгауэр. 

Здесь же следует назвать и имена 
философов-композиторов — Т. Адор-
но, Г.И. Гурджиев, П. Наторп, Ф. Ницше, 
Ж.-Ж. Руссо [9]. Полноправным в дан-
ном списке видится и имя Э. Сати. Дело 
в том, что этот французский композитор 
не только выступил создателем такого 
произведения, как «Гноссиены» (по од-
ной из версий, это придуманное компо-
зитором слово связывают с познанием/
гносеологией), но и стал автором симфо-
нической драмы, в центре которой — ле-
гендарная личность античного философа 
Сократа [10].

Наконец, последним свидетельством 
общности музыки и философии служит 
факт обращения композиторов к лично-
сти мыслителя, что находит своё выраже-
ние в таких художественных образцах, 
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как «Три картины Пауля Клее» компози-
тора Эдисона Денисова (пьеса “Senechio”, 
в которой запечатлён Сенека) [11], духов-
ные оперы А. Рубинштейна («Христос») 
и Г. Ханеданьяна («Мессия — Сын чело-
веческий» и «Сократ»), опера «Джордано 
Бруно» композитора С. Кортеса и одно
имённая опера композитора Ф. Фили-
деи, симфония и опера «Гармония мира»  
П. Хиндемита, музыкальная драма «Кон-
фуций» Чжан Цюй и опера «Цюй Юань» 
Ши Гуаннань [12].

«Философия образования»,  
«философия искусства», «философия 
музыки»: к вопросу о дефинициях

На сегодняшний день термин «фило-
софия образования» активно использу-
ется в рамках мировой педагогической 
мысли, хотя его трактовка в среде теоре-
тиков и практиков гуманитарного зна-
ния не всегда совпадает. Наряду с обозна-
ченным термином на протяжении мно-
гих лет не менее активно в пространстве 
гуманитарной науки разрабатывается 
и понятие «философия искусства», так-
же имеющее под собой давнюю историю. 
Наконец, столь же интенсивно в совре-
менной образовательной парадигме ис-
следуется и такой феномен, как филосо-
фия музыки.

При этом до настоящего времени 
не существует единой концепции, кото-
рая так или иначе могла бы представить 
интересующие нас понятия на уровне не-
кой иерархии или системы, что, во-пер-
вых, позволит устранить имеющуюся 
многозначность в определении этих 
трёх, на первый взгляд, разных филосо-
фий, а с другой, — предложить научно-
му сообществу одинаково приемлемые 
для глобального мира методы освое-
ния музыкального искусства. Казалось 
бы, после глубочайших прозрений ан-
тичной эпохи на роль музыки в деле 
воспитания свободного гражданина, 
в том числе школы Пифагора, многие во-
просы в отношении философии музыки 

могут быть сняты. Точно так же и опыт 
Конфуция в понимании места музыки 
в мироустройстве Поднебесной видится 
небесполезным в контексте интересую-
щей нас проблемы [13]. Однако разность 
культур, эпох и задач, стоящих перед тем 
или иным мыслителем, ставит непрохо-
димые границы между имеющимся зна-
нием и теми, для кого это знание может 
выступить в качестве нити Ариадны 
на пути постижения музыкального ис-
кусства. 

С этой точки зрения обратим внима-
ние на позицию Я.Э. Голосовкера — ныне 
почти забытого представителя русской 
философско-филологической мысли, 
человека трагической судьбы, совре-
менника братьев М.М. и В.М. Бахтиных, 
А.Ф. Лосева, Г.Г. Шпета и многих других 
достойных не только памяти, но и осно-
вательной ревизии их творческого на-
следия учёных. На наш взгляд, в работе 
«Имагинативный абсолют» размышля-
ющий по поводу философии и искусства 
Голосовкер высказался предельно про-
сто и понятно. Отмечая, что философия 
и искусство призваны решать одну и ту 
же задачу — пробуждать человеческое 
в человеке, учёный делает весьма цен-
ное для нас замечание: если филосо-
фия решает искомую задачу на уровне 
смыслообразов (здесь акцент ставится 
на первую половину слова), то искусство 
— смыслообразов (акцент — на вторую 
половину слова) [14].

Знаменательно, что разрабатывая 
концепции современного музыкозна-
ния, представители российской науки, 
по сути, действуют в русле идеологии 
Я.Э.  Голосовкера. В частности, и шко-
ла профессора В.Н. Холоповой (Москва) 
[15], и школа профессора Л.Н.  Шай-
мухаметовой (Уфа) [16], и школа про-
фессора Л.П.  Казанцевой (Астрахань)  
[17; 18], и школа профессора Н.П. Коля-
денко (Новосибирск) [19] наряду с под-
ходами к анализу музыкального искус-
ства, представленными в исследова-
ниях Н.В.  Бекетовой (Ростов-на-Дону) 
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[20], В.В.  Медушевского (Москва) [21], 
Г.П. Овсянкиной [22–24], Р.Г. Шитиковой 
(Санкт-Петербург) [25] и др., рассчитаны 
на установку, посредством которой обу-
словливается духовное освоение мирово-
го музыкального наследия.

Высказывая гипотезу о синонимич-
ности понятий смысл и дух, вступаю-
щих в оппозицию с такими понятиями, 
как бессмыслица и плоть (материя), 
заметим, что отмеченное неравенство 
просматривается в размышлениях  
В.В. Медушевского о двойственном ха-
рактере музыки, которая в одном случае 
предстаёт на уровне аналитической фор-
мы, в другом — интонационной. Говоря 
о нейросемиотических особенностях му-
зыкального интонационного мышления, 
В.В. Медушевский подчёркивает, что вос-
приятие музыки являет собой не столько 
усвоение некоторой информации, сколь-
ко обретение духовного опыта [21]. Разъ-
ясняя причину подобного явления, учё-
ный пишет о том, что восприятие связано 
с обращённостью к правому полушарию 
мозга, которое является «базой конкрет-
но-чувственного мышления». Причём, 
согласно В.В. Медушевскому, в основе 
чувственного обобщения лежит абстрак-
ция отождествления, принципиально 
отличающаяся от абстракции обычного 
мышления. Характерная для восприя-
тия музыкального искусства абстракция 
отождествления формулирует некоторый 
эталон, инвариант, «окружённый роем 
вариантов». Именно ввиду непредстави-
мости музыкального смысла в качестве 
знания о чём-то, исследователь рассма-
тривает его не столько с позиции чистой 
семантической структуры, сколько в ка-
честве самой исходной реальности.

Признавая оправданность рассмо-
трения процесса развития различных 
способов музыкального мышления 
с позиции прикладных функций дея-
тельности учёного-аналитика, наце-
ленной на актуализацию духовного 
постижения художественного творе-
ния (по словам В.В. Медушевского, это 

единственное, что всегда доступно об-
учению), остановимся на вопросе изо-
морфизма человека и текста. Развивая 
взгляды В.В. Налимова — российского 
мыслителя, пришедшего в философию 
из физики, что вполне закономерно, 
если вслед за Аристотелем квалифи-
цировать философию как своего рода 
метафизику, П.С. Волкова и В.И. Шахов-
ский пишут о двойственности челове-
ческой природы. 

В одном случае человек предстаёт 
в качестве носителя индивидуальной 
информационной системы как некоего 
природного, а потому самоорганизующе-
гося устройства, призванного обеспечи-
вать эффективность процесса переработ-
ки и хранение поступающей извне ин-
формации, в другом — индивидуальной 
концептуальной системы. Её отличие 
от природного механизма опознаётся 
в том, что в противоположность индиви-
дуальной информационной системе си-
стема концептуальная — дело рук самого 
человека, точнее — результат осущест-
вляемой им мыследеятельности, обеспе-
чивающей переход от самоорганизации 
системы к её организации [26].

Если индивидуальная информацион-
ная система обеспечивает своему носи-
телю возможность оперировать языком 
на уровне врождённой коммуникатив-
ной способности, то индивидуальная 
концептуальная система оперирует язы-
ком как средством мышления. То обсто-
ятельство, что индивидуальная концеп-
туальная система становится стартовой 
площадкой для системы концептуальной, 
делает очевидным один важный момент. 
Если становление индивидуальной кон-
цептуальной системы невозможно вне 
индивидуальной информационной систе-
мы, то функционирование индивидуаль-
ной информационной системы не требует 
актуализации системы концептуальной. 
Вот почему эта вторая система в боль-
шинстве случаев остаётся для носителя 
первой, информационной системы, лишь 
потенциально возможной [27].



49

Диалог культур
ИКОНИ. 2021. № 4

Возвращаясь к изоморфизму человека 
и текста, заметим: освоение музыкально-
го наследия для многих педагогов и уча-
щихся зачастую происходит именно 
на уровне индивидуальной информаци-
онной системы через обмен информаци-
ей, которая исчерпывается сведениями 
о композиторе, времени создания его 
творения и всего того, что связано с ана-
литической формой самого музыкально-
го произведения. Понятно, что ни о какой 
философии музыки в данном контексте 
не приходится говорить. И лишь тогда, 
когда в результате работы с музыкаль-
ным произведением актуализируется 
его смысловой пласт, являющий собой 
«некий эталонный инвариант, окружён-
ный роем вариантов» (В. Медушевский), 
мы можем говорить о становлении ин-
дивидуальной концептуальной систе-
мы, что отвечает философии музыки. 
Причём указание на индивидуальный 
характер концептуальной системы сви-
детельствует о том, что каждый из уча-
щихся в процессе работы с музыкальным 
произведением будет актуализировать 
исключительно свой вариант из «роя 
возможных», делая таким образом ре-
альным то, что изначально было лишь 
потенциальным. С этой точки зрения 
философия музыки определяет для нас 
опыт духовного постижения творения 
мастера как процесс смыслообразования.

Более того, обозначенный В.В. Меду-
шевским «некий эталонный инвари-
ант» предполагает незыблемость того 
факта, что актуализируемый каждым 
из учащихся свой вариант смысла этому 
эталонному варианту не противоречит. 
В данном контексте именно аналити-
ческая сторона музыки будет задавать 
некие границы, нарушение которых не-
избежно повлечёт за собой искажение 
авторского замысла. В этом её служебная 
роль по отношению к духовной практи-
ке. С этой точки зрения непреходящая 
ценность музыки — впрочем, как и лю-
бого другого вида искусства, — в преобра-
жении природного существа в человека. 

И здесь вновь возникает необходимость 
подчеркнуть особый характер филосо-
фии музыки. Отталкиваясь от предна-
значения философии, которую Сократ 
рассматривал с позиции майевтики  — 
искусства родовспоможения, нельзя 
не признать: философия музыки призва-
на способствовать духовному рождению 
человека. 

Причём имеется в виду не отказ от пло-
ти, а её подчинение духу аналогично 
тому, как становление индивидуальной 
концептуальной системы не уничтожает 
индивидуальную информационную си-
стему, но трансформирует имманентно 
присущее последней природное нача-
ло в начало собственно человеческое, 
то есть социальное. Принимая во вни-
мание полученные данные, выскажем 
предположение, что в соответствии с фи-
лософией музыки философия искусства 
будет являть собой опыт пробуждения 
человеческого в человеке как посред-
ством искусства в целом, так и посред-
ством отдельных его частей — филосо-
фии театра, философии кино, философии 
балета, философии живописи и т. п. На-
конец, философия образования связыва-
ется нами с обозначенным опытом, осу-
ществляемым посредством каждой кон-
кретной учебной дисциплины. В итоге 
становится очевидным следующий факт: 
успех духовного становления личности, 
осуществляемый в рамках музыкаль-
ных занятий, будет напрямую зависеть 
от того, насколько успешно происходит 
духовное развитие учащейся молодёжи 
на всех других предметах гуманитарного 
цикла — литературы, истории, изобрази-
тельной деятельности и т. д., а также его 
образования в целом. 

Обучение и воспитание:  
общее и особенное

Прежде чем мы обозначим формы 
и методы работы на музыкальных заня-
тиях, способствующие духовному ста-
новлению учащейся молодёжи, необхо-



50

Dialogue of Culture
ICONI. 2021;(4)

димо выяснить, насколько понятие духа 
коррелирует с традиционными формами 
обучения и воспитания. С этой целью 
обратимся к диссертационному иссле-
дованию С.В. Поповой на тему «Лингво-
культурный типаж “школьная учитель-
ница”», в котором учёный раскрывает 
суть обозначенных понятий. Например, 
как пишет С.В. Попова, глагол учить, 
производным которого выступает гла-
гол обучать, в своей основе обнаружи-
вает следы наречий ряда языков. В их 
числе праславянский, древнепрусский, 
литовский, древнеиндийский, армян-
ский, готский. Сопоставив их между со-
бой, С.В. Попова предлагает следующие 
синонимы интересующего нас понятия: 
выкнуть, манок, находить удовольствие, 
привычный, приманка, приучать, приуча-
юсь, ручной, смирный, укрощать, упраж-
нять, удовлетворение [28].

В целом анализ словарных дефиниций 
интересующего нас понятия позволяет 
С.В. Поповой утверждать, что процесс об-
учения предстаёт весьма специфичной, 
организуемой со стороны педагога дея-
тельностью, которая совмещает в себе 
как откровенно используемые силовые 
приёмы прямого воздействия на лич-
ность учащегося, так и тщательно зама-
скированную манипуляцию, необходи-
мую для поддержания положительного 
эффекта от занятий [там же]. Поскольку 
в противоположность глаголу обучать, 
отмеченному чувственным удовольстви-
ем, глагол воспитывать демонстрирует 
связь с опытом духовного окормления, 
становится очевидным, что если процесс 
обучения осуществляется посредством 
внешнего воздействия на учащегося, 
то процесс воспитания возможен исклю-
чительно изнутри, являя собой иниции-
руемый учащимся отклик на духовный 
запрос своего наставника [29]. 

Важно подчеркнуть, что именно реа-
лизация установки на актуализацию вну-
тренней мотивации личностного станов-
ления нередко оказывается для педагога 
неразрешимой проблемой, вследствие 

чего воспитание оказывается сегодня 
на обочине образования. Другими слова-
ми, отказываясь от необходимости созда-
ния оптимальных условий для личност-
ного роста учащейся молодёжи, учитель 
с неизбежностью умножает количество 
людей, которые относятся к безликому 
большинству. Об этом, в частности, пи-
сал и В.А. Гаврилин. Листая его записки, 
мы обнаружили следующее наблюдение 
композитора: «…дети от 7 до 16 лет под-
вергаются среднему образованию» [30]. 

Специально подчеркнём, что пред-
ложенная С.В. Поповой интерпретация 
понятий «обучение» и «воспитание» пе-
рекликается с трактовкой понятий «му-
зыкальное обучение» и «музыкальное 
воспитание», представленных А.С. Клю-
евым [31, с. 53]. В силу того, что неиз-
бежная для овладения музыкальным ис-
кусством подготовка, о которой пишет  
А.С. Клюев, требует определённой выуч-
ки, очевидно, что обучение невозможно 
вне заучивания, за которым стоит несо-
мненное усилие. Однако если таковое 
происходит изнутри учащегося — не слу-
чайно А.С. Клюев обращается к понятию 
воли как поступка (М.М. Бахтин), а также 
музыкально-творческой воли (К.А. Мар-
тинсен), то обучение выступает анало-
гом самообучения. Если же извне, то на-
лицо принуждение, осуществляемое со 
стороны учителя как момент дрессуры, 
то есть натаскивания.

Именно тот факт, что процесс воспита-
ния средствами музыкального искусства 
А.С. Клюев связывает со способностью 
чутко реагировать на музыкальную речь, 
опознаваемую посредством испытывае-
мого школьниками переживания [там 
же, с. 52], даёт возможность предполо-
жить, что самообучение демонстрирует 
единство обучения и воспитания. Наша 
точка зрения базируется на следующем 
основании. Поскольку переживание име-
ет непосредственное отношение к пони-
манию, более того, кто не переживает, 
тот, как правило, и не понимает (Г.И. Бо-
гин), то собственно поступок, рассматри-
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ваемый М.М.  Бахтиным с позиции ис-
ключительно поступающего сознания, 
предстаёт как единство познавательно-
го (рационального) и этического (эмоци-
онально-чувственного) моментов худо-
жественного текста. Потому, собственно, 
только неделимая целостность музы-
кальных обучения и воспитания может 
рассматриваться гарантом музыкальной 
образованности человека. Последняя 
предстаёт отмеченной «расширением 
музыкальных представлений, предопре-
деляющих осознание музыки как ориги-
нального вида искусства» [там же, с. 53]. 

Солидаризируясь с Б.В. Асафьевым,  
А.С. Клюев относит к универсальной 
методологии, посредством которой про-
исходит актуализация музыкального 
образования, технологию «наблюдения 
музыки» [там же]. Именно последняя 
становится основанием для приобще-
ния школьников к музыкальному искус-
ству. Тот факт, что процесс музыкально-
го образования, по мысли А.С.  Клюева, 
должен проходить под знаком синерге-
тической парадигмы, делает принци-
пиальным следующий момент. В целом 
занятия музыкой предстают как опыт 
«со-работничества» или иначе — «со-де-
ятельности» материи и духа, аналогами 
которой выступают аналитическая и ин-
тонационная стороны музыкальной фор-
мы. При этом обозначенный опыт есть 
не что иное, как опыт бытия человека 
в мире [там же, с. 54].

Место и роль музыки в духовно- 
нравственном становлении личности 
(согласно философии Конфуция)

Обращение к философскому наследию 
Конфуция обусловлено тем, что биогра-
фы величайшего мыслителя Поднебес-
ной склонны считать, что его филосо-
фия — производная его учительства, 
не случайно количество учеников этого 
мудреца не может не впечатлять. В дан-
ном контексте весьма примечательным 
оказывается следующее обстоятельство. 

Одним из ключевых концептов фило-
софии Конфуция оказывается понятие 
текст (вэнь), многомерность которого 
определяет единство природного (данно-
го) и культурного (созданного). Отрицая 
как «голую спонтанность», которая вы-
ступает знаком дикарства, так и «голую 
учёность» — своего рода абстрактное ум-
ничание, Конфуций настаивает на гар-
монии одного с другим. При этом любовь 
к учению китайский мудрец связывает 
с готовностью следовать по пути своего 
исправления [32].

Думается, что обозначенная позиция 
звучит в унисон с установкой, согласно 
которой единство обучения и воспитания 
как процесс трансформации информаци-
онной системы в систему концептуаль-
ную выступает коррелятом личностного 
становления учащейся молодёжи, ког-
да происходит одухотворение материи 
или иначе — облагораживание (окуль-
туривание) человеческого естества (при-
роды). Потому в ситуации «делания себя 
прямым» [там же] для Конфуция столь 
важным представляется поэтапное вы-
полнение следующих шагов: 1) чувствен-
ное восприятие; 2) его познание; 3) при-
менение полученного в качестве источ-
ника проявления воли [там же]5. 

Поскольку именно музыка обеспечи-
вает целостность обозначенных Кон-
фуцием шагов в их триединстве, являя 
собой совместное бытие природного 
и культурного моментов, понятно, по-
чему именно музыка занимает особое 
место и роль в наставлениях философа. 
Несмотря на то, что, как предполагает-
ся, один из основных текстов, затраги-
вающих вопросы воздействия музыки 
на формирование благородного мужа, 
безвозвратно утерян — имеется в виду 
«Канон музыки» («Юэцзин»), приведём 
отдельные цитаты китайского мудреца, 
упоминаемые его учениками, в которых 
его отношение к искусству звуков про-
сматривается со всей очевидностью:

–	 черпайте силу духа в поэзии, прояв-
ляйте эту силу в ритуале и пребывайте 
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в гармонии, которая обусловливает со-
вершенство музыки;

–	 показатель хорошего общества — хо-
рошие песни, которые поют члены этого 
общества, показатель плохого общества 
— песни плохие;

–	 «начинай образование с поэзии, 
укрепляй его церемониями и завершай 
музыкой» [5, с. 137];

–	 «если имена будут употребляться 
правильно, то речам будут следовать, 
если речам будут следовать, то и дела бу-
дут ладиться, а когда дела будут ладить-
ся, то ритуал и музыка будут действен-
ны» [32].

Отталкиваясь от приведённых цитат, 
в том числе принимая во внимание тот 
факт, что музыка постоянно сопровожда-
ла Конфуция и его учеников, «связывая 
их незримыми нитями» [там же], видится 
вполне закономерным то обстоятельство, 
что методология просветительской дея-
тельности китайского мудреца складыва-
лась посредством: 1) ритуала (ли); 2) му-
зыки (ю); 3) искренности (синь) [там же]. 
Причём каждый из трёх методов вбирает 
в себя два других, образуя неразрывную 
целостность. Соответственно, будучи 
этической категорией, ритуал являет со-
бой гармонию внутреннего и внешнего 
аналогично тому, как музыка, одновре-
менно, предстаёт на уровне двух сторон 
музыкальной формы — аналитической 
и интонационной. В свою очередь, только 
искренность, которая выступает знаком 
подлинности, или иначе — истины, обе-
спечивает искомую гармонию внешнего 
и внутреннего, рационального и эмоцио-
нально-чувственного. Пожалуй, именно 
поэтому Конфуций наставлял своих уче-
ников в том, что ритуал — это фундамент, 
на котором мы обретаем способность 
прямостояния [там же].

Другими словами, музыка выступала 
для Конфуция образцом гармонии, поряд-
ка, воплощая собой закон социального 
общежития как непременное согласова-
ние противоречий. Демонстрируя столь 
труднодостижимое в реальной жизни 

единство внутреннего и внешнего, музы-
ка позволяла убедиться в возможности 
объединять и математическую точность 
абстрактного образа (золотое сечение), 
и непосредственность чувства. Знаме-
нательно, что, отдавая дань красоте, 
неизменно присутствующей в музыке, 
философ считал приоритетным для дан-
ного вида искусства улучшение нравов 
[там же]. Подобное положение дел ви-
дится вполне оправданным, поскольку 
как ритуал и музыка, так и искренность 
призваны, по мнению Конфуция, пробу-
ждать человеческое в человеке.

Как свидетельствуют учёные, иеро-
глиф, обозначающий понятие «чело-
вечность» (жэнь), представляет собой 
единство таких понятий, как человек 
и два, заостряя таким образом внима-
ние на межличностном взаимодействии 
граждан, которое и задаёт подлинность 
бытию [там же]. Подчёркивая, что «в 
учении самое главное — не получение 
информации, а способность применить 
эту информацию на деле» [там же], Кон-
фуций, по сути, мыслит в унисон с Р. Шу-
маном. Имеется в виду одно из сформу-
лированных композитором жизненных 
правил, которые были адресованы моло-
дым музыкантам: «Законы морали те же, 
что и законы искусства» [33].

Ещё одним основанием для особого 
места музыки в воспитании благород-
ного мужа служит тот факт, что упоми-
наемая выше любовь к учению как го-
товность следовать пути рядоположена 
такому понятию, как движение, посколь-
ку, согласно Конфуцию, «благородный 
муж никогда не пребывает в статике, 
постоянно стремясь вверх» [32]. В целом 
музыка воспринималась Конфуцием 
как универсальный закон мироздания, 
пронизывающий собой все части Все-
ленной и, таким образом, обеспечиваю-
щий их гармоничное сосуществование. 
И только человек поставлен перед необ-
ходимостью осуществлять самостоятель-
ные усилия для поддержания искомой 
гармонии, продвигаясь от своей огра-
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ниченной материальностью природы 
(информационная система) к безгранич-
ности духа (концептуальная система). 
С этой точки зрения музыка опознаётся 
на уровне уникального образца идеаль-
ной, но при этом более чем реальной 
целостности, определяемой единством 
внешнего и внутреннего, рационального 
и эмоционального. Потому, собственно, 
место и роль музыки в становлении лич-
ности определяются не только задачами 
музыкального образования, но и напря-
мую связаны с мировоззренческой на-
правленностью личности, закладывая 
фундамент её целостного развития и обе-
спечивая её возможностью строить своё 
будущее по законам гармонии.

Подытоживая всё вышеизложенное, 
заметим, что выявление точек соприкос-
новения между музыкой как централь-
ной категорией ряда философских кон-
цепций и музыкой как учебной дисци-
плиной даёт основание рассматривать 
работу предметника с позиции социо-
культурного проекта, придавая ей мас-

штаб и значимость, соответствующие 
возможностям самого музыкального 
искусства. Важность понимания специ-
фики музыкального искусства как невер-
бальной речи, которая наряду с речью 
вербальной создаёт условия для полно-
ценной жизнедеятельности создания, 
не допускает относить музыку ко вто-
ростепенным учебным дисциплинам 
в противоположность естественно-ма-
тематическому блоку и, как следствие 
подобного подхода, сокращать часы, от-
ведённые на занятия музыкой. Тем бо-
лее видится недопустимым исключать 
музыку из школьного расписания, рас-
сматривая её лишь в качестве средства 
развлечения и отдыха, обусловливаю-
щих приятное времяпрепровождение 
тем, кто ею занимается. Будучи весьма 
распространённой, такая точка зрения, 
безусловно, примитивизирует музы-
кальное искусство, низводя его до быто-
вого уровня при полном игнорировании 
бытийственной стороны музыкального 
искусства. 

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Обратим внимание на точку зрения 
российских музыковедов А.И. Климовицкого 
и В.В. Селиванова, которые ставят знак 
равенства между Георгом Гегелем и 
Людвигом ван Бетховеном, назвав обоих 
великими философами [34, с. 144]. 
2 Достаточно вспомнить следующие 
произведения философа: «Музыка как 
предмет логики», «Трио Чайковского», 
«Женщина-мыслитель» [10] и др.
3 К наиболее значительным философско-
музыкальным опусам Ф. Ницше можно 
отнести «Рождение трагедии из духа 
музыки. Предисловие к Рихарду Вагнеру». 
Здесь же уместно упомянуть и другую 
работу философа, которая получила 
название «Казус Вагнер».
4 Иллюстрацию представленной позиции 
в отношении творческого наследия 
А. Скрябина приводит на страницах 
своего диссертационного исследования 
В.С. Степанов [35, c. 63].

5 Выскажем предположение, что 
обозначенные шаги отвечают 
упоминаемой А.С. Клюевым технологии 
разумно организованного наблюдения 
за происходящими в музыкальной 
ткани преобразованиями [17, с. 53]. 
Думается, что практикуемый китайским 
мудрецом опыт в освоении музыкального 
искусства минимизирует остроту одной 
из сложнейших проблем отечественного 
и — шире — мирового образования, 
суть которой заключается в следующем. 
Поскольку процесс обучения проходит 
под знаком рациональности, недостаток 
воспитания, которое зиждется на 
эмоционально-чувственном опыте, 
приводит к дисбалансу рационального 
и эмоционального начал человеческой 
психики. Не случайно поэтому даже 
на музыкальных занятиях знания о 
музыкальном произведении и истории 
его создания преобладают над собственно 
его — музыкального произведения — 
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пониманием. Таким образом, обращение к 
философии музыки, в том числе проекция 
опыта, предложенного Конфуцием, на 
область изобразительного искусства, 

литературы, архитектуры и т. п. будет 
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Научная статья

Гендерные основания 
творчества и творческой 
личности в российской 
культуре переходных эпох 

Original article

The Gender Foundations 
of Artistry and the Artistic 
Personality in the Russian  
Culture of Transitional Eras

Аннотация. В статье представлены 
материалы докторского диссертационного 
исследования, посвящённого анализу 
изобразительного творчества и творческой 
личности в российской культуре 
переходных эпох: конца XIX – начала XX и 
конца XX – начала XXI веков. Эти временны́е 
периоды определены как нестабильные, 
переходные, обусловливающие усиление 
конфликта между тенденцией к 
сохранению стабильности в творчестве, с 
одной стороны, и возникновением новых 
художественных стилей — с другой. Именно 
это время характеризовалось сменой 
ценностно-смысловых ориентиров в 
деятельности творческой личности, ростом 
экспериментирования, возникновением 
принципиально новых художественных 
стилей. Культурная хаотичность на рубеже 
исследуемых веков актуализировала 
неустойчивость человека творческого 
каждого гендера, обусловленную 
также его социокультурной сущностью 
(единством и борьбой противоположных 
начал — мужского и женского), что, 
по нашему мнению, являлось одним 
из источников художественной 
деятельности, стремлением к 
творческому самовыражению художника. 
Полученные результаты позволили 
определить творческий гендер как 

Abstract. The article presents materials 
from the author’s research for her doctoral 
dissertation devoted to analysis of the visual 
arts and the artistic personality in Russian 
culture of transitional periods: the turns  
of the 19th and 20th centuries and  
of the 20th and 21st centuries. These temporal 
periods have been defined as unstable, 
transitory and stipulating the intensification 
of the conflict between the tendency towards 
preserving the stability in art, on the one hand, 
and the emergence of new artistic styles,  
on the other hand. Particularly these time 
periods have been characterized by a change  
of value-based semantic directions  
in the activities of artistic personalities,  
on the one hand, and the emergence of new 
artistic styles, on the other hand. The cultural 
chaos present at the turn of the examined 
centuries actualized the unstable character  
of artistic people of both genders, stipulated 
also by their sociocultural essences (the unity 
and the struggle of opposite elements —  
the male and the female), which in our opinion 
provided one of the sources of the artistic 
activities, the aspiration towards the artist’s 
self-expression. The obtained results made  
it possible to determine the artistic gender  
as a special cultural-anthropological essence 
which in the process of artistic activity 
overcomes the sociocultural opposition  
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особую культурно-антропологическую 
сущность, преодолевающую в процессе 
творческой деятельности социокультурную 
оппозицию «мужское — женское» 
и приобретающую в культурной 
идентичности взаимодополняемые 
гендерные характеристики маскулинности-
фемининности, способствующие 
становлению андрогинного культурного 
типа личности. Динамика изобразительных 
стилей в культуре рубежных эпох XIX–XX 
веков демонстрирует специфику гендерной 
самореализации субъекта изобразительной 
деятельности и появление в российском 
искусстве большого количества женщин-
художниц, склонных к новаторскому 
творчеству. 

Ключевые слова:

гендер, культура, человек, личность,  
субъект, образ, типология, творчество, 
«творческий гендер»

of “male vs. female” and obtaining  
in their cultural identity the mutually 
complementing gender characteristic  
features of masculinity-femininity,  
which are conducive to the formation  
of an androgynous cultural type of personality. 
The dynamics of the styles in the visual  
arts in the culture of the turn of the 19th  
and the 20th centuries demonstrates the 
specific features of gender self-realization  
of the subject of activities in the sphere  
of visual arts and the appearance  
in Russian art of a large number  
of women-artists inclined towards  
innovative art.
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Актуальность данного исследова-
ния определяется рядом факторов: 
во-первых, потребностью в систе-

матизации и расширении границ тради-
ционных и использовании современных 
подходов к анализу таких феноменов че-
ловеческого бытия, как творчество и ген-
дер, важностью осознания того, в связи 
с чем возникают идеи приоритетности 
мужского гендера в творчестве и его 
гениальности, а также чем вызвана ак-
тивность российских женщин-художниц 
в изобразительном творчестве конца  
XIX — начала XX веков и в современной 
культуре; во-вторых, «размытостью» ин-
терпретативных полей и отсутствием 
чёткого представления о подходе к ген-
дерному своеобразию творческой лич-

ности, необходимостью историко-типо-
логического анализа гендерного образа 
творческой личности; в-третьих, транс-
формацией художественных стилей 
в российской культуре конца XIX — на-
чала XX и конца XX — начала XXI веков 
и активной включённостью в новатор-
скую творческую деятельность не толь-
ко мужчин-художников, но и женщин. 
Ещё один фактор, определяющий акту-
альность исследования, связан с тем, 
что результаты исследования творчества 
в контексте гендера в изобразительном 
искусстве содержат в себе эвристиче-
скую возможность для уточнения уже 
имеющихся теорий творчества и могут 
быть положены в основу будущих иссле-
дований других сфер художественного 
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творчества, а также личности в научном 
и техническом творчестве.

Современные исследования ряда гу-
манитарных наук обусловливают пони-
мание того, что «мужское» и «женское» 
в культуре не являются раз и навсегда 
сложившейся данностью, они достаточ-
но подвижны, различаются в разных 
культурах и трансформируются в соот-
ветствии с историческими и социокуль-
турными преобразованиями. Именно 
это способствовало появлению интереса 
к историко-типологическому гендерно-
му анализу творческой личности. 

Объектом нашего исследования  
была творческая деятельность, а предме-
том — гендерные основания творческой 
деятельности и человека творческо-
го в российской культуре переходных 
эпох. Изучаемые категории были рас-
смотрены в единстве культурно-антро-
пологического, субъектно-деятельност-
ного и гендерного, сравнительно-исто-
рического, историко-типологического, 
системного подходов и методов. Кроме 
того, было проведено социологическое 
исследование, в процессе которого опро-
шено в целом 2000 респондентов, раз-
делённых на группы: сами творческие 
личности, занимающиеся изобразитель-
ным творчеством, их учителя, родители 
и представители общественного мнения, 
не имеющие в ближайшем окружении 
таких субъектов. Данный опрос был на-
правлен на анализ особенностей адапта-
ции в культуре, а также выявления раз-
личного рода сложностей, с которыми 
творцы каждого гендера сталкиваются 
в процессе жизнедеятельности и твор-
чества. Также в работе использовался 
обширный ряд психодиагностических 
методик. Выбранный комплекс методо-
логических подходов и идей определил 
логику исследования. 

Одним из важных оснований ген-
дерных истоков творчества для нашего 
исследования было мнение Г.С. Батище-
ва о том, что вектор творческой актив-
ности направлен не только в будущее, 

к внесению в мир каких-то новаций, 
но и в прошлое, к коллективным бессоз-
нательным аспектам культуры, её исто-
рической информации, к необходимости 
восстановления утраченного [1, с. 42 – 58]. 
Это представление тесно связано с эво-
люционной теорией пола В.А. Геодакя-
на (1982), обосновавшего мужской пол 
как оперативную систему человеческой 
популяции, а женский — как консерва-
тивную. Творческие импульсы мужского 
гендера обусловлены преимущественно 
идеями, рождающимися в бессознатель-
ном филогенетическом сущностном 
ядре, так как именно эта составляющая 
характеризуется у мужчин пластично-
стью и подвижностью психических про-
цессов, рождением новаций, которые 
в дальнейшем женщинами закрепля-
ются и передаются из поколения в поко-
ление. В свою очередь, женский гендер 
отличается большей адаптивностью к со-
временным запросам культуры, а значит 
источником творчества «женственной» 
женщины является её онтогенетическая 
сущность. Это творчество проистека-
ет из сознательной части личностной 
структуры, в результате оно, в проти-
вовес бессознательному, подвергается 
критическому переосмыслению и может 
быть отнесено к вторичному логическо-
му творчеству. 

Осуществлённый анализ показал, 
что значимыми стремлениями лично-
сти в художественном изобразительном 
творчестве рубежа XIX – XX веков было 
стремление к поиску смыслов существо-
вания, преодолению нормативных уста-
новок академизма, к новым приемам 
и стилям в творческой самореализации. 
Стремясь реализовать в творческой де-
ятельности нравственно-философские 
идеи времени, художник уходит от клас-
сических традиций искусства. 

Особенность культурно-исторической 
типологии субъекта изобразительной 
деятельности переходных эпох обуслов-
лена динамикой культурных смыслов 
эпохи, хаотичностью культуры, транс-
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формационными процессами в ней, уси-
лением противоречий между стремле-
нием как к сохранению стабильности 
бытия, так и к новациям. Эти противо-
речивые явления обусловливали изме-
нение смысложизненных ценностных 
установок художников, способствова-
ли амбивалентности их стремлений: 
с одной стороны, желанию отстранения 
от социально-политических проблем 
и возвращению к истокам традиционной 
народной художественной культуры, 
а с другой — освоению современных ху-
дожественных направлений западно-ев-
ропейского искусства и экспериментиро-
ванию в искусстве модерна, символизма, 
авангардизма.

Творчество рассматривается нами 
как одна из значимых сил в развитии че-
ловечества, как способ, вносящий полез-
ные для общества и культуры изменения 
в действительность, создающий условия 
для саморазвития и самоосуществления 
творческих личностей. В свою очередь, 
художественная деятельность понима-
ется нами как вид особого духовного 
творчества, субъектной интерпретации 
и одновременно трансляции предметно-
го содержания культуры, отличающийся 
эстетическими характеристиками [2].

Согласно гендерному подходу к иссле-
дованию творчества важно учитывать, 
что творчество предполагает не толь-
ко определённую устойчивость, пре-
емственность, воспроизведение уже 
имеющегося в культуре, то есть на-
правленность в культурное прошлое, 
но и внесение изменений, обновлений, 
направленность творческой деятельно-
сти в будущее. Данные постулаты значи-
мы в связи с тем, что женщине стерео-
типно приписывались консервативные, 
а мужчине — новаторские тенденции 
в жизнедеятельности. В противопостав-
лении «мужского» творчества «женско-
му» имела значение также иерархия цве-
та, формы и материала: живопись и ва-
яние, формообразование соотносились 
с деятельностью преимущественно муж-

чин и ставились выше работы с глиной 
и нитями, присущими преимуществен-
но женщинам, созерцательная функция 
выше практического использования, 
искусство выше ремесла (О. Вейнингер,  
Г. Зиммель, М. Морс и др.) [3; 4; 5]. 

Для обоснования выдвинутой нами 
гипотезы о взаимодополнительности 
гендерных ролей в творчестве важным 
является разделение искусства на чув-
ственное, имеющее своей доминантой 
живописное, красочное начало, и раци-
ональное, имеющее формообразующую, 
линеарно-пластическую основу, а также 
представление о необходимости соеди-
нения этих доминант для реализации 
в изобразительном творчестве, а также 
необходимости интеграции первичных 
(бессознательных) и вторичных (логиче-
ских) психических процессов, что явля-
ется основой интегративного творчества.

Чувственное, цветовое восприятие 
традиционно связывается с эмоциональ-
но-образными личностными проявле-
ниями женской культурной идентично-
сти и отвергается в мужской. Действи-
тельно, в зрительно-пространственной 
ориентации мужчины превосходят 
женщин (анализ Маккоби и Джеклин, 
проанализировавших результаты более 
2000 психологических исследований, 
подтверждает эти данные), поэтому изо-
бразительные способности к цветовому 
выражению более развиты у «женствен-
ных» женщин, а к формообразованию — 
у «мужественных» мужчин [6]. 

Импульс интегративного творчества 
возникает тогда, когда субъект не толь-
ко обнаруживает максимальную актив-
ность в своих контактах с культурой, 
её традициями, ценностями, но и обра-
щается в своих творческих устремлени-
ях к прошлому как к личностному, так 
и коллективному бессознательному. 
Для интегративного творчества необхо-
димы оба источника творческих идей, 
оба способа деятельности (сознательный 
и бессознательный), оба способа изобра-
жения (красочное и линейно-формообра-
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зующее), а значит, необходима и лич-
ность, соединяющая характеристики, 
соотносимые в культуре с «мужскими» 
и «женскими» половыми ролями и муж-
скими и женскими изобразительными 
предпочтениями и способностями.

Анализ мужской и женской сущности 
в контексте гендерного подхода, прин-
ципов социального конструирования 
гендера и представлений о гендерной 
идентичности в теории символического 
интеракционизма позволил нам дока-
зать необходимость взаимодополнения 
мужских и женских личностных начал 
в культурной идентичности творческой 
личности. В этом нам помогли исследо-
вания Э. Бадэнтер, Д. Гилмора, Р. Конелл, 
И.С. Кона, обосновавших феминизацию 
мужчин и исчезновение настоящей му-
жественности в периоды исторических 
трансформаций [7, с. 271; 8; 9], а также 
И.С. Кона М.Г. Котовской, О.Г. Лопуховой 
о возможности изменения гендерных 
структур в процессе формирования ген-
дерных правил и отношений [9; 10; 11].

Кроме того, в исследовании мы обрати-
ли внимание на утверждения Г. Поллок, 
Л. Ночлин, М. Морс о том, что вытесняя 
женщину из сферы искусства, мужчины 
искажают природу изобразительного ис-
кусства [12; 13]. Не думаем, что надо быть 
в этом утверждении столь категоричны-
ми, но тем не менее можно отметить, 
что успешность в интегративном творче-
стве требует от личности качеств, прису-
щих обоим полам: эмоциональности, чув-
ственности, экспрессивности для мужчин 
и силы духа, волевых качеств, стойкости 
для женщин, что будет способствовать 
реализации задуманного. Так, С. де Бову-
ар утверждала, что женщина, становясь 
творчески активной, должна во мно-
гом отказаться от особенностей свое-
го пола, то есть должна «перешагнуть» 
через свою природную данность и вообще 
как бы через саму себя [14]. 

Проведённые нами психодиагности-
ческие исследования продемонстри-
ровали наличие в культурной иден-

тичности женщин-художниц в 90 %  
случаев, а у мужчин-художников в 83 % 
случаев — наличие признаков противо-
положного пола. Исследование же образа 
современных художников на основе ме-
тодики 16-факторного личностного опро-
сника Р. Кеттелла показало полное сход-
ство женщин и мужчин-художников по  
11 личностным характеристикам из 16. 

В России конца XIX — начала XX века 
наблюдалась выраженная творческая 
активность так называемых «амазонок 
авангарда» и использование ими в ху-
дожественной деятельности достаточно 
часто не только цветовых, но формообра-
зующих принципов изобразительности. 
В свою очередь у мужчин-художников 
нередко можно было наблюдать в их кар-
тинах преобладание цвета, а не формы, 
то есть те и другие активно использова-
ли в творческой деятельности изобрази-
тельные приёмы, стереотипно приписы-
ваемые противоположному полу. При-
чём на определённом этапе творчества 
у многих художников обнаруживается 
доминирование одной изобразитель-
ной составляющей — цвета (В. Кандин-
ский, Е. Гуро, А. Экстер, П. Филонов и др.) 
или формы (К.  Малевич, А.  Родченко, 
В. Степанова, Л. Попова и др.).

На рубеже веков в художественной 
среде велись активные дискуссии по по-
воду преобладания в творчестве одной 
из этих составляющих: формы — кубизм, 
кубофутуризм (Л. Попова, Л. Козинцева, 
В. Степанова, А. Экстер, В. Татлин, К. Ма-
левич, А.  Родченко); линии — лучизм 
(М.  Ларионов, Н.  Гончарова); цвета — 
беспредметное искусство (М. Верёвкина, 
Е. Гуро, Н. Генке, Л. Попова, О. Розанова, 
Н. Удальцова, А. Древнин, И. Пуни, В. Кан-
динский), что является некой проекцией 
борьбы «мужского» и «женского» в изо-
бразительном искусстве (ил. 1 – 15). Вме-
сте с тем супрематизм, хотя и отстаивал 
превосходство цвета над всеми осталь-
ными свойствами живописи, в дальней-
шем характеризовался изображением 
лишь геометрических форм, а в футуриз-
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ме возникла проблема сочетания движе-
ния и цвета (Л. Попова) и дисгармонии 
цвета и формы, проявившейся в демате-
риализации форм (Д. Бурлюк, П. Филонов, 
А. Экстер, Е. Бебутова и др.). В основном 
же художники — и мужчины, и женщи-
ны — сочетали в своём творчестве экс-
прессивный декоративизм с реалистиче-
ской верностью натуре, или же соединя-
ли форму, линию, цвет, что косвенным 
образом также подтверждает гипотезу 
об андрогинии, то есть взаимодополня-
емости полов в творчестве. 

Культурное своеобразие рубежа 
XIX – XX веков отразилось как в искусстве, 
так и гендерных особенностях субъекта 
творческой деятельности.

Причём достаточно часто художни-
ков-мужчин отличало присутствие в их 

культурной идентичности женского на-
чала, о чём они говорили сами, — на-
пример, К.  Сомов, писавший в своём 
дневнике: «Женщины на моих картинах 
томятся, выражение любви на их лицах, 
грусть или похотливость — отражение 
меня самого, моей души… А их лома-
ные позы, нарочное их уродство — на-
смешка над самим собой и в то же время 
над противной моему естеству вечной 
женственностью» [15, с. 26; 16, с. 311]  
(ил. 16 – 17); а у женщин-художниц — 
мужского, что может свидетельствовать 
об андрогинности творческой личности. 
Об этом же свидетельствуют выявлен-
ные нами личностные характеристики 
мужчин и женщин-художников. Так,  
А. Бенуа писал о К. Коровине: «В его на-
туре было что-то ласковое, чуть жен-
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Художествення галерея Смоленского государственного музея-заповедника,  
Смоленск, Россия

Il. 3. Lyubov Popova. “Lady with a Guitar.”
1915. Canvas, oil. 107×71.5 cm.

Art Gallery of the Smolensk State Reserve Museum, Smolensk, Russia
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Ил. 4. А.А. Экстер. «Москва. Синтетический город». 
1914. Холст, масло. 110×100.

Собрание И. и Т. Манашеровых

Il. 4. Alexandra Exter. “Moscow. Synthetic City.”
1914. Canvas, oil. 110×100 cm.

Collection of I. and T. Manasherovs
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Ил. 5. А.А. Экстер. «Три рабыни». 
Эскиз костюмов для танца «Семь вуалей» 

к трагедии О. Уайлда «Саломея».
1916 – 1917. Картон, гуашь, бронза. 67,5×51,2.

Государственный Центральный театральный музей им. А.А. Бахрушина, Москва, Россия

Il. 5. Alexandra Exter. “Three Slave Women.”
Costume design for the dance “Seven Veils”

to Oscar Wilde’s tragedy “Salome”.
1916 – 1917. Cardboard, gouache, bronze. 67.5×51.2 cm.

Alexei Bakhrushin State Central Theatre Museum, Moscow, Russia



68

Cross-Cultural Communication ICONI. 2021;(4)

Ил. 6. А.А. Экстер. «Венеция». Декоративное панно. 
1924. Холст, масло. 268×693.

Государственная Третьяковская галерея, Москва, Россия

Il. 6. Alexandra Exter. “Venice.” Decorative Panel.
1924. Canvas, oil. 268×693 cm.

State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia

Ил. 7. П.Н. Филонов. «Формула весны». 
1928 – 1929. Холст, масло. 250×285.
Государственный Русский музей,  

Санкт-Петербург, Россия

Il. 7. Pavel Filonov. “Formula of Spring.”
1928 – 1929. Canvas, oil. 250×285 cm.

State Russian Museum, St. Petersburg, Russia

Ил. 8. М.Ф. Ларионов. «Петух. Лучистый этюд».
1912. Холст, масло. 68,8×65.

Государственная Третьяковская галерея, 
Москва, Россия

Il. 8. Mikhail Larionov. “Rooster. Radiant Etude.”
1912. Canvas, oil. 68.8×65 cm.

State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia
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Ил. 9. Ф.А. Малявин. «Вихрь». 
1906. Холст, масло. 223×410.

Государственная Третьяковская галерея, Москва, Россия

Il. 9. Filipp Malyavin. “Vortex.”
1906. Canvas, oil. 223×410 cm.

State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia

Ил. 10. В.В. Кандинский. «Композиция VII». 
1913. Холст, масло. 200×300.

Государственная Третьяковская галерея, Москва, Россия

Il. 10. Vasily Kandinsky. “Composition VII”.
1913. Canvas, oil. 200×300 cm.

State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia
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Ил. 11. В.В. Кандинский. «Осенний пейзаж с лодками».
1908. Доска, масло. 71×96,5.

Коллекция Мерцбахера, Швейцария

Il. 11. Vasily Kandinsky. “Autumn Landscape with Boats”.
1908. Board, oil. 71×96.5 cm.

Merzbacher Collection, Switzerland

Ил. 12. В.Ф. Степанова. «Танцующие фигуры на белом фоне». Из серии графических работ «Фигуры».
1920. Холст, масло. 107,5×143,5.

Государственная Третьяковская галерея, Москва, Россия

Il. 13. Varvara Stepanova. “Dancing Figures on a White Background.” From the Series of Graphic Works “Figures.”
1920. Canvas, oil. 107.5×143.5 cm.

State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia
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Ил. 13. В.Ф. Степанова. «Джаз-банд»  
(«Музыканты»).

Из серии графических работ «Фигуры».
1919 – 1920. Холст, масло. 58×52.

Частная коллекция

Il. 12. Varvara Stepanova. “Jazz Band” 
(“Musicians”).

From the Series of Graphic Works “Figures.”
1919 – 1920. Canvas, oil. 58×52 cm.

Private Collection

Ил. 15. Н.С. Гончарова.  
«Натюрморт с магнолиями».
Ок. 1928. Холст, масло. 67×56.

Частная коллекция

Il. 14. Natalia Goncharova.  
“Still Life with Magnolias”.

Circa 1928. Canvas, oil. 67×56 cm.
Private Collection

Ил. 14. Н.С. Гончарова. «Жатва»  
(полиптих, фрагмент). 

1911. Холст, масло. 100×93.
Омский музей изобразительных искусств 

им. Врубеля, Омск, Россия

Il. 15. Natalia Goncharova. “Harvest”  
(polyptych, fragment). 

1911. Canvas, oil. 100×93 cm.
Omsk Vrubel Museum of Fine Arts, Omsk, Russia
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ственное, уступчивость, желание быть 
со всеми в ладу и мире» [3; 17, с. 26]; 
об Илье Репине: «В этом мощном сила-
че, как оно ни странно, много женствен-
ного: нежного, мягкого, но и неверного, 
непрочного» [3]. В свою очередь многим 
женщинам-художницам, творившим 
на рубеже веков, были присущи муж-
ские черты характера (М. Башкирцева, 
З. Серебрякова, Н. Гончарова, Л. Попо-
ва, В.  Степанова, А.  Остроумова-Лебе-
дева и др.). Драматург Франсуа Коппе, 
говоря о Марии Башкирцевой, отмечал, 
что с первого взгляда она производила 
так редко испытываемое впечатление: 
сочетание твёрдой воли с мягкостью 
и энергии с обаятельной наружностью. 
Всё в этом милом ребёнке обнаружива-
ло выдающийся ум. Под женским оба-

янием чувствовалась железная мощь, 
чисто мужская [18; 19, с. 57 – 64]. В свою 
очередь А. Остроумова-Лебедева писа-
ла в своём дневнике, что Матэ, хваля её 
за работу, отмечал: «…ни у одного из его 
учеников нет такого сильного, мужско-
го, отчётливого и музыкального резца, 
как у меня…» [20, с. 175]. Сама она писа-
ла, что никогда не называла себя жен-
щиной, а всегда — женским существом. 
Д.А. Шмаринов, говоря о Зинаиде Сере-
бряковой, описывает её как прекрас-
ного рисовальщика, отмечает, что их с  
С.В. Герасимовым восхитили её муже-
ственная энергия и уверенность рисунка  
[21, с. 249]. 

Вместе с тем часто гендерная взаимо-
дополняемость в изобразительном твор-
честве выражалась в том, что художники 

Ил. 16. К.А. Сомов. «Язычок Коломбины». 
1915. Бумага, акварель, гуашь. 29×22.

Государственный Русский музей,  
Санкт-Петербург, Россия

Il. 16. Konstantin Somov. “Columbine’s Tongue.”
1915. Paper, watercolor, gouache. 29×22 cm.
State Russian Museum, St. Petersburg, Russia

Ил. 17. К.А. Сомов. «Арлекин и дама». 
1912. Бумага, гуашь, акварель. 62×48.

Государственная Третьяковская галерея, 
Москва, Россия

Il. 17. Konstantin Somov. “Harlequin and the Lady.”
1912. Paper, gouache, watercolor. 62×48.
State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia
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— мужчины и женщины — составляли 
семейные пары: М. Ларионов и Н. Гонча-
рова, А. Родченко и В. Степанова, Е. Гуро 
и М. Матюшин, Н. Удальцова и А. Древ-
нин, Е.М.  Бебутова и П.В.  Кузнецов. 
Или же художники имели рядом музу, 
которая, как и они, была творческим че-
ловеком, — А. Веснин и Л. Попова, М. Вру-
бель и З. Врубель и др. 

Таким образом, творческая личность 
является особой культурно-антропологи-
ческой реальностью, снимающей соци-
ально-культурную оппозицию понятий 
«мужское — женское» и приобретаю-
щей в процессе формирования культур-
ной идентичности взаимодополняемые 
гендерные характеристики маскулин-
ности-фемининности, способствующие 
становлению андрогинного типа лично-
сти. Культурная нестабильность на рубе-
же веков, провоцируя социокультурную 
неустойчивость человека творческого 
каждого гендера и повышая уровень его 
адаптационных сложностей, усиливает 
борьбу противоположных начал мужско-
го и женского в его личности и тем са-
мым активизирует творческую деятель-
ность как способ защитной стабилиза-
ции, сублимации аффектов в творчество, 
с одной стороны, а с другой, выступает 
как источник самосовершенствования 
художника и динамики культуры.

Для обозначения социокультурной 
сущности «человека творческого» и куль-
турно-исторического типа субъекта твор-
ческой деятельности в контексте гендера 

представляется целесообразным опери-
рование термином «творческий гендер». 
Так как в современной науке отсутствует 
термин, характеризующий тип творче-
ской личности в контексте её гендерной 
идентичности, мы предлагаем данный 
термин с его семантическим наполнени-
ем. Введение данного термина актуально 
в условиях трансформации культурной 
идентичности субъекта творческой дея-
тельности, ведущей к конструированию 
особого типа личности, отличающейся 
сочетанием достаточно высокой степени 
выраженности черт, стереотипно припи-
сываемых маскулинной и фемининной 
половым ролям.

В результате проведённых исследо-
ваний мы пришли к выводу, что субъ-
ект творческой деятельности в сфере 
изобразительного творчества рубеж-
ных эпох определён как человек твор-
ческий, созидательно-преобразующий 
тип, отличающийся многогранностью 
личностных характеристик и гендер-
ным своеобразием, сосредоточенностью 
на избранном виде деятельности, актив-
ностью жизненной позиции, стремле-
нием к самоактуализации; обосновано, 
что неустойчивость творческого генде-
ра, обусловленная единством и борь-
бой противоположных начал (женско-
го и мужского) в андрогинной по своей 
сущности творческой личности, являет-
ся источником её развития, творческих 
новаций в деятельности как мужского, 
так и женского пола.
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Аннотация. Эта статья посвящена духовому 
оркестру «Китайские голоса». Музыканты 
фуцзяньского ансамбля медных духовых, 
эмигрировавшие в Нью-Йорк, изменили 
звуковое пространство китайского квартала 
(Чайнатауна). Группы выступают в основном 
в похоронных бюро или рядом с ними на 
улицах Канал и Малберри. Большинство 
исполнителей по профессии — музыканты 
похоронного оркестра. Также они ездят 
в Филадельфию или Вашингтон (Округ 
Колумбия) для проведения обрядов. 
Сопровождая умерших и их семьи на 
кладбища, исполняют особый репертуар, 
а после погребений — на поминках в 
ресторанах — песни о достатке. У них 
обширный репертуар погребальных песен  
и национальных маршей. Игра на похоронах 
— сакральная музыкальная традиция 
исполнения в священных местах в ходе 
ритуальных обрядов, не предназначенная 
для публики. Однако прохожие могут 
наблюдать за выступлением оркестров 
на открытом воздухе, когда гроб несут к 
катафалку. В этот момент идёт музыкально-
драматическое представление, и эти звуки 
преображают центр Нью-Йорка, привнося 
дух даосизма. Подобные ансамбли выступали 
вместе с исполнителями на народных 
китайских инструментах ещё  

Abstract. This article focuses  
on the Chinese Voices Wind Orchestra. 
Fujianese brass band musicians  
immigrated to New York and changed 
Chinatown’s musical soundscape.  
The bands perform mainly inside or  
on the street outside of funeral parlors  
on Canal and Mulberry Streets. Their 
profession is mainly that of a funeral musician. 
They also travel to Philadelphia or Washington,  
D.C. for rites. They accompany families  
and decedents to cemeteries to play  
special repertoire. After the burial they 
perform songs of prosperity at receptions  
in restaurants. They maintain a wide repertoire 
of funeral songs and national marches. Funeral 
performances are a hidden music tradition 
performed at a sacred place for a sacred 
function, not intended for the public.  
Passers-by though observe bands performing 
outdoors when a coffin is brought to the hearse. 
There is a display of music and drama  
at this moment, for bands’ sounds transform 
the Downtown neighborhood into  
a Taoist aura. Bands came to perform  
adjacent to traditional Chinese  
instruments and at funerals as early  
as 1908, during the late Qing Dynasty 
influenced by the European imperial  
tradition. Today Chinese brass bands are 
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transnational, and Fujianese bands bring  
the genre of a European brass band  
to New York in a Chinese interpretation 
of nationalism. 

Keywords:

Fujianese, Chinatown, Chinese Music, 
Funeral Music, Chinese Immigration, 
Transnationalism, Urban Ethnomusicology, 
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в 1908 году, во времена поздней династии 
Цин, находившейся под влиянием 
европейской имперской традиции. 
Сегодня китайские духовые ансамбли 
транснациональны, а в Нью-Йорке 
жанр европейского духового оркестра 
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Brass Bands in Chinatown
This article addresses the ongoing 

Fujianese-Chinese brass band 
tradition of immigrant musicians living and 
working as professionals in the Chinatowns 
of New York City. The bands mainly 
perform inside and on the street outside of 
the Chinese funeral parlors on Canal and 
Mulberry Streets in Manhattan (photo 1). 
The profession is mainly funeral musician, 
as bands travel also to Flushing, Brooklyn, 
Philadelphia, Washington, D.C., and Boston 
for funeral rites. They often accompany 
families and decedents to cemeteries where 
they play a special repertoire, and then they 
go to the receptions at restaurants where 
they perform happy songs of prosperity. The 
bands also perform for Chinese community 
ceremonies and association banquets, in 
all, performing a wide repertoire of funeral 
songs and national marches. Funeral 
performances are hidden to the public, due 
to them being performed in a sacred place 
for a sacred function and not intended 

for nonparticipants. Although, passers-by 
observe, often in amazement, the Chinese 
bands blowing outside a funeral home 
when a coffin is brought out to be placed 
into the hearse. The display of music and 
drama here is remarkable, for the bands’ 
sounds transform the Downtown New York 
neighborhood into a Taoist aura of spirits. 
The author enters the funeral parlors to 
participate with the hidden music, and he 
travels as a professional trumpeter with the 
bands performing with them. This musical 
privilege gave him ethnomusicological 
access to the cultural domain, and with the 
permission of the musicians, I, the author, 
began research.

Chinese brass bands have been either 
overlooked or understudied in all of the fields 
of musicology, although they traditionally 
have been a widespread musical domain 
in China since the late nineteenth-century, 
originally under Yuan Shikai in the Qing 
Army since 1898, or in Robert Hart’s 
recreational band, possibly since 1885  



79

Межкультурные коммуникацииИКОНИ. 2021. № 4

[1; 2; 3; 4; 5]. China was never a colony of 
Britain, but it maintained international 
treaty ports [6, p. 241] through which Britain 
introduced the brass band tradition, first to 
Shanghai1, and later to Tianjin and Beijing 
[3].2 The modern Chinese military band came 
from the Prussian tradition and was taught 
to recruited Chinese military bandsmen by 
Prussian band directors, one of them known 
only as Goldstar.3 

The current Chinese musicians in 
Chinatown learned their national music 
in China and brought their premigration 
values, attitudes, and customs to New York 
[7, p. 11]. Similar to the military bands of the 
People’s Republic of China, the Chinatown 
musicians usually double on Western 
brass instruments and Chinese traditional 
instruments such as the erhu (fiddle), suona 
(oboe), sheng (mouth organ), pipa (pear-
shaped lute), and yueqin (moon-shaped 
lute). They switch instruments for different 
functions. The brass instruments are typically 
trumpets, trombones, baritone horns, tubas, 
alto saxophones, tenor saxophones, and the 

band’s usual percussion of snare drum, 
bass drum, and cymbals. Cymbals are 
replaced on certain songs by a gong. Women 
equally perform on percussion and brass 
instruments. The musicians primarily are 
of recent Fujianese immigrant descent and 
older Cantonese immigrant decent. Mostly 
they are Fujianese, hailing from Fuzhou 
City; their language is Hujiuwa, which in 
Mandarin is pronounced Fuzhouhua. The 
Fujianese musicians have immigrated to New 
York since 1993, after the shipwreck of the 
Golden Venture with 300 illegal immigrants 
onboard. It ran ashore on the Rockaway 
Peninsula of Queens, New York. The United 
States Citizenship and Immigration Services 
since then safeguarded Chinese immigration 
from Fujian Province.4 Stories for this 
article of individual musicians were neither 
obtained nor solicited other than those from 
their musical experience.  

This article is a transnationalist study 
that underlies a principle of immigrants 
maintaining their national values across 
borders. The transnational domain of 

Photo 1. Hua Sheng Guan Yuetuan performing at a funeral.
Flushing, New York, 2018

[credit: Joseph S. Kaminski]
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the study is Downtown and Lower East 
Side, Manhattan, New York City. This 
neighborhood is walking distance from the 
New York Stock Exchange on Wall Street 
and the World Trade Center, the site of 
the terrorist attack on September 11, 2001. 
Funerals were suspended the morning 
of 9/11 midway. This area of town along 
Mulberry Street in Chinatown intersects 
the former site of the notorious Five Points, 
the most poverty-ridden and overpopulated 
neighborhood from the 1830s until around 
1900 [8; 9]. The former Five Points and the 
Chinatown funeral music domain now 
intersect the site of the United States Southern 
District Supreme Courthouse, as well as a 
newly developed Chinatown that emerged 
from Chinese business opportunities since 
the 1850s.

Mulberry Street is lined with funeral 
parlors that serve the Chinese communities: 
Buddhist, Taoist, and Christian. Some funeral 
homes used to be Italian run, particularly 
Wah Wing Sang Funeral Corp., which now 

combines two buildings that were once 
part of Little Italy: the Banco Italia (1881) 
built and managed by Antonio Cuneo,5 and 
Bacigalupo Funeral Home (1888) founded by 
Carlo Bacigalupo [10] (photo 2). An Italian-
American brass band, the Red Mike Festival 
Band, led by trumpeter Michael Acampora 
(1913–2004) and taken over by his widow 
Louise Acampora until her retirement in 
2018, was continuing to perform funeral 
services at this funeral home when I came 
onto the Chinatown scene in 2006 [11, p. 9]. 
It was sold by Bacigalupo’s family in 1976 to 
Chinese owners.

A tradition of Italian brass bands 
performing Christian hymns for Chinese 
funerals in Chinatown was already firmly 
established. Two New York Times articles 
from 1964 [12, p. 11] and 1976 [13, p. 41] 
include photographs of what they called 
“The Mulberry Street Band,” performing on 
the street during Chinese funerals. In the 
1976 article, one bandsman said, they play 
“everything from fiestas to funerals,” fiestas 

Photo 2. The old Banco di Italia [left] and Bacigalupo Funeral Home [right] 
in Chinatown, now combined as Wah Wing Sang Funeral Corp. 

[credit: Joseph S. Kaminski. Mulberry Street, New York, NY, 2013]
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referring to the Roman-Catholic feasts of 
neighboring Little Italy. In the 1964 article, 
the band played the Christian hymn “Nearer 
My God to Thee” outside the apartment of 
the late Mr. Lee Eng at 112 Mulberry Street 
near Canal. Information about the Italian-
American funeral bands is difficult to find, 
being that they were a secretive tradition – a 
guild. The Times reporter gathered that “the 
elderly bandsmen were reluctant to talk, 
other than to acknowledge that they were 
a pick-up group available for funerals in 
that section of the city where Chinese and 
Italians have always lived in harmonious 
relationship.” One of the cornetists guessed 
that the old custom started years ago because 
the Italians “liked to play and the Chinese 
liked to listen.”

Trombonist Carmine Venezia (d. 1993) 
led the funeral band before Mike Acampora, 
Acampora taking over in 1993. The Red 
Mike Festival and Funeral Band later 
changed owners with a new name after Ms. 
Acampora’s retirement in 2017. The band 
continues to provide Christian and classical 
music for the Chinese funerals, mainly for 
the descendants of long time Cantonese 
families in New York and Wenzhounese 
Chinese who come from a predominantly 
Christianized province in Mainland China, 
known unofficially as “China’s Jerusalem.” 
[14] The Italian and Fujianese bands had 
mixed at one time at the same funerals 
when I joined, but this practice has been 
solely taken over by the Fujianese bands for 
the Taoist funerals, which is a transnational 
practice, from the older folk religion of 
Fujian Province [15].

In 1997, with the influx of Fujianese 
immigrating to the United States, the 
Fujianese bands set up band offices 
in Manhattan’s Eastern Chinatown, a 
predominantly Fujianese business section 
of the Lower East Side, in Two Bridges, a 
different locale than the older Cantonese 
section of Downtown that was established 
with the arrival of Cantonese merchants 
in the 1850s, along Mott Street [16, ix]. The 
Fujianese-Chinatown musicians acquired 

their musical training in military and police 
academies. This Chinese military brass 
band-cultural paradigm fits Trevor Herbert’s 
model of the development of British brass 
band-culture in nineteenth-century England: 
military music influenced civilian life and 
configures brass band performances [17,  
p. 49]. The Chinatown band musicians 
likewise wear military or police-style 
uniforms in line with the People’s Liberation 
Army and Police. Fred Gales [18] stated 
that between the two world wars, Chinese 
warlords maintained their own bands, after 
the modern Chinese military precedent set 
by Yuan Shikai [1]. Bands’ movements made 
the bands popular in the countryside, where 
civilian versions of military bands formed 
in towns for public ceremonial functions, 
recreation, and entertainment. These bands 
continued throughout the People’s Republic 
of China after 1949, to the time of this writing. 
They are still maintained throughout the 
provincial Chinese countrysides, and now in 
New York City, with band musicians hailing 
from Fujian.

The premier Fujianese brass band in 
New York City is the “Chinese Voices Wind 
Orchestra” (Hua Sheng Guan Yuetuan 
in Mandarin). In Chinese, guan means 
“pipe,” referring to the tubes of the brass 
instruments of the band (Photograph 1). 
The Chinese bands do not use woodwind 
instruments, for saxophones are technically 
brass instruments played with a reed in the 
mouthpiece. Saxophones really are regarded 
as “brass” instruments.

Hua Sheng organized in Chinatown in 
1997 to perform at the Fujianese ceremonies, 
banquets, and funerals. Hua Sheng has been 
serving the Fujianese immigrant community 
of New York since that time, with the number 
of Fujianese associations growing. A second 
Fujianese band broke off and organized in 
2014 for business competition, and later 
bands appeared and disappeared through 
the years. In 2019 a third band formed as 
a break off from the second with members 
leaving and forming a new corporation 
wherein profits are shared. At the time of 
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this writing, this third band acquired the 
most work, but the second band acquired 
larger scale jobs on a less frequent basis. 
I perform regularly with Hua Sheng, but I 
also substitute and play utility trumpet roles 
in the other bands. I, like the overlapping 
Chinese musicians who freelance in all of 
the bands, am allowed to accept and then 
obligated to stay with the first job I am called 
for, not to create a conflict by cancelling 
an accepted job for a later one. At least 
seventy brass band musicians freelance in 
Chinatown in this manner, so there are plenty 
of musicians to draw from. I frequently am 
called because I regularly transcribe the 
Chinese jianpu numerical notation of the 
funeral songs to five-line staff notation for 
the freelancing American, European, and 
Japanese musicians, who also are hired to 
perform at the large scale funerals.6

It is the general cultural practice to have 
a large number of musicians for a funeral 
of an important person, so at large scale 
funerals, the various competing bands are 
hired together to fill the ranks. On June 5, 
2021, 100 musicians were lined up on Canal 
Street near East Broadway for the funeral 
of an important man of the community: ten 
bands with ten musicians in each, for ten 
is the best number in the culture, being a 
complete number. The pay may come from 
the decedent’s estate, or paid for by friends 
and family as gifts to the decedent, not only 
signifying his or her importance, but to act 
traditionally in the metaphysical aspect 
of the religion: the powerful sound of the 
brass bands functions as a sound barrage 
to sonically deter evil spirits of the animist 
religion from harming the decedent’s soul. 
I found that this function of the power of 
bands falls under an earlier paradigm for 
African music and sound barrage, outlined 
twenty years prior, in the Asante Region of 
Ghana.7

There is no rule prohibiting foreign 
musicians such as myself coming into the 
Chinese bands, even for a sacred function, 
especially when they enhance the gift 
of a family or friend in giving an added 

sound barrage. Foreigners have always 
been affiliated with Chinese brass bands. 
The Shanghai Municipal Band was made 
up mostly of Filipinos and Europeans, 
and there was an introduction of brass 
instrument playing to Robert Hart’s band 
by the Portuguese cornetist E.E. Encarnaçao  
[19, p. 84]. Furthermore, the new Chinese 
military bands were taught by Prussian 
bandsmen [4].

Overview of Chinese Funeral Brass Bands 
and Repertoire

The first Western military band of the 
modern Chinese army was formed in 1897 
by Zhang Zhidong, the Governor of Hebei 
and Hunan. He hired a Prussian bandmas-
ter to train fifteen members in music and 
marching [19, p. 84–85]. Zhang’s band was 
in response to China’s modernization of its 
military after a consequential defeat by the 
Japanese in the Sino-Japanese War of 1894–
1895. Yuan Shikai formed bands in Tianjin 
a year later in 1898, and it was Yuan who 
had the most influence on the development 
of Western military bands throughout the 
Chinese armies [4]. After researching papers 
written in the 1940s and 1950s by Professors 
Hong Pan, published by Zhongqing in 1942, 
and Zhang Jinhong, who commented on 
Hong Pan’s work in 1955, Han Kuo-huang 
reveals in an article, which is now at the 
Central Conservatory of Music, that the first 
written reference to a brass band perform-
ing at a Chinese funeral was in 1908, for the 
funeral of the Chinese Emperor Guangxu. 
The band, probably Robert Hart’s band, per-
formed “Old Black Joe,” and “John Brown’s 
Body,” [Ibid.] which are two nineteenth-cen-
tury American popular classics composed 
by Stephen Foster and William Steffe re-
spectively [Ibid.]. Fred Gales stated that the 
warlords who emerged after Yuan’s death in 
1916 spread their military bands throughout 
the countrysides, and the troops’ fame and 
movements popularised military-civilian 
bands in the villages [18]. I surmise from my 
collection of Chinese military-civilian band 
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videos from WeChat groups [20] that the cur-
rent village bands are survivals of this older 
tradition that originally spread by the war-
lords. Such bands still exist and perform and 
carry out functions for funerals and public 
ceremonies.

Military-civilian brass bands more 
evidently remained popular after the 
unification of the Republic of China in 
1928, particularly funeral bands. Francesca 
Tarocco indicates that a Buddhist funeral in 
1931, of one of Shanghai’s wealthiest men, 
included Buddhist chants and a brass band 
[21, p. 109], I find, in the manner of Buddhist 
funerals in the Chinatowns of New York. 
Also, a photograph of a Shanghai brass band 
from the 1930s appears on a postcard with 
the caption, “Chinese Funeral (The Band and 
Chief Mourner)” (Image 1).

A 1937 film, Malu Tianshi (Street Angels),8 
about life on the streets of Shanghai in 
the 1930s under Chinese Republicanism, 
portrays a performance of a Chinese 
military-civilian funeral brass band. The 
band’s performance is seen at the beginning. 

It is part of a funeral procession through 
Shanghai’s urban streets. The brass band 
is followed by a band of Buddhist monks 
sounding Chinese traditional string 
and wind instruments (sizhu, silk and 
bamboo ensemble). In the film, the band is 
performing John Philip Sousa’s “Manhattan 
Beach,” reflecting evidently the influence of 
the United States Navy Band and Western 
brass instruments in Nationalist China after 
1928, during a period of focused American 
interest and investment [22, p. 324].

In Malu Tianshi, the simultaneous 
performance in the procession of the brass 
band with the Buddhist sizhu is typical of the 
way the brass bands and the sizhu groups 
perform on the streets of New York City 
when a casket is brought out from a funeral 
home. This is a premigration value of 
musical sound that has meaning in the home 
country, in Mainland China, and particularly 
in the provinces. Here, it is a funeral practice 
that derives from Taoism in the Minnan 
region (southeastern Fujian) and it carries 
over into Buddhism. Kenneth Dean states 

Image 1. Chinese Funeral (The Band and Chief Mourner). Shanghai
[© Mactavish & Co. Ltd, c. 1930]
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that there is a considerable overlapping 
of ritual function between Taoism and 
Buddhism in the countryside [15, p. 100]. The 
sonic value in Chinatown of simultaneous 
performances thus carries over from Fujian, 
from an older Taoist practice. While the 
clashing of ensembles’ sounds may appear 
to listeners as harsh and discordant, in sum, 
Bell Yung states that in Taoist ritual there is 
a gray area between music and noise, and 
that non-musical sonic events like that of 
the performance simultaneities of Chinese 
funeral bands have a ritual significance  
[23, p. 16]. Although, Yung was describing 
the sounds made by percussive instruments, 
he had not conducted fieldwork in the 
contribution of the brass band sound to the 
texture. He states that a clear distinction 
between music and noise is problematic 
[Ibid., p. 17], as the distinction between the 
brass band songs and their clash with the 
other ensembles shows there is meaning to 
the clash of sounds.

Many musical bystanders comment on 
how such a simultaneous performance of 
Chinese ritual and brass bands create a sonic 

event that they are already familiar with in 
the orchestral works of American composer 
Charles Ives (1874–1954), particularly in his 
Country Band March (1904) and Putnam’s 
Camp (1912) [24, p. 101–104]. Ives got his 
musical idea of portraying the simultaneous 
performances of American brass bands in 
a single work of composed music from his 
boyhood memories, hearing the sound of 
two brass bands intentionally arranged 
by his father, the American Civil War 
bandsman, George E. Ives (1845–1894), to 
march in opposite directions and pass each 
other while performing different march 
tunes in clashing dissonance [Ibid., p. 16]. 
Ives’ philosophy about composing this 
type of sonic texture in a work is simply to 
compose “not something that happens, but 
the way something happens.”9 Thus, such 
an approach to musical analysis is what 
ethnomusicologists seek, understanding 
the way music happens as in the case of 
sound barrages among the Asante [25] and 
currently in Chinatown. To the Asante, when 
several ensembles play simultaneously, 
it is a representation of spiritual power 

Photo 3. Hua Sheng Guan Yuetuan and suona players on East Broadway
as they send-off a funeral motorcade to the cemetery

[credit: John Huang]
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as ensembles make staggered entrances 
beginning separate songs in order. This 
results in a simultaneous performance 
of separate songs, an ancient aesthetic 
performed to protect the Asante kingdom 
and the ancestors. The “sound barrage” is 
believed to act in the metaphysical world, 
for there is a spirit in the sound. In the case 
of Taoist funerals, noise creates such a sonic 
barrier to caste off evil spirits from sacred 
events, the way firecrackers do. Firecrackers 
are illegal in New York but allowed at the 
funerals in Philadelphia. The addition of 
military styled bands at Taoist funerals 
is the twentieth-century replacement of 
the traditional buffalo horns blown by 
the priests in China to summon spirit 
soldiers to protect the soul of the decedent  
[15, p. 40]. The twentieth-century funeral 
event already had been transformed in 
Fujian to embrace the Western military 
style bands that became popular across the 
country. This premigration value, attitude, 
and custom [7, p. 11], transnationally 
diffused with Fujianese culture to New York. 
Photograph 3 is of Hua Sheng and suona 
players creating the Chinese funeral music 
soundscape on East Broadway as they send-
off a funeral motorcade to the cemetery. 

Chinese funeral brass bands maintain a 
twentieth-century repertoire, the earliest 
modern military dirges coming from the 
World War II era that mourn the Chinese war 
martyrs. For the Chinese, this war is known 
as the War of Chinese Resistance Against 
Japanese Aggression. The foremost dirge of 
this period is Ai Yue, which means, “Sorrowful 
Music,” or just “Funeral,” and it is performed 
at every funeral of this tradition prior to the 
beginning of the ceremony proper, after the 
band had already performed several songs 
for the decedent alone in the chapel. Ai Yue 
was composed in 1945 by Luo Lang. Lang 
heard the local theme of mourning sung and 
played by the villagers near Jin cha ji gen ju di 
when he visited the site of a Chinese military 
base located between Shandong and Hebei 
that was destroyed by the Imperial Japanese 
Army. All of the platooned Chinese troops 

had been killed10. Lang scored Ai Yue, based 
on this traditional funeral song, for military 
band. It is the first Chinese military funeral 
song of this rank.

After the Chinese People’s Revolution in 
1949 and the founding of the People’s Republic, 
Mao Zedong with the Chinese Communist 
Party saw the value of Ai Yue in honoring the 
soldiers of the war at their funerals. Funeral 
ceremonies still honor them in the twentieth-
first century, many of which are in New York 
City. Ai Yue also was performed at the funeral 
of Mao Zedong in 197711.

Soldiers who served in the People’s 
Liberation Army and those elders who lived 
through the War reach their moment of 
passing these days to enter into the ancestral 
world through the Taoist portal while being 
fulfilled by their China Motherland for what 
they have given to her. Performing Ai Yue 
is the highest honor for someone who has 
served China. Such honor also includes that 
for retired soldiers of the Sino-Vietnamese 
War of 1979, many of whom are of the older 
generation and passing these days. It is the 
attitude of the Chinese people to honor their 
soldiers, living and deceased, and it is their 
custom to do so in a traditional ceremony. 
This is their premigration value, attitude, and 
custom that maintains their transnationality 
with their homeland, and it makes New York 
City a cross sectional community where the 
sound of the Chinese military-civilian bands 
transform Manhattan. Katherine Brucher 
and Suzel Ana Reily have commented on this 
type of musical event, for the fact that these 
types of bands typically perform in public 
places, they are well suited to reconfigure 
the social geography of a place’s space by 
their sound [26, p. 18]. 

Example 1 and Example 2 are 
transcriptions of Ai Yue, the first in jianpu 
numerical notation as given to me to learn 
by Chinatown band musicians when I joined 
my first team in 2015. The second is of my 
transliteration of the 1st trumpet part from 
jianpu to five-line staff notation. The bands’ 
music notation system is exclusively jianpu, 
which literally means, “simplified scale,” 
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and it is written in numbers with moveable 
do, 1 being do, etc. Jianpu notation includes 
dots and dashes to indicate duration [27]. 
Example 1 is jianpu scored for 1st and 2nd 
trumpets, or an alto saxophone may play the 
2nd part. The key is indicated as B-flat.

Another important military funeral 
song of the Chinese brass bands is Zangli, 
which means “Funeral,” its full title being 
Zangli Jinxingqu, literally meaning “Funeral 
March.” It was composed by Li Tongshu in 
1947 to commemorate again the war martyrs, 
and it also was maintained by Chairman 
Mao as military funeral music. It also may 
be regarded as the foremost of the Chinese 
military brass band funeral dirges, for it is 
performed more often that Ai Yue. Li took 

his musical inspiration for Zangli Jinxingqu 
from Frédéric Chopin’s Marche funèbre in the 
third movement of Piano Sonata no. 2 in B-flat 
minor, Op. 35. Zangli Jinxingqu is in simple 
binary form (AABB) that repeats if needed. It 
is played once at the beginning of a funeral 
and then reprised as many times as needed 
on the street in front of the funeral home 
when the coffin is carried to the hearse. The 
bands’ songs, as shown in the five-line staff 
notation of Zangli (Example 3) are in two-
part counterpoint wherein trumpets and alto 
saxophones play the melody, and baritone 
horn, trombones, tenor saxophones, and tuba 

Example 1. Jianpu musical notation  
of the 1st and 2nd trumpet parts

for Ai Yue (Sorrowful Music) composed  
by Luo Lang (1945)

based on a traditional Chinese funeral song
from Jin cha ji gen ju di

[notation credit: Anonymous]

Example 2. 1st B-flat trumpet part for Ai Yue 
(Sorrowful Music)

composed by Luo Lang (1945)
transliterated from the jianpu musical notation

of the New York Chinatown musicians
by the author Joseph S. Kaminski (2015)
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play the tenor lines. The reader must heed 
that Example 3 is scored for B-flat trumpet 
and baritone horn, the most frequently used 
instruments. The key here is B-flat, so thus 
the B-flat trumpet part is written and read a 
Major 2nd higher from the sounding pitch, 
and the baritone horn parts are customarily 
written and read in treble clef a Major 9th 
higher from the sounding pitch. Harmony 
notes often are added at liberty by a 2nd 
trumpet or alto saxophone.

Zangli and Ai Yue are the two military 
dirges performed at the Chinese funerals by 
the brass bands. They are the most important 

and most played songs, performed at certain 
points of a funeral. Other Chinese songs 
maintained by the funeral brass bands are 
more recent and of a popular or romantic 
character, very often romanticizing the love 
of friendship and the world, a premigration 
value, attitude, and custom from the 
Motherland, China. Many are from the 
post-Mao decades, including songs of filial 
piety. Thus, important songs normally 
performed in the chapel for a decedent 
before a ceremony are Fuqin (Father)  
(c. 1992) written by Che Xing and Qi Jianbo, 
and Muqin (Mother) (c. 2004), also written 

Example 3. Five-line staff notation of Zangli Jinxingqu (Funeral Music)
composed by Li Tong Shu (1947) transliterated from the jianpu musical notation
of the New York Chinatown musicians by the author Joseph S. Kaminski (2015).

by Che Xing and Qi Jianbo12. An older song 
of filial piety from 1958 is Shi shang zhi you 
mama hao, which means “The world only 
has a good mother,” written by the collective 
of Liu Hongyuan, Lin Guoxiong, Li Xieqing, 
and Cai Zhennan. This song is less frequently 
performed, and when it is, it comes later 
after Muqin. Other songs of filial piety are 
the more recent Mama de wen (Mommy’s 

kiss) written by Gu Jianwen and Fu Lin  
(c. 1996), and Xiang die Niang (Missing 
Mommy) composed by Fu Feishe (c. 2018)13.

General songs of love and passion 
performed by Hua Sheng are manifold 
and pass through trends ceasing and then 
returning. In their 2020–2021 repertoire Hua 
Sheng performed Mei hua lei (Plum blossom 
tear) written by Liu Yimin and Liu Haidong 
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(c. 2017), Song bie (Farewell) (2003) composed 
by Li Jie who is the musical director and 1st 
trombonist of Hua Sheng, Hao ren yi sheng 
ping an (A good person’s life is peaceful) 
written by Yi Ming and Lei Lei (c. 1990), Bie 
ye nan (Do not be also difficult) written by 
He Zhanhoa and Li Shangyi (c. 1988), Yi lian 
you meng (A curtain, a quiet dream) written 
by Liu Liachang and Qiong Yao and based 
on a novel of the same title in 1973, Ke wang 
(Longing) written by Lei Lei and Yi Ming  
(c. 1990), Ai de feng xian (Love’s dedication) 
written by Liu Shizhao and Huang Qishi  
(c. 1989), Renjian di yi qing (People love 
each other) written by Liu Qing and Yi Ming 
(c.1995), and Mengjiang nu (Lady Mengjiang) 
written by Wang Fulin, Chen Dieyi, and 
Fang Bian (c. 1980), based on the folk tale of 
the same name in which a wife brings her 
husband’s clothes to the Great Wall where 
he was working with the construction team 
to find out he had died and was buried in 
the wall [28]. Her sobbing made the wall 
collapse and this story may bear part for 
why some spouses toss a decedent’s clothes 
onto the coffin at the burial to wear in the 
afterlife.

A song requested by a family to be played 
at a parent’s funeral in 2018 is Tuo ling 
(Camel bell). Hua Sheng’s cymbal player Zou 
Bin incorporated Tuo ling into the band’s 
repertoire, and it stayed. The song is very 
appropriate for the funerals of Chinese men 
and women who gave their service to China 
during the Sino-Vietnamese War of 1979. 
The song was originally written in 1980 by 
Wang Li Ping for the film Ying pian dai shou 
kao de lu ke (Handcuffed traveler). Being 
that the song is in the collective memory 
of the generation of soldiers who served 
in 1979, it was brought back to the public 
spotlight in 2017 as a musical addition to a 
new film, Fang hua (Young Chinese adult) 
that tells stories of comradery among the 
military troops who served in that war. 
Comradery undeniably is a Chinese value 
and attitude maintained in the funeral 
music of this generation, many of whom are 
in New York City.

At a ceremony’s end in the funeral home, 
Hua Sheng performs Tong bie (Do not be 
pained) when it processes past the coffin 
and the musicians bow to the decedent 
before bowing to the family standing left 
of the coffin. Musical director Li Jie told 
me that Tong bie has no known composer, 
but is a stock funeral melody performed in 
Minju theater performances during funeral 
scenes, actors and musicians making sure 
the audience knows that a funeral is taking 
place onstage.

At the burials in the cemeteries to which 
bands travel with the family and hearse, the 
bands play Zangli when the coffin is carried 
from the hearse to the grave. Bands here also 
perform some of the same songs that they 
play in the funeral homes. At the height of 
the burial ceremony, the band alternates in a 
musical repartee with the cantor performing 
the ceremony — a repeated catch phrase 
called Da kong pi, literally meaning “hit the 
community skin,” which I gather to mean 
“hit the communal drum.” Li Jie again told 
me that Da kong pi also is from Minju theater 
during burial scenes. It has an ancient value 
that many musician colleagues did not 
realize, but Li Jie did.

Suona and percussion perform as a trio, 
and their interludes alternate with the band 
throughout cemetery performances. They 
then play simultaneously with the brass band 
when the family and friends throw their flow-
ers onto the coffin. Often, two brass bands will 
go to the cemetery for the burial and play si-
multaneously at this moment as well. Cheer-
ful songs are played here by a band or bands 
at a burial’s conclusion. Hua Sheng usually 
first performs You yi zhi hua (Flower of friend-
ship), a song for group singing composed by 
Ye Wei and Li Weicai in 1973. Then when the 
flower tossing begins, Hua Sheng performs 
Xiang jian xiao lu (A small country road) writ-
ten in 1978 by Ye Jiaxu.

The final part of a funeral day, after a 
burial, involves the band going to the restau-
rant of the reception to play a cheerful song 
before family and friends eat dinner. Some-
times the band eats with the family as guests 
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at the dinner. Here, Hua Sheng performs a 
standard national song that is appropriate 
every time: Zu guo nian nian hao (The Moth-
erland every year is good) by Yi Miaoying, a 
woman soldier (c. 2008). If there are two Hua 
Sheng bands working together on a particu-
lar day, the second band will perform Yang 
mao jian zi ka cha cha (Wool sheers click), 
originally an Australian sheep wool sheering 
song, later adapted by the Chinese as a work 
song in Inner Mongolia for sheep wool sheer-
ing. Several years ago at the restaurants, Hua 
Sheng was performing a 2009 sixtieth year 
anniversary song of the People’s Republic of 
China called Zui xuan min zu feng (The most 
dazzling national trend), written by Zhang 
Chao. Zu guo nian nian hao replaced it in 
their repertoire in 2017.

For the Fujianese Christian funerals, Hua 
Sheng maintains a separate hymn repertoire, 
some hymns with changed, translated titles 
from the English and played on the brass in-
struments and percussion. Christian hymns 
include Qiyi endian (Amazing Grace), Yu zhu 
geng qinjin (Nearer My God to Thee), Zan mu 
mei de (In the Sweet By and By), En you Yesu 
(What a Friend We Have in Jesus), Zhe shijie 
fei wo jia (This World is not My Home), and 
Rongmei jiaxiang (Glorious Home). Unique 
to the Chinese hymn repertoire is Yidian guo 
(Kingdom of Eden). It is based the melody of 
an agricultural song written by Jin Yongdao 
for a 1970 North Korean film titled Xianhua 
shengkai de cunzhuang (Village with Flow-
ers in Bloom). It became popularized with 
changed Chinese lyrics in Shenyang as Shen-
yang ni she wo de gu shang (Shenyang, you 
are my home). This song was later changed 
again in the 1990s to be the unique hymn 
Yidian guo14.

For Buddhist funerals, Hua Sheng per-
forms the same music as for the Taoist fu-
nerals, with the addition of Buddhist chant 
melodies played by the band - songs about 
Namo Amitofo, the Fujianese pronunciation 
of the Sanskrit Namo Amitabha that means 
“Southern Buddha,” “Infinite Buddha,” or 
“Endless Light.” This appellation pertains to 
Guanyin (the Bodhisattva of Mercy) [27].

For parades and festive evening ban-
quets, bands perform the Chinese national 
march repertoire, including Huan ying (Wel-
come march), Ge chang zu guo (Sing a song 
to the Motherland), Zhou xìang fu xing (Walk 
toward renewal), Ai wo Zhongguo (Love my 
China), Dan bing de ren (Soldier people), 
and Women zou zai da lu shang (We go to 
the larger road above), a march from 1963. 
The Chinese brass bands in New York also 
perform the Chinese People’s Republic An-
them (Zhong hua ren min gong he guo guo 
ge) composed by Nie Er in 1935 originally 
as “The March of the Volunteers” (Yi yong 
jun Jinxingqu) for the film Fengyun ernu 
(Children of Troubled Times)15. The Chinese 
national anthem is performed along with 
the American national anthem “The Star 
Spangled Banner” at Fujianese Association 
dinners and at the beginnings of Chinese 
holiday parades, many of which begin with 
a ceremony at Kim Lau Square located with-
in Chatman Square, named after Benjamin 
Ralph Lau, a Chinese American World War 
II serviceman from Chinatown who lost his 
life running airstrikes against the Imperial 
Japanese in Papua New Guinea in 1944. All 
of Hua Sheng’s service and activity thus play 
a role, with their music maintaining Chinese 
national values, attitudes, and customs in 
the USA.

Introduction to Hua Sheng Guan Yuetuan 
(The Chinese Voices Wind Orchestra)

I first encountered Hua Sheng Guan 
Yuetuan, informally meeting Zou Bin and 
the members, in 2006 at my first funeral 
with The Red Mike Festival Band. Zou and I 
remembered each other through the years, 
and I finally was asked to substitute and 
adjunct in her band in 2017, after I already 
had been freelancing with the Fujianese 
funeral bands since 2015. At the time of this 
writing, I am a regular trumpeter in her 
band and play every funeral. Zou plays the 
percussion instruments – cymbals, snare 
drum, and bass drum – and she also arranges 
events, calls members, and chooses the 
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band’s songs; although, she does not regard 
herself as the leader. Zheng Xiuxiang is the 
leader of Hua Sheng, although he really is 
the Director Emeritus, founding the group 
in 1997 and attending important jobs to 
coordinate rather than to play his baritone 
horn. Photograph 4 is of three members of 
Hua Sheng Guan Yuetuan, with five members 
of The Red Mike Festival Band on an October 
morning in 2012, posing in front of a shop 
on East Broadway after the send-off of a 

funeral motorcade past a decedent’s place 
of association. Zheng is the first on the right 
holding a baritone horn. Zou is third from 
the right, and I am fifth from the right. Louise 
Acampora, the widow of Mike Acampora and 
the leader of The Red Mike Festival Band, is 
second from the left.

I became more closely associated with 
Zou Bin on February 5, 2017, the day of the 
Lunar New Year Parade in Flushing, New 
York. I merely attended the parade with my 

Photo 4. Members of Hua Sheng Guan Yuetuan and The Red Mike Festival Band posing
in front of a shop on East Broadway after the send-off of a funeral motorcade

[credit: Zou Bin, 2012]

camera and video recorder not knowing 
Hua Sheng would be there. Zou knew me 
and said I may photograph and film the 
band as well as follow it throughout the 
parade route to the end. I had not realized 
at the time that this was my Hua Sheng 
musical education, and I followed the band 
to more events after this date as I had gone 
deeper into the ethnomusicology of the field. 
Photograph 5 is a picture from this day, of 
Zou Bin toward the right, clashing cymbals, 
the photographer and percussionist John 
Huang toward the left hitting the bass drum, 
and Zheng Xiuxiang standing out of uniform 
in a black leather jacket to the photo’s right. 

Zheng was there to coordinate the event, not 
to play. He also conducted Hua Sheng on a 
few of the songs on this day.

Zou Bin is always supportive of my 
ethnomusicology research in her band 
and repertoire. A few years ago she had 
arranged for me an interview with the 
director, Zheng Xiuxiang. When Zheng 
and I had dinner together in Flushing on 
August 26, 2019, Zheng instead brought a 
handwritten history of Hua Sheng already 
prepared to give to me. So, instead of 
interviewing, we dined and drank. Below 
is a translation of Zheng Xiuxiang’s Hua 
Sheng history.
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“Introduction to the American Hua Sheng 
Wind Orchestra. The American Hua Sheng 
Wind Orchestra was formed to carry forward 
the Chinese culture and prosper the new 
spirit of the Chinatown community in New 
York City. The American Hua Sheng Wind 
Orchestra is an amateur non-governmental 
organization formed by overseas Chinese 
in the United States. There are nearly forty 
members, and everyone has their own 
career. After twenty-five years working 
together to make our due contribution 
to the prosperity of the Motherland, to 
the reunification of the cause, to the 
development of various activities to serve 
the local Chinese Community, and to the 
enhancement of the friendship between the 
American and Chinese people, cooperation 
has become possible. The orchestra has 
focused on the following aspects:

“1) The American Hua Sheng Wind 
Orchestra participated in the parade of 
Hong Kong’s return to the Motherland, 
which was held by the Fujian Association in 
1997. It participated again in the float parade 

celebrating the 20th Anniversary of Hong 
Kong’s Return to the Motherland organized 
by the Fujian Association of the United States 
in 2017.

“2) The American Hua Sheng Wind 
Orchestra participated in the celebration 
of the return of Macao, held by the Fujian 
Association in 1999.

“3) In 2003, The American Hua Sheng 
Wind Orchestra greeted Premier Wen Jiabao 
in New York. Mr. Zheng, the head of the 
orchestra, took a photo with Premier Wen.

“4) In 2006, President Hu Jintao came to 
speak at Yale University. Under the leadership 
of the Fujian Association of the United States, 
Hua Sheng adapted the tactic of ‘sounding 
the east and hitting the west,’ ingeniously 
dealing with protesters by diverting people’s 
attention by our sound, so that it made the 
motorcade welcoming Chairman Hu pass 
safely and smoothly. The Consulate General 
awarded us a certificate in recognition.

“5) In 2008 when Beijing hosted the 
Olympic Games, the American Hua Sheng 
Wind Orchestra was sponsored $1000 and 

Photo 5. Hua Sheng Guan Yuetuan performing  
at the Lunar New Year Parade in Flushing.

New York on February 5, 2017
[credit: Joseph S. Kaminski]
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was recorded and included in the ‘Water 
Cube’ monument for their commemoration. 
In the same year, a major earthquake 
occurred in Wenchuan, Sichuan Province, 
and the American Hua Sheng Wind Orchestra 
participated for two consecutive weeks 
in the fundraising activities of the Fujian 
Association in Chinatown, New York.

“6) In order to celebrate the ‘70th 
Anniversary of the Founding of the People’s 
Republic of China and the 40th Anniversary 
of the Establishment of Diplomatic Relations 
between China and the United States,’ 
a concert of original music by overseas 
Chinese in the United States will be held 
in Chinatown, New York on September 15, 
2019. The Wind Quintet “Passion Years” is 
the work of Li Jie, the deputy director and 
music director of the American Hua Sheng 
Wind Orchestra. (Head: Xiuxiang Zheng 
August 28, 2019).”

Li Jie the trombonist is the acting musical 
director of Hua Sheng Guan Yuetuan, and also 
the composer of Song bie, mentioned earlier. 
He is regarded to be the most accomplished 
musician of Chinatown. On August 19, 
2006, a passer-by named Shen Lin posted 
a random video onto YouTube of a Chinese 
funeral procession on Mulberry Street that 
was approaching Worth Street. Shen’s video 
is a welcomed contribution to Chinatown 
research and the readers’ viewing; although, 
Shen did not give much information about it. 
The video is of Hua Sheng Guan Yuetuan, and 
the performed song is Li Jie’s Song bie. Then, 
after numerous mourners process in the 
video, a Buddhist sizhu ensemble performs 
Tong bie, the Fujian funeral song from Minju 
theater mentioned earlier16.

Li told me that he immigrated to the 
United Sates in 1993, and that he wrote Song 
bie in 2003. He regards himself as a Chinese-
American composer, and he published 
a volume of his compositions in Fuzhou 
in 2005 titled Love to My Motherland: 
Composing selection of Li Jie, American well-
known composer17. An English translation 
of his biography is printed on the liner 
notes. Li was born in 1951 in Changle City, 

Fujian Province. He studied at the Fujian 
Arts Academy from 1980–1982. In 1990 
he entered the China Music Institute to 
study composition. Li has composed over 
three-hundred works of music, including 
instrumental, choral, dance, and soundtrack 
music as well as Fujianese opera. More 
than eighty of his compositions have been 
published and performed internationally, 
including on CCTV of America.

As indicated in Zheng’s Hua Sheng history, 
Hua Sheng performed at Yale University in 
2006 for the arrival of the Chinese President 
Hu Jintao (2003–2013). Photograph 6 is a 
scene of this performance, conducted by Li 
Jie to the photo’s right holding his trombone 
on his arm. Zou Bin is the first snare 
drummer from the right. Her good friend 
and colleague Elaine Wong is the second 
snare drummer from the left.

Zou adds a graceful touch to all of 
Hua Sheng’s events. Several years ago an 
overseas Chinese newspaper published 
about her, defining her character and place 
in Chinatown and summarizing her role 
within the Fujianese community. The report 
translates as follows:

“The well-known Minjiang River is the 
perfect world, and New York is a big city. 
Here we have the Hua Sheng Wind Orchestra 

Photo 6. Hua Sheng Guan Yuetuan performing  
at Yale University

for the arrival  
of then Chinese President Hu Jintao

[credit: John Huang, 2006]
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Photograph 7. Hua Sheng Guan Yuetuan performing 
for the North American Chinese People’s 9th Celebration of the Lantern Festival 

sponsored by the American Fujianese Spring Festival.
Chinatown, New York [credit: John Huang, 2013]

headed by a woman. The woman’s class 
is stunning, wonderful, and beautiful, 
representing the elegant image of Eastern 
women. From beautiful and happy Fuzhou, 
they will participate in the ‘Happy Spring 
Festival’ with male artists of the New York 
area. They perform large scale overseas 
Chinese activities and have been serving 
the Chinese community, making positive 
contributions to mainstream society and 
promoting expression and appreciation 
of the arts. In the future, with much 
innovation and vertical and horizontal 
development, they will work heart-to-heart 
with the overseas Chinese community 
and gather together in harmony with an 
Eastern character of national art. This is a 
quintessential benchmark that contributes 
to the development of Sino-US cultural and 
artistic exchanges.”18

Photograph 7 of Hua Sheng Guan Yuetuan 
was shot by John Huang in 2013 and used 
to commemorate the closing of the above 

described event. It reads, the 2013 North 
American Chinese People’s 9th Celebration 
of the Lantern Festival sponsored by the 
American Fujianese Association.

Conclusions

China made the Western military band 
tradition its own and reinterpreted the 
performance domain to reflect Chinese 
values, not only in bands’ performances 
of national songs but also in bands’ 
performances at traditional funerals.  

China’s modern military music developed 
greatly right after World War II with funeral 
dirges written by Luo Lang and Li Tongshu. 
The mourning of war martyrs is a Chinese 
value reminding the Chinese people of the 
atrocities of imperialist intervention in the 
country as witnessed in the War of Chinese 
People’s Resistance Against Japanese 
Aggression. These values are maintained 
even in New York City honoring Chinese 
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elders who died in New York but lived or 
served during the Chinese wars of the 
twentieth-century.

The Fujianese brass bands of New York’s 
Chinatown are comprised of professional 
Chinese musicians who learned and 
performed music in their youth in the 
People’s Republic of China. In New York 
they formed bands and preserve the Chinese 
brass band tradition as a custom.

Fujianese brass bands in America such as 
Hua Sheng Guan Yuetuan are a transnational 
musical phenomenon, wherein new 
immigrants of New York maintain their 
premigration values, attitudes, and customs, 
changing the New York soundscape by 
their musical aesthetics, whether at Taoist 
funerals or holiday parades. The Chinese 
Voices Wind Orchestra make New York City 
a more colorful city by their sound and style.

NOTES
1	 Bickers, “The Greatest Cultural Asset East of the Suez” [2]; cf. Liao, Yen Jen Yvonne, Western 

Music and Municipality in 1930s and 1940s Shanghai. Doctoral Thesis, King’s College London, 2016.
2	 Han, “Hede yuedui yanjiu (A Study of Robert Hart’s Orchestra)” [3] cf. Keith Robinson, Sir 

Robert Hart: The Musician (Lulu.com: All Rights Reserved — Standard Copyright License, 2020) [5].
3	 Han, “Zhongguo xiandai junyue zhaoshi chutan” (The Beginnings of Modern Chinese 

Military Music)” [4]; cf. Kaminski, ICONI [1].
4	 Peter Cohn, dir., Golden Venture (2006; York, Pennsylvania: Digital Projects in partnership 

with Strand Capitol Theater), DVD; cf. https://www.petercohn.com/project/golden-venture/.
5	 Anbinder, p. 372-3 [9]; cf. Ephemeral New York, “What remains of an 1881 bank at Mulberry 

Bend.” https://ephemeralnewyork.wordpress.com/2018/10/22/what-remains-of-an-1881-bank-at-
mulberry-bend/ (seen June 22, 2021).

6	 Only names and business names that I requested and received the expressed permission  
of are mentioned in this article. I did not request use of names or permission from everyone  
or every band, so I do not name them.

7	 Kaminski, Asante Ntahera Trumpets in Ghana: Culture, Tradition, and Sound Barrage [25]; cf. 
Kaminski J.S. Sound Barrage: Threshold to Asante Sacred Experience through Music. International 
Review of the Aesthetics and Sociology of Music. 2014, No. 45/2, pp. 345–371. 

8	 Street Angels 馬路天使 (1937) with English subtitles. https://www.youtube.com/
watch?v=bepkAly1F9E&t=410s. 

9	 Frank R. Rossiter, Charles Ives and His America [24, p. 103]; cf. Charles Ives, Essays before  
the Sonata. New York: Knickerbocker Press, 1920, 124 p. See p. 50. 

10	哀乐https://zh.m.wikipedia.org/wiki/%E5%93%80%E4%B9%90 (seen June 29, 2021).
11	 哀乐 Chinese Funeral Tune. https://www.youtube.com/watch?v=LLb-bVTfkEI&t=5s.
12	 The translations of Chinese webpages of songs were done by Xu Min Cheng, a Chinese tutor 

at Hunter College of the City University of New York and my research assistant since 2017. Readers 
can find sources of the translated information by searching for the titles on the web. Any date 
preceded by c. means that the web was not clear to whether the given year is the date of copyright 
or recording.

13	 The songs have lyrics written by the lyricist credited second as song writer. The lyrics  
of the songs are neither included nor translated in this article due the complexity of their length. 
The lyrics are not song with the brass bands.

14	 This information was gathered from a number of different Chinese informants, both in New 
York Chinatown and in Mainland China via WeChat. 

15	 The March of the Volunteers 义勇军进行曲 (1934). https://www.youtube.com/
watch?v=6icFnCSF2yA (November 16, 2006).

16	 New York Chinatown Funeral, recorded and posted by Shen Lin (August 19, 2006). https://
www.youtube.com/watch?v=iO98YHcIgcE (seen July 2, 2021). 

17	 Li Jie, Love to My Motherland: Composing selections of Li Jie, American well-known composer. 
(Fuzhou: Fujian Huayue Printing Co., Ltd., 2005).

18	 From a newspaper announcement kept by Zou Bin.
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Аннотация. В статье проведено 
исследование творческого наследия 
В.П. Стасова (построек, наиболее ярко 
идентифицирующих стилистические 
приёмы архитектора) как определяющего 
основные тенденции развития русской 
архитектуры с конца XVIII до середины 
XIX века, а именно стиля высокий 
классицизм, доминирующего в этот период, 
и истоков историзма. Для минимизации 
субъективности при анализе эволюции 
русской архитектуры по основным 
постройкам В.П. Стасова был сформирован 
принцип данной оценки. В рамках 
творческого наследия В.П. Стасова были 
исследованы: комплекс торговых рядов, 
дворцовый интерьер (на примере парадного 
кабинета), триумфальные арки (ворота) 
(на примере четырёх строений), комплекс 
конюшен (на примере двух), провиантские 
склады (на примере двух), комплекс казарм, 
восстановительные работы (на примере 
собора в архитектурном ансамбле),  
соборы (на примере двух) и церковь, 
доходный жилой дом, дворцовый  
ансамбль.

Abstract. The article presents carried-out 
research work on the artistic heritage  
of Vasily Stasov (the buildings that identify 
to the greatest degree the architect’s stylistic 
techniques) as determining the main trends  
in the development of Russian architecture 
from the end of the 18th to the mid-19th 
century, namely, the “High Classicist” style, 
which was predominant during this period, 
and the sources of historicism. In order  
to minimize subjectivity when analyzing the 
evolution of Russian architecture following 
the main buildings designed by Vasily Stasov, 
the principle of this assessment was formed. 
Within the framework of the creative heritage 
of Vasily Stasov, research was made of:  
a complex of shopping malls, the interior  
of a palace (using the example  
of a ceremonial office), triumphal arches  
(gates) (four examples), a complex of stables 
(two examples), food warehouses  
(two examples), a complex of barracks, 
restoration work (by the example of a cathedral 
in an architectural ensemble), cathedrals  
(two examples) and a church, a tenement 
house, and a palace ensemble.
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Изучение различных типов постро-
ек наиболее значимых зданий 
и сооружений архитектора Васи-

лия Петровича Стасова представляется 
сложным интегративным процессом, 
поэтому важно выявить более ограни-
ченный предмет исследования, а имен-
но — охарактеризование особенностей, 
относящих ту или иную постройку к экс-
плицитно или латентно выраженной 
черте развития русской архитектуры 
как в период творчества архитектора, 
так и в качестве определения зарождаю-
щихся архитектурных стилей.

Актуальность темы исследования об-
условлена всё возрастающей ролью об-
ращения к национальному культурно- 
историческому опыту, архитектурным 
традициям, дифференциация которых 
необходима для целостного понимания 
хода развития и преобразования ар-
хитектурных стилей в России, а также 
для применения этих знаний в современ-
ной архитектурной практике.

Творчество архитектора зачастую оце-
нивается в рамках одного стилевого на-
правления, что, безусловно, объясняется 

структуризацией и систематизацией 
знаний о том или ином стиле в контексте 
их исторической филиации. При подроб-
ном исследовании архитектурного сти-
ля релевантным является поиск как его 
«жизненного цикла», так и сопутствую-
щих ему или вытекающих из него сти-
лей. Детерминация стиля в контексте 
корреляции с творческим наследием его 
представителей устанавливает различ-
ные локальные преобразования. Важно 
идентифицировать частные стилисти-
ческие архитектурные предпочтения 
от закономерной стилистической эволю-
ции, продиктованной географическими, 
социальными, культурными и другими 
факторами, а также выявить возникно-
вение или предпосылки возникновения 
нового архитектурного направления.

Таким образом, творческое насле-
дие архитекторов отражает тенденции 
преобразований в архитектуре, дивер-
генция которых может быть очень су-
щественной. Поэтому при определении 
тенденций развития русской архитек-
туры крайне важно грамотно произве-
сти анализ полного «жизненного цик-

Ключевые слова:

творческое наследие В.П. Стасова, русская 
архитектура, тенденции развития русской 
архитектуры, искусство XVIII — середины 
XIX века, высокий классицизм, русско-
византийский стиль

Keywords:

the artistic heritage of Vasily Stasov, Russian 
architecture, trends in the development of 
Russian architecture, the art of the 18th —  
mid-19th century, High Classicism, the Russian-
Byzantine style
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ла» архитектурного стиля или стилей 
в данный период исторического раз-
вития, их эволюции либо дивергенции 
(по ряду факторов) или типизации (для 
определённого типа построек), обра-
щения к другим стилям, предпосылок 
формирования и/или появления но-
вых стилей в творчестве архитекторов, 
а также абстрагирование от локальных 
стилистических особенностей архитек-
торов, не являющихся чертой эволюции 
данных стилей, признаком обращения 
к предшествующим стилям или появле-
ния новых стилей.

В данной статье рассмотрено твор-
ческое наследие (основные построй-
ки) величайшего русского архитектора  
В.П. Стасова, творчество которого при-
шлось на процветание и угасание рус-
ского классицизма, одного из наиболее 
длительных и значимых архитектурных 
стилей [1]. Значимость изучения твор-
чества В.П. Стасова заключается в том, 
что, являясь ярким представителем вы-
сокого классицизма, архитектор обраща-
ется к другим развивающимся стилям 
и стоит у истоков ещё не признанных, 
появившихся значительно позднее ар-
хитектурных стилей [2].

Целью проведённого исследования 
стало определение основных тенденций 
эволюции русской архитектуры в период 
с конца XVIII до середины XIX века (ча-
стично до конца XIX века) по творческо-
му наследию В.П. Стасова. Задачи иссле-
дования включали:

–	 описание основных построек  
В.П. Стасова (их стилистическая оценка);

–	 отнесение постройки к тому 
или иному архитектурному стилю (со-
гласно архитектурно-исторической пе-
риодизации); 

–	 выделение черт стилистической 
эволюции или типизации (для опреде-
лённого типа постройки);

–	 выделение черт стилистической 
преемственности (предшествующих рас-
сматриваемому стилей) или новаторства 
(появившихся позднее стилей);

–	 выделение локальных стилистиче-
ских особенностей архитектурных объ-
ектов;

–	 структурирование полученных зна-
ний в положения о базальных тенденци-
ях. 

Исследуемая тематика имплицитно 
выражается в научной литературе, где 
превалирующе затрагиваются вопросы 
как становления и развития русской 
архитектуры конца XVIII — середины  
XIX века в общем, так и творческого на-
следия отдельных её представителей. 
Среди научных трудов, посвящённых 
изучению развития классицизма и твор-
честву его представителей, можно выде-
лить работы Н.Е. Лансере, И.А. Фомина, 
В.Я. Курбатова, А.И. Некрасова, Г.Г. Грим-
ма, А.Г. Циреса, В.И. Пилявского, Н.Н. Ко-
валенской, М.А. Ильина, В.Н. Талепоров-
ского, Ю.А. Егорова, Н.Ф. Гулякицкого,  
В.Г. Исаченко, В.К.Шуйского, Н.И. Глинки, 
Т.Е. Тыжненко и многих других.

Методика исследования базируется 
на изучении, синтезе и структурном ана-
лизе, сопоставлении и обобщении, систе-
матизации искусствоведческих библио-
графических источников, консолидации 
научного опыта авторов-исследователей 
по поднятой тематике. 

Основные работы и проекты В.П. Стасова

В качестве материала для иссле-
дования выбраны 17 архитектурных 
объектов — основных работ и проектов  
В.П. Стасова. Представленные ниже их 
характеристики составлены соглас-
но выбранной методике и, следуя ей, 
распределены по четырём пунктам  
описания. 
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Ил. 1. Табачные торговые ряды, 
г. Кострома (1819–1820)

Il. 1. Tobacco trading stalls,
Kostroma (1819–1820) 

[Источник/Source: http://nasledie44.ru/galereya/15]

Ил. 2. Парадный кабинет Александра I Екатерининского дворца, 
г. Пушкин (1817, 1821–1822)

Il. 2. State Office of Alexander I of the Catherine Palace,
Pushkin (1817, 1821–1822)

[Источник/Source: https://tzar.ru/objects/ekaterininsky/cabinet]
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1. Табачные торговые ряды в Костроме 
(1819–1820) (ил. 1).

Комплекс торговых рядов: стиль — вы-
сокий классицизм.

Для данного типа общественных зда-
ний, получивших распространение 
по всей стране, в начале XIX века сфор-
мировался определённый архитектур-
ный облик, обусловленный лаконичным 
двухэтажным (одноэтажным) объёмом 
периметральной (треугольной) компози-
ции, крытыми галереями с включением 
ордерной системы, размеренным рит-
мом арочных проёмов, лапидарным де-
корированием фасадов (превалирующе 
массивный антаблемент без архитрава, 
триглифов и метоп) и др. [2].

Черт стилистической преемственно-
сти или новаторства не выявлено.

Среди локальных стилистических 
особенностей архитектурного объекта 
выделено использование в композиции 
фасада дорической колоннады, представ-
ленной лоджией. 

2. Парадный кабинет Александра I Екате-
рининского дворца (1817, 1821–1822) (ил. 2).

Интерьер «эпохи высокого классициз-
ма» (русский ампир).

Решение внутреннего убранства па-
радного кабинета стало «образцом» 
для многих дворцовых интерьеров рас-
сматриваемого стиля как результат гар-
моничного соподчинения всех элементов 
архитектурной композиции: облицовка 
стен светлым искусственным мрамором, 
«работа» с поверхностью потолка (эксе-
дры, конхи, люнеты, кессоны), роспись 
мифологической и военной символики 
(эмблематика декора), скульптурное и де-
коративное убранство, включение эле-
ментов ордерной системы — пилястры 
(колонны), фриз, а также утончённая ме-
бель, «геометричный» паркет и др. [3]. 

Черт стилистической преемственно-
сти или новаторства не выявлено.

Среди локальных стилистических осо-
бенностей интерьера отмечается подчёр-
кнуто монументальный и уравновешен-
ный характер, сопоставление минимали-
стичной отделки поверхностей с чётко 
прорисованным детализированным де-
кором.

3. Каменные ворота у «Холодных бань» 
(1817) (ил. 3).

Ворота выполнены в стиле высокий 
классицизм.

Ил. 3. Каменные ворота у «Холодных бань», 
г. Пушкин (1817)

[Источник/Source: https://art.biblioclub.ru/picture_132999_sadovyie_vorota_u_holodnyih_
ban_ekaterininskiy_park/]
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Использование ордерной системы 
как самостоятельной единицы архитектур-
ной композиции (триумфальные ворота, 
арки) стало новым этапом развития рус-
ского ампира (тождественно мировому ам-
пиру в начале XIX века). В ознаменование 
побед русских войск и других торжествен-
ных событий данный тип сооружений стал 
создаваться ещё в эпоху барокко, но имен-
но в классицистической форме приобрёл 
большее распространение, начиная с про-
ектов Луиджи Руска и Джакомо Кваренги. 
Использование пудостского камня для соз-
дания двух пилонов, состоящих из дориче-
ских колонн, относит сооружение к пери-
оду высокого классицизма [4].

Чугунные узорчатые ворота, скуль-
птурные группы грифонов совместно 
с массивными колоннами создают ко-
герентную систему, распространённую 
в стиле модерн.

Черт локальных стилистических 
особенностей архитектурного объекта 
не выявлено.

4. Чугунные ворота «Любезным моим 
сослуживцам» (1817) (ил. 4).

Ворота выполнены в стиле высокий 
классицизм.

Применение чугуна в целых архи-
тектурных сооружениях стало одним 
из факторов эволюции триумфальных 
ворот (павильонов). Памятник мужеству 
и стойкости великого русского народа, 
победившего в Отечественной войне 
1812 года, представленный двухрядной 
трёхпролётной колоннадой, поддержи-
вающей массивный антаблемент и со-
стоящей из восьми чугунных шестиме-
тровых каннелированных дорических 
колонн, отлитых на Петрозаводском пу-
шечном заводе и Санкт-Петербургском 
литейном заводе, стал примером техни-

Ил. 4. Чугунные ворота «Любезным моим сослуживцам», 
г. Санкт-Петербург (1817)

Il. 4. Cast-Iron gate “To my Dear Colleagues”,
St. Petersburg (1817)

[Источник/Source: http://landscape.totalarch.com/node/374]
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ческих достижений металлургической 
промышленности [5].

Ворота «Любезным моим сослужив-
цам», несмотря на сложность сборки и мас-
штабность отливки, показали, что чугун 
и сталь могут работать как самостоятель-
ная архитектурная единица, что стало 
характерной особенностью для многих 
типов зданий периода модерна.

Степень применения металла в стро-
ительстве триумфальных ворот (арок), 
безусловно, выделяет В.П. Стасова среди 
других архитекторов русского ампира. 

5. Здание дежурных конюшен в Пуш-
кине (1822–1823) (ил. 5).

Комплекс конюшен относится к стилю 
высокий классицизм.

Ансамблевость построек, монумен-
тальный образ фасада, представленного 
укрупнённой рустовкой первого яруса 

и гладкой поверхностью стен второго 
яруса, высокоподнятой крышей, эле-
ментами дорического ордера (мощный 
дорический фриз из триглифов и метоп, 
выносной карниз с модульонами), соче-
танием декоративных элементов египет-
ских мотивов (трапециевидная форма 
ворот, утолщение стен книзу, крупный 
масштаб членений архитектурной ком-
позиции) — характерные черты утили-
тарного типа зданий, явившегося одним 
из этапов эволюции русского ампира (ко-
нюшен, провиантских складов) [2].

Египетские мотивы архитектуры 
зданий получили распространение 
в египтизирующем стиле периода исто-
ризма и модерна.

Черт локальных стилистических 
особенностей архитектурного объекта 
не выявлено.

Ил. 5. Здание дежурных конюшен, 
г. Пушкин (1822–1823)

Il. 5. The Building of the Duty Stables,
Pushkin (1822–1823)

[Источник/Source: https://tamara.shemyak.com/SaintPetersburg/Pushkin/PushTown/push_
Sadov/push_sadova.html]
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6. Измайловские провиантские скла-
ды (1820–1822) (ил. 6).

Данный тип крупных общественных 
зданий относится к стилю высокий клас-
сицизм.

Измайловские провиантские склады 
относятся к утилитарному типу зданий, 
который детерминируется как своим 
функциональным назначением, так 
и решением важнейшей задачи высоко-
го классицизма — работы фасада с окру-
жением, а именно корреляцией гладкой 
и рустованной поверхности стен, рит-
мичных полукруглых и прямоугольных 
оконных проёмов и ниш, парных глад-
ких пилонов с аттиками с протяжённым 
участком набережной Обводного канала 
между Измайловским и Лермонтовским 
проспектами [там же].

В постройке определяются черты пе-
риода эклектики: взаимодействия сомас-
штабных человеку элементов с элемен-
тами укрупнённого масштаба (египтизи-
рующего стиля).

Черт локальных стилистических 
особенностей архитектурного объекта 
не выявлено.

7. Провиантские склады в Москве 
на Крымской площади (1829–1831) (ил. 7).

Данный тип крупных общественных 
зданий относится к стилю высокий клас-
сицизм.

Провиантские склады в Москве от-
носятся к безордерному утилитарному 
типу зданий, который детерминируется 
решением важнейшей задачи высокого 
классицизма — «работы» фасада с окру-
жением, и именно ансамбль, включаю-
щий три однотипных складских корпу-
са, создаёт парадный фронт застройки 
по Зубовскому бульвару и улице Осто-
женке [6]. Монументальный и звучный 
облик «образцового» двухэтажного 
корпуса создаётся крупным масштабом 
членений, «работой» гладких поверх-
ностей стен, утолщающихся книзу, 
с элементами ордерной системы (мощ-
ный дорический фриз из триглифов и  

Ил. 6. Измайловские провиантские склады,
г. Санкт-Петербург (1820–1822)

Il. 6. Izmailovo Provision Warehouses,
St. Petersburg (1820–1822)

[Источник/Source: http://rasfokus.ru/photos/tp/пАНОРАМА/new/photo2741967.html]
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метоп, выносной карниз с модульона-
ми) и лапидарного декора (трапецие-
видная форма входов, обрамлённых на-
личниками и фронтонами сандриков, 
полуциркульные проёмы, заглублён-
ные в широкие арочные ниши, обработ-
ка рустом средних звеньев продольных 
фасадов до низа окон второго этажа, 
скульптурные венки, высокий цоколь, 
высокоподнятые крыши с люкарнами) 
[там же]. 

Египетские мотивы архитектуры 
зданий получили распространение 
в египтизирующем стиле периода исто-
ризма и модерна. 

Черт локальных стилистических 
особенностей архитектурного объекта 
не выявлено.

8. Здание Павловских казарм  
(1817–1821) (ил. 8).

Комплекс казарм относится к стилю 
высокий классицизм. 

Ил. 7. Провиантские склады на Крымской площади, 
г. Москва (1829–1831)

Il. 7. Provision Warehouses on the Crimean Square,
Moscow (1829–1831)

[Источник/Source: https://dic.academic.ru/dic.nsf/ruwik%20i/1605912]

Ил. 8. Здание Павловских казарм, 
г. Санкт-Петербург (1817–1821)

Il. 8. The Building of the Pavlovsk Barracks,
St. Petersburg (1817–1821)

[Источник/Source: https://zaych361.livejournal.com/78224.html]
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Несмотря на превалирующе функ-
циональное предназначение зданий,  
В.П. Стасов решает ансамбль таким об-
разом, чтобы он соответствовал мас-
штабу городской площади, служившей 
для военных учений, парадов и смотров, 
что явилось «образцом» решения слож-
ной градостроительной ситуации. Стасов 
филигранно перепланировал и «одел» 
отдельностоящие постройки общим фа-
садом, оставляя пропорциональные со-
отношения и фрагментарно — первый 
ярус фельтеновского здания, рустованная 
стена которого разделена аркадой окон, 
основные членения фасада и принцип 
организации центральных ризалитов [7]. 
Многофункциональность комплекса зда-
ний, система внутренних замкнутых дво-
ров, решение значительно протяжённого 
фасада в одном приёме с чётко организо-
ванной структурой членений как круп-
ных элементов композиции (портики, 
боковые дорические шестиколонные 
и центральные десятиколонные и двенад-
цатиколонные), так и мелких акцентов 
и декора (гладкий треугольный фронтон, 
мощный аттик, обрамлённый скульптур-

ной группой военной тематики, заверше-
ние полуциркульных окон архивольтом  
с рядом замковых камней, прямоуголь-
ных — сандриками на кронштейнах 
и др.), — черты эволюции принципа ор-
ганизации значительных многофунк-
циональных ансамблей в приложении 
к окружающему контексту [1; 7].

Черт стилистической преемственно-
сти или новаторства не выявлено, все 
черты характеризуют ансамбль как при-
мер стиля высокий классицизм.

Среди локальных стилистических 
особенностей архитектурного объекта 
выделено использование ступенчатого 
аттика.

9. Перестройка корпуса придворных 
конюшен (1817–1823) (ил. 9).

Корпус придворных конюшен отно-
сится к стилю высокий классицизм.

Стилистические особенности фасадов 
корпусов тождественны вышеизложен-
ным чертам утилитарного типа зданий, 
но здесь важно отметить проведённую 
В.П. Стасовым перестройку, ведь с на-
чала XIX века многие здания пришли 
в упадок. Чертами удачного архитектур-

Ил. 9. Корпуса придворных конюшен, 
г. Санкт-Петербург (1817–1823)

Il. 9. The Buildings of the Court Stables,
St. Petersburg (1817–1823)

[Источник/Source: http://sntsadovoe.ru/architecture_buildings_Imperator_konushni.html]
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но-планировочного решения перестро-
енного комплекса зданий стали взаимо
связь протяжённых фасадов с водными 
«направляющими», скругление фасада 
по Конюшенному переулку при помощи 
монументальной дорической колонна-
ды, включение доминант на узлах пе-
релома направлений (кубические пави-
льоны и церковь Спаса Нерукотворного 
образа со стороны Конюшенной площа-
ди, являющаяся основной доминантой 
ансамбля и отличающаяся своим куби-
ческим объёмом, пологим куполом, кру-
глыми звонницами, четырёхколонным 
портиком ионического ордера, нишами 
по бокам в конхах), близкорасположен-
ные оконные проёмы корпусов для улуч-
шения естественной освещённости хо-
зяйственных зданий, технические дости-
жения (чугунные колонны, перекрытия 
и водоводы, произведённые на казённых 
чугунолитейных заводах, механизиро-
ванная подача воды) и др. [1; 8].

Черт стилистической преемственно-
сти или новаторства не выявлено, все 
черты характеризуют ансамбль как при-
мер стиля высокий классицизм.

Среди локальных стилистических осо-
бенностей архитектурного объекта мож-
но выделить «стасовские» полуциркуль-
ные ниши и плоские лоджии.

10. Нарвские триумфальные ворота 
(1827–1834) (ил. 10).

Триумфальные ворота относятся к сти-
лю высокий классицизм.

Нарвские триумфальные ворота — экс-
плицитный пример сооружения стиля рус-
ский ампир в Санкт-Петербурге, величе-
ственный памятник, посвящённый победе 
России в войне с армией Наполеона, черта-
ми которого являются значительные габа-
риты (высота составляет более 30 метров), 
скульптурное убранство и декор военной 
и аллегорической тематики (шестёрка ко-
ней и богиня Победы на колеснице, древ-
нерусские витязи, крылатые женские 

Ил. 10. Нарвские триумфальные ворота, 
г. Санкт-Петербург (1827–1834)

Il. 10. The Narva Triumphal Gates,
St. Petersburg (1827–1834)

[Источник/Source: https://peterburg.center/maps/prospekt-stachek-v-sankt-peterburge.html]
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фигуры, барельеф летящих гениев Славы, 
торжественные надписи, выполненные 
золочёными рельефными буквами), один 
пролёт, применение ордерной системы 
(коринфский ордер, включающий двенад-
цать десятиметровых каннелированных 
колонн, антаблемент с раскреповкой), мо-
нументальный аттик и др. [9].

Черт стилистической преемствен-
ности или новаторства не выявлено, 
все черты характеризуют сооружение 
как пример стиля высокий классицизм, 
его образ тождественен триумфальным 
аркам Рима.

Применение несущих медных листов 
для облицовки — локальная стилистиче-
ская особенность данного сооружения.

11. Триумфальные ворота с корде-
гардиями у заставы по дороге в Москву 
(1834–1838) (ил. 11).

Триумфальные ворота относятся к сти-
лю высокий классицизм.

Построенные в честь победы России 
в русско-турецкой войне в 1828–1829 
гг., Триумфальные ворота определяют-
ся чертами стиля русский ампир, среди 
которых — применение ордерной си-
стемы: дорический ордер, включающий 
двенадцать (по шесть в два ряда) канне-
лированных колонн, видоизменённый 
антаблемент (вместо триглифов декор 
выполняется фигурами гениев, держа-
щих щиты с 36 гербами русских губер-
ний), скульптурное убранство военной 
тематики (восемь декоративных групп, 
изображающих воинские доспехи и тро-
феи), строительство кордегардий (поме-
щений для караула) [9; 10].

Рассматривая детали сооружения 
фрагментарно, можно определить, 
что Афинские пропилеи, вероятно, по-
служили прообразом аттика с группой 
военных доспехов и трофеев, а сборная 
система и использование чугуна (отлив-

Ил. 11. Триумфальные ворота с кордегардиями, 
г. Санкт-Петербург (1834–1838)

Il. 11. Triumphal Gates with Guardrooms,
St. Petersburg (1834–1838)

[Источник/Source: https://vipernn.livejournal.com/21287.html]
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ка пустотелых чугунных блоков колонн) 
является одной из черт архитектуры вто-
рой половины XIX века [10; 11].

Черт локальных стилистических 
особенностей архитектурного объекта 
не выявлено.

12. Восстановительные работы в соборе 
Смольного монастыря (1832–1835) (ил. 12).

Смольный собор выполнен в лучших 
формах елизаветинского барокко, инте-
рьер — в стиле высокий классицизм.

Внутренние восстановительные ра-
боты, предпринятые В.П.Стасовым, 
имели ряд релевантных особенностей, 
ведь, как уже отмечалось выше, в соот-
ветствии с ухудшением состояния мно-
гих типов зданий, в том числе соборов 
и храмов, развитие технологий и мето-
дов реконструкции и реставрации было 
очень важно. Среди таких особенностей 
можно выделить аккуратное внедрение 

классицистических элементов в сложив-
шийся барочный образ (внешний облик 
почти не тронут, внутреннее убранство 
было сделано лаконичнее: полы выстла-
ли ревельской плитой, стены оштукату-
рили и окрасили в белый цвет, колонны 
и цоколи пилонов облицевали белым 
искусственным мрамором, был исполь-
зован коринфский ордер с изящно про-
рисованными кронштейнами карниза, 
аттик с лепниной, позолоченные резные 
иконостасы, удивительная гранёная хру-
стальная балюстрада и др.), восстановле-
ние разрушенных (повреждённых) эле-
ментов и улучшение инженерных систем 
(заделаны трещины, заменена кирпич-
ная кладка в местах потери (ухудше-
ния) её несущей способности, очищены 
и осушены подвалы, отремонтирована 
кровля, в стенах устроены трубы для пе-
чей, купола покрыты белым цинковым  

Ил. 12. Смольный собор, 
г. Санкт-Петербург (1832–1835)

Il. 12. The Smolny Cathedral,
St. Petersburg (1832–1835)

[Источник/Source: https://photonomy.ru/competition/388/photo/30240]
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железом и др.), ансамблевость (проклад-
ка улиц у стен монастыря, формирование 
новых корпусов (флигелей), проектиро-
вание ажурной решётки для отделения 
предсоборной площади, благоустройство 
и озеленение территории и др.) [2; 12].

Ввиду преемственности архитектур-
ного образа барокко Ф.-Б. Растрелли с со-
четанием классицистических убежде-
ний В.П. Стасова, архитектуру собора 
можно рассматривать как эклектичную 
(корреляция барочного фасада и вну-
треннего убранства эпохи классицизма). 

Среди локальных стилистических 
особенностей архитектурного объекта 
можно выделить применение лепнины 
с ангелами и гирляндой между ними.

13. Спасо-Преображенский собор 
(1827–1829) (ил. 13).

Собор представляет стиль высокий 
классицизм.

Среди классицистических стилистиче-
ских особенностей архитектуры собора 
— ансамблевость (величественный образ 
собора является яркой доминантой градо-
строительной застройки данного места, 
завершая собой перспективную ось ули-
цы Пестеля), использование ордерной 
системы (портик из четырёх ионических 
колонн с западной стороны собора), полу-
циркульные высокие окна, помещённые 
в ниши с балюстрадами и архивольтами, 
скульптурные и декоративные элементы 
военной тематики (панно с воинскими 
атрибутами, самобытная ограда, основу 
которой представляют стволы трофей-
ных турецких пушек), строгое изящество 
гладких поверхностей стен [2; 13]. 

Некоторые черты решения образа 
собора соотносятся с традициями рус-
ского зодчества (распространившимися 
в период русско-византийского стиля):  

Ил. 13. Спасо-Преображенский собор, 
г. Санкт-Петербург (1827–1829)

Il. 13. The Spaso-Preobrazhensky Cathedral,
St. Petersburg (1827–1829)

[Источник/Source: https://spbhi.ru/showplace/sobory/pravoslavnye/preobrazhensky.html]
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пятиглавие, квадратная крестово-ку-
польная планировочная система, со-
четание резных архивольтов полуцир-
кульных окон с гладью стены, своды цен-
трального купола поддерживают четыре 
мощных столпа, деревянный резной пя-
тиярусный иконостас и др. [2; 13; 14].

Среди локальных стилистических осо-
бенностей архитектурного объекта мож-
но выделить применение барельефов 
с головками ангелов.

14. Троице-Измайловский собор  
(1828–1835) (ил. 14).

Собор представляет стиль высокий 
классицизм.

Один из красивейших соборов 
Санкт-Петербурга, являющийся кон-
секвенцией развития Высокого класси-
цизма в храмовой архитектуре, харак-
теризуется такими чертами, как ансам-
блевость (восьмидесятиметровый собор 

представляет собой величественную до-
минанту в окружении застройки Москов-
ского проспекта, разработана предсобор-
ная площадь, элементы благоустройства), 
применение ордерной системы (четыре 
тождественных шестиколонных порти-
ка коринфского ордера, вокруг барабана 
центрального купола располагается ко-
лоннада малого ордера), полуциркуль-
ные высокие окна, помещённые в ниши 
с балюстрадами и архивольтами, скуль-
птурное и декоративное убранство (пыш-
ный фриз, обитая металлом балюстрада, 
чугунные треножники, скульптуры Ар-
хангелов Михаила и Гавриила, горизон-
тальные членения профилированными 
карнизами, мощный гранитный цоколь 
(стилобат)), строгое изящество гладких 
поверхностей стен [2; 15]. 

«Прорисованный» фриз с ангела-
ми и гирляндами (выделяемый ранее 

Ил. 14. Троице-Измайловский собор, 
г. Санкт-Петербург (1828–1835)

Il. 14. The Trinity-Izmailovsky Cathedral,
St. Petersburg (1828–1835)

[Источник/Source: https://pravoslavie.ru/124196.html]



112

Architecture and Design ICONI. 2021;(4)

как локальная стилистическая особен-
ность), пятиглавие, сочетание резных ар-
хивольтов полуциркульных окон с гла-
дью стены, купольный свод, деревянный 
резной иконостас, сочетание убранства 
как военной тематики, провозглашаю-
щей патриотическую доблесть народа 
и самодержавия и свойственной ампи-
ру, так и православной, соотносящейся 
с русским зодчеством и встречающейся 
в проанализированных выше построй-
ках, отражают эволюцию и угасание вы-
сокого классицизма в сторону историзма 
(а именно — русско-византийского сти-
ля) [2; 11; 14]. Эксплицитными примера-
ми, декларирующими возникновение 
первого этапа национально-романти-
ческого движения в русской архитекту-
ре, стали церковь Александра Невского 
в Потсдаме и перестроенная Десятинная 
церковь в Киеве [2].

Купола, окрашенные сине-голубой 
краской и декорированные накладными 
медными позолоченными звёздами, пред-
ставляют собой локальное явление (по ве-
лению императора Николая I) [там же]. 

15. Церковь Александра Невского 
на исторической территории русской 
колонии Александровка (в Потсдаме) 
(1826–1829) (ил. 15).

Церковь Александра Невского отно-
сится к русско-византийскому стилю.

Чертами зарождения русско-визан-
тийского стиля в архитектурно-плани-
ровочном решении церкви являются: 
квадратный крестово-купольный одно-
престольный тип, пятиглавие, чередо-
вание гладких стен и резного декора, 
килевидные перспективные порталы, 
над которыми размещаются иконы, про-
филированные лопатки, между которы-
ми располагаются узкие заглублённые 
окна, световые барабаны, обработанные 
аркадой, луковичные главы [14; 16].

Безусловно, определяется преемствен-
ность черт русского ампира (во вну-
треннем убранстве, меньше — в фасад-
ном), ведь для В.П. Стасова, убеждённого 
приверженца традиций классицизма, 

было непривычно работать в совершен-
но новом для него стиле (идёт поиск про-
порций, нужных соотношений для ново-
го композиционного и стилистического 
решения, средств художественной вы-
разительности и т.д.). Но надо заметить, 
что этот уникальный опыт латентно при-
вёл к возникновению нового направле-
ния в развитии русской архитектуры — 
историзма (псевдорусского стиля) [2; 14].

Черт локальных стилистических 
особенностей архитектурного объекта 
не выявлено.

16. Дом Котомина на Невском проспек-
те (1812–1815) (ил. 16).

Образец доходного жилого дома стиля 
высокий классицизм.

Характерные черты высокого класси-
цизма угадываются в сочетании строго-
сти (гладких поверхностей оштукатурен-
ных стен) и звучной «прорисовке» дета-
лей: использовании ордерной системы 
(боковые ризалиты с лоджиями (дориче-

Ил. 15. Церковь Александра Невского, 
г. Потсдам (1826–1829)

Il. 15. The Church of Alexander Nevsky,
Potsdam (1826–1829)

[Источник/Source: https://decs.abcdef.wiki/
wiki/Alexandrowka_%28Potsdam%29]



113

Архитектура и дизайнИКОНИ. 2021. № 4

ской колоннадой), трёхчетвертной дори-
ческий портик в центре (не существует), 
дорический фриз, аттик с декоратив-
ными балясинами, изящный выносной 
карниз с модульонами), прямоугольные 
оконные проёмы, обрамлённые налич-
никами и треугольными фронтонами 
сандриков на третьем этаже [2; 8]. 

Черт стилистической преемственно-
сти или новаторства не выявлено, все 
черты характеризуют постройку как при-
мер стиля высокий классицизм.

Среди локальных стилистических 
особенностей архитектурного объекта 
выделено использование в композиции 
фасада дорической колоннады, пред-
ставленной лоджией, и антаблемента 
без архитрава, что стало отличительной 
особенностью многих построек В.П. Ста-
сова [2].

17. Ансамбль президентского дворца 
в Вильнюсе (1820–1832) (ил. 17).

Дворцовый комплекс относится к сти-
лю высокий классицизм.

Решённый в классицистических тра-
дициях и отличающийся своей монумен-
тальностью, особенно заметной на фоне 
плотной застройки Вильнюса, дворцо-
вый ансамбль характеризуется зданием 
дворца в плане прямоугольной формы 
с тремя ризалитами, главный и дворо-
вой фасад которого решены тождествен-
но (центральный ризалит, завершённый 
аттиком, и боковые — треугольными 
фронтонами, фасады со стороны площа-
ди объединены двумя дорическими ко-
лоннадами, над которыми располагается 
терраса второго этажа; средний ризалит 
дворового фасада выделяется иониче-
ской колоннадой из восьми колонн с бал-

Ил. 16. Дом Котомина на Невском проспекте, 
г. Санкт-Петербург (1812–1815)

Il. 16. Kotomin’s house on Nevsky Prospect,
St. Petersburg (1812–1815)

[Источник/Source: http://www.hellopiter.ru/House_kotomina.html]
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коном второго этажа, боковые ризалиты 
выдвинуты вперёд); первый этаж пред-
ставлен коридорной планировочной 
системой, второй этаж — анфиладной; 
широким благоустроенным двором, зам-
кнутым служебными и хозяйственными 
корпусами, боковыми семиколонными 
дорическими портиками и зданием кор-
дегардии в глубине; лапидарным деко-
ром (горизонтальными тягами, нишами, 
мутулами на выступающем карнизе, на-
личниками и сандриками полуциркуль-
ных и прямоугольных оконных проёмов) 
[17; 18]. 

Черт стилистической преемственно-
сти или новаторства не выявлено, все 
черты характеризуют постройку как при-
мер стиля высокий классицизм.

Среди локальных стилистических 
особенностей архитектурного объекта 
выделено использование в композиции 

фасада дорической колоннады, представ-
ленной лоджией.

Заключение

Выбор для исследования архитектур-
ной эволюции высокого классицизма 
с конца XVIII до середины XIX века твор-
ческого наследия В.П.Стасова оправдан 
и рационален (по объёму и типам соз-
данных построек, по периоду творчества, 
по приверженности традициям стиля).

Для минимизации субъективности 
при анализе эволюции русской ар-
хитектуры по основным постройкам  
В.П. Стасова был сформирован принцип 
данной оценки: отнесение постройки 
к тому или иному архитектурному сти-
лю, выделение черт стилистической 
эволюции того или иного стиля или ти-
пизации, выделение черт стилей, пред-

Ил. 17. Ансамбль президентского дворца, 
г. Вильнюс (1820–1832)

Il. 17. Ensemble of the Presidential Palace,
Vilnius (1820–1832)

[Источник/Source: https://wiki-2.ru/wiki/Файл:Wilno_-_Pałac_prezydencki.jpg]
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шествующих данному или появившихся 
позднее, выделение локальных стили-
стических особенностей архитектурных 
объектов. Важно было выявить стили-
стические особенности в определённых 
типах зданий (сооружений), проследив 
их дивергенцию, типизацию в рамках 
одного или нескольких стилей (пусть 
и латентно). 

В результате проведённого исследо-
вания творческого наследия В.П.Ста-
сова (наиболее идентифицирующих 
стилистические приёмы архитектора 
построек) как определяющего основ-
ные тенденции развития русской ар-
хитектуры с конца XVIII до середины  
XIX века, а именно доминирующего 
в этот период стиля высокий класси-
цизм и истоков историзма, можно сде-
лать ряд выводов. 

Комплекс торговых рядов (стиль высо-
кий классицизм) определён лаконичным 
одноэтажным (двухэтажным) объёмом, 
периметральной (треугольной) компози-
цией, крытыми галереями, упорядочен-
ными арочными проёмами, лапидарным 
декорированием с включением ордер-
ной системы [2]. 

Дворцовый интерьер (на примере па-
радного кабинета, стиль высокий клас-
сицизм) определён гармоничным соче-
танием сдержанной облицовки стен со 
сложным формообразованием/декориро-
ванием потолка, скульптурным и деко-
ративным убранством мифологической 
и военной символики, включением эле-
ментов ордерной системы [3].

Триумфальные арки (ворота) (стиль 
высокий классицизм) определены ис-
пользованием ордерной системы, скуль-
птурного убранства и декора военной 
и аллегорической тематики, монумен-
тальным образом. Триумфальные арки 
(ворота) (черты стиля модерн) определе-
ны сборной системой и использованием 
чугуна/металла (отливкой пустотелых 
чугунных блоков колонн, скульптурных 
групп, элементов ордерной системы и де-
кора, облицовкой металлом) [4; 5; 9; 10].

Комплекс конюшен (стиль высокий 
классицизм) определён ансамблевостью 
построек (композиционной, акцентной, 
смешанной), монументальным образом 
фасада, элементами ордерной системы 
[2; 8]. Комплекс конюшен (черты египти-
зирующего стиля) определён трапецие-
видной формой ворот, утолщением стен 
к низу, взаимодействием сомасштабных 
человеку элементов с элементами укруп-
нённого масштаба [там же].

Провиантские склады (стиль высокий 
классицизм) определены «работой» вели-
чественного фасада с окружением, корре-
ляцией гладкой и рустованной поверхно-
сти стен, полукруглых и прямоугольных 
оконных проёмов и ниш, элементами 
ордерной системы, высокоподнятой кры-
шей, минимальным декором [2; 6]. Про-
виантские склады (черты египтизирую-
щего стиля) определены трапециевидной 
формой входов, утолщением стен книзу, 
взаимодействием сомасштабных челове-
ку элементов с элементами укрупнённо-
го масштаба [там же].

Комплекс казарм (стиль высокий 
классицизм) определён многофункцио-
нальностью комплекса зданий, системой 
внутренних замкнутых дворов, решени-
ем значительно протяжённого фасада 
в одном приёме с чётко организованной 
структурой членений [1; 7].

Ремонтно-реставрационные работы 
(на примере собора в архитектурном 
ансамбле) (стиль интерьера — высокий 
классицизм) определены восстановле-
нием разрушенных (повреждённых) 
элементов, улучшением инженерных 
систем, аккуратным внедрением класси-
цистических элементов в сложившийся 
барочный образ. Сочетание гладких по-
верхностей стен и фустов коринфско-
го ордера с лапидарным декором дела-
ет внутреннее убранство лаконичным 
и звучным [2; 12].

Соборы (стиль высокий классицизм) 
определены ансамблевостью (собор 
как акцентная доминанта градостро-
ительной застройки), использовани-
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ем ордерной системы (ионического/
коринфского ордера), скульптурными 
и декоративными элементами военной 
и христианской тематики, полуциркуль-
ными высокими окнами, горизонталь-
ными членениями, профилированными 
карнизами, согласованностью гладких 
поверхностей стен и выразительным де-
кором [2; 11; 13; 15]. Соборы (черты рус-
ско-византийского стиля) определены 
пятиглавием, крестово-купольной систе-
мой, типом планировки (квадратным/в 
форме равноконечного креста), резными 
архивольтами полуциркульных окон 
и деревянным иконостасом, декоратив-
ными элементами православной тема-
тики [2; 14].

Церковь (черты русско-византийского 
стиля) определена квадратным кресто-
во-купольным однопрестольным типом, 
пятиглавием, чередованием гладких стен 
и резного декора, аркадой световых бара-
банов, луковичными главами [там же].

Доходный жилой дом (стиль высокий 
классицизм) определён строгостью глад-
кого, но вместе с тем выразительно дета-
лизированного архитектурными элемен-
тами фасада, использованием ордерной 
системы [2; 8].

Дворцовый ансамбль (стиль высокий 
классицизм) определён зданием дворца 
в плане прямоугольной формы, контекст-
ным применением различных архитек-
турных элементов фасада и декора, эле-
ментов ордерной системы с коридорной 
и анфиладной планировочной системой 
первого и второго этажа соответственно, 
широким благоустроенным двором, слу-
жебными и хозяйственными корпусами 
[17; 18].

Исследование течений русской ар-
хитектуры с конца XVIII до середины 
XIX века, а именно расцвета и кризиса 
высокого классицизма по стилистиче-
ской оценке основных типов построек 
одного из наиболее ярких его предста-
вителей — В.П. Стасова, безусловно, 
должно производиться в корреляции 
с изучением творческого наследия всех 
представителей стиля, последователь-
ным выбором основных тенденций сти-
ля в постройках каждого и сравнени-
ем полученных данных с получением 
объективных характеристик эволюции 
русской архитектуры. Обозначенный 
в статье подход показывает принцип 
анализа для дальнейшего комплексно-
го изучения.
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Аранжировка —  
универсальный вид  
творческой деятельности  
современного учителя музыки 

Original article

Arrangement  
is a Universal Type  
of Creative Activity  
of a Modern Music Teacher

© Заббарова М.М., Политаева Т.И., 2021

Аннотация. В статье рассматривается 
электронная аранжировка как искусство 
интонирования смыслов, универсальный 
способ развития музыкальной культуры 
общества, форма творческой деятельности 
будущего учителя музыки. Авторы 
опираются на анализ концепций 
культурно-исторического развития в 
выборе жанровых форм электронного 
музицирования, акцентируют логический, 
эмоциональный и ассоциативный аспект 
творчества, выделяют этапы работы над 
аранжировкой.
В статье раскрыта обучающая система, 
представленная в виде логико-смысловой 
модели, в которую входят технология 
сравнительного музыкослушания, 
обучающий программный комплекс 
«Жизнь замечательных мелодий», 
электронно-музыкальный инструментарий, 
опорные музыкальные примеры 
аранжировок и звуковых шаблонов. 

Abstract. The article examines  
electronic arrangements as an art  
of intonating meanings, a universal means  
of developing musical culture of society,  
and a form of artistic activity of the future 
music teacher. The authors base  
themselves on analysis of conceptions  
of cultural-historical development  
in the choice of genre forms of electronic 
music-making, accentuate the logical, 
emotional and associative aspect of artistic 
creativity and highlight the stages of work  
on arrangements.
The article discloses a teaching system 
presented in the form of a logical-semantic 
model, which includes the technology  
of comparative listening to music,  
a tutorial program complex  
“The Life of Wonderful Melodies,”  
an electronic musical toolkit  
and supportive musical examples  
of arrangements and samples of sound.
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Массовый интерес и увлечённость 
музыкальным искусством на ин-
формационно-компьютерной ос-

нове сегодня высоки. Электронные сред-
ства привлекают своей доступностью 
и мультитембральной красочностью. 
Безусловно, будущие учителя музы-
ки в профессиональной деятельности 
должны уметь использовать музыкаль-
но-компьютерные технологии — про-
дукты по электронно-музыкальному 
творчеству и электронные музыкаль-
ные инструменты (синтезаторы и музы-
кально-цифровые станции), поскольку 
их применение способствует развитию 
мотивации детей к занятиям музыкой 
и приобщению к музыкальной культуре. 

Охарактеризуем содержание процесса 
подготовки студента-музыканта к аран-
жировочной деятельности в педагогиче-
ском вузе. В первую очередь обоснуем на-
правленность обучающей системы, опи-
шем её цель и раскроем задачи, а затем 
опишем её структуру и раскроем содер-
жание. Для развития профессионализма 
в данном творческом виде музицирова-
ния, несомненно, необходимы универ-
сальные средства и методы его развития.

Аранжировка — это такой вид музы-
кально-творческой деятельности, при ко-
тором осуществляется видоизменение 

оригинала музыки (её переложение, 
обработка), вплоть до его глобальных 
трансформаций, степень которых зави-
сит от поставленных аранжировщиком 
художественных и исполнительских за-
дач. При этом оригиналом для аранжи-
ровки может послужить и целое произве-
дение, и музыкальный мотив, а художе-
ственным результатом в итоге является 
изменение качества звучания произве-
дения, обусловленное обновлением его 
инструментально-исполнительского 
состава, а значит, и стиля исполнения. 
Это означает, что процесс аранжировки 
главным образом направлен на «стили-
зацию» и обновление (осовременивание) 
музыкального материала и напрямую 
зависит от музыкальных знаний, твор-
ческих навыков интонирования музы-
кального материала и его переинтони-
рования — интерпретации. При этом 
высказывание выдающегося класси-
ка русской музыки М.И. Глинки о том, 
что «создаёт музыку народ, а композито-
ры лишь аранжируют её», подчёркивает 
взаимосвязь аранжировки с процессом 
композиции, а также значимость этого 
вида искусства как универсального спо-
соба развития музыкальной культуры 
общества. И разноуровневые функции 
аранжировки, главными из которых яв-

Ключевые слова:

музыкально-компьютерные 
технологии, электронная аранжировка, 
медиакомпетентность, технология 
сравнительного музыкослушания,  
драйверы аранжировок и вариаций
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and variations
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ляются общественно- и личностно-пре-
образующие, должны использоваться 
в профессиональном музыкальном обра-
зовании с точки зрения их учебно-воспи-
тательного потенциала [1, с. 85–99]. 

Универсальность аранжировочных 
навыков также обусловлена появлением 
современных музыкально-компьютер-
ных технологий, которые открывают ши-
рокие творческие возможности для выбо-
ра музыкально-художественных средств 
звукового воплощения художественного 
замысла в произведении, для повышения 
музыкального мастерства и творческой 
самореализации. Кроме того, согласно 
концептуальной теории электронно-му-
зыкального творчества И.М. Красильни-
кова, новый вид произведения и продукт 
музыкального творчества — электронная 
аранжировка — включают и задейству-
ют все основные звенья коммуникатив-
ной цепочки музицирования в онтогене-
зе и филогенезе — автокоммуникации 
импровизатора, коммуникации испол-
нителя, композитора и звукорежиссёра, 
программиста-создателя электронных 
звуков и пользователя современными 
электронно-музыкальными инструмен-
тами, — активизируя у музыканта навы-
ки и инструментальной игры, и сочине-
ния, и экспериментирования со звуком, 
и аналитического слушания [2]. 

В связи с этим учебно-аранжировоч-
ный процесс представляет собой слож-
ную структурно-образовательную мо-
дель, которая с профессиональной точ-
ки зрения требует больших временны́х, 
интеллектуальных и энергетических 
усилий для овладения соответствующи-
ми навыками, в том числе навыками са-
мостоятельной работы по музыкальному 
саморазвитию и самообразованию.

Если придерживаться точки зрения 
учёных-искусствоведов о том, что любой 
художественный шедевр является ценно-
стью, а «ценность в пределе — это “веч-
ная” ценность, то есть такая, которая “не 
подвержена” историческим превратно-
стям и изменениям» [3, с. 139], то целью 

обучения музыканта должно быть осво-
ение аранжировки как способа создания 
высокохудожественного, выразительно-
го и запоминающегося музыкального ма-
териала с помощью музыкального инто-
нирования художественного смысла.

Следующим моментом является опре-
деление круга творческих задач по раз-
витию музыкальной культуры музыкан-
та-аранжировщика, а именно востребо-
ванные жанровые формы творческого 
музицирования. Здесь следует опираться 
на анализ концепций культурного разви-
тия. Сегодня в научном мире их множе-
ство, но в центре любой из них находится 
человек — субъект, носитель определён-
ной культуры и социальных отношений. 
Актуальным в данном случае становит-
ся выявленная в науке культурологии 
«универсальная формула культурного 
развития», через призму которой можно 
«проследить развитие любого аспекта 
общественного сознания», в том числе 
музыкального искусства [там же, с. 140].

Первый — это инверсионный тип оте
чественной культурной динамики с ха-
рактерной зависимостью от довлеющей 
общественной идеи (по Александру Ахи-
езеру), когда на каждом этапе развития 
музыки выделяются дуальные оппози-
ции, необходимые для изучения (духов-
ное и светское направление, петербург-
ская школа и московская школа, Танеев 
и Скрябин, скрябинисты и Прокофьев, 
кубофутуристы и все остальные, элитар-
ные и массовые жанры, образованная 
партийностью оппозиция реалистиче-
ского искусства и буржуазного) [там же, 
с. 140–141].

Второй тип — тернарный, характер-
ный для западной культуры, в котором 
бинарность (двоичность, полярность) 
дополняется третьим — срединным — 
элементом, обеспечивающим постепен-
ность, эволюционный тип развития: 
он является «срединным», где отсутству-
ют крайности. «“Середина” как культур-
ная инновация возникла в результате 
преодоления дуальности в культуре 
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через поиск новой меры разрешения по-
лярных точек зрения на познаваемый 
предмет посредством творческого нара-
щивания нового содержания культуры» 
[там же, с. 143]. Господствующая на Запа-
де медиационная логика объясняет же-
лание личности познать себя как незави-
симую, самостоятельную, развивающую 
в себе «срединную» культуру. 

Этим двум существующим типам раз-
вития культуры и должны соответство-
вать поставленные музыкально-стили-
стические задачи аранжировки. 

Поскольку медиация представляет 
собой процесс формирования новых 
для данной культуры альтернатив, а ло-
гика инверсии это явление медиации, 
то целесообразно начинать изучение 
музыкального языка с полярных музы-
кальных стилей в аранжировке, затем 
на основе освоенных различных клас-
сических отечественных и зарубежных 
традиций изучать более современные 
музыкальные направления, а после осу-
ществлять поиск собственных альтерна-
тив.

В музыковедении существуют две 
точки зрения на процесс творчества: 
сторонники музыкальной автономии 
понимают музыку как самоценность, 
независимую от внешних факторов 
и влияний, вторая же позиция придер-
живается контекстуальности музыки, 
то есть осознание её как части общей 
культуры, как контекста эпохи. В связи 
с этим мы полагаем, что аранжируемый 
музыкальный репертуар должен охваты-
вать жанры как академической музыки, 
так и массовой музыкальной культуры.

После долгого периода древности 
и средневековья (когда музыка имела 
прикладное значение в разного рода 
церемониальных обрядах и бытовых 
ситуациях), эпох Возрождения и Про-
свещения (когда музыка считалась про-
явлением личностных и духовных цен-
ностей) взгляд на нее как объективную 
бытийную ценность сначала модифи-
цировался во взгляд гносеологический, 

для которого музыка представляла со-
бой познание, знак, значение, и в этом 
смысле — ценность. К XIX веку музыка 
стала осознаваться как элемент позна-
ния мира и воздействия мира на чело-
века, что окончательно привело к пред-
ставлениям автономности музыки и её 
«ценности как самостоятельного произ-
ведения» [там же, с. 144]. Но зародилась 
и историческая трактовка музыки, ко-
торая оперировала «внемузыкальными 
и даже внехудожественными критерия-
ми исторического развития [курсив наш. 
— Авт.]» [там же, с. 144]. Далее они будут 
рассмотрены как важная часть в содер-
жании обучения аранжировке.

Методы и принципы упорядочива-
ния аранжировочного процесса должны 
детерминироваться и другим не менее 
важным научным положением. Соглас-
но эстетике автономии (в трудах немец-
кого музыковеда Э. Ганслика) и эстети-
ке контекста (в работах Г. Шиллинга), 
музыкальный смысл есть результат ра-
боты слушательского сознания, и пото-
му в основе образовательного процесса 
должно лежать «сравнительное музыко-
слушание» [4] как средство обогащения 
личностного интонационного опыта, 
опорной базы из музыкальных представ-
лений и впечатлений, влияющих на глу-
бину и богатство индивидуального стиля 
автора-аранжировщика.

При этом, согласно эстетике автоно-
мии в музыке, внимание аранжиров-
щика должно акцентироваться на ло-
гический аспект музыкальной ткани, 
а согласно эстетике контекста, — на эмо-
циональный и ассоциативный аспект. 
Также следует учитывать и другие науч-
ные изыскания сторонников эстетики 
автономии (Ганса Мерсманна, Лео Дорне-
ра), обосновавших смену музыкальных 
эпох и стилей, в результате которых была 
определена главная причина развития 
звуков и инструментария, а тембр и ме-
лодия — представлены как вертикаль 
и горизонталь, уравновешивание кото-
рых является поиском того самого «сред-



123

Творческая педагогическая мастерскаяИКОНИ. 2021. № 4

него пути» в развитии истории музыки, 
что должно привести в современном 
музыкальном образовании к изучению 
и гомофонно-гармонических, и разно-
образных полифонических линеарных 
стилей, включая стилистику авангард-
ных течений в музыке. Безусловно, важ-
ное место в обучении искусству интони-
рования смысла должно быть уделено 
первоначально вопросам анализа, а за-
тем и создания (композиции) лаконич-
но-выразительных музыкальных инто-
наций, мотивов, тем.

Но, согласно мнению учёных по вопро-
сам музыкального творчества, прежде 
чем сочинять самому, в первую очередь 
необходимо научиться искусству «подра-
жания», копирования какого-либо ком-
позиторского стиля с целью вырабатыва-
ния собственного авторского почерка [5]. 
С этой целью нужны навыки целостного 
и сравнительного музыкослушания, де-
тального дифференцированного и интер-
претационного анализа музыки — с точ-
ки зрения таких ответвлений музыкаль-
ной науки, как герменевтика, семантика, 
теория музыкального содержания.

В связи с этим для того, чтобы совер-
шенствовать технику музыкального 
письма фактуры, необходимо начать 
с подражания стилистике наиболее вы-
дающихся авторов — икон классического 
стиля (a’la В.А. Моцарт, А. Вивальди), изу-
чить их партитуры, труды по инструмен-
товедению и инструментовке. 

Музыка — это всегда часть всеобщей 
культуры. В современном мире, где му-
зыка зачастую является контекстом со-
циально-культурных событий и имеет 
прикладное значение, овладение искус-
ством «аранжировки по случаю» для со-
временного творческого человека (тем 
более музыканта) необходимо, и начи-
нать его нужно с решения задач грамот-
ного истолкования контекстов, а затем 
уже переходить к самостоятельному 
созданию контекстуальной музыки (к 
сценическим мероприятиям, сюжетам). 
Расшифровка медиатекстов и трактовка 

разных музыкальных интерпретаций 
развивает медиаграмотность, требует 
знания законов герменевтики и аппара-
та семантики, теории содержания. В му-
зыкальном образовании, как отмеча-
ют ведущие специалисты-музыковеды, 
«анализ собственно содержательных, 
смысловых компонентов, как правило, 
подменяется словесно-ассоциативны-
ми, чувственно-интуитивными харак-
теристиками — не всегда адекватными 
авторскому замыслу. В связи с этим не-
обходимо научиться пользоваться об-
щезначимыми интонациями, включать 
их в свободное музицирование и импро-
визацию — и это одна из главных задач 
обучения» будущих учителей музыки [6, 
с. 63].

Познание сущности музыкального 
содержания невозможно без изучения 
истории создания произведения, био-
графических сведений о композиторе, 
а также изучения семантических фигур, 
выразительности мелодических фигур, 
качества метроритма, поскольку для ка-
ждой эпохи характерны мелодические 
коды, несущие информацию, поэтиче-
ский сюжет своего времени. Образная 
сторона музыки зашифрована в компо-
зиционных элементах, понимание кото-
рых является основой творчества совре-
менного аранжировщика. 

Музыкальная семантика, по мнению 
В.Н. Холоповой, «имеет целью нахожде-
ние значений, по своей природе претен-
дует на научную точность». Музыковед 
выделяет более 50 видов музыкально-ри-
торических фигур, основанных на раз-
личных элементах ладов, ритмов, интер-
валов, аккордов, хроматических ходов, 
восходящих и нисходящих движений 
мелодии, пауз и т. д. [7, с. 23].

Художественный смысл музыкального 
произведения раскрывается в результате 
слушательского музыкально-семантиче-
ского анализа его текста. В качестве при-
мера проанализируем мелодию одной 
из известнейших песен XX века Bésame 
mucho (перевод с исп. — «Целуй меня 
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крепче»), написанной в жанре кубинско-
го болеро в 1931 году юной мексиканкой 
Консуэло Веласкес1. Прозвучавшая на ра-
дио в 1940–41 годах, песня сразу стала 
популярной, что обусловило появление 
огромного количества вокально-инстру-
ментальных версий, а также инстру-
ментальных аранжировок (некоторые 
из них вошли в коллекцию «Жизнь за-
мечательных мелодий» В.Э. Штейнберга 
[8; 9]).

Секрет популярности песни волнует 
многих исследователей музыки и свя-
зан в первую очередь с ее содержанием. 
Согласно истории создания, Веласкес на-
писала её ночью, после своего первого 
в жизни свидания, переполненная ро-
мантическими чувствами и страстью. 
В произведении нашли воплощение пре-
красные мгновения жизни: чувство люб-
ви, желание первых поцелуев и ощуще-
ние беззаботной молодости — всё то, чем 
дорожит каждый человек и хранит в па-
мяти и сердце.  

Однако не только слова дали этой 
новелле о любви такую популярность 
и силу. Страстью поражает энергети-
ческий сплав проникновенного текста 
и знойной мелодии, которая звучит и бу-
доражит сердца слушателей уже долгое 
время. Известно, что мелодические ходы 
автор заимствовала, вдохновившись 
арией «Quejas, o la Maja y el Ruiseñor» 
из испанской оперы Goyescas («Гойески») 
автора Энрике Гранадоса [9]. 

Рассмотрим музыкально-смысловое 
содержание данной новеллы о любви 
на основе семантических знаков, взяв 
в качестве примера один из множества 
вариантов (кавер-версий, оригиналь-
ных, литературных, вольных и эквирит-
мичных переводов) — наиболее удачный 
и выразительный, на наш взгляд, лите-
ратурный перевод авторского текста Вла-
димиром Щербаковым2.

В основе музыкального материала 
лежит конструктивно-структурная те-
ма-мотив, в основном из 4–5 звуков, по-
рой робко, но настойчиво произрастаю-

щая из коротких трёхзвучных мотивов, 
из которых складывается знойно-страст-
ная по характеру мелодия, волнообраз-
но-кульминационная по строению, где 
восходящие и спадающие изгибы ме-
лодического рельефа образуют вырази-
тельное единство музыки и текста. По-
следующий анализ песни основан на её 
мелодии (пример 1) и на переводе В. Щер-
бакова.

Слова просьбы «Целуй меня» (т. 1) зву-
чат настойчиво-нежно и тихо на одном 
повторяющемся звуке; следующая фраза 
призывного томления «целуй меня креп-
че» (т. 2–4), построенная на поступен-
но-восходящем мотиве, переходит в де-
ликатно вопрошающую терцию, которая 
тут же робко ниспадает на секунду. Сло-
ва «Как если б ночь эта нашей последней 
была» (т. 5–6) выражают подъём, пред-
вкушение любви, звучат на ещё более 
нетерпеливо-страстных речитативных 
звуках мотива, которые по нескольку 
раз повторяются нотами трихорда, по-
ступенно поднимаются и имеют ярко вы-
раженный декламационный характер. 
Но тут же в конце слышна интонация 
сожаления — движение вверх с томной 
увеличенной секундой и с ниспадающей 
опустошающей квинтой (т. 6–7).

Слова «Целуй меня» (т. 9) теперь зву-
чат словно с требовательной просьбой 
в повторяющейся интонации в верхней 
точке мотива на ноте ре второй окта-
вы, подготавливая кульминацию темы. 
Призыв «целуй меня крепче» (т. 10–11) 
в виде прямого нисходящего, страстного 
по характеру движения символизирует 
простое «земное», уже не платоническое 
притяжение двух любящих сердец.

Сомнения-метания на словах «Боюсь 
потерять, потерять» (т. 13) звучат в тони-
ческих стремительно-нисходящих изло-
манных арпеджио предкаденционного 
оборота; слова «я тебя навсегда» (т. 14–15) 
вызывают тревогу или тревожно-волни-
тельное утверждение-упреждение, кото-
рые предрекают неминуемое драматиче-
ское расставание, выраженное в мелодии 
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секвеционно-кружащими как бы стенаю-
ще-причитающими акцентированными 
звуками. На мысль о неизбежном расста-
вании наводят и интонации душевного 
стона и печальные интонации согласия, 
тихо возвращающиеся к устою в ре ми-
норе.

В припеве звучат слова «Хочется ви-
деть тебя мне, / С тобою быть рядом» 
на основе кружащих секвенций как волн 
настойчивой любовной мольбы (т. 17–18). 
В словах «в очи глядеться твои» (т. 19–20) 
проскальзывает мотив удивлённо-вопро-
сительного взгляда-интонации.

Строчка «Только подумай, что может 
быть завтра» (т. 21–22) вновь вызывает 
волну душевного смятения. Слова «Мы 
будем уже очень, очень далеки» (т. 23–24) 
как предвестники одиночества и грусти 
выражают сомнение, которое ощущается 
за счёт завершаемых качаний нот и неу-
стоем их в конце фразы. 

Итак, музыкально-семантический ана-
лиз данной мелодии показал, что в ней 

отражается всё выразительное богатство 
любовных чувств, переданы тончайшие 
оттенки эмоций, знаки которых очень 
точно переплетены со словами на уровне 
полного соответствия смыслу.

Популярность песня завоевала в том 
числе благодаря удачному и яркому про-
фессиональному исполнению Сезарии 
Эворы3, которая спела её в духе морнов — 
грустных моряцких песен о тоске по дому, 
в которых смешались влияния латиноаме-
риканской, европейской и африканской 
музыки жителей островов Кабо-Верде — 
Зелёного Мыса Западной Африки. В акком-
панементе используется страстный лати-
но-американский ритм любовно-лириче-
ского характера — румба или босанова 
в неторопливом темпе, сопровождающий-
ся традиционным набором мексиканских 
ударных, гавайской гитары в аккомпани-
рующей партии, сольных эпизодов (души 
романсового стиля) и ненавязчивого ин-
теллигентного контрабаса с аккордовым 
дополнением партии фортепиано, соль-
ных проведений меланхоличного саксо-
фона и нежной флейты в проигрышах, 
а также страстно-экспрессивной скрипки 
в связующих линиях.

Художественную выразительность 
усилила сочетаемость таких внетексто-
вых музыкальных параметров, как на-
циональный испанский колорит, жан-
рово-стилевой вид романса-шансона; 
вокально-инструментальная форма ис-
полнительства, где голос играет роль 
инструмента.

Заимствование музыкальной темы-ме-
лодии для аранжировки является одним 
из распространённых способов её музы-
кального цитирования. С целью улуч-
шения и красочного обогащения интер-
претации аранжировщику необходимо 
расширить впечатления от инварианта. 
Для этого необходимо прослушать боль-
ше разнообразных исполнительских ин-
терпретаций, впитывая разнообразие 
других вариаций в качестве личного ин-
тонационного опыта как опорного мате-
риала творчества. Это приведёт к более 

Пример № 1 
Besame Mucho
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оригинальному интонированию, воз-
можно, генерированию своего авторского 
стиля и манеры исполнения. В качестве 
примеров можно обратиться к прослуши-
ванию аранжировок с темпераментным 
вокалом Элвиса Пресли4, а также трога-
тельно-душевным — в исполнении груп-
пы «Битлз» и Пола Маккартни, который 
тоже увековечил это простое до гениаль-
ности произведение5.

Таким образом, в построении обучаю-
щего аранжировочного процесса целесо-
образно придерживаться медиационного 
(западного) типа развития музыкальной 
культуры с формированием неизвестных 
несущественных альтернатив, с призна-
ками тернарности, обеспечивающей по-
степенность эволюционного развития 
и автономии личностного самовыраже-
ния. Это путь, где отсутствуют крайно-
сти, золотая «середина» примиряет их 
и является альтернативой каждой в част-
ности и в целом, она порождает поиск 
новых идей, в котором полистилистика 
и ретростиль являются характерными 
для совершенствования универсальной 
аранжировочной деятельности. 

Построив образовательный процесс 
на выдающемся репертуаре и принципе 
соревновательности как методе, стиму-
лирующем успех и достижения в творче-
стве, можно решить сразу несколько об-
разовательных и воспитательных задач 
в педагогике.

Аранжировка как ценностное произ-
ведение искусства является частью раз-
вития музыкальной культуры. Она от-
крывает перспективы для творческого 
самовыражения личности. Электронная 
аранжировка как продукт, востребован-
ный в творческой практике, должна стать 
инструментом современного медиа- 
образования — музыкального образова-
ния с применением музыкально-ком-
пьютерных технологий. Это подтвержда-
ют требования стандартов WorldSkills 
по компетенции «Преподавание музыки 
в школе». Следовательно, медиаобразо-
вание подразумевает медиаграмотность, 

владение информационными технологи-
ями, гипертехнологиями. В образовании 
это означает использование электрон-
ных ресурсов — звукового оборудования, 
компьютерных программ и обучающих 
систем.

Востребованным примером обуча-
ющей системы в Башкирском государ-
ственном педагогическом университете 
им. М. Акмуллы (г. Уфа) стала образова-
тельная среда, созданная лабораторией 
дизайна под руководством В.Э. Штейн
берга [8]. Поскольку одно из централь-
ных поисковых исследований научной 
школы и лаборатории «Дидактического 
дизайна» БГПУ — разработка инвариант-
ных моделей универсальных учебных 
действий профессиональной деятельно-
сти в форме визуальных дидактических 
регулятивов логико-смыслового типа 
(ВДР-ЛСМ) и проектирование компью-
терных обучающих программ субагент-
ного типа на основе макро- и микро-
навигаторов логико-смыслового типа, 
то в контексте развития музыкального 
медиаобразования в БГПУ применение 
данной обучающей системы видится 
перспективной. Предполагается, что она 
может быть дополнена всевозможными 
ресурсами для развития универсальных 
музыкально-творческих действий учите-
ля современной культурной формации 
(электронно-музыкальным инструмен-
тарием и различными опорными музы-
кальными шаблонами и материалами 
для обучения, решения разного рода об-
разовательных задач).

Научная школа и лаборатория «Ди-
дактический дизайн» под руководством 
В.Э. Штейнберга выбрала своим науч-
ным направлением теорию и техноло-
гию дидактического дизайна на основе 
ВДР-ЛСМ. Концепция основана на когни-
тивном моделировании знаний с помо-
щью визуальных технологий на основе 
принципа многомерности и дидакти-
ческих инвариантов. Ещё одним при-
кладным направлением исследования 
лаборатории стала разработка техноло-
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гии сравнительного музыкослушания 
и музыкально-образовательного ком-
плекса «Жизнь замечательных мелодий»  
В.Э. Штейнберга [там же], описание кото-
рого, а также подходы к созданию новых 
дидактических средств — визуальных 
дидактических регулятивов — представ-
лено журналом «ИКОНИ» [10]. Данный 
проект основан на принципах много-
мерности и компоративизма. Компора-
тивизм подразумевает сравнительный 
анализ школ, категориального аппарата, 
установление связей между родствен-
ными языками с целью воссоздания их 
более древних вариантов; изучение ана-
логий (стилей, сюжетов, интерпретаций 
и связей национальных направлений). 
При этом одним из созданных проектов 
стала моноантология из объединённых 
по тематическим разделам вариацион-
ных интерпретаций отдельно взятых му-
зыкальных произведений, выполненных 
разными исполнителями/аранжировщи-
ками. К примеру, аудиотека включила 
музыкальные коллекции на такие темы, 
как «Российская лирика», «Латинская ли-
рика», «Избранное из джаза», «Классика 
и поп», «Золотые инструменты», «Вспо-
миная великих...» (певцов, композиторов, 
музыкантов), «Современники и старые 
мастера», «Памяти патриотов России», 
«Авторские вечера» и другие. В 2018 году 
к этому проекту был разработан компью-
терный обучающий программный ком-
плекс на основе HTML-редактора Adobe 
Dreamweaver Cs6, который имеет интуи-
тивно понятный визуальный интерфейс, 
217 веб-страниц с графическими и звуко-
выми объектами и решает поставленную 
задачу по ознакомлению слушателя с по-
пулярными мелодиями и пополнению 
культурологического багажа. Он успеш-
но может использоваться в развитии об-
щего музыкального кругозора массового 
пользователя. Дополнение данной обу-
чающей дидактической системы позна-
вательным музыкально-теоретическим 
и наглядно-практическим материалом 
по аранжировке позволит преподавате-

лям кафедры музыкального и хореогра-
фического образования БГПУ им. М. Ак-
муллы создать информационную учеб-
ную платформу для самостоятельного 
постижения азов и совершенствования 
навыков популярного электронно-музы-
кального творчества не только будущи-
ми учителями музыки — выпускниками 
педагогического университета, но и все-
ми любителями музыки.

В результате этого полученная му-
зыкально-компьютерная программа 
по подготовке к аранжировочной дея-
тельности будет обладать признаками 
обучающей системы, где станут осущест-
вляться изучение книг и статей по аран-
жировке, индивидуальное практическое 
выполнение музыкальных заданий, са-
мостоятельно выбранных пользовате-
лем по уровню сложности и времени 
исполнения, с возможностью самокон-
троля (тестирования знаний и умений). 
В таком случае возникнет комфортная 
образовательная среда, где обучающий-
ся сможет самостоятельно осуществлять 
макронавигацию и формировать соб-
ственные маршруты обучения.

Так как «развитие когнитивных 
средств инструментальной дидактики 
должно предшествовать повышению 
степени автоматизации обучающей 
системы, то предполагаемая система 
должна иметь инвариантно/вариатив-
ную основу построения содержания 
и этапов процесса учебной деятельно-
сти» [11, с. 57], включающую предмет-
но-ознакомительный этап (постатей-
ный историко-теоретический материал 
о музыке, глоссарий терминов и поня-
тий), аналитико-вербальный этап (ана-
литико-речевой, наглядно-графический 
и звуковой в процессе сравнительного 
музыкослушания), этап, моделирующий 
творческие результаты по модулям-ви-
дам аранжировки (программно-фикси-
рующий произведения и мультимедиа-
проекты в портфолио), и этап самокон-
троля (листы-задания с комментариями 
аранжировок и результатами слуховых 
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тренажёров, задачники — гармониче-
ско-полифонические эскизы аранжиров-
ки, перфомансы, диалогические этюды 
и миниатюры, вопросы и тесты по темам, 
музыкальные конструкты-дистракторы). 
Другими словами, должно реализовы-
ваться многомерное содержательное ло-
гико-смысловое моделирование знаний, 
осуществляться визуализация умений 
по аранжировке при помощи поддержи-
вающих музыкальную деятельность ког-
нитивных материалов (дидактических 
многомерных инструментов разного фор-
мата — аудио-, МИДИ-, видео- и графиче-
ских, текстовых материалов, алгоритмов 
работы, схем-моделей, фрагментов парти-
тур аранжировок разных стилей/жанров 
и семантических модусов — опорных 
шаблонов для аранжировки), навигация 
в материальном и нематериальном про-
странстве знаний и практических навы-
ков аранжировки (осуществляемая бла-
годаря виртуально-инструментальной 
поддержке с помощью встроенных ра-
бочих станций и VST-инструментария), 
универсальных музыкально-компьютер-
ных действий (звукозаписи и монтажа, 
приёмов графического ввода-нотонабора 
и вывода-воспроизведения звука) и от-
дельных специализированных компью-
терно-музыкальных операций (МИДИ- 
игры и импровизации, автогармониза-
ции и комбинирования звуковых пла-
стов, звуковой обработки и редактиро-
вания, звукового синтеза и построения 
виртуального пространства).

Благодаря включённому в оболочку 
обучающей системы музыкально-ком-
пьютерному инструментарию, «поддер-
живающему выполнение запрограмми-
рованных действий: вывода справочно-
го и учебного материалов из локальной 
базы обучающей программы и Интерне-
та; активизации необходимых программ 
и редакторов для работы с текстом и гра-
фикой, включая специальный редак-
тор» [там же, с. 58], образуется эффектив-
ная универсально-музыкальная среда. 
А при систематическом осуществлении 

в ней дидактического дизайна музыки 
и авторской проектно-творческой дея-
тельности у будущих учителей музыки 
можно постепенно сформировать высо-
кохудожественную дидактико-техноло-
гическую компетентность.

Создание такого многомерного му-
зыкально-компьютерного комплекса 
предполагает большую научно-иссле-
довательскую деятельность, в том чис-
ле систематизацию музыкально-антро-
пологической базы данных в качестве 
опорного интонационно-семантического 
словаря (банка нотных примеров-фраг-
ментов из ярких художественных об-
разцов музыкальных аранжировок) 
и взаимосвязанную работу коллектива 
специалистов разных областей — специ-
алистов-музыкантов (преподавателей, 
композиторов, аранжировщиков, учё-
ных) и инженеров-программистов.

При выполнении предстоящей работы 
необходимо опираться на такие требо-
вания, как научная обоснованность всех 
излагаемых областей — опора на досто-
верные источники и наглядность, обе-
спечение доступности предлагаемых 
электронных ресурсов, соответствие 
исторической хронологии развития му-
зыкального искусства, грамотная систе-
матизация согласно областям знаний, ху-
дожественная ценность материала и ка-
чество его отображения, постепенность 
усложнения задач по уровням их про-
хождения и корреляция предлагаемых 
контрольно-оценочных материалов.

Данная система может использовать-
ся как электронный контент для само-
стоятельной творческой работы педа-
гогов-музыкантов, работников куль-
турно-социальной сферы, в том числе 
для людей, увлечённых музыкой и само-
образованием.

Медиаобразование будущих учителей 
музыки является важным инструментом 
развития личностной музыкальной куль-
туры и самообразования. Тогда как куль-
тура представляет собой модель смыслов, 
а музыкальное искусство — игру в слу-
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чайные результаты художественных ак-
тов. Современное музыкально искусство 
видится как компиляция текстов, где от-
тачивается мастерство интерпретации, 
а в результате его постижения на основе 
музыкально-компьютерного творчества 
формируются необходимые универсаль-
ные и профессиональные компетенции 
будущих педагогов-музыкантов.

Проект «Жизнь замечательных ме-
лодий» В.Э. Штейнберга [8] охватывает 
большое разнообразие музыкальных ше-
девров мировой классики, пронизанной 
современностью интерпретаций. 

В представленных инструментовках 
классика сочетается с современными 
ритмами, пришедшими из джаза как ос-
новы множества современных эстрадных 
стилей. Одним из определяющих направ-
лений для развития аранжировочных 
компетенций можно назвать симфоджаз, 
который при обучении созданию элек-
тронной композиции обретает ведущее 
значение. Благодаря соединению акаде-
мической музыки и джаза рождаются 
интересные версии оркестровок, с помо-
щью которых продляется жизнь многих 
классических произведений. Основная 
цель электроакустической аранжиров-
ки заключается в приспособлении музы-
кального материала к условиям исполне-
ния. Безусловно, трактовка популярных 
мелодий необходима и для того, чтобы 
они не забывались с течением времени, 
в том числе и вследствие изменения вку-
совых предпочтений слушателей. Задача 
автора — преподнести известную мело-
дию, используя яркие эффекты и тенден-
ции передового искусства. 

Процесс создания музыкального 
оформления классических произведений 
в современные обработки и есть процесс 
аранжировки как путёвки в дальней-
шую жизнь мелодиям. К примеру, са-
ундтрек любого кинофильма чаще всего 
представляет собой музыкальную тему, 
изложенную симфоническими средства-
ми. Другим примером является произве-
дение рок-музыки, которое может быть 

обработано в танцевальном стиле и пе-
ренесено в среду ночного клуба. Арсенал 
звуковой палитры в руках умелого му-
зыканта позволяет ему воплотить в са-
мых простых и в том числе известных 
мотивах неординарные художествен-
ные идеи, создать из одного и того же 
интонационного зерна разные по смыс-
лу композиции. В результате творческих 
исканий (своего рода музыкально-иссле-
довательской деятельности) по созданию 
нового аккомпанемента, подбору разных 
тембров, корректировке темпо-ритма, 
оформления нового стилистического 
строя может быть осуществлена полная 
трансформация шедевра с видоизмене-
нием основной музыкальной линии, 
но с сохранением идеи, образа и эмоци-
ональной составляющей. Кроме того, 
может быть частично изменён аккомпа-
немент произведения или сама мелодия, 
её музыкальный размер, тембр; а также 
идейный замысел автора, в результате 
чего полученный вариант звучания мо-
жет вовсе не совпадать с оригинальным. 
Последнее характеризует производное 
творение — аранжировку, предполагаю-
щую «получение прав у автора на такую 
“редакцию” или использование мотивов 
произведения в своих целях» [4, с. 81]. 

Одним из видов транскрипций, 
или переложений, является «живая» 
интерактивная аранжировка, исполняе-
мая ансамблем/оркестром инструментов 
(джем-сейшен). Но она является самым 
сложным видом данной области искус-
ства, поскольку помимо владения ака-
демической музыкой, требует отличных 
исполнительских навыков джазового 
музицирования и умения импровизиро-
вать. 

Популярной инструментовкой real 
time такого рода занималось немного 
музыкантов, и только наиболее талант-
ливые, выдающиеся, такие как, напри-
мер, известный джазист Ойген Цицеро, 
стали известны во всем мире. Он играл 
вариации на академическую музыку, со-
здал множество проектов в стиле роко-
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ко-джаза. Один из них — транскрипция 
«Свингующий Чайковский», куда вошли 
мелодии из циклов «Детский альбом» 
и «Времена года» композитора. 

Задаваясь вопросами обучения такой 
деятельности, отметим, что джазовая 
аранжировка является наиболее слож-
ным уровнем музыкального творчества 
и мастерства, требующим для испол-
нения таких интерпретаций не только 
знаний и умений выстраивать факту-
ру, но и глубинного понимания того, 
как формируется художественная кон-
цепция произведения, хороших техни-
ческих навыков игры и гармонизации 
на клавишном инструменте, знаний раз-
нообразных джазовых стилей, владения 
способами импровизации. 

В связи с этим считаем, что одной 
из важных форм обучения музыканта 
аранжировке для достижения им высо-
кого уровня является игра классических 
образцов на электронно-клавишном 
синтезаторе/рабочей станции в разных 
музыкальных стилях, а на начальном 
этапе — с использованием фактурно-сти-
левых паттернов в автоаккомпанементе. 
Трансформация мелодических рисунков 
под несвойственные им современные 
джазовые ритмы позволит быстрее на-
учиться по-настоящему овладеть искус-
ством живой импровизации. Проекты 
в виде музыкальных попурри станут 
для будущих педагогов-музыкантов хо-
рошим демонстративным материалом 
и вызовут большую заинтересованность 
в творчестве. 

Одной из виртуозных интерпретаций, 
включённой в подборку проекта «Жизнь 
замечательных мелодий» В.Э. Штейнбер-
га [8], является «Баркарола» из альбома 
«Времена года» П.И. Чайковского. Непо-
вторимое обаяние пьесы заключается 
в выразительном отражении компози-
тором картин природы и красивейших 
видов Петербурга («русской, северной Ве-
неции»), водных каналов и многочислен-
ных рек, жизни его людей и трепетных 
чувств. Известно, что баркаролой в ита-

льянской музыке (в переводе barca — 
лодка и rollar — качать) называли песню 
лодочника, гребца, рыбака певучего спо-
койного характера, небыстрого ровного 
темпа, обычно в размере 6/8, где в акком-
панементе слышна мерно колышущая-
ся триольная фигура. Пьеса переходного 
типа объединяет черты баркарольности 
(плавный ритм, арпеджиато в аккор-
дах — в конце эпизода и коды) и роман-
совости (песенный характер), поэтому 
размер у неё не трёхдольный, как свой-
ственно баркароле, а четырёхдольный, 
так как в ней отсутствуют трёхдольные 
группировки, характерные для размера 
6/8. П.И. Чайковскому удалось придать 
музыке особый характер покачивания 
своеобразной ритмической фигурой в со-
провождении в крайних частях и синко-
пированным ритмом среднего эпизода. 
В результате получился новый тип бар-
каролы — элегии с широтой русского ха-
рактера.

Стихотворение А. Плещеева, взятое 
в качестве эпиграфа к данной пьесе6, по-
зволяет воспринять её как приглашение 
выйти на берег, подойти ближе к воде 
и с упоением внимать музыкальное 
произведение под лёгкий шум водяных 
струй, шелест деревьев на берегу… Пото-
му можно также сказать, что эта пьеса — 
элегический романс.

Произведение написано в сложной 
трёхчастной форме с серединой-эпи-
зодом, контраст которой достигается 
не только мелодико-ритмическими сред-
ствами, но и сменой фактуры, тембров, 
темпов. В первой части широко льюща-
яся тема в соль миноре русского песенно-
го склада звучит тепло и выразительно 
в меццо-сопрановом регистре как «пес-
ня без слов». Спокойная мелодия гам-
мообразного движения (гамма как сим-
вол простоты и основа кантиленности) 
включает минимум острых ритмических 
фигур и сопровождается простыми гар-
мониями. Ответная нисходящая волна 
из секвенций на опевании устойчивых 
ступеней в медленном темпе произво-
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дит впечатление томительно-созерца-
тельного развёртывания чувств. Мело-
дия как бы «раскачивается» на волнах 
сопровождения, напоминающего тра-
диционные для баркаролы гитарные, 
мандолинные переборы. В то же время 
гомофонно-гармоническая фактура ас-
социируется с аккомпанементом город-
ского романса. Обилие доминантовых 
гармоний уводит основную тональность 
то в одну, то в другую сторону (в ре ми-
нор, си бемоль мажор). 

После меланхолической первой части 
звучит эпизод в соль мажоре в темпе с по-
степенно ускоряемым движением, с кон-
трастным ритмом и инструментальным 
звучанием, задавая русской теме задор-
ный, игривый характер. В основе аккор-
довая техника и «поющая» гармония. 
Затем после небольшого ускорения всту-
пает в свои права аккордовая фактура, 
сочетание стаккато с акцентированны-
ми опорными точками мелодического 
рисунка, аккордовые скачки, динамиче-
ские нарастания, заканчивающиеся бур-
ной цепью арпеджированных аккордов 
fortissimo. По ходу развития музыка при-
обретает восторженный характер, даже 
слышатся шумные и быстрые всплески 
волн. Арпеджированные «удаляющиеся» 
в верхний регистр вводные септаккорды 
изображают колыхание воды. Но затем 
всё успокаивается и возвращается преж-
няя тема.

В репризе повторение не буквальное. 
Теме в меццо-сопрановом регистре (жен-
ский голос) как бы вторит баритоновый 
тембр (голос мужской). Звучит вырази-
тельный разговор с вопросами и отве-
тами, с близко сходящимися и отдаляю-
щимися интонациями как диалог двух 
наконец встретившихся неравнодушных 
друг к другу людей, и становятся понят-
ными и сентиментальность настроения 
первой части, наполненного томлением 
ожидания, и бурлящая радость и востор-
женность в средней части. Кода с харак-
терной ей гармонической устойчиво-
стью и постепенно растворяющимися, 

как бы машущими вслед рукой арпед-
жированными аккордами даёт понять, 
что влюблённые удаляются, всё зами-
рает и остаётся опустевший пейзаж 
на берегу. 

В целом пьесу можно назвать утон-
чённым фортепианным романсом. 
Красочность инструментовки подчи-
нена большой выразительности, пото-
му что у каждого технического приёма 
есть образное смысловое значение. Фор-
тепианная фактура основана на оби-
лии имитаций, помогающих ведущей 
мелодии, контрастах, возникающих 
и исчезающих дополнительных темах 
в средних голосах, мелькающих среди 
плавного течения мелодии подобно 
тому, как роятся в голове влюблённого 
героя сотни переплетающихся мыслей 
в минуты задумчивого ожидания своей 
любимой на берегу. В то же время такую 
музыку можно сравнить с красочным 
июньским живописным полотном ху-
дожника. Таким образом, эта музыкаль-
ная картина — не просто пейзаж на бе-
регу реки, а душевное состояние чело-
века, прислушивающегося к дыханию 
летней ночи, в глубокой задумчивости 
отдавшегося чувству покоя, общения 
с природой. 

Использование знаний музыкального 
материала, музыкально-исполнитель-
ских, композиторских, звукорежиссёр-
ских навыков построения музыкальной 
формы и оркестровой фактуры инстру-
ментовки и виртуальной акустики зву-
чания, а также навыков создания ориги-
нального саунда с помощью элементов 
звукового синтеза — одним словом, ис-
пользование многочисленных художе-
ственно-электронных средств, целевых 
действий и промежуточных локальных 
операций как драйверов аранжировок 
и вариаций предполагает владение опре-
делёнными компетенциями аранжи-
ровщика, представленными в виде ло-
гико-смысловой модели (ил. 1), которые 
включают главные компоненты аранжи-
ровочного творчества.
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Ил. 1. Визуальный дидактический регулятив 
«Драйверы аранжировок и вариаций» 

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Besame Mucho в исполнении трио Los 
Panchos, запись 1956 года, см. https://
www.youtube.com/watch?v=Mv7hOq57-aw 
и транскрипция в исполнении автора, 
запись 1990 года, см. https://tvistermr1.
livejournal.com/608508.html (дата обращения: 
09.01.2020). 
2 Текст песни Besame Mucho в переводе  
В. Щербакова:

Целуй меня, целуй меня крепче,
Как если бы ночь эта нашей последней была.
Целуй меня, целуй меня крепче —
Боюсь потерять, потерять я тебя навсегда.
Хочется видеть тебя мне,
С тобою быть рядом, в очи глядеться твои.
Только подумай, что может быть завтра
Мы будем уже очень, очень далеки.
Целуй меня, целуй меня крепче,
Как если бы ночь эта нашей последней была.
Целуй меня, целуй меня крепче —
Боюсь потерять, потерять я тебя навсегда.

3 Besame Mucho в исполнении Сезары 
Эворы см. на сайте https://www.youtube.com/
watch?v=eSwT-Dne2Ww (дата обращения: 
09.01.2020).
4 Besame Mucho в исполнении Элвиса 
Пресли см. на сайте https://www.youtube.
com/watch?v=uPmXji001Os (дата обращения: 
09.01.2020).
5 Besame Mucho в исполнении группы 
«Битлз» и Пола Маккартни см. на сайте 
http://www.youtube.com/watch?v=dg48JepkiRo 
(дата обращения: 09.01.2020).
6 Эпиграф к «Баркароле» П.И. Чайковского 
из цикла «Времена года»:

«Выйдем на берег, там волны
Ноги нам будут лобзать,
Звёзды с таинственной грустью
Будут над нами сиять».
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Аннотация. Предлагаемое интервью с 
современным австрийским композитором 
Вернером Шульце представляет биографию 
и творческое становление композитора. 
Шульце описывает свой музыкальный 
стиль, интерес к другим дисциплинам, 
свои попытки связать воедино различные 
области знания и каждую из них наделить 
музыкальной интерпретацией. Его 
усилиями появились такие яркие явления, 
как «философия в музыке», «теология 
в музыке», «математика в музыке», и 
каждая из этих категорий реализуется 
весьма изобретательными музыкальными 
произведениями, такими как «Лулл» 
(посвящено средневековому мистику 
Рамону Луллу), Schopfunggesange («Песни о 
сотворении мира»), Franziscus (посвящено 
св. Франциску Ассисскому), «Анхибасия» 
(посвящено греческому философу 
Гераклиту), Sokrates (о жизни и смерти 
Сократа по текстам Платона) и многими 
другими.
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Abstract. The following interview  
with Austrian composer Werner Schultze 
presents the composer’s biography  
and artistic evolution. The composer  
describes his musical style, his interest  
in other disciplines, and his efforts to conjoin 
different branches of knowledge together  
with music and to give each one of them  
a musical interpretation. Thereby, his efforts 
result in such striking phenomena  
as “Philosophy in Music, “Theology in Music,” 
“Mathematics in Music,” each of these 
categories becomes realized by original 
highly-imaginative musical compositions,  
such as “Lull” (devoted to the medieval  
mystic Ramon Lull), “Schopfunggesange” 
(“Songs to the Creation of the World”), 
“Franziscus” (honoring St. Francis  
of Assissi), “Anchibasie” (devoted  
to the Greek philosopher Heraclitus),  
“Sokrates” (written about the life and  
death of Socrates, according to Plato’s texts)  
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Anton Rovner:  Mr. Schulze, can you 
tell us, where were you born, where 
did you study composition, and what 

were your first musical influences?
Werner Schulze: I was born in 1952 in 

the Austrian town called Wiener Neustadt, 
located 50 kilometers south of Vienna. I live 
there now, as well. Only during the 40 years 
being a professor at the University of Music 
and the Performing Arts I lived in Vienna. But 
never in my life have I lost connection with 
my initial home, a small and beautiful town 
of 45 thousand people. As a boy I attended 
not only the Humanistic Gymnasium, but 
also the Music School. I studied the piano, as 
well as the recorder (Blockflöte in German), 
which is a popular instrument in Austria, 
especially for pedagogic use. At the age of 
14 and 15 my main interest was focused on 
Berlioz’ and Richard Strauss’ treatises on 
instrumentation, which I venerated as the 
Bible. At that time, I actively developed my 
interest in the instruments of the symphony 
orchestra. Then I started learning to play the 
bassoon, which at that time was very difficult 
for me, and virtually impossible to study in 
the small town where I lived. So at the age 
of 16, though continuing to live in Wiener 
Neustadt and attending school for two more 
years, once a week I travelled to Vienna to 
study bassoon at the Academy of Music (now 
the University of Music and Performing Arts 
in Vienna). After I finished my studies in 
school, I moved to Vienna in order to study 
at two universities simultaneously. I studied 
philosophy at the University of Vienna, 
supplementing it with a little mathematics 
and theology. However, my main interest 
has always been ancient languages — in 

school I enthusiastically studied Greek and 
Latin, while at the University of Vienna I 
studied Ancient Babylonian, so I was even 
able to translate some parts of the Codex of 
Hammurabi in the original. At the same time, 
I pursued my musical studies at the Academy 
of Music, continuing my bassoon lessons. I 
also studied a special field — which I later 
taught as a professor — called “Harmonic 
Research” (Harmonikale Forschung) or 
“Harmonic Fundamental Research”. Since 
the year 2000 we have started using the 
American English word “Harmonics.” As 
you know, “harmonics” means the overtone 
series, but this is merely the physical, 
acoustic meaning of the word. However, 
the Ancient Greek term “harmonics” as used 
by Ptolemy, means: to find relationships 
and analogies between the harmony of the 
spheres, the mathematics of music and the 
mathematical fundaments of architecture, 
a type of thinking which starts with Plato’s 
philosophy. So this is what I taught as a 
professor at the University of Music and the 
Performing Arts in Vienna, and I established 
a department for researching and teaching 
this subject, called the International Centre 
of Harmonics (Internationales Harmonik 
Zentrum). Seven years ago, in 2014 I retired 
from teaching at the university. 

Anton Rovner: You have mentioned your 
interest in philosophy. What philosophy 
are you most interested in? Is your music 
related in any way to your philosophical 
interests?

Werner Schulze:  I am especially 
interested in the Pythagorean and Platonic 
philosophy, but also in Christian theological 
philosophy. Obviously, I compose music 
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in that vein, expressing the state when 
philosophy and theology meet.

Anton Rovner: Which of your 
compositions are most connected with 
Pythagorean and Platonic philosophy?

Werner Schulze: An entire group of my 
musical compositions are called “Philosophy 
on Stage,” and another group I label as 
“Theology on Stage.” There are altogether 
not more than seven such compositions, 
because I have completed these cycles. 

Anchibasíe, composed in 2004, is a 
dance-music-language work containing 
texts in Ancient Greek by the early Greek 
philosophers Heraclitus and Empedocles. 
Its title can be translated from Ancient 
Greek as “approximation”. Only 126 small 
fragments of Heraclitus’ texts have survived 
up to the present day, and the shortest of 
these fragments consists of only one word 
— “anchibasíe”. I took these old, historical 
texts and combined them with music and 
dance. The composition is written for two 
dancers, two singers and chorus, the part 
of which includes dance motion, and six 
instrumentalists — the latter parts can 
be performed on different alternating 
instruments at liberty. This composition 
combines philosophy, poetry, music, and 
stage action. It has been performed five 
times altogether. 

Sokrates is a theatrical drama with 
music, which I define as a “Stationen-Musik-
Theater,” written in 2002/03 entirely to my 
own dramatic text, derived in part from 
Plato’s writing, about the life and death of 
Socrates.

I have also composed Passio, a Passion 
different from Johann Sebastian Bach’s 
monumental works: My composition is 
written on a text in Ancient Greek, the part 
of Jesus is sung by a soprano, and the entire 
work is quite theatrical in its approach. 
The libretto combines texts from all four 
Gospels (the greatest amount of text taken 
from the Gospel according to St. John, and 
the minimal amount of text coming from St. 
Luke) and my own text. In my composition 
I depart from the traditional approach of 

Passions by also including the narration of 
the Resurrection of Christ, something which 
usually is not done in this genre. I decided to 
make this inclusion, so that the composition 
could also be performed on Easter Sunday.

Anton Rovner: As I understand, many of 
these compositions are essentially oratorios 
in their genre. Many of them are composed 
for soloists, chorus and orchestra and are 
settings of religious texts.

Werner Schulze:  Yes, most of these 
compositions can be compared to oratorios 
in their genre. My composition LlulL written 
in 1998/99 in honor of the great medieval 
Catalan religious thinker Ramon Llull I 
call a “Logo-Mysterion,” since it pertains 
to both philosophy and theology. It could 
be described as an oratorio, since it is 
written for orchestra (flute, oboe, soprano 
saxophone, two trombones, percussion, 
piano, organ, strings), soprano solo, mixed 
chorus and a speaker set to a text in old 
Catalan (or, better to say, Majorcan). Since 
Ramon Llull was a religious mystic, he wrote 
many logo-mystical books which I set to 
music and which I classify not as “theology”, 
but as “theo-logic”, since in it theology and 
logic come together. The text for the speaker 
can be performed in any other language, 
depending on what country my work is 
performed. For example, in the year 2000 
it was performed on the Faroe Islands in 
the North Atlantic during the celebration of 
the thousandth anniversary of the arrival 
of Christianity on the Faroe Islands. So this 
composition was performed there for the 
occasion in Faroese, along with Brahms’ 
“Ein Deutsches Requiem”. Faroese is a 
language, resembling a blend of Icelandic 
and Norwegian, and it is spoken on these 
islands, which have a population of only 51 
thousand people.

My composition Schöpfungsgesänge 
(Cantos de Creación, Chants of Creation) 
describes the creation and essential aspects 
of the world, although differently from 
the canonic Biblical approach. It was set 
to small fragments from the book “Cántico 
Cósmico” of Ernesto Cardinal, a famous 
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Nicaraguan priest who was at odds with the 
establishment of the Catholic Church, and 
was eventually excluded from it. His book 
deals with natural sciences and philosophy, 
combined with myths and fairytales, on the 
one hand, and Christian thinking, on the 
other hand. 

Cantico di Frate Sole, devoted to St. 
Francis of Assisi, is written for an ensemble 
of soprano, two string quartets, contrabass 
and piano. It explores the original medieval 
text of St. Francis of Assisi written in early 
Italian.

Anton Rovner:  So, as I understand, 
“Philosophy on Stage” and “Theology on 
Stage” are for the most part compositions for 
soloists, chorus and instrumental ensembles? 
Are there any exceptions to this? Do these 
categories include any works written in other 
genres?

Werner Schulze:  The only exception 
is my quartet Logos. It can be compared 
to Olivier Messiaen’s quartet for clarinet, 
violin, violoncello and piano, but consists 
of clarinet, bassoon, violoncello and piano. 
The musical score does not include any text, 
but it includes a part for light, involving 
projections of different colors, which change 
during the three movements of the work, 
each one, respectively, describing God the 
Father, the Son and the Holy Spirit. 

Anton Rovner:  And you also have a 
category called “Mathematics on Stage”?

Werner Schulze: Yes, this section consists 
of only one work, an opera essentially about 
mathematics. Kalkül is a theatre opera set 
to the text of Carl Djerassi, composed in 
2004, it was performed first 2005 at the 
Zürich Opera House on the occasion of the 
150th anniversary of the “Eidgenössisch-
Technische Hochschule.” Its plotline 
describes a famous fight in the history of 
mathematics which took place between 
the famous philosopher-mathematicians 
Gottfried Wilhelm Leibnitz and Isaac 
Newton, the latter was the first to have 
invented the “calculus differentialis”. Kalkül 
was about this argument between these 
two minds regarding their mathematical 

invention, which took place during the 
course of about 35 years. The opera is scored 
for soprano, alto, tenor and bass voices, 
theatrical players and a chamber ensemble 
of flute, oboe, clarinet with contrabass 
clarinet, bassoon, trumpet, trombone, two 
violins, viola, violoncello, contrabass and 
piano/harpsichord. This opera includes one 
section, in which all the musicians must also 
demonstrate themselves as theatrical actors.

Anton Rovner: Can you tell us about your 
work “Oedipus”? Is it based on Sophocles’ 
tragedy? What is it composed for?

Werner Schulze:  My operatic work 
“Oedipus” was composed for narrator, 
puppeteer, actors, chorus, and Javanese 
gamelan orchestra, and it lasts for two hours. 
I turned to the gamelan orchestra, because 
Indonesia is essentially my second home. 
So it was a completely new experience for 
me. I developed a new kind of musical score 
created especially for gamelan orchestra, 
which involves notation involving only 
Arabic numbers.

Anton Rovner: This is all very intriguing. 
You have demonstrated yourself as being a 
very bright and versatile composer. Besides 
your operas and works on stage, have you 
also composed any purely instrumental 
pieces?

Werner Schulze: Yes, I have composed 
solo pieces for almost all the orchestral 
instruments, even for some rare ones, like 
the heckelphone, a kind of a baritone or bass 
oboe.

Anton Rovner: This is quite unusual. The 
only place I have encountered the name of 
the heckelphone was in Walter Piston’s book 
“Orchestration”. I have never seen them or 
heard about them anywhere else. I thought 
they are completely obsolete by now.

Werner Schulze: No, they do exist, and 
some composers write for them. I can tell 
you about them, because I am a specialist 
in the world of the heckelphone. There are 
currently only 165 instruments altogether 
throughout the world, made from 1904 to 
2012. Presently two more instruments are 
now being built, and they will be finished in 
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two or three years. I was the owner of one 
of these instruments. 

Anton Rovner: In what countries are these 
instruments present? I have never heard of 
heckelphones being available at all in Russia, 
nor in the United States. Perhaps, they can 
be found in some of the European countries?

Werner Schulze:  If you are interested 
about the instrument, you can visit the 
website http://www.heckelphone.org, and 
you will see, among other things, a list of 
which countries have this instrument. And 
if you go to #3197 on this website, you will 
find some information about me. There are 
many heckelphones in Germany, about 45% 
of them, four instruments in Austria, and 
about 40% of them are in the United States. 

Anton Rovner:  Can you tell us about 
some of your other compositions for chamber 
ensemble?

Werner Schulze: I have an assortment of 
chamber compositions, many of them bearing 
colorful titles and peculiar conceptions. Let us 
start with some works for solo instruments. 
Fibonacci Haiku for bassoon solo is one 
example of this group. As the title indicates, 
it makes use of the Fibonacci series as its 
main structural element. As I have played the 
contrabassoon many times, I know how to 
write for this instrument and to evoke its most 
expressive and virtuosic aspects; the title of 
my solo composition is Contrafagottophonia. 
Holzwege [Wooden Paths] is written for 
a special kind of organ — an Italian organ 
named “Organo di legno” containing 14 notes 
per octave (instead of the usual 12). And, of 
course, I have written some compositions for 
piano solo: Farben und Zeiten is not evoked 
by any literary work or plotline, but inspired 
by particular images and psychic attributes. 
Poesie des Augenblicks for piano solo is 
also not based on any literary text or story. 
Another example is a short piece called Aus 
Stein gehauen [Carved out from Stone].

Anton Rovner: Have you composed many 
works for chamber ensembles?

Werner Schulze:  I have written many 
duos, trios and quartets for various 
ensembles of instruments. Sketches & Catches 

for baritone, bassoon and piano is based 
on my own poems. Concerto R<oberto>N 
in my opinion is an especially important 
work. In 2022 there will be film especially 
made especially for this music — it will be a 
case of not music made to a film, but a film 
made to music. It consists almost entirely 
of harmonics, while my friend’s name is 
Roberto, and he is from Oslo, Norway. So I 
combined together the words “Roberto” and 
“Oberton,” the German word of “overtones”, 
to create the title of this work. It is the most 
incredible bassoon concerto ever, composed 
for bassoon and three other instruments, 
altogether combining to four instruments. 

Anton Rovner: What is the overall style 
of your music? Do you adhere to an atonal, 
avant-garde style, or to a tonal, traditional 
style?

Werner Schulze:  I have compositions 
written in a more avant-garde idiom, as well 
as works with tonal harmonies composed 
in a more traditional style. My chamber 
opera Trygaios is a serious comedy set to the 
famous play by Aristophanes, so I thought 
that any experimental style and textures 
would be inappropriate. The work is meant 
to be performed for an understanding 
and appreciative audience, preferably 
also endowed with a sense of humor. The 
stylistic directedness also depends on the 
period of my life. When I was younger, I was 
more interested in experimental stylistic 
trends. Now that I have grown older, I have 
become more interested in a simpler, more 
accessible style, which, although not being 
entirely diatonic, are certainly endowed 
with a tonal centricity. I am not really 
interested in twelve-tone music, but prefer 
much more “eleven-tone music.” in the 
latter case, only one pitch is missing in the 
harmony, but when this pitch after ten or 
twelve minutes finally appears, it brings in 
a charge of energy.

Anton Rovner: Could you tell us something 
about your opera “Trygaios” for baritone and 
chamber ensemble?

Werner Schulze: Trygaios was composed 
with my own libretto based on Aristophanes’ 
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play. Recently it has been performed in July 
2021 at the contemporary music festival 
“Two Days and Two Nights of New Music” in 
Odessa, Ukraine by Austrian baritone Rupert 
Bergmann and the Senza Sforzando chamber 
ensemble directed and conducted by 
Oleksandr Perepelitsya Jr. I have previously 
told a little about my drama with music 
“Sokrates”. Rupert Bergmann has been one 
of the actors for the several performances 
of this work, which took place in 2003 in an 
empty Gothic church in my hometown. After 
a few repeated performances of this work, 
Rupert and the pianist who accompanied 
him asked me to compose songs for him. At 
first I refused the offer, but after two or three 
weeks of thinking about it, I finally accepted 
it. I composed the previously mentioned 
“Sketches and Catches”, settings of my own 
texts, which are short, and most of which are 
quite funny. The songs were for bass-baritone, 
bassoon and piano. Rupert performed them 
six times already in Austria. After that he told 
me about the festival “Two Days and Two 
Nights of New Music” in Odessa in which he 
had participated several times and suggested 
me to compose a so-called mini-mono-opera, 
which he could perform in Odessa, as well as 
in Austria. I asked him, what subject I should 
take for the opera. Previously, I had composed 
a considerable amount of serious music about 
austere subject matter, such as “Oedipus” 
or “Passio”, but I had never composed any 
musical settings of Greek comedies. This side 
of art was empty in my life. I had a special 
fondness for Aristophanes’ play “Eiréne”, 
so I decided to compose my opera to that 
play. Rupert told me that the opera should 
be no more than 25 minutes long, so I had 
to compose a work 24 minutes long! The 
work is written for baritone, clarinet, violin, 
violoncello, piano and percussion, almost 
entirely in a tonal harmonic idiom, with 
textures close to neoclassical ones, and it 
has a very merry, humorous mood. Rupert 
Bergmann gave it an excellent performance, 
singing in a virtuosic manner, as well as 
running around and jumping on stage in a 
very jovial theatrical way.

Anton Rovner: Can you tell us about your 
compositions which you call “Grotesken”?

Werner Schulze:  Der Untergang des 
römischen Imperiums is a peculiar kind 
of opera about Gaius Julius Caesar, who 
was murdered by Brutus and his group of 
conspirators, as we all know. The plotline of 
this opera contains grotesque “facts” about 
his death. In the Roman Capitol there were 
two Austrian civil servants, who were actually 
responsible for the death of Caesar. The plot 
involves a lady, Perma Penetrantia, as well as 
many other interesting details. Later I took 
fragments from this work, in the manner of 
Stravinsky, and composed an instrumental 
work for orchestra in 10 movements, which 
I called Civil Servants Symphony. Although, 
being essentially a symphony, it carries this 
title, since much of the music from it was 
derived from the opera. 

Anton Rovner:  You have demonstrated 
yourself as a brilliant, versatile and prolific 
composer. What other forms of musical 
activities do you engage yourself, besides 
composing?

Werner Schulze: I also actively study the 
music of the great masters and teach it in my 
classes. I have also worked in philosophical 
and musical publications. For one publishing 
project I have edited the Fugue by Johann 
Sebastian Bach from his Sonata for solo violin 
BWV 1003. I have found in this work the 
clear architectural design, which contains 
seven sections. If you look at my analysis, 
you can see that exactly in the middle of 
the work, after 144 measures, there is the 
basic accord with a mirror reflection of the 
music in its structure, and the fifth section 
of this work is directly connected with the 
third section, while the very short second 
section is directly connected with the very 
short sixth section. The organism of this 
fugue has a direct connection with theology, 
since it contains the prayer Pater Noster 
[Our Father]. So the seven sections of the 
Lord’s Prayer are directly mirrored in the 
seven sections of this fugue. These are some 
examples of the kind of analysis of classical 
music I carried out.
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Anton Rovner: What are your plans for 
the upcoming future?

Werner Schulze:  As I call myself a 
cosmopolitan (Weltbürger) I’m happy 
looking forward to performances in 
Romania, Faroe Islands, Indonesia and 
Ukraine. My compositional projects are 
Lungauer Nachtmusik (Night Music) and a 

new work for Odessa in 2023. But before I 
have my 70th birthday with a special mini-
marathon concert …
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Аннотация. Лекции по отечественной 
музыке XX века, опубликованные  
в предыдущих номерах нашего журнала, 
были посвящены творчеству таких 
выдающихся композиторов, как  
С. Рахманинов, И. Стравинский,  
С. Прокофьев, Н. Мясковский,  
Д. Шостакович, Г. Свиридов, Р. Щедрин  
и А. Шнитке. В последней из 
опубликованных лекций были 
представлены краткие очерки о музыке 
С. Слонимского, В. Гаврилина и Е. Гохман. 
Завершая этот лекционный цикл, мы 
приводим общий обзор музыкального 
искусства прошлого столетия, которое 
рассматривается на материале хорового 
творчества и в последовательном 
эволюционном движении трёх периодов. 
Начало XX века (1890–1920-е годы) было 
временем как постепенного, так и 
скачкообразного перехода от классики 
к современности. Художественная 
классика в эти десятилетия прошла полосу 
постепенного угасания. Современное 
искусство заявило о себе во всевозможных 
формах кардинального обновления всех 
эстетико-технологических основ, что 
крайнее выражение получило в феномене 
художественного авангарда. Середина 

Abstract. The lectures on 20th century  
Russian music published in previous issues  
of our magazine were devoted to the work 
of such outstanding composers as Sergei 
Rachmaninoff, Igor Stravinsky, Sergei 
Prokofiev, Nikolai Myaskovsky, Dmitri 
Shostakovich, Georgy Sviridov, Rodion 
Shchedrin and Alfred Schnittke. In the last  
of the published lectures brief sketches  
on the music of Sergei Slonimsky, Valery 
Gavrilin and Elena Gokhman were presented. 
Completing this cycle of lectures, we shall  
give a general overview of the art of music  
of the previous century, which is examined  
on the basis of choral music and  
in the successive evolutionary movement 
of three periods. The beginning of the 20th 
century (the period between the 1890s and  
the 1920s) was a time of both gradual and 
abrupt transition from classics to modernity. 
During these decades the classical arts went 
through a period of gradual fading. Modern  
art asserted itself in all sorts of forms  
of pivotal renewal of all aesthetic  
and technical foundations, which received 
its extreme expression in the phenomenon 
of avant-garde art. The middle of the century 
(from the 1930s to the 1950s) was  
in no small measure opposed to the attitudes  
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столетия (1930–1950-е годы) в немалой 
степени противостояла установкам начала 
века. Теперь главенствовало стремление 
к упорядоченности и уравновешенности, 
к ясности и чёткости, насколько это было 
возможно в условиях исключительно 
противоречивой реальности XX столетия, 
чему сопутствовало прояснение и 
просветление стиля, а также возвращение 
к традициям. В свою очередь, вторая 
половина века (1960–1980-е годы) во многом 
противопоставила себя предшествующему 
периоду процессами бурной модернизации 
композиторского мышления, 
интенсивнейших исканий и ничем не 
стесняемого экспериментирования, что 
вылилось в чрезвычайно представительное 
движение, которое стали именовать 
вторым авангардом (в отличие от первого, 
или раннего авангарда, возникшего в 
начале столетия). Коренное обновление 
художественной материи нашло себя в массе 
всякого рода изобретений и звуковых техник.

Ключевые слова:

музыкальное искусство XX века,  
музыка XX века в ряду искусств, 
хоровая музыка XX века

of the beginning of the century.  
In this time period it was dominated  
by a desire for orderliness and balance,  
for clarity and intelligibility, to the extent  
that this was possible in the highly 
contradictory reality of the 20th century,  
which was accompanied by a clearing  
and enlightenment of the musical style,  
as well as a return to tradition. In turn,  
the second half of the century (from the 1960s 
to the 1980s) in many respects opposed  
itself to the previous period with the processes 
of rapid modernization of composers’ thinking, 
intense artistic exploration and unrestrained 
experimentation, which resulted  
in an extremely representative movement, 
which began to be called the second  
avant-garde (in contrast from the first  
or early avant-garde which emerged  
at the beginning of the century). A radical 
renewal of artistic matter found itself  
in the mass of all kinds of inventions  
and sound techniques.

Keywords:

the art of music in the 20th century,  
20th century music among the arts,
20th century choral music
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Казалось бы, научная и учебная ли-
тература по музыкальному искус-
ству XX века всеобъемлюща [1; 2; 3; 

4; 5; 6], включая огромную персоналию, 
в том числе адресованную творчеству 
отечественных композиторов [7; 8; 9; 10; 
11; 12]. Однако, к сожалению, отсутству-
ют компактные обзоры происходившего 
в музыке этого времени, выдержанные 
в формате лекционного изложения, — их 
только частично восполняют отдельные 
разделы учебных пособий автора [13; 14]. 

Именно эта задача и поставлена во главу 
угла данной лекции. 

Предлагаемый обзор современно-
го музыкального искусства выполнен 
на материале хорового творчества, ис-
ходя из двух соображений. Во-первых, 
из стремления к максимальной лаконич-
ности изложения, а это, естественно, тре-
бует ограничений в объёме рассматри-
ваемого материала, что особенно необхо-
димым оказывается в условиях поистине 
гигантского многообразия художествен-
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ных явлений XX века. И, во-вторых, сле-
дует учитывать ещё пока что недоста-
точную адаптированность сегодняшне-
го слушателя даже из профессиональной 
среды к восприятию сложного, проти-
воречивого мира современной музыки, 
а в варианте хорового звучания эта му-
зыка, в сравнении с инструментальной 
сферой, почти всегда менее радикальна, 
прочнее связана с традиционным худо-
жественным мышлением и потому более 
доступна.

Сказанное вовсе не означает того, 
что предлагаемый обзор предназначен 
только для тех, кто имеет непосредствен-
ное отношение к хоровому искусству. 
С одной стороны, здесь затрагивается 
широкий спектр жанров: произведения 
для хора a cappella и с сопровождением, 
кантаты и оратории, музыкально-теат
ральные полотна с использованием хора. 
А с другой стороны, в призме названных 
жанров раскрываются общие для музы-
кального искусства художественные про-
цессы и основополагающие тенденции.

Ещё одно из предварительных сооб-
ражений касается того, что́ понимать 
под современным музыкальным искус-
ством. В самом широком смысле слова 
современным является всё, созданное 
в рамках текущей ныне эпохи. Таковым 
остаётся для нас и то новое, что появ-
лялось с начала XX столетия, когда воз-
ник перерыв прямой преемственности 
с классикой предшествующего времени.

Начало XX века (1890–1920-е годы)

Начало XX века — это по преимуще-
ству 1910–1920-е годы, хотя правомерно 
говорить о более продолжительном пе-
риоде рубежа (1890–1900-е годы) и начала 
(1910–1920-е годы) XX века. То была целая 
эпоха как постепенного, так и скачко-
образного перехода от классики к совре-
менности, когда уже с конца 1880-х годов 
в недрах прежней эстетической систе-
мы вызревали и накапливались ростки  
нового.

Художественная классика в это рубеж-
ное время вступила в полосу постепен-
ного угасания, заката, что, в частности, 
породило широкое распространение 
элегических настроений и связанных 
с ними мотивов прощания и печали ис-
хода. В качестве характерного примера 
подобной настроенности прозвучит на-
чало Реквиема (1888) французского ком-
позитора Габриэ́ля Форе́ (1845–1924). 

Г. Форе. Реквием
Дирижёр К. Дэвис (1.25)

Прозвучавшая музыка даёт основания 
для целого ряда сопоставлений уходив-
шего тогда позднеклассического искус-
ства с нарождавшимся новым. Прежде 
всего, реквием как таковой — принад-
лежность духовной музыки. А духовная 
музыка получила в это рубежное время 
чрезвычайно широкое распространение. 
Одна из причин её расцвета коренилась 
в обстоятельствах, связанных с есте-
ственным жизненным циклом: в свои 
«преклонные годы» историческая эпоха, 
как и отдельно взятый человек, неред-
ко склоняется к религиозности, к чему 
побуждает приближающаяся встреча 
с Вечностью. Но, может быть, ещё более 
существенным в данной ситуации было 
интуитивное предчувствие того, что на
двигалась эра жестоких испытаний чело-
веческого духа, более того — в немалой 
степени эра бездуховности и даже анти-
духовности. Вот почему казалось столь 
необходимым напомнить человеку 
о нетленных нравственных ценностях.

Подъём духовных жанров, восприни-
маемый как итог этических исканий ху-
дожественной классики и как канун ино-
го времени с его потрясениями, особенно 
коснулся музыкального искусства России, 
которой суждено было стать в XX столе-
тии эпицентром катаклизмов, происходя-
щих в мировом сообществе. Среди целого 
ряда композиторов, деятельность которых 
определила подлинный ренессанс рус-
ской духовной музыки (А. Архангельский, 
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П. Чесноков, А. Кастальский, А. Гречани-
нов и др.), ведущее место занял Сергей 
Рахманинов — именно ему принадлежат 
две монументальные хоровые партитуры, 
составившие кульминацию в развёртыва-
нии духовной музыки рубежного времени. 
Причём прослеживается показательная 
эволюция: если Литургия (1910) отвечала 
самым высоким канонам богослужебного 
пения русского православия, то Всенощ-
ная (1915) в определённой мере содержала 
в себе иную идею: вторжение массового 
начала, подчас несколько огрублённого, 
связанного с фольклорной почвой. И это 
понятно: год создания Всенощной — вре-
мя разгара Первой мировой войны, кото-
рая отбросила многие ценности прошло-
го, стала коренным водоразделом между 
эпохой классики и явью современности, 
в некотором роде обозначив наступление 
времени варварства и разрушения, вре-
мени попрания гуманизма. Не случайно 
в том же 1915 году появляются две другие 
большие партитуры, связанные с тради-
циями прошлого — кантата С.  Танеева 
«По прочтении псалма» и оратория А. Ка-
стальского «Братское поминовение».

Реквием Форе даёт ещё одну точку от-
счёта. Возвышенность и благородство, 
проникновенность и утончённая красота 
его звучания — из примет того художе-
ственного явления рубежного времени, 
которое получило красивое название  
Серебряный век. В русской музыке одним 
из самых замечательных его представите-
лей был опять-таки Сергей Рахманинов. 
И он оставил наиболее значительное сви-
детельство катастрофы своего поколения, 
поколения создателей культуры Серебря-
ного века, в его столкновении с новой ре-
альностью — вокально-симфоническую 
поэму «Колокола» (1913). В ней поэтапно 
передано движение судьбы этого поко-
ления: от радужных упований (I часть) 
и «снов золотых» (II часть) через явь 
экспансивного вторжения нового мира  
(III часть) к погребальной тризне, к отпе-
ванию безвозвратно уходящего «серебря-
ного века» (финал).

Обратимся к моменту катастрофиче-
ского перелома, который приходится 
на предпоследнюю часть. Композитор 
воочию рисует здесь бушующее пламя 
пожарищ, бунтов, мятежей, ужас надви-
гающихся кошмаров перед лицом мрач-
ной, злой демонической воли. И превос-
ходно передан нервный динамизм ур-
банистического склада, мощный напор 
энергетики нового времени с её импуль-
сивным ритмом. 

С. Рахманинов
«Колокола», III часть

Дирижёр К. Кондрашин (1.18)

То, что мы слышим в этой части рах-
маниновской вокально-симфонической 
поэмы, отчётливо перекликается с об-
разностью ряда произведений, которые 
обозначили рождение целого направле-
ния в музыке начала XX века. В том же 
1913 году, в прямом преддверии Первой 
мировой войны, появился балет И. Стра-
винского «Весна священная» с его под-
заголовком «Картины языческой Руси», 
несколько ранее — фортепианная пьеса 
Б. Бартока «Allegro barbaro», а несколько 
позднее — «Скифская сюита» Прокофьева 
(курсив мой. — А.Д.) (кстати, сам Рахмани-
нов после «Колоколов» вынашивал в се-
редине 1910-х годов замысел балета «Ски-
фы»). Три выделенные курсивом опреде-
ления (языческое, варварское, скифское) 
в своём комплексе дают представление 
об одном из характернейших векторов 
художественных исканий этого времени. 
И стоит упомянуть, что эта линия задолго 
предвосхищалась в некоторых хоровых 
опусах классиков музыкального искус-
ства второй половины XIX века — име-
ются в виду прежде всего номер «В пе-
щере горного короля» из музыки Э. Грига 
к драме Г. Ибсена «Пер Гюнт» (авторская 
версия с хором) и «Половецкие пляски» 
из оперы А. Бородина «Князь Игорь».

Современные «язычество», «варвар-
ство», «скифство» означали, что на по-
верхность жизни вырвался «джинн» пер-
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возданных стихийных сил. Однако за ар-
хаикой внешней сюжетики скрывалась 
именно современность и, в частности, 
столь присущий ей повышенный дина-
мизм, причём нередко с его конструктив-
но-урбанистической окрашенностью, 
что можно было заметить и в только 
что прослушанной музыке Рахманинова. 
Разумеется, в сравнении с ним тогдашние 
молодые композиторы (в том числе толь-
ко что названные) шли гораздо дальше, 
и их «язычество» в своём радикализме 
смыкалось с художественным авангар-
дом начала XX века. А целью авангарда 
было кардинальное обновление искус-
ства, и в своём стремлении к новизне 
наиболее воинствующие из его предста-
вителей могли бы подписаться под тем, 
что провозгласили литераторы-футури-
сты устами В.  Маяковского: «Сбросить 
классику с корабля современности».

Однако это была только часть, самый 
«левый» фланг художественного процес-
са. Обновление искусства шло неизмери-
мо более широким фронтом, в сложном 
взаимодействии классического и совре-
менного, во всевозможном комбиниро-
вании признаков того и другого. И важ-
нейший канал этого обновления был 
связан с активной разработкой народ-
но-национального начала, к чему под-
талкивало и то обстоятельство, что в пер-
вые десятилетия века весь земной шар 
пришёл в брожение, происходило пере-
движение огромных людских масс (до-
статочно представить себе ситуацию той 
же Первой мировой войны).

Обострившийся интерес к народно-на-
циональному началу естественным обра-
зом находил для себя опору в народно-пе-
сенном материале, который претворял-
ся во многом по-новому. Так возникло, 
пожалуй, самое значительное художе-
ственное направление в музыкальном 
искусстве начала XX столетия — неофоль-
клоризм (приставка нео- как раз и при-
звана зафиксировать новый характер 
отношений композиторов с фольклором 
в сравнении с тем, что было свойствен-

но предшествующей эпохе). Ведущими 
его представителями обычно называют 
И. Стравинского и Б. Бартока, а о степени 
его влиятельности свидетельствует хотя 
бы тот факт, что поздний С.  Рахмани-
нов в русле этого направления создавал 
«Три русские песни» для хора и оркестра 
(1926), где разрабатывал фольклорные 
образцы в совершенно свободной твор-
ческой манере.

Процесс обновления художественного 
языка посредством активной разработки 
народно-национального начала повёл 
к существенному изменению общей кар-
тины мирового музыкального искусства, 
к кардинальному расширению его «гео-
графии». Начинается бурное выдвижение 
новых национальных школ (некоторые 
из них проходят этап возрождения после 
длительного периода застоя): Испания, 
Англия, США, Бразилия и т. д. На терри-
тории России (в статусе Российской импе-
рии, а затем СССР) к уже сложившейся ра-
нее украинской композиторской школе 
теперь присоединяются композиторские 
школы народов Прибалтики и Закавка-
зья. Представители этих школ нередко 
опирались на традиции, воспринятые 
от большой музыкальной классики, од-
нако благодаря включению иной интона-
ционности их музыка начинала звучать 
по-новому, свежо и оригинально.

В качестве конкретной иллюстрации 
обратимся к ансамблево-хоровой сцене 
из финала III действия оперы грузинского 
композитора Захария Палиашвили «Абе-
сало́м и Эте́ри» (1919), где органичность 
взаимодействия традиционного и нового 
определяется тем, что прочная классиче-
ская основа (прежде всего в отношении 
развитых оперных форм) насыщается 
своеобразием национального колорита. 

З. Палиашвили 
«Абесалом и Этери», II действие, финал

Дирижёр К. Мирцхулава (1.23)

И ещё раз оттолкнёмся от услышан-
ного в самом начале Реквиема Г. Форе. 
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Судя по этой музыке, искусство XIX века 
было по преимуществу лирическим в сво-
ей сути. Иное дело в XX столетии, худо-
жественный мир которого всемерно 
наполняется воздействиями со стороны 
социальных процессов. И в этом отноше-
нии наша страна и её художественная 
жизнь оказались на самой передней ли-
нии. Россия в результате коренных пре-
образований превращается в Советский 
Союз, а её искусство с конца 1910-х годов 
модифицируется в советское, в котором 
то, что исходило от социума, стало безус-
ловно господствующим.

С этой точки зрения в области хоро-
вого творчества очень показательно 
появление группы «Проколл». Это на-
звание из числа аббревиатур, которы-
ми тогда очень увлекались, её расшиф-
ровка — «Производственный коллектив 
студентов композиторского факультета 
Московской консерватории». Приме-
чательны два первые слова: Производ-
ственный, то есть искусство приравни-
валось производству (подобно работе 
на фабриках и заводах), и коллектив, 
то есть утверждалось признание особой 
плодотворности совместной творческой 
работы (одним из результатов явилась 
коллективная оратория проколловцев 
«Путь Октября»). 

То и другое отвечало чрезвычайно 
распространённой в 1920-е годы кон-
цепции «производственного искусства» 
и коллективистским умонастроениям (в 
некотором роде на этой волне возникли 
и блистательные романы писательско-
го дуэта И. Ильфа и Е. Петрова). В соот-
ветствии с духом времени эти молодые 
композиторы работали главным образом 
в хоровых жанрах, адресованных самой 
широкой аудитории, нередко подчиняя 
своё творчество агитационно-пропаган-
дистским функциям (наиболее значи-
тельное в художественном отношении 
было сделано лидером группы Алексан-
дром Давиденко).

Наряду с такой, массовой по свое-
му адресату, музыкальной продукцией 

полнокровно развивалось и творчество 
в крупных академических жанрах. Выс-
шим достижением в этом ряду стала 
Шестая симфония Николая Мясковского 
(1923), где, подобно Девятой симфонии 
Бетховена, в финале вводится хор. Это 
произведение явилось самым значи-
тельным музыкально-художественным 
документом исключительно сложного, 
противоречивого и во многом трагиче-
ского времени революций и Граждан-
ской войны.

На линии пересечения больших сим-
фонических форм и того, что шло от мас-
сового искусства, появились две ранние 
симфонии Дмитрия Шостаковича с под-
заголовками, обращёнными к главным 
праздникам юной тогда «страны Сове-
тов» — Вторая («Посвящение Октябрю», 
1927) и Третья («Первомайская», 1929). 
Запечатлённое в звуках многообразие 
картин жизни нового социального укла-
да подытоживается в заключительных 
хоровых разделах сурово-патетическим 
утверждением значимости рабочего 
класса, который в те годы хотя бы на уров-
не лозунгов о диктатуре пролетариата 
переживал звёздные часы своей поли-
тической истории. Этой идее отвечает 
пронизывающий музыку дух аскезы са-
моотречения, призывно-публицистиче-
ский настрой, мощный волевой посыл, 
монолитная поступь «стальных» колонн. 

Д. Шостакович
Третья симфония, финал

Дирижёр К. Кондрашин (0.55)

Середина XX века (1930–1950-е годы)

1920-е годы, о которых только что шла 
речь, непосредственно подводили к сле-
дующему десятилетию, но это следующее 
десятилетие — 1930-е годы — открывало 
качественно иной исторический период.

Что следует понимать под историче-
ским периодом как достаточно протя-
жённой и отчётливой в своих очертани-
ях единицей членения эволюционной 
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траектории эпохи? Ясно, что периоды, со-
ставляющие ту или иную эпоху, объеди-
няет принадлежность данной эпохе. Вме-
сте с тем каждый из них наделён своими 
особенностями, которые как раз и делают 
его не похожим на окружающие. Более 
того, происходит так, что каждый из по-
следующих периодов выступает по отно-
шению к предыдущему в определённой 
оппозиции, а это как раз и обусловливает 
отмеченную непохожесть.

Сразу же отметим и ещё одно обсто-
ятельство: между предшествующим 
и последующим периодами никогда не-
возможно провести жёсткую демаркаци-
онную линию. Эта граница всегда оказы-
вается довольно зыбкой, текучей, растя-
нутой на годы. Вот и на этапе перехода 
от 1920-х к 1930-м годам находим массу 
явлений как опережающих, так и запаз-
дывающих. К примеру, только что упо-
минавшийся ранний Д. Шостакович ещё 
в 1933 году пишет 24 прелюдии для форте-
пиано и Первый фортепианный концерт, 
по своей эстетике всецело принадлежа-
щие 1920-м годам, а И. Стравинский уже 
в 1927 году создаёт произведение, которое 
мы вскоре затронем — оперу-ораторию 
«Царь Эдип», во многом открывающую 
горизонты искусства середины XX века.

В чём же заключалось противостоя-
ние этого периода к художественным 
установкам начала века? Начнём с того, 
что искусство предыдущих десятилетий 
напоминало бурный водоворот и в своей 
многоликости вызывало впечатление ха-
оса, анархии. В противовес этому начиная 
с 1930-х годов главенствует стремление 
к упорядоченности и уравновешенности, 
к ясности и чёткости, насколько это было 
возможно в условиях исключительно про-
тиворечивой реальности XX столетия. От-
меченному процессу сопутствовало прояс-
нение и просветление стиля.

Преобразование художественной си-
стемы с наибольшей остротой, в атмос-
фере трудного брожения и напряжённо-
го поиска, проходило в первой половине 
1930-х годов. В ряде произведений суть 

происходящих перемен весьма непо-
средственно отразилась в драматургии 
через поступательное движение к новым 
горизонтам. 

Одно из таких произведений — ора-
тория Артю́ра Онегге́ра «Жанна д’Арк 
на костре» (1935), где в призме историче-
ского сюжета-предания актуализированы 
перипетии социальной действительности 
середины 1930-х годов. Конечная мысль 
этой оратории, как в сгустке, концен-
трируется в кульминационном эпизоде 
XI части, где на пределе внутреннего на-
пряжения (исключительная экспрессия 
момента усилена патетической деклама-
цией героини) неожиданно, подобно сол-
нечному лучу в разрыве туч, вспыхивает 
мажор, и на людские души нисходит же-
ланное умиротворение, что находит своё 
естественное выражение в завершающем 
звучании мягкой колыбельной. 

Так раскрывается художественная 
идея, получившая в первой половине XX 
века чрезвычайно широкое распростра-
нение: сквозь бури и грозы времени на-
встречу желанному свету и покою. 

А. Онеггер
«Жанна д’Арк на костре», XI часть

Дирижёр С. Бодо (1.26)

Другое коренное отличие искусства 
середины XX столетия от его начального 
периода состояло в изменении адресата. 
Вектор художественного творчества пре-
дыдущих десятилетий в немалой степени 
был связан с элитарными устремления-
ми (с наибольшей отчётливостью в эзоте-
рических побуждениях Cеребряного века 
и в радикальных экспериментах раннего 
авангарда). Теперь многое поворачивает 
в русло безусловного демократизма.

И опять-таки наиболее выраженные 
формы это приобрело в нашей стране, 
где негласным лозунгом было «искусство 
о массах и для масс», а главным героем 
такого искусства являлся рядовой совре-
менник. Не случайно чрезвычайно силь-
ные позиции в общем балансе жанров 
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начинает занимать песня. Причём в том 
её виде, который получил название мас-
совая песня. И столь же симптоматично, 
что она действительно переживает поло-
су высшего расцвета, приобретая как ни-
когда исключительную значимость. 

Значимость эта выразилась и в не-
посредственном, очень активном воз-
действии на академическое искусство. 
Складываются особого рода жанровые 
гибриды, в которых важнейшим, даже 
определяющим фактором становится пе-
сенная интонация, песенный образ. В ре-
зультате в достаточном обилии появля-
ются песенные оперы, песенные кантаты 
и оратории и даже песенные симфонии 
(в числе образцов — Четвёртая симфония 
Л. Книппера, где лейттемой становится 
знаменитое «Полюшко-поле»).

Аналогичные процессы наблюдают-
ся и в других национальных школах. 
И в любой из них песенное начало как ос-
нова музыкальной характеристики слу-
жило средством утверждения категорий 
ясности и простоты, а также способом 
фиксации опор общенародной жизни. 
В качестве показательного примера 
можно привести сценическое действо 
венгерского композитора Зол́тана Код́аи 
(Зольтан Кодай) «Секейская прядильня» 
(«Трансильванские посиделки», 1932). 

Всё здесь восходит к устоявшимся тра-
дициям национального фольклора, от-
носительно простой музыкальный язык 
ориентирован на открыто песенный 
слог, что позволяет достоверно, убеди-
тельно воссоздать широкую картину на-
родной жизни с её ясными и здоровыми 
основами. И проводится мысль, что толь-
ко базируясь на этом монолите народно-
го бытия, можно одолеть бедствия трево-
жного, сурового времени. 

З. Кодаи
«Секейская прядильня»

Дирижёр Я. Ференчик (1.43)

Ещё одно существенное отличие худо-
жественного «климата» середины XX сто-

летия от его начального периода состояло 
в том, что после этапа кардинального об-
новления, бурных исканий и дерзновен-
ных инициатив искусство возвращается 
в русло испытанных временем канонов, 
обращается к традициям прошлого, ко-
торые совсем недавно третировались 
или, по крайней мере, ценность которых 
подвергалась сомнению. По многим лини-
ям творческого процесса утверждается та-
кое стилевое качество, как классичность, 
что означало ориентацию на дух и прин-
ципы музыкальной классики (вплоть 
до отчётливых реминисценций из миро-
вого наследия от Баха до Чайковского).

Под эгидой классичности активнейшим 
образом развивался неоклассицизм. И если 
в музыке начала XX века едва ли не веду-
щим художественным течением назы-
вался неофольклоризм, то теперь столь 
же закономерно самым влиятельным на-
правлением становится неоклассицизм. 
Его общепризнанным лидером считает-
ся Игорь Стравинский, который поиски 
в этом стилистическом ключе начал ещё 
с середины 1920-х и, как упоминалось, уже 
в 1927 году создал монументальную кон-
цепцию, подлинный шедевр, отчётливо 
намечавший эстетические горизонты сле-
дующего исторического периода. 

Действительно, опера-оратория «Царь 
Эдип» даёт образец структуры и подчёр-
кнуто «цивилизованного» языка, не име-
ющих ничего общего с варваристским 
буйством «Весны священной». Разра-
ботка классического сюжета греческой 
мифологии, строгая латынь, зримые 
и незримые связи с классикой XVIII века 
(Гендель, Глюк) и отчасти с западноевро-
пейской оперой второй половины века 
XIX — всё говорит о совершенно иных 
критериях художественного мышления. 

И. Стравинский
«Царь Эдип»

Дирижёр К. Анчерл (1.29)

Соприкасаясь с только что прослу-
шанными отрывками из «Секейской 
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прядильни» и «Царя Эдипа», нетрудно 
почувствовать, насколько напряжён-
ной, тревожной и даже грозовой была 
общая атмосфера того времени. Кроме 
того, в исходном тематизме оперы-ора-
тории Стравинского, который возвра-
щается в конце произведения, закре-
пляясь в качестве главного образа, про-
слушиваются отзвуки того, что можно 
назвать императивом Истории (в ка-
тегоричных росчерках фраз мужского 
хора запечатлён дух суровых повеле-
ний, требующих неукоснительного под-
чинения). В социально-политическом 
плане этот образ напрямую соотносился 
с подавляющим всевластием столь рас-
пространившихся тогда тоталитарных 
режимов.

Обычно считается, что в стране «клас-
сического» тоталитаризма, какой 
была Германия времён так называемо-
го Третьего рейха, подлинного искус-
ства попросту не существовало. В том, 
что при этом не обходится без преуве-
личений, убеждает хотя бы творчество 
Карла Орфа. Словно бы по иронии судь-
бы его самое известное произведение 
было создано в Мюнхене, главном го-
роде Баварии, который печально изве-
стен тем, что стал гнездом немецкого 
нацизма. 

Имеется в виду сценическая кантата 
«Carmina burana» («Ка́рмина бура́на», 
что в переводе с латыни означает «Ба-
варские песни», 1937). Многообразие 
чрезвычайно ярко воссозданных кар-
тин общенародной жизни, основанных 
на претворении всевозможных нацио-
нальных традиций, как «стальным» об-
ручем стягивается аркой Пролога и Эпи-
лога («О, Фортуна»). Складывается впе-
чатление, что незримый бич (мощные 
толчки низких ударных) подхлёстыва-
ет огромную людскую массу и гонит её 
в определённом направлении. И в этом 
бешено мчащемся потоке под покровом 
горячего энтузиазма прорывается вну-
тренний стон, с трудом сдерживаемая 
мука.

К. Орф
«Carmina burana»

Дирижёр П. Шелли (0.54)

Сильная сторона тоталитарных режи-
мов состояла в их способности сплотить 
нацию в некий единый монолит и подчи-
нить её потенциал достижению постав-
ленных целей. Однако цели эти далеко 
не всегда имели позитивную направлен-
ность. К примеру, германский тоталита-
ризм все основные ресурсы страны наце-
лил на милитаризацию. А это повлекло 
за собой и милитаризацию в глобальном 
масштабе. В результате вся Европа была 
поставлена под ружьё и разразилась 
Вторая мировая война — главное собы-
тие этого исторического периода и пока 
что самое страшное из того, что выпало 
на долю человечества.

Отмеченный процесс милитаризации 
планеты нашёл множество отображений 
в музыкальном искусстве, и концен-
трация этих отображений своего мак-
симума достигла в годы войны, когда 
с предельной чёткостью обозначилась 
конфронтация образов действия, наше-
ствия (центральный драматургический 
узел Седьмой симфонии Шостаковича 
так и называют — «эпизод нашествия») 
и противодействия, вылившегося в мощ-
ное движение Сопротивления. Соответ-
ственно создаются музыкальные произ-
ведения, повествующие об отдельных 
этапах Второй мировой войны или охва-
тывающие её сюжетную канву целиком. 

Одно из таких повествований — «Ска-
зание о битве за Русскую землю» Юрия 
Шапорина. В этом грандиозном ора-
ториальном полотне эпопея Великой  
Отечественной войны прослеживается 
в абсолютной полноте. Она открыва-
ется картиной предвоенного мирного 
дня, а завершается мирным днём уже 
послевоенной поры (обращает на себя 
внимание непоколебимая уверенность 
в победе правого дела — хотя оратория 
была закончена в 1944 году, когда сраже-
ния шли ещё на советской земле). Непо-
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средственно событийный ряд открывает 
II часть («Нашествие»), где неразделимо 
переплетаются дыхание военной страды 
(ритм батальной скачки, «скрежет метал-
ла») и мотивы патриотического подъёма 
(«Горе! Горе! Идёт железная орда, идёт 
на наши города»).

Ю. Шапорин
«Сказание о битве за Русскую землю» 

II часть, «Нашествие»
Дирижёр Е. Светланов (1.29)

И вот что поразительно. Несмотря 
на столь бурные разрушительные про-
цессы времени и вопреки им, искусство 
(как, надо полагать, и стоявшая за ним 
реальная жизнь) своим внутренним па-
фосом было устремлено к утверждению 
позитивных ценностей. Скажем, те же 
1930-е вошли в историю как годы уди-
вительного, несравненного оптимизма. 
И дух времени более всего выразился 
в художественной идее, которую можно 
считать центральной для данного пери-
ода: через катаклизмы и в их преодоле-
нии к созиданию и жизнеутверждению.

Одно из очень показательных в этом 
отношении произведений — «Кантата 
к ХХ-летию Октября» Сергея Прокофье-
ва. Она совершенно уникальна, посколь-
ку написана на прозаические тексты 
тех, кого числили классиками марксиз-
ма-ленинизма, то есть Маркса, Энгель-
са, Ленина, Сталина (эта художествен-
ная смелость имела своим следствием 
то, что кантата была впервые исполнена 
только три десятилетия спустя, уже по-
сле смерти автора). 

Сюжетно повествование разворачи-
вает большую историческую панора-
му от зарождения коммунистического 
движения в Европе середины XIX века 
через революционные события в России 
к «сталинской конституции». По сути же 
своей музыкальной образности это про-
изведение раскрывает сугубо актуаль-
ную ситуацию 1930-х годов: в кипении 
острых социальных схваток и драмати-

ческих преодолений обрести надёжные 
жизненные опоры, важнейшей из кото-
рых становится возможность мирного 
созидания.

Яркое воплощение этого устремления 
находим, к примеру, в части под назва-
нием «Философы», написанной, как и всё 
остальное в кантате, по высшей художе-
ственной мере. Прозаическая фраза «Фи-
лософы лишь различным образом объ-
ясняли мир, а дело заключается в том, 
чтоб изменить его» вылилась в велико-
лепный гимнический распев, а изнутри 
этот образ спокойно-величавого славле-
ния пронизан неустанным, настойчи-
вым «рабочим» пульсом нижних голосов 
оркестрово-хоровой фактуры. И от всего 
здесь, взятого в целом, исходит дух свето-
зарной ясности и полноты жизни.

С. Прокофьев
«Кантата к ХХ-летию Октября» 

Дирижёр К. Кондрашин (1.39)

Если судить по искусству данного 
периода, установка на спокойный со-
зидательный ритм, на полноту и урав-
новешенность жизненных проявлений 
являлась несомненной доминантой 
в мироотношении очень и очень мно-
гих. Выступая в качестве общезначимого 
идеала, эта установка несла в себе кон-
кретику гуманистических устремлений 
времени, насколько они были мыслимы 
в условиях тревожного, взбудораженно-
го, невероятно противоречивого XX века. 
Одно из средоточий гуманизма тех лет 
состояло в неискоренимой потребности 
мира, покоя.

Показательной в этом отношении 
можно считать оперу Тихона Хреннико-
ва «В бурю» (1939). События Граждан-
ской войны по своему музыкальному 
воплощению подаются здесь в проекции 
на 1930-е годы. И всё произведение про-
низывает мысль: сквозь грозы времени 
прорваться к желанному успокоению 
душ. Мысль эта своё самое непосред-
ственное выражение находит в хоре 
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с симптоматичными словами «Эх, мир 
бы теперь...», и он из тех узловых момен-
тов драматургии, которые определяют 
понятием тихая кульминация. Заметим, 
что это хор крестьян, мужиков, но как об-
лагороженно, классично его звучание. 
Красота и возвышенная поэтика подоб-
ного мелоса выступает в разительном 
контрасте к тому, что можно было слы-
шать в характеристике народных обра-
зов в музыкальном искусстве начала XX 
века — характеристике часто архаизиро-
ванной, огрублённой и даже брутальной.

Т. Хренников
«В бурю», II действие, 

хор крестьян «Пахать бы теперь» 
Дирижёр Г. Проваторов (1.06)

Определяющим для искусства 1950-х 
 годов как завершающего десятилетия 
первой половины XX века стал процесс 
преодоления наиболее негативных сто-
рон тоталитаризма. С особой остротой 
этот процесс проходил опять-таки в на-
шей стране, где он получил название 
«оттепели», или «хрущёвской оттепели» 
(по имени тогдашнего политического ли-
дера). В искусстве идея раскрепощения 
от сковывающих воздействий получила 
самое сильное преломление через освобо-
дительную тематику, связанную с близ-
ким или далёким прошлым. 

Особое хождение приобрела револю-
ционная тема, и в призме бурных со-
бытий отечественной истории начала 
XX века раскрывались настроения все-
народного подъёма и воодушевления, 
мотивы утверждения свободы и досто-
инства человеческой личности. Среди 
множества созданных тогда произведе-
ний выделились Десять хоровых поэм 
Дмитрия Шостаковича (они подготав-
ливали Одиннадцатую симфонию), ора-
тория «Двенадцать» Вадима Салманова 
и особенно — две монументальные во-
кально-симфонические композиции Ге-
оргия Свиридова: «Поэма памяти Сергея 
Есенина» и «Патетическая оратория».

Вторая половина XX века  
(1960–1980-е годы)

На волне только что отмеченных на-
строений раскрепощения, столь свой-
ственных искусству 1950-х годов, при-
шли и заявили о себе исключительно 
ярко, в совершенно иных эстетических 
координатах 1960-е годы, которые откры-
вали следующий исторический период. 
Он многим противопоставил себя пред-
шествующему периоду и в то же время, 
как бы «через его голову», в определён-
ной мере апеллировал к художественно-
му опыту начала XX столетия. 

Здесь мы сталкиваемся с тем, что зако-
нам диалектики известно как отрицание 
отрицания: когда-то период первой поло-
вины XX века утверждался, так или ина-
че отвергая эстетические установки на-
чала столетия, а теперь следующий пе-
риод устанавливал свои «правила игры», 
в известном роде согласуя их с художе-
ственными закономерностями давних 
первых десятилетий.

Эти переклички возникали по различ-
ным линиям, в том числе в плане взаи-
моотношений композиторов с фолькло-
ром. То, что было свойственно раннему 
творчеству Стравинского и Бартока, воз-
рождается в художественной практике 
1960–1970-х годов (прежде всего у моло-
дых авторов). 

Однако возрождается на ином исто-
рическом витке, и не случайно эту вер-
сию неофольклоризма стали обозначать 
понятием «новая фольклорная волна». 
Соответствующие метаморфозы обнару-
живались по целому ряду параметров, 
и главное состояло в отказе от буйства 
варваристской «дикости», а также в ак-
центе на индивидуально-личностном 
начале. Кроме того, представители «но-
вой фольклорной волны» зачастую опи-
рались на те звуковые техники, которых 
ещё не существовало в начале века.

Для примера обратимся к кантате 
Юрия Буцко «Свадебные песни» (1966). 
Здесь явственно ощутимы связи с тради-
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цией неофольклоризма Стравинского, 
но столь же отчётлива и новизна подхода. 
Это заметно в яркой индивидуализации 
образа, что реализуется через активное 
привнесение субъективно-личностной 
окрашенности, которая особенно ощути-
ма в широком использовании глиссан-
дирующих звучаний хора и в причудли-
во-изощрённом интонационном изломе 
партии фортепиано. С полным основани-
ем можно говорить об эстетизме автор-
ской позиции, что исходит из любования 
феноменом национально-русского. От-
сюда же и подчёркнутая красота распе-
вов сопрано solo. 

Ю. Буцко 
«Свадебные песни»

Дирижёр Ф. Мансуров (1.25)

В прослушанной музыке очень яв-
ственно предстаёт столь характерное 
для «новой фольклорной волны» стрем-
ление глубинно и остро поведать о наци-
ональном характере, раскрыть как нечто 
самоценное его неповторимое своеобра-
зие (в ряде случаев ещё более уместно 
слово своеобычие). Всеми средствами вы-
являя неординарное, даже уникальное 
в национальной натуре, каждая из ком-
позиторских школ выходила к своим, 
нестандартным, творческим решениям 
и потому каждая из них выступала в рам-
ках «новой фольклорной волны» с совер-
шенно индивидуальным обликом.

В качестве иллюстрации достаточно 
сопоставить только что прозвучавший 
фрагмент музыки русского автора с тем, 
что делал на почве эстонского фолькло-
ра Ве́льо То́рмис. Чтобы обрисовать не-
повторимо-самобытное в обличье своего 
народа, он нередко обращался к архаике 
языческих времён. Так, в первой из «Трёх 
эстонских игровых песен» (1972) компо-
зитор апеллирует к специфике древних 
обрядов, связанных с магической стихи-
ей заговоров и заклинаний. Воссоздавая 
мистическую атмосферу посредством 
остинатной многоповторности и полито-

нальных эффектов, Тормис в то же вре-
мя явно актуализирует эту совершенно 
«эксклюзивную» атмосферу, добиваясь 
характерной для современной музыки 
особой стереофоничности звучания и его 
динамической насыщенности (прежде 
всего через моторику пульсирующего 
фона мужских голосов).

В. Тормис
«Три эстонские игровые песни»

Дирижёр А. Юлеоя (1.12)

Полная свобода истолкования фоль-
клорных прототипов была одним из сви-
детельств раскрепощённости творче-
ского мышления, столь свойственного 
1960-м годам. В этом отношении очень 
показательны название и суть произ-
ведения, которое открывало горизонты 
«новой фольклорной волны», — «Песни 
вольницы» Сергея Слонимского (1959). 

Слово вольница для этого вокаль-
но-симфонического цикла и всего твор-
чества входивших тогда в искусство 
молодых авторов (позже их стали име-
новать «шестидесятниками» — по вре-
мени выдвижения этого поколения) оз-
начало дух непокорства, инакомыслия, 
завуалированного или открытого бунта 
против закосневших художественных 
канонов, против идеологической мертве-
чины и ангажированности, против всего, 
что стесняло свободное изъявление твор-
ческой мысли. 

С точки зрения жанровой специфики 
значимым стало и обозначение «Пес-
ни...», открывшее неисчислимую череду 
аналогичных опусов: «Курские песни» 
Г.  Свиридова, «Песни войны и мира» 
А. Шнитке, «Лакские песни» Ш. Чалаева, 
«Мужские песни» и «Эстонские кален-
дарные песни» В. Тормиса, «Гурийские 
песни» и «Мегрельские песни» О. Такта-
кишвили, уже упомиавшиеся «Свадеб-
ные песни» Ю. Буцко и т. д.

В качестве динамичного фактора об-
новления и раскрепощения фольклорное 
начало активно воздействовало и на лю-
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бые другие жанры. Для примера можно 
назвать ещё одно произведение Сергея 
Слонимского — оперу «Виринея» (1967), 
где исключительно важную роль игра-
ют многообразно трактованные хоровые 
сцены. Среди наиболее показательных — 
Антракт ко 2-й картине. 

Дух вольницы, мятежный пыл боль-
шой людской массы («Озоруют здо-
рово...») раскрывается здесь не только 
через горячее возбуждение с отвеча-
ющими этому учащённым ритмом 
и остротой синкопированных рисун-
ков, но и через поразительно свободное 
взаимодействие солистов, отдельных 
хоровых групп и хора в целом, а также 
через частую смену тематизма и приё-
мов фактурного изложения.

С. Слонимский
«Виринея», Антракт ко 2-й картине

Дирижёр К. Абдуллаев (1.32)

Ещё одним следствием процесса рас-
крепощения, связанного с привлечением 
ресурсов фольклора, стали факты непо-
средственного включения народного пе-
ния (в его натуральном виде) в систему 
«высоких» жанров — явление дотоле 
для академической культуры небывалое. 
Примечательны многочисленные опыты 
Родиона Щедрина (к примеру, он вводил 
голос певшей в народном стиле Людми-
лы Зыкиной в обе свои оратории: «Поэто-
рия» и «Ленин в сердце народном»). 

Самое крупное его произведение, со-
зданное в этом роде, — опера «Мёртвые 
души» (1976). В отличие от Гоголя, ком-
позитор выдвигает на первый план на-
родную Россию — драматургически это 
подчёркнуто тем, что «зачин» и «пост-
скриптум» спектакля обращены именно 
к её образу. И в образе этом акцентиру-
ется нечто «дремучее», беспросветно за-
темнённое по колориту, что призвано пе-
редать авторскую мысль: «низы» нации 
обречены на юдоль горемычного, нищен-
ского существования. Потому-то соот-
ветствующие натурализации (народное 

пение, пронизывающее эту оперу) несут 
в себе столько горечи, боли и безысход-
ной печали-тоски, что раскрывается на-
чиная со Вступления к опере.

Р. Щедрин
«Мёртвые души», Вступление
Дирижёр Ю. Темирканов (1.18)

Только что отмеченное явление нахо-
дилось на одной из множества линий, 
по которым шёл процесс кардинального 
раздвижения выразительных возмож-
ностей музыкального искусства. Бурная 
модернизация композиторского мыш-
ления, новый виток интенсивнейших 
исканий и ничем не стесняемого экспе-
риментирования вылились в мощное, 
чрезвычайно представительное движе-
ние, которое стали именовать авангар-
дом второй половины XX века, или вто-
рым авангардом (в отличие от первого, 
или раннего, авангарда, возникшего 
в начале столетия). Коренное обновле-
ние художественной материи нашло 
себя в массе всякого рода изобретений 
и звуковых техник: алеаторика, пуанти-
лизм, сонорика, кластеры, коллаж, поли-
стилистика и т. п.

Эти новации находили применение 
прежде всего в сфере инструментальной 
музыки. Вокально-хоровое творчество, 
естественно связанное неизбежными 
ограничениями, продиктованными 
спецификой певческого голоса, исполь-
зовало авангардные новшества в значи-
тельно меньшей мере. Тем не менее осво-
ение неизведанных ресурсов достаточно 
стремительно шло и в этой области ис-
полнительства. 

В качестве одного из конкретных сви-
детельств можно сослаться на «Стра-
сти по Луке» польского композитора 
Кшиштофа Пендерецкого (1965), где про-
демонстрировано едва ли не предельное 
расширение палитры хоровых красок: 
говор, шёпот толпы, крик, смех, свист, 
глиссандирующие линии. Причём введе-
ние этих средств отнюдь не является са-
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моцелью, они подчинены задачам ярко 
живописной обрисовки происходящего 
и ещё чаще — целям максимального за-
острения экспрессии.

К. Пендерецкий
«Страсти по Луке»

Дирижёр Л. Чиж (1.26)

С конца 1970-х годов начинается всё 
более активная реакция на экспансию 
авангарда. Усиливается тяга к привыч-
ным нормам мироощущения, к естеству 
человеческих проявлений. В отечествен-
ной словесности это стремление ярче 
всего выразила так называемая «дере-
венская литература». Нечто подобное на-
ходим и в творчестве отдельных компо-
зиторов, в том числе искавших для себя 
опору в крестьянской и бытовой город-
ской культуре. Один из них — Валерий 
Гаврилин, который определённый итог 
своим исканиям подвёл в хоровом кон-
церте «Перезвоны» (1982). Bo всём от-
вечая критериям современности, музы-
кальный язык этого произведения вби-
рает в себя своеобразие патриархальной 
традиции и устанавливает основания 
новой простоты и новой красоты. 

В. Гаврилин
«Перезвоны»

Дирижёр В. Минин (0.55)

В произведениях подобного плана 
преодолевался разрыв, возникший меж-
ду так называемой серьёзной музыкой 
(особенно её экспериментально-аван-
гардной ветвью) и запросами широкой 
слушательской аудитории. Поиск комму-
никабельности и интонационной свеже-
сти отличал и представителей «треть-
его направления». Данное обозначение 
приняли из следующих соображений. 
Как это сложилось в реальной практи-
ке, существует академическое искусство 
для относительно немногих и так назы-
ваемая массовая культура для большин-
ства. Можно попытаться преодолеть 

возникшее расслоение гибридизацией, 
то есть компромиссным соединением 
крупных форм и способов развития, ха-
рактерных для академической музыки, 
с ритмоинтонационной сферой и испол-
нительской спецификой, присущей по-
пулярным жанрам.

Одним из первопроходцев данного на-
правления стал английский композитор 
Э́ндрю Ллойд Уэ́ббер, автор получившей 
широкую известность рок-оперы «Иисус 
Христос — суперзвезда». В целом ряде 
сочинений различной тематики и жан-
ровой принадлежности (чаще всего 
в сближениях со спецификой мюзикла) 
он изобретательно соединяет признаки 
масштабных композиций с присущей им 
развитой драматургией и темброво-ин-
тонационную «текстуру», произрастаю-
щую на почве всевозможных бытовых 
музыкальных жанров. 

В числе примечательных образцов 
подобного рода — Реквием (1984), где 
весьма неожиданно для произведения 
на духовную тему сочетаются разделы, 
выдержанные в традициях классики, 
и эпизоды, написанные в эстрадной, 
«зрелищной» манере. Показательна 
в данном отношении часть «Hosanna in 
exelsis», основанная на броских попевках 
и упруго-синкопированных танцеваль-
ных ритмах. Эффектность и стилистиче-
ская раскрепощённость этой музыки на-
целена на воссоздание атмосферы света, 
радости и праздничного ликования.

Э.Л. Уэббер
Реквием. Hosanna in exelsis

Дирижёр Л. Маазель (1.15)

Обращение Э.Л. Уэббера к жанру 
реквиема не было случайностью. Именно 
в это время, с середины 1980-х годов, одно 
за другим появляются произведения с та-
ким обозначением и по-разному тракту-
ющие идею, когда-то зафиксированную 
в латинском тексте заупокойной мессы. 
Их сходство состояло в том, что раскры-
вался трагизм бытия, продиктованный, 
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как правило, болезненным психологиче-
ским состоянием личности и дискомфор-
том её взаимоотношений с окружающим 
миром. Таким образом, трагизм жизне
ощущения, вообще свойственный данно-
му периоду (особенно с середины 1970-х 
годов), получил в жанре реквиема своё 
итоговое выражение, и заодно была про-
изнесена своего рода прощальная нота 
этого исторического периода.

Среди самых выразительных «проща-
ний» такого рода — Реквием Вячеслава 
Артёмова (1988), где трагизм мироощу-
щения раскрывается главным образом 
через разного рода плачи и ламентации, 
в которых слышатся моления и мольбы 
о милосердии, сострадании. Подчёркнуто 
субъективный характер высказывания 
с соответствующей этому предельной 
индивидуализированностью и истон-
чённостью звучания способствует соз-
данию атмосферы исключительной про-
никновенности.

В. Артёмов
Реквием

Дирижёр Д. Китаенко (1.26)

Отмеченный интерес к жанру реквие-
ма приходится в основном на 1980-е годы, 
и это было симптоматично ещё в одном 
отношении. Таков был своеобразный 
предъём к расцвету духовной темати-
ки, который в отечественном искусстве 
начался с конца 1980-х, когда были прео-
долены запреты на всё религиозное. 

И, вероятно, не случайно произведения, 
связанные с этой тематикой, составили, 
пожалуй, самый весомый пласт художе-
ственного творчества. Одно из объясне-
ний видится в том, что после атеистиче-
ского века безверия человек стремится 
обрести опору в тысячелетней традиции 
русского православия и — шире — в двух-
тысячелетней традиции христианства 
в целом. Так начинался второй ренессанс 
отечественной духовной музыки.

В обретении данной опоры нужно 
было пройти специфический этап, когда 

как бы отмаливались грехи коммунисти-
ческого прошлого. В этом смысле пока-
зательно появление фильма грузинского 
режиссёра Тенгиза Абуладзе «Покаяние» 
(1987) и духовной композиции Альфреда 
Шнитке «Стихи покаянные» (тот же 1987). 

Альфреду Шнитке принадлежит 
и одно из первых произведений, где 
принципы обновлённой трактовки му-
зыки православия выражены с полной 
отчётливостью. Имеется в виду Концерт 
для хора, написанный на тексты армян-
ского христианского поэта Григор́а Наре-
каци́ (1985).

А. Шнитке
Концерт для хора на слова Г. Нарекаци

Дирижёр В. Полянский (1.14)

В условиях резко изменившейся идео-
логической ситуации стало возможным 
обращение не только к духовной тематике 
в её широком понимании, но и непосред-
ственно к церковной музыке. К разработ-
ке культовых жанров приступают даже 
крупные мастера. Одним из первых в этом 
направлении начал свои труды поздний 
Георгий Свиридов. Уже в середине 1980-х 
годов он создаёт хоровой цикл «Неизре-
ченное чудо», нашедший впоследствии 
продолжение в большой серии песнопе-
ний богослужебного назначения. Харак-
тернейший образец подобной молитвы 
религиозного обихода — «Святый Боже».

Г. Свиридов
«Неизреченное чудо». № 2.  

«Святый Боже»
Дирижёр Б. Тевлин (0.57)

Развёртывание духовной тематики яв-
лялось составной частью той системы ка-
чественных изменений, которые проис-
ходили с конца 1980-х годов и означали 
вхождение в координаты нового истори-
ческого измерения. Этот период, с точки 
зрения летоисчисления обозначаемый 
как рубеж XX–XXI столетий, в смыс-
ловом отношении всё чаще именуют  
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Постмодерном (как бы в ответ на термин 
Модерн, часто соотносимый с искусством 
XX века). Данным понятием нередко мар-
кируют отход от субъективных устрем-
лений, художественного радикализма 
и разного рода крайностей, свойствен-
ных искусству предыдущего времени.

Теперь в качестве магистрального 
эстетического принципа устанавливает-
ся тяготение к большей объективности 
и уравновешенности образного строя. 
На смену мучительным рефлексиям, 
разуверенности и трагизму приходит 
вера в человека, в светлые начала бытия. 
Полистилистику с её поляризованными 
контрастами вытесняет принцип стиле-
вого плюрализма, когда опора на богат-
ства и многообразные ресурсы мирово-
го искусства способствует воплощению 
соответствующих художественных идей 
и концепций.

Последний из приводимых музыкаль-
ных фрагментов даёт явственное пред-

ставление о сказанном. Оратория Елены 
Гохман «Ave Maria» (2000) повествует 
о земном пути Иисуса Христа, как бы раз-
ворачивающемся перед глазами Богома-
тери, — от Рождества через пору возму-
жания, проповедь, деяния и жестокие 
испытания к Вознесению. Разумеется, 
эти события евангельской истории спро-
ецированы в современность, воссоздавая 
её радости, тревоги и бедствия. Кульми-
национными пунктами оратории ста-
новятся гимны-молитвы, возносимые 
Божьей Матери. В них в неразделимом 
сплаве соединяются прошлое и настоя-
щее, классическое и новое, сливающиеся 
в торжественную хвалу мирозданию. 

Е. Гохман
«Ave Maria»

Дирижёр И. Головатенко (0.59)
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Аннотация. В предыдущей лекции из цикла 
«Музыкальная интонация» (см. журнал 
«ИКОНИ», 2021, № 3, с. 68–83) шёл разговор 
о понятии музыкальной интонации, её 
звуковых очертаниях и семантике. В данной 
публикации появляется возможность 
охарактеризовать и другие свойства 
интонации, помогающие двигаться к 
достижению её главной цели — донести 
художественный смысл. В ходе разговора 
о жанровых особенностях интонации 
обозначились четыре крупные жанровые 
сферы (и, соответственно, четыре жанровых 
типа): напевность, декламационность, 
моторность, инструментальность.
Взгляд на музыкальную интонацию в 
стилевом ракурсе соотнесён с уточнённым 
понятием стиля как сопряжённости 
художественного содержания со средствами 
его воплощения. В соответствии с разными 
«срезами» существующего массива музыки 
вырабатываются стили композитора, 
композиторской школы, социальной группы, 
национальной культуры, континентальной 
культуры, эпохи, художественного 
направления (течения). Все они более или 
менее явно фокусируются в музыкальной 
интонации.
В музыкальной интонации теми или иными 
способами взаимодействуют признаки 

Abstract. In the previous lecture from  
the cycle “Musical Intonation” (see the journal 
ICONI, 2021, No. 3, pp. 68–83) the topic was  
the conception of musical intonation,  
its sound contours and semantics. In the 
present publication there appears the 
possibility to characterize the other features 
of intonation which enable it to move towards 
the achievement of its main goal — conveyance 
of the artistic meaning. During the course 
of the conversation about the genre-related 
particularities of intonation four large-scale 
genre-related spheres have been indicated 
(and, correspondingly, four genre types): 
melodiousness, declamatory features, motoric 
features and instrumental features.
The view of musical intonation in the stylistic 
perspective is correlated with the nuanced 
concept of style as the contingence of artistic 
content with the means of its manifestation.  
In correspondence with the different “sections” 
of the existent massif of music, the styles of 
composers, composers’ schools, social groups, 
national cultures, continental cultures, eras and 
artistic directions (trends) develop themselves. 
They all fixate themselves more or less  
self-evidently in musical intonation.
In musical intonation the features of different 
genre-related spheres interact with each other 
by various means (forming poly-genre) and the 
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Жанровые свойства

Будучи носителем смысла, музы-
кальная интонация в то же вре-
мя хранит в себе информацию 

о жанровой принадлежности. Важно 
понимать, что эта информация отнюдь 
не формальна, ибо жанр аккумулирует 
самую обобщённую, типовую содержа-
тельность или, как полагал один из ав-
торов концепции жанра В.А. Цуккерман, 
«в жанре воплощается типизированное 
содержание» [1, c. 25]. Вот почему изучая 
музыкальную интонацию, мы должны 
задаться вопросом о том, каков её жан-
ровый облик.

В музыке бытует бесконечное множе-
ство жанров. Они со временем эволю-
ционируют, «сходят со сцены» или же 
«реанимируются» (как, скажем, гавот 
у Прокофьева или гавот, мюзет, менуэт 
и жига в Сюите для фортепиано ор. 25 
Шёнберга), они влияют друг на друга. 
Поэтому далеко не каждый из них легко 
атрибутировать в конкретном произве-

дении. Дабы не утонуть в пучине жан-
ров, целесообразным было бы прибег-
нуть к их систематизации и оперировать 
прежде всего крупными жанровыми сфе-
рами, в которых, по мере возможностей, 
уточнять более конкретные жанровые 
модели, опознаваемые в музыкальной 
интонации. Обозначим четыре крупные 
жанровые сферы (и, соответственно, че-
тыре жанровых типа): напевность, де-
кламационность, моторность, инстру-
ментальность. 

Каждый из упомянутых жанровых ти-
пов обладает своими признаками. Так, 
интонация напевной (вокальной) сферы 
ориентирована на поющего человека 
и воссоздаёт характерные приметы пе-
ния. Она подразумевает наличие одного-
лосия или бесспорного превалирования 
мелодии над функционально дистанци-
рованными аккомпанирующими голоса-
ми. Возможна полимелодическая или ак-
кордовая (в хорале) ткань. 

В мелодии небольшого диапазона пре-
обладает плавное поступенное или вол-

разных жанровых сфер (полижанровость) 
и объединяются черты разных стилей 
(полистилистичность).
Заключительная лекция будет 
посвящена разговору об эстетических и 
драматургических свойствах музыкальной 
интонации, а также тому, как интонация 
существует в историко-культурологическом 
контексте.

Ключевые слова:

музыкальная интонация, жанр, 
полижанровость, стиль, полистилистика, 
аллюзия, стилизация

features of various styles combine  
together (creating poly-stylistics). 
The conclusive lecture will be devoted  
to a discussion of the aesthetical and 
dramaturgical features of musical  
intonation, and also about how  
intonation exists  
in the historical-culturological 
context.

Keywords:

musical intonation, genre, 
poly-genre, style, poly-stylistics, 
allusion, stylization
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нообразное движение. Она умеренна 
по темпу (не быстрому, но и не очень 
медленному — комфортному для пою-
щего), спокойна и несложна по ритмике 
(не приемлет «эксцессы» в виде очень 
мелких или очень крупных длительно-
стей), расположена в удобном для пе-
ния регистре. Звуковой поток членится 
на небольшие (опять-таки соразмерные 
с дыханием певца), пропорциональные 
и повторяемые (точно или варьирован-
но) мотивы или фразы. Если напевная 
интонация доносит словесный текст, 
то слоги текста нередко распеваются. 

Перечисленные признаки отличают 
интонации темы Радости из симфонии 
№ 9 Бетховена, антракта к III действию 
оперы «Кармен» Бизе (см. Приложения, 
пример 1), многих произведений, пред-
назначенных для пения.

В области вокализирования сложил-
ся ряд формул, показательных именно 
для пения: спокойное поступательное 
гаммообразное движение мелодии, опе-
вание, шаг мелодии на широкий ин-
тервал и его последующее заполнение 
противодвижением (пример 2, а также 
романсы «Горные вершины» Варламо-
ва, «Жаворонок», «Венецианская ночь» 
и «Не искушай меня без нужды» Глин-
ки), «волна» (подъём мелодии и спад, 
как в романсах «На заре ты её не буди» 
и «Белеет парус одинокий» Варламова), 
трихордовая интонация (в русской на-
родной песне распространены a–c–d, a–c–
d–e, как в песнях «Ой, мы масленицу до-
жидаем», «Ничто в поле не колышется», 
«Ах вы, сени мои, сени», «Как у бабушки 
козёл» — пример 3).

Декламационная интонация ори-
ентирована на говорящего человека 
и максимально приближается к речи. 
Ей свойственны как одноголосие (ме-
лодия или монодия), так и — учитывая 
типовую ситуацию речевого высказыва-
ния человека в беседе — диалогическое 
двухголосие (многоголосие). Мелодия 
невелика по диапазону. В ней привет-
ствуемы не столько плавные скольже-

ния по соседним ступеням, сколько ходы 
на широкие интервалы (таковые прида-
ют речи выразительность) и «топтания» 
на одном звуке (псалмодирование).

Копируя свободный, естественный 
процесс речевого самовыражения, та-
кая интонация стремится к импрови-
зационной свободе ритмики, метрики 
и фразировки. Она избегает повторов, 
симметричности и периодичности. 
При наличии текста мелодия концен-
трируется на его донесении до слушате-
ля и избегает размывающих слово распе-
вов, озвучивая один слог единственным 
звуком. Для большей выразительности 
в quasi-речевом потоке тесситурно, ме-
троритмически, ладово, динамически, 
гармонически выделяются смыслово 
значимые слова.

В области декламационности также 
отточились распространённые в музы-
ке речевые фигуры: вопрос («Отчего?» 
из «Фантастических пьес» Шумана), 
восклицание (лапидарные резкие ходы 
на широкие интервалы, как в начале 
Скерцо симфонии № 9 Бетховена), без-
апелляционно-решительная тирата 
(начало симфонии «Юпитер» Моцар-
та), императив (начало симфоний D dur 
№ 104 Гайдна, № 39 Моцарта, № 5 и № 9 
Бетховена, № 5 Шостаковича, прелюдии 
cis moll ор. 3 № 2 Рахманинова), призыв 
(начальные тонические аккорды «Герои-
ческой» симфонии Бетховена, начальное 
туттийное фа его же увертюры к «Эгмон-
ту» Гёте) и другие.

Моторная интонация ориентирова-
на на движение человека (ходьба, бег, 
маршировка, шествие) или другого жи-
вого существа («Полёт валькирий» из III 
действия оперы «Валькирия» Вагнера, 
«Полёт шмеля» из оперы «Сказка о царе 
Салтане» Римского-Корсакова), предмета 
(набирающий скорость локомотив в сим-
фоническом движении «Пасифик 231» 
Онеггера, монотонное хронометрирова-
ние в медленной части симфонии № 101 
«Часы» Гайдна), звуков (этюд, perpetuum 
mobile), обобщённо или абстрактно ото-
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бражённой энергии (приближение злых 
сил в эпизоде нашествия из Седьмой 
симфонии Шостаковича). Для неё более 
естественна апелляция не к мелодии, 
а к языковым средствам, структурирую-
щим время, — метру, ритму, темпу.

Чаще всего движение организованно, 
планомерно. Таково оно в марше, танце, 
этюде. В этом случае интонация предпо-
лагает метрическую регулярность, про-
стоту и однообразие ритмических фор-
мул, тонально-гармоническую ясность, 
устойчивость фактуры, многократную 
повторяемость построений (мотивов, 
фраз, далее предложений, периодов, ре-
призируемых частей). Для неё предпоч-
тителен подвижный темп. Возможно, 
однако, воспроизведение и не столь упо-
рядоченного движения (ритуальное ше-
ствие, например, продвигается с задерж-
ками-остановками), что требует более 
свободного оформления интонации и её 
дальнейшего «поведения».

В сфере моторики также выработались 
типовые жанровые формулы — напри-
мер, оптимальная для марша (четырёх-
четвертной такт с ясным распределени-
ем метрических функций и пунктирной 
фигурой, предполагающий многократные 
повторы и квадратное структурирование). 
Для танцевальной интонации традицион-
но воспроизведение отдельных деталей 
и общего рисунка танца: шагов, прыжков, 
приседаний, вращений (как фигуры ин-
дивидуального телодвижения или траек-
тории движения всех участников в хоро-
воде), пробежек, скольжений, поклонов, 
поворотов, раскачиваний, жестикуляций 
и т. д. Кроме того, эволюцией многих тан-
цев отточены свои жанровые формулы. 
Их имеют вальс (метрическая и фактур-
ная акцентуация баса на сильной доле 
и «ослабление» двух последующих аккор-
дов в трёхчетвертном размере), мазурка 
(акцентуация не только сильной, но и од-
ной из слабых долей с использованием 
пунктирной фигуры в трёхчетвертном 
такте), полонез (торжественное шествие 
в умеренном темпе и размере ¾ с дробле-

нием сильной доли), менуэт, полька, га-
лоп, танго, ча-ча-ча и т. д.

Наконец, инструментальная жанро-
вая сфера ориентирована на музициру-
ющего человека. Здесь воссоздаются об-
щие приметы инструментализма, такие 
как демонстрация техники владения 
инструментом (обычно сопряжённая 
со стремительными темпами, мелкими 
длительностями, изощрённой ритмикой, 
большим звуковым диапазоном, слож-
ными видами фактуры, виртуозностью). 
Признаки инструментализма могут быть 
и конкретнее. В таком случае имитиру-
ются акустические особенности инстру-
мента (длительное затухание органно-
го звучания — долгим выдерживанием 
фортепианного или оркестрового созву-
чия, лёгкость и воздушность флейты — 
«невесомым» туше на рояле) или приёмы 
игры на нём (например, в звучании фор-
тепиано могут угадываться «гитарные» 
переборы струн, щипки низких струн, 
удар по струнам или бой, балалаечное 
бряцание).

Инструментальная жанровая сфера 
также отточила свои клише. В них опозна-
ются фанфара (чётко ритмованное дви-
жение по звукам мажорного трезвучия 
одноголосной мелодии или переплетения 
мелодий), барабанная дробь (подчёркнуто 
метризованное дробление на мелкие дли-
тельности), бурдонное «гудение» волынки 
(«пустая квинта» в среднем или низком 
регистре), «золотой ход» валторн (по-
следование «терция – квинта – секста», 
держащееся за поступенно скользящую 
мелодию), арпеджийные пассажи арфы, 
быстрые виртуозные флейтовые фигура-
ции; мерные удары большого колокола 
(одиночные долгие звуки в низком реги-
стре), активность средних колоколов (дис-
сонантные аккорды в среднем регистре) 
и трезвон высоких колокольчиков (много-
кратно повторяемые фигурации-опевания 
в верхнем регистре).

В блестящих фортепианных опусах 
Листа слышатся орган, колокольчики, 
цимбалы; красноречивы программные 
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названия фортепианных пьес «Мужик 
на гармонике играет» и «Шарманщик 
поёт» из «Детского альбома» Чайковско-
го и частей фортепианного цикла Губай-
дулиной («Заводная гармошка», «Трубач 
в лесу», «Медведь-контрабасист и негри-
тянка», «Снежные сани с бубенцами», 
«Барабанщик»).

При атрибуции жанровых корней му-
зыкальной интонации следует учиты-
вать ряд обстоятельств. Первое из них 
таково: жанровый тип образуется не од-
ним каким-то признаком, а непременно 
их комплексом. Это означает, что, допу-
стим, отдельно взятое гаммообразное 
движение автоматически не связано 
именно с пением, оно может указывать 
и на напевность, и на моторику, и на ин-
струментализм. Только в соединении 
с другими атрибутами происходит ис-
тинное жанровое «самоопределение» 
интонации.

Другое обстоятельство заключается 
в том, что выведенные и охарактеризо-
ванные ранее крупные жанровые сферы 
внутренне не монолитны, не цельны. 
Внутри каждой сферы кроются разно
образные жанры; например, в пении — 
весьма непохожие песня, романс, опер-
ная или кантатно-ораториальная ария, 
в декламации — плач, причет, смех, 
прозаическая речь, разговорная речь, 
«внутренний диалог», приподнятое 
над обыденностью ораторское высту-
пление. Да и внутри жанра царит своя 
дифференциация: песня — это частушка, 
хорал, баллада, шансон, гимн; это колы-
бельная, эстрадная, бардовская, детская 
и т. п. Также и романс включает в себя 
такие его разновидности, как салонный, 
жестокий, городской. Сфера инструмен-
тализма объединяет интонации, ука-
зывающие на любые солирующие ин-
струменты (quasi flauto, quasi oboe и т. д.), 
инструментальные ансамбли и даже ор-
кестры (в фортепианной музыке Листа).

Иерархичность системы жанров-под-
жанров-видов-подвидов позволяет со-
хранять общие качества жанровой сферы 

и вместе с тем адаптироваться к каждой 
конкретной творческой задаче. Так, на-
пример, мощный потенциал декламаци-
онности вполне справляется с требова-
нием индивидуальной характеристики 
человека посредством воссоздания в му-
зыкальной интонации особенностей его 
речи. Достаточно вспомнить ярких пер-
сонажей в романсах «Титулярный совет-
ник» Даргомыжского, «Светик Савишна», 
«Семинарист», музыкальном памфле-
те «Классик» Мусоргского, безжизнен-
но-псалмодирующую партию Призрака 
Графини в «Пиковой даме» Чайковского, 
портреты помещиков в опере «Мёртвые 
души» Щедрина.

Третье, что непременно требует ясно-
го понимания: жанровые сферы — это 
не пласты музыки (вокальной, речита-
тивной и т. д.), это — обобщённые типы 
интонирований, которые могут встре-
титься в любом пласте музыки. Есте-
ственно в таком случае, что напевная 
интонация не погружает автоматиче-
ски в вокальное творчество, ведь не ме-
нее убедительна она бывает в инстру-
ментальных пьесах, именуемых «Ме-
лодия» (А. Рубинштейна, Чайковского) 
или «Романс» (две пьесы для скрипки 
с оркестром ор. 50 Бетховена, фрагмент 
из музыки Шостаковича к кинофильму 
«Овод»), в темах сонатных побочных пар-
тий и медленных частей сонатно-симфо-
нических циклов. Декламационная ин-
тонация — модель монолога или диало-
га, не обязательно персонифицируемая 
человеческим голосом, что убедительно 
доказывают инструментальные речи-
тативы в фортепианной сонате № 17 и  
IX симфонии Бетховена, а также речевые 
рефлексии в квартетах Шостаковича. 
Инструментальная интонация бытует 
как в инструментальной, так и в вокаль-
но-хоровой музыке (ария Царицы ночи 
из оперы «Волшебная флейта» Моцарта, 
три сложнейших виртуозных «Сольфед-
жио» для голоса с фортепиано Щедрина). 
Поэтому для нас жанровая формула «ба-
рабанная дробь» — не партия малого ба-
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рабана в «Болеро» Равеля или эпизоде на-
шествия из VII симфонии Шостаковича, 
это — подражание барабану, его имита-
ция, его образ, созданный на другом ин-
струменте (допустим, на рояле в начале 
сонаты C dur ор. 2 № 3 для фортепиано 
Бетховена) или инструментах. 

Немаловажно четвёртое обстоятель-
ство — установление жанровых призна-
ков интонации подчас затруднено тем, 
что они в интонации воспроизводятся 
не прямо, а опосредованно, закамуфли-
рованно, преднамеренно «недостоверно» 
или же утрированно. В шумановском 
«Эвзебии» из «Карнавала» медленным 
темпом приглушена виртуозно-инстру-
ментальная жанровая природа интона-
ции. Благодаря её двойственности запе-
чатлевается умиротворенно-покойный 
образ и, однако, не теряется родство 
со взрывчато-деятельной интонацией 
«Флорестана». В «Песне без (хороших) 
слов» из фортепианного цикла «Карика-
туры» (1906) американский композитор 
Чарлз Айвз гипертрофирует экспрессив-
ность песенной интонации, разбрасывая 
её звуки по разным октавам и добиваясь 
пародирования романтической мелоди-
ки (пример 4).

В качестве пятого существенного 
для жанровости интонации обстоятель-
ства назовём склонность к взаимодей-
ствию в ней признаков разных жанровых 
сфер — одновременному или/и последо-
вательному. Черты выявленных ранее 
жанровых сфер могут одновременно со-
единяться в одной интонации. В некото-
рых народных песнях напевность совме-
щается с движением (в трудовых, хорово-
дных, колыбельных). Существуют песни 
маршевые, танцевальные. Синтетичны 
— напевны и одновременно декламаци-
онны — интонации в лирических и лири-
ко-драматических музыкальных темах 
Чайковского и Рахманинова, что делает 
их исповедально-искренними, довери-
тельно обращающимися к слушателю. 
В вокальной камерной и бытовой музы-
ке не редкость совмещение напевности 

с декламационностью или напевности 
и декламационности с инструментализ-
мом — подражанием гитарному акком-
панементу. Приведём и более конкрет-
ные примеры жанровых синтезов в ин-
тонации. 

Атмосфера народного праздника 
во вступлении к IV действию оперы «Кар-
мен» Бизе воссоздана полижанровой 
интонацией, в которой моторика испан-
ского танца поло органично поддержана 
имитированными оркестром «гитарны-
ми» аккордами и пощёлкиванием «ка-
станьет» (пример 5). Цепляя один за дру-
гой мотивы-варианты простой песенной 
интонации-попевки, Рахманинов во вто-
рой части темы главной партии Второго 
фортепианного концерта и «Вокализе» 
получает мелодию, инструментальную 
по широте диапазона и «дыхания».

Художественный образ «Музыкально-
го момента» h moll ор. 16 № 3 Рахманино-
ва ещё сложнее и многомернее (пример 
6). Благодаря напевности, он доносит 
печаль и подавленное состояние лири-
ческого героя, декламационные черты 
превращают звучание в медленно раз-
ворачивающийся монолог, в акценти-
ровках сильных долей и метрической 
переменности угадываются признаки 
с трудом продвигающегося траурного 
шествия, наконец компактная аккордо-
вость вызывает ассоциации с хораль-
ным пением или звучанием похоронно-
го духового оркестра. Рахманиновский 
образ одновременно разворачивается 
в нескольких плоскостях: как двухра-
курсное портретирование скорбящего 
человека и — видимый и слышимый об-
щественно значимый ритуал прощания. 
Как мы убеждаемся, жанровая комплекс-
ность интонации способствует художе-
ственной стереофоничности образа.

В соответствии с преимущественно 
временным развертыванием музыкаль-
ной мысли интонация способна со вре-
менем (при очередном её появлении, 
в репризном проведении) поменять 
свою жанровость. Особенно располагает 
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к жанровым (и одновременно смысло-
вым) метаморфозам сонатная коллизия. 
Напомним о коренной трансформации 
лейтинтонации возлюбленной в «Фанта-
стической симфонии» Берлиоза: фанфар-
но-гимническая, свободно-распевная, 
притягательная своей красотой мелодия 
начала произведения (пример 7) превра-
щается в гротесково-«приземлённую» 
скерцозную пляску финала, снабжённого 
названием «Сон в ночь шабаша» (пример 
8). Почти неизбежны жанровые «пере-
лицовки» интонации в условиях моно-
тематической организации произведе-
ния (скажем, у Листа). Вряд ли необхо-
димо специальное доказательство того, 
что разветвлённая жанровая «корневая 
система» делает интонацию, да и круп-
ный музыкальный образ, смыслово бо-
лее объёмными и глубокими.

Несмотря на явные трудности, жан-
ровый анализ музыкальной интонации 
необходим, поскольку он в состоянии 
откорректировать её смысловое ядро. 
От того, насколько точно проведена 
жанровая атрибуция, в известной мере 
зависит также понимание других ком-
понентов содержания музыкального 
произведения, и прежде всего музыкаль-
ного образа. Покажем это на следующем 
примере.

В ноктюрнах Шопена E dur ор. 62 № 2 
и b moll ор. 9 № 1 мелодия оплетается пас-
сажами (примеры 9, 10). В обоих случа-
ях применены общие формы движения, 
однако их жанровые корни и смыслы 
различны. В первом случае инструмен-
тальные, виртуозно-этюдные пассажи 
украшают светлую, спокойно-созерца-
тельную мелодию изысканными пере-
ливами и тем самым приукрашивают, 
идеализируют её. Во втором фрагмен-
те перед нами орнаментации речевого 
происхождения. Их ритмическая им-
пульсивность и трепетное вибрирова-
ние, помноженные на непостоянство 
гармоний и беспокойство аккомпани-
рующих фигураций, усиливают изна-
чально скрытую в музыкальной теме 

тревожность. Понимать и исполнять 
здесь интонацию как по истокам своим 
инструментальную означало бы подме-
нить поверхностным блеском глубокое 
лирическое чувство, игнорировать важ-
нейшую черту стиля Шопена — «лири-
ческую индивидуализацию общих форм 
движения» (В.П. Бобровский).

Итак, подойдя к музыкальной ин-
тонации с точки зрения её жанро-
вой окрашенности, мы выяснили, 
что социально-культурологические 
истоки интонации зарождаются в таких 
жанровых сферах, как напевность, де-
кламационность, моторность и инстру-
ментальность, имеющих свои отличи-
тельные черты. Каждый жанровый тип 
объединяет собою группу признаков. 
Он детализируется во множестве еди-
ничных жанров. Типовая интонация 
не привязана к какому-то определённо-
му пласту музыки. Жанровая принад-
лежность проступает в интонации с раз-
ной степенью явственности и определён-
ности. Музыкальная интонация открыта 
к синтетическому единению в ней двух 
или нескольких жанровых сфер, а так-
же к жанровым «отклонениям» и «мо-
дуляциям» — изменению собственного 
жанрового статуса при временнóм раз-
вёртывании звукового процесса. Для нас 
особенно важно то, что жанровость (а 
тем более полижанровость) углубляет 
и нюансирует содержательное начало 
музыкальной интонации.

Стилевые свойства

Прежде чем рассматривать эту сторону 
интонации, определимся, что мы будем 
понимать под стилем. Необходимость 
в уточнении понятия обусловлена тем, 
что в музыкознании сложились разные 
его трактовки. Стилем называют един-
ство — художественное (С.С. Скребков 
[2, с. 10]), элементов музыкального язы-
ка (М.К. Михайлов [3, с. 117], Е.М. Царёва  
[4, стб. 281]), формы в широком смысле сло-
ва (Е.В. Назайкинский [5, с. 24], А.Н. Сохор 
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[6, с. 47]). Двойственно понимает ситуацию  
В.В. Медушевский: «Содержание одно-
временно и входит, и не входит в стиль»  
[7, с. 31], и эта позиция достойна поддерж-
ки. Да и как достоверно обрисовать стиль 
И.С. Баха без понимания такого качества 
его музыки, как погружённость в интен-
сивнейший ток звуко-мысли; стиль ро-
мантизма — без гипертрофии индиви-
дуально-личностного, свободно-эмоцио-
нального, просвечивающих в томлениях 
неудовлетворённого миром интроверта; 
стиль испанской музыки — без гранди-
озного напряжения обузданной огнен-
ной страсти. Продуктивна для нас также 
точка зрения Л.А. Мазеля, для которого 
музыкальный стиль — это «система му-
зыкального мышления, идейно-художе-
ственных концепций, образов и средств 
их воплощения». Тем самым «в понятие 
стиля входят и содержание и средства 
музыки, входит содержательная систе-
ма средств и воплощённое в средствах 
содержание» [8, с. 18]. 

Отдавая должное авторитетным учё-
ным и допуская приобщение к стилю 
сфер содержания и средств его оформ-
ления, внесём существенную поправку: 
вряд ли стоит относиться к стилю как со-
вокупности каких бы то ни было компо-
нентов. Скорее стиль — это отношение 
между ними, принцип их сосуществова-
ния, а точнее — взаимосвязанность, це-
лесообразность тех способов, которыми 
воплощается идейно-образное начало 
музыки. Стало быть, стиль — это сопря-
жённость художественного содержания 
со средствами его воплощения.

Важно понимать, что стиль — это 
не собственно набор неких закономер-
ностей, но их системная взаимоза-
висимость. Системный характер сти-
ля проявляет себя, в частности, в том, 
что какие-то закономерности становят-
ся для него более важными (значимыми 
и постоянными), другие действуют сла-
бее и не постоянно. В том числе более 
яркими и специфичными в стиле могут 
оказаться как композиционно-языковые 

средства, так и образно-художественные. 
Правомерна, например, подмеченная 
Е.М. Царёвой особенность импрессио-
нистического стиля: в нём «любование 
красочными оттенками звучания преоб-
ладает над логикой формы» [4, стб. 287]. 

Стиль как системная взаимоза-
висимость элементов подразумева-
ет и то, что в нём дифференцируются 
«центр» и «периферия» (В.В. Медушев-
ский). Хотя о стиле мы, как правило, су-
дим по его «центру», ядру, «титульным» 
признакам, недоучитывать его перифе-
рийные черты всё же нельзя. Поэтому 
представления о композиторском стиле 
Щедрина явно неполны без периферий-
ной для него бодрой лирики советской 
массовой песни («Марша высотников» 
«Не кочегары мы, не плотники…» из ки-
нофильма «Высота»), о гармоническом 
стиле авангардистов — без акустического 
и эстетического совершенства и красоты 
редких консонантных созвучий, о стиле 
национальной музыкальной культуры 
— без стилевых «подпиток», полученных 
ею из других национальных культур. 

Из понимания системной природы 
стиля проистекает ещё одно следствие: 
стиль способен формироваться в лю-
бом музыкальном явлении, а не толь-
ко, как нередко думается, в выдающем-
ся — в магистральном художественном 
направлении, у крупного композитора 
или исполнителя, в «эпохальном» про-
изведении. 

Существуют разные объёмы музыки, 
к которым правомерно отнести это по-
нятие, и в соответствии с ними — стили 
композитора, композиторской школы, 
социальной группы, национальной куль-
туры, континентальной культуры, эпо-
хи, художественного направления. (Свои 
стили дифференцируются и в области 
исполнительства, в которую, однако, 
мы не будем ответвляться.) Интонации 
входят в них прежде всего как смысло-
вые сущности, связанные с ментали-
тетом человека, сформировавшейся 
у него картиной мира, но немаловажна 
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при этом также их звуковая «овещест-
влённость». Попытаемся удостовериться 
в том, что музыкальная интонация умеет 
рассказать о них.

Стиль композитора охватывает всё 
(как было выяснено ранее) творчество 
мастера — не только главные, централь-
ные опусы, но и периферийные. В них 
кристаллизуются разнородные компо-
ненты музыкального содержания, такие 
как художественные темы и идеи, круг 
образов и другие. Отпечаток индиви-
дуального стиля несут на себе они все, 
в том числе и музыкальная интонация. 
В ней опознаются бетховенская героич-
ность, шопеновская искренняя испове-
дальность, листовская экстравертная 
концертность, гротесковость Шостако-
вича и т. д. По ней мы убеждаемся в том, 
что при общей для Свиридова и Щедри-
на опоре на русский фольклор их музыка 
всё же питается разными песенно-жан-
ровыми истоками.

Стилевая общность присуща ряду 
композиторов, принадлежащих к одной 
композиторской школе, в которую вхо-
дит гораздо большее по объёму и вну-
треннему разнообразию музыкальное 
пространство. Ясность, чёткие звуковые 
очертания, дисциплинированность мыс-
ли, диалогические оппозиции — приме-
ты интонирования венских классиков. 
Несмотря на очевидные индивидуаль-
но-стилевые различия, общие фольклор-
ные интонационные корни роднят ком-
позиторов-кучкистов. Высокий градус 
эмоций человека, находящегося в «по-
граничном состоянии», привлекателен 
для нововенцев.

Свой стиль формируется в области му-
зыки, функционирующей в той или иной 
социальной группе людей. Об этом писал 
Б.В. Асафьев: «В каждый данный момент 
в данной социальной обстановке в раз-
личных слоях населения пользуются по-
пулярностью относительно различные 
интонации: для одного класса мертвеют 
или стали признаком дурного вкуса те, 
которые для другого ещё являются чуть 

ли не впервые усваиваемыми звукосоот-
ношениями» [9, с. 206].

Действительно, большие дистанции 
разделяли прежде городской и кре-
стьянский фольклор, салонную камер-
ную музыку, концертную, придворную, 
культовую, оперную. В наши дни не так 
много общего между живущей в разных 
сообществах музыкой авангардистов, 
киномузыкой, музыкой для драматиче-
ского или кукольного театра, эстрадной 
песней, джазом, рок-музыкой, детской 
музыкой, произведениями для воен-
ного духового оркестра, сферой музы-
кально-электронного дизайна. Поэтому 
столь несходны и бытующие в каждой 
такой среде интонирования: передаю-
щие атмосферу происходящего и чутко 
реагирующие на события видеоряда — 
в киномузыке, беспечность и игривость 
— в пьесах для детей, прославление цар-
ствующих персон — в этикетной при
дворной музыке, крепость и стойкость 
духа — в военной. Социально градуиро-
ванная параллель проведена Чайков-
ским в «Баркароле» из «Времён года»: 
тонко чувствующий субъект, портрети-
руемый городским романсом, помещён 
рядом с веселящейся толпой, интонаци-
онно олицетворённой простонародной 
песней и пляской.

Стиль национальной культуры сбли-
жает музыкальные творения, появив-
шиеся в культуре определённой нации, 
на первый взгляд весьма непохожие, 
как, скажем, в русской музыкальной 
культуре знаменный роспев и народная 
песня, романсовая напевность Глинки 
и речевая «достоверность» Мусоргского, 
эфемерная полётность или стихийная 
грандиозность Скрябина и пульсиру-
ющая токкатность Прокофьева, фоль-
клорность Свиридова и экспрессивность 
Шнитке. 

Учитывая многосоставной характер 
каждой более крупной культуры, не за-
будем также о только что упомянутых 
многочисленных и многоликих состав-
ляющих национальной культуры, име-
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ющих разные социальные ориентиры 
— музыка светская и культовая, кон-
цертная и камерная и т. д. Это позволит 
нам вскрыть существенные для музыки 
пласты смыслов. Например, вернувшись 
к «Баркароле» Чайковского и уточнив 
национально-стилевые детали её инто-
наций — русский романс и итальянская 
песня-танец, — мы невольно придём 
к ранее спрятанной от нас фабуле пьесы: 
пребывающий в меланхолии россиянин 
наблюдает искромётный итальянский 
карнавал, который всё же не просветляет 
его душу. В свете многочисленных парал-
лелей с другими «итальянскими» произ-
ведениями Чайковского («Итальянским 
каприччио», «Франческой да Римини», 
«Воспоминанием о Флоренции», «Не-
аполитанской песенкой» из «Детского 
альбома») и его поездками в Италию 
корректным становится предположение 
об автобиографическом замысле пьесы.

В таком глобальном по масштабам 
и невероятно многоликом пласте му-
зыки, который порождается культурой 
этноса, в качестве некоего ядра закре-
пляются определённые её признаки. 
Для русской культуры таковыми — если 
говорить об интонации — стали песенная 
природа, безыскусная простота самовы-
ражения человека, сердечность и искрен-
ность и вместе с тем суровая аскетич-
ность, «качание» по принципу маятника 
от одной крайности к другой (что точно 
подметил Пушкин: «То разгулье удалое, 
то сердечная тоска»). Разумеется, свои 
особенности, проистекающие из свое- 
образия менталитета и образа жизни на-
рода, откристаллизовали и другие куль-
туры: французская (утончённая красота 
линий, созвучий, конструкций), немец-
кая (отвечающие коренному немецкому 
Ordnung — порядку сдержанность и ладо-
гармоническая слаженность, рациональ-
ность структурирования), испанская, ав-
стрийская, китайская, арабская и т. д.

Ещё более обширен объём артефактов 
в континентальной культуре. Её порож-
дают крупные культурно-географиче-

ские сообщества людей — европейское, 
азиатское, латиноамериканское и дру-
гие. Соответственно, в музыке вырабаты-
ваются особенности «континентального 
стиля» (термин Е.А. Ручьевской), одним 
из носителей которого становится музы-
кальная интонация. На европейское про-
исхождение может указывать, например, 
рациональная тонально-гармоническая, 
фактурная, процессуально-конструктив-
ная организованность интонационного 
импульса; на азиатское (восточное) — 
расплывчатость, орнаментированность, 
импровизационность, гибкий мелоди-
ческий извив, утончённая лиричность; 
африканское — вытесняющая мелодию 
экспрессивная ритмичность; латиноа-
мериканское — фейерверк формул чув-
ственных танцев.

Крупная культура формируется не толь-
ко «в данном месте», как это происходит 
с национальной и даже континенталь-
ной, но и «в данное время» — историче-
ский период. Речь идёт об эпохальной 
культуре с объединяющим временным 
параметром. В эволюции музыкального 
самовыражения человека вскрыты этапы, 
отличающиеся коренными принципами 
мышления — о принципе остинатности 
в древней музыке, ренессансном прин-
ципе переменности, барочном принципе 
централизующего единства, принципе 
превращения в музыке XIX века говорил 
С.С. Скребков [2]. Но и на интонационном 
уровне музыкального произведения обна-
ружена историческая динамика, которую 
можно проследить вместе с исследовав-
шими её В.Н. Холоповой [10], М.А. Смир-
новым [11], А.Ю. Кудряшовым [12]. 

Наконец, разобраться в стилевых яв-
лениях и процессах помогает понятие 
художественного направления или — 
ýже — течения. Общие принципы того 
или иного направления (течения) дают 
о себе знать и в мелкой интонационной 
ячейке музыкального содержания. Фили-
гранную утончённость и изысканность 
нетрудно распознать в базовых смыс-
ловых единицах французских клавеси-
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нистов. Соразмерность, взвешенность, 
упорядоченность, убедительная презен-
тативность — общие качества класси-
ческого стиля, показательные и для его 
музыкальной интонации. «Сухость», ме-
ханистичность, графичность, «пустот-
ность» культивирует конструктивизм 
(Хиндемит, Прокофьев, Мосолов, Деше-
вов). Усложнённо-«эстетские» интониро-
вания предложил модерн. Течение «но-
вая фольклорная волна» (Буцко, Свири-
дов, Гаврилин, Н. Сидельников, ранний 
Щедрин) второй половины 1950–1980-х 
годов, перекликавшееся с «деревенской 
прозой» того же времени (Ф. Абрамов,  
В. Астафьев, В. Белов, В. Распутин, В. Соло-
ухин, В. Шукшин), напомнило о порой за-
бытых фольклорных первоистоках. Нео-
барокко, неоклассицизм, неоромантизм, 
неофольклоризм дали новую энергию со-
ответствующим стилевым прототипам.

Так же, как и в жанровости, в обла-
сти стиля формируются некие устойчи-
вые интонации, становящиеся своего 
рода знаками. Они складываются в сти-
ле композитора («именные гармонии» 
Шуберта, Рахманинова, Скрябина и дру-
гих авторов; драматичные секвентные 
нагнетания Чайковского; трепетные 
триольные «колыхания» в фортепиан-
ном или оркестровом аккомпанементе 
к лирическим мелодиям Рахманинова), 
композиторской школы (контраст инто-
наций как «пружина» сонатной колли-
зии венских классиков; самодостаточ-
ность звука или созвучия и диссонант-
ность как способ достижения экспрессии 
композиторами-нововенцами), социаль-
ной группы (томная блюзовая ладовость 
и синкопированность в джазе, яркий 
и броский тематизм в музыке для теа-
тра, иллюстративная подражательность 
в детских пьесах), национальной культу-
ры (интонационные модели танцев раз-
ных этносов), эпохи (изысканность мену-
этных интонаций эпохи Просвещения; 
энергетика марша времён Французской 
революции, пропитавшая собою твор-
чество Бетховена), художественного на-

правления («вопрос», Sehnsucht — томле-
ние духа, неоднозначность «смешанных 
чувств» и другие интонационные акцен-
туации лирического героя романтизма).

Поскольку каждое музыкальное про-
изведение вписано во множество сти-
левых полей, можно предположить, 
что и музыкальная интонация фокуси-
рует разнообъёмные стили. Убедимся 
в этом на следующем примере. 

В романсе «Островок» ор. 14 № 2 Рах-
манинова на слова П. Шелли в перево-
де К. Бальмонта (1894–1896), на первый 
взгляд, кажется, показаны две интона-
ции (примеры 11, 12). После исходного 
тематического материала триольные 
покачивания у фортепиано могут сигна-
лизировать о появлении нового интона-
ционного события. Однако беглый срав-
нительный анализ разуверяет в этом. 
Он свидетельствует о сходном смысло-
вом наполнении начального и второго, 
проблематичного для нас, звучаний: 
и в одном, и в другом случае выражает-
ся спокойно-умиротворённое состояние  
человека и природы в их гармоничном 
единении; одинаково их жанровое реше-
ние — синтез ариозного пения и иллю-
стративной двигательности (то ли чело-
века, то ли волн, то ли лёгкого ветерка). 
Становится очевидным моноинтонаци-
онный уклад пьесы.

Особенности интонации проступа-
ют в специфичности стиля компози-
тора (любимый Рахманиновым жанр 
романса; напевно-декламационный ха-
рактер мелодии; частая у Рахманинова 
тема «Человек и природа», раскрытая 
как любование природой — вспомним 
романсы «Сирень», «Апрель! Вешний 
праздничный день», «Здесь хорошо»; 
знаковые для него триольные покачи-
вания в аккомпанементе; выразитель-
ные мажоро-минорные сопоставления; 
статуарность как замедленность про-
движения интонационного процесса), 
стиля камерного музицирования (тихое 
струение высокого голоса при поддержке 
рояля), национальной культуры (просто-
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та высказывания, диатоничная просвет-
лённость, русские народнопесенные три-
хордовые попевки), континентальной 
культуры (евразийская двойственность 
отчётливо-ясного оформления мысли 
и медитативно-заторможенной созерца-
тельности), исторического периода (меч-
таемые, идеализируемые, обнадёжива-
ющие духовные устремления человека 
на рубеже XIX–ХХ веков), художественно-
го направления (в воссоздании нереаль-
ной, искусственно сконструированной, 
гипертрофированной красоты и особен-
но в извилисто-гибких линиях мелодии 
второй части слышатся переклички с мо-
дерном). 

Вскрытое стилевым анализом за-
ставляет пересмотреть исходный тезис 
о семантике интонации как спокойно- 
умиротворённом состоянии человека 
и природы в их гармоничном единении. 
Выясняется, что перед нами не созер-
цание лирическим героем реального, 
приятного глазу пейзажа, а — неправ-
доподобно красивый мираж, далёкая 
неосуществимая мечта, символ Счастья. 
Как мы убеждаемся, стилевой подход 
к музыкальной интонации вводит в её 
анализ информацию, небезразличную 
для постижения индивидуальной непо-
вторимости интонации как наименьшей 
смысловой единицы музыкального со-
держания и — шире — художественного 
содержания всей пьесы. 

Как и в разговоре о жанровости, здесь 
необходимо высказать несколько сооб-
ражений, которые следует учитывать 
при стилевом подходе к музыкальной 
интонации.

В качестве первого из них сформули-
руем такое положение: поскольку стили 
характеризуют разные объёмы музыки, 
все выявленные ранее разновидности 
стилей способны манифестироваться 
в одной и той же музыкальной интона-
ции. При этом некоторые из них соот-
носятся иерархично, входя друг в друга 
по принципу матрёшки. Так соотносятся 
стиль композитора — композиторской 

школы — социальной группы — нацио-
нальной культуры — континентальной 
культуры. Другие стили — эпохальный, 
стиль художественного направления 
(течения) — словно пересекают эту мно-
гоступенчатую структуру и вносят свою 
информационно-семантическую лепту. 
Тем самым складывается целая система 
стилей, в эпицентре которой и распола-
гается музыкальная интонация.

Второе соображение обусловлено та-
кими частыми практическими затрудне-
ниями, как недостаточная осведомлён-
ность о том или ином стиле. Порой такое 
препятствие вполне объективно и легко 
преодолимо. Например, поскольку дале-
ко не все композиторы примыкают к ка-
кой-либо школе, вопрос о соответствую-
щем стиле отпадает сам собою. Однако 
в подавляющем большинстве случаев 
стилевой анализ музыкальной интона-
ции требует попутного пополнения на-
ших знаний о мало(не)известном нам ав-
торе, представленной им национальной 
культуре и т. д.

Сформулируем ещё одно соображе-
ние: как и в отношении жанровости, 
стилевые черты интонации могут быть 
прорисованы с разной степенью отчёт-
ливости — как вполне определённо, так 
и едва угадываемо. Если, скажем, у куч-
кистов русское национальное начало 
подчёркнуто, как правило, явственной 
опорой на фольклор, то у Скрябина оно 
весьма опосредовано. Яркий и неповто-
римый в симфониях, сонатах, камерных 
ансамблях, индивидуальный компози-
торский стиль Бетховена существенно 
приглушён в его обработках песен раз-
ных народов. В цикле «Тихие песни» 
на стихи русских и зарубежных поэтов 
Валентин Сильвестров не просто следу-
ет традициям классического русского 
романса, но, предписав приглушённое 
звучание, словно возвращает его к исто-
рическим истокам и усиливает эффект 
камерного, рассчитанного на узкий круг, 
доверительного общения, салонного му-
зицирования.
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Стилевая неопределённость может 
быть художественно запрограммирова-
на композитором. Для обозначения пред-
намеренного намёка на другой стиль (не-
редко одновременно и на жанр, и даже 
на известную музыкальную тему) без пе-
рехода в иные однозначные стилевые ус-
ловия и тем более без «дословного» ци-
тирования чужой мысли музыкознание 
выработало специальное понятие аллю-
зии (фр. аllusion — намёк). Художественно 
убедительна она в «Поцелуе феи» и «Игре 
в карты» Стравинского, в творчестве Шо-
стаковича (в опере «Нос», Первом форте-
пианном концерте, финале Альтовой со-
наты, «Сатирах» на слова Саши Чёрного, 
Прелюдиях для фортепиано ор. 34), Ай-
вза, Лигети, Шнитке. Намеренно приводя 
расплывчатые приметы стиля (возмож-
но и жанра, музыкальной темы), аллю-
зия пробуждает ассоциации и указывает 
путь, направление ассоциативного мыш-
ления слушателя, раздвигая семантиче-
ское поле музыкальной интонации. 

Четвёртое соображение. Устанавливая 
стилевые признаки музыкальной ин-
тонации, необходимо исходить из того 
посыла, что общеизвестные приметы 
стиля композитора, представляемой 
им национальной культуры, времени 
написания произведения и другие дан-
ные отнюдь не автоматически запечат-
леваются в музыке. Предмет нашего 
анализа — интонация как компонент 
художественной реальности. А это озна-
чает, что тот или иной стилевой пара-
метр в ней подвержен моделированию, 
то есть намеренному воссозданию того, 
что необходимо для данной творче-
ской задачи. Поэтому параметр «стиль 
композитора» может вскрыть «почерк» 
не реального автора произведения, а со-
всем другого музыканта (что нередкость 
в пьесах-посвящениях), «стиль нацио-
нальной культуры» — апелляцию к со-
вершенно чуждым для автора истокам 
(испанские увертюры «Арагонская хота» 
и «Ночь в Мадриде» Глинки, «Итальян-
ское каприччио» Чайковского, «Цыган-

ское каприччио» Рахманинова), «стиль 
эпохи» — дистанцированное от него 
время («Сюиты в старинном стиле» Гри-
га, Шёнберга, Шнитке). Музыкознание 
именует преднамеренное приближение 
к «не своему», «чужому» стилю стилиза-
цией. Её образцы также несложно найти 
в «Пасторали» из оперы «Пиковая дама» 
Чайковского, во Втором фортепианном 
концерте и фортепианной «Тетради 
для юношества» Щедрина, сюите «От 
мадригала до алеаторики» для скрипки 
и фортепиано Кутавичюса.

Наконец, ещё один комментарий 
к стилевому анализу. Нам следует быть 
готовыми к тому, что атрибутируемый 
в музыкальной интонации стиль ока-
жется неоднозначным и что разные 
«наклонения» стиля проступят одно-
временно или последовательно сменяя 
друг друга. Неоднозначен, например, 
композиторский стиль в пьесах «Шопен» 
и «Паганини» из «Карнавала» Шумана; 
национальный стиль — в бразильских 
бахианах Вила-Лобоса; стиль эпохи — 
в «Классической симфонии» Прокофьева.

Двойствен также стиль социального 
бытия музыкальных интонаций в I ча-
сти фортепианной сонаты C dur ор. 2 № 3 
Бетховена. Если призывный энергичный 
тонус интонации первой темы главной 
партии (пример 13) может быть при-
знан как типовой для начальных тем со-
нат Бетховена (он задан в началах сонат  
№ 1, 2, 5, 6, 8, 11, 20, 21 и других), то вторая 
тема той же партии озадачивает преуве-
личенно шумным «многословием» бур-
ных общих форм движения и взывает 
к ассоциации с блестящим виртуозным 
тематизмом инструментальных кон-
цертов (того же Бетховена) (пример 14). 
Пафосные бурления неоднократно напо-
минают о себе в сонатной форме, пока 
не приводят к окончательному проясне-
нию жанрового замысла композитора: 
открывавшая произведение «сонатная» 
«барабанная дробь» преобразилась в на-
стоящую концертную каденцию (пример 
15). Тем самым параметр «стиль социаль-
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ной группы» задал два смысловых векто-
ра первой части произведения: сонатная 
(камерная) коллизия взаимодействия 
«персонажей» и — концертная презен-
тация мастерского исполнительства.

Ещё более сложна ситуация со стилем 
национальной культуры в опере «Кар-
мен» Бизе. В интонационном поле оперы 
скрещиваются черты испано-цыганской 
музыки (специфические песенно-танце-
вальные жанровые модели, страстность, 
драматический накал) и французской 
культуры (красота и совершенство ме-
лодий, гармоний, тембровостей, кон-
струкций и т. д.). Однако не исключено, 
что аналитик, вслушивающийся в балет-
ную версию этой музыки, предложенную 
в «Кармен-сюите» Родиона Щедрина, 
сможет уловить черты третьей нацио-
нальной культуры, носителем которой 
является наш современник и соотече-
ственник.

Подытожим то, что выяснилось о сти-
левой стороне музыкальной интонации.

Мы исходили из базового понимания 
стиля как сопряжённости художествен-
ного содержания со средствами его во-
площения — качества, которое возника-
ет в любом (а не только показательном 

для данного стиля) музыкальном произ-
ведении. Выяснилось, что в соответствии 
с разными «срезами» существующего 
массива музыки вырабатываются сти-
ли композитора, композиторской шко-
лы, социальной группы, национальной 
культуры, континентальной культуры, 
эпохи, художественного направления 
(течения). 

Все они более или менее явно фоку-
сируются в музыкальной интонации. 
Наиболее устойчивые признаки того 
или иного стиля превращаются в его 
знаки. Намёк на некий стиль (аллюзия) 
и максимальное приближение к пред-
намеренно моделируемому стилю (сти-
лизация) — действенные способы прив-
несения в интонацию смысловых нюан-
сов. Любой вид стиля может оказаться 
неоднозначным и реализоваться как од-
новременное соединение или последо-
вательная смена стилей. Отражённая 
в музыкальной интонации стилевая си-
туация по-особому «расцвечивает» ма-
лую единицу музыкального содержания 
и углубляет нас  в её смысловое начало.

Окончание следует 

ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример № 1
Ж. Бизе. «Кармен». Антракт к III действию

Нотные примеры
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Пример № 2
А. Варламов. «Красный сарафан»

Пример № 3
Русская народная песня «Как у бабушки козёл»

Пример № 4
Ч. Айвз. «Песня без (хороших) слов»
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Пример № 5
Ж. Бизе. «Кармен». Вступление к IV действию

Пример № 6
С. Рахманинов. «Музыкальный момент» h moll ор. 16 № 3

Пример № 7
Г. Берлиоз. «Фантастическая симфония», часть I
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Пример № 8
Г. Берлиоз. «Фантастическая симфония», часть V

Пример № 9
Ф. Шопен. Ноктюрн Fis dur ор. 15 № 2

Пример № 10
Ф. Шопен. Ноктюрн b moll ор. 9 № 1 
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Пример № 11
С. Рахманинов. «Островок», начало

Пример № 12
С. Рахманинов. «Островок», начало II части

Пример № 13
Л. ван Бетховен. Соната для фортепиано ор. 2 № 3, 
I часть, главная партия, I тема

Пример № 14
Л. ван Бетховен. Соната для фортепиано ор. 2 № 3, 
I часть, главная партия, II тема
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Пример № 15
Л. ван Бетховен. Соната для фортепиано ор. 2 № 3, 
I часть, каденция
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