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От редакционной коллегии 

В предлагаемый вниманию читателей сборник материалов науч-

ной конференции включены актуальные вопросы, лежащие в сферах 

фундаментальных и прикладных проблем музыкознания (история и 

теория музыкальной науки), методологии искусствознания, культуры 

и искусства Дальнего Востока России и стран АТР, а также истории и 

философии. 

В конференции приняли участие коллеги Хабаровского государ-

ственного института культуры (Хабаровск), Тихоокеанского государ-

ственного университета (Хабаровск), Дальневосточного федерально-

го университета (Владивосток), Российского государственного педа-

гогического университета им. А. И. Герцена (Санкт-Петербург), 

Дальневосточного государственного института искусств (Владиво-

сток), Морского государственного университета имени адмирала 

Г. И. Невельского (МГУ им. адм. Г. И. Невельского) (Владивосток), 

Сахалинского колледжа искусств (Южно-Сахалинск), Детской хоро-

вой школы (Магадан).  

 

  



 
 

Композиторское творчество  

как синергетический процесс 

Светлана Юрьевна Лысенко 

Аннотация. В статье раскрываются особенности композиторского 

процесса при переводе замысла музыкального произведения («эвристиче-

ской модели» по М. Арановскому) в нотный текст, подчеркивается потен-

циальная многовариантность его при переводе в художественно-языковую 

форму, невозможность его целостного, полного выражения в тексте. Для 

анализа сложных процессов формирования музыкального текста привле-

кается синергетический подход, позволяющий рассматривать текст как 

нелинейную самоорганизующуюся систему, избирающую на этапе компо-

зиторского творчества один из множества вариантов своего воплощения. 

Ключевые слова: музыкальный текст, композиторский процесс, 

композиторский замысел, авторские редакции. 

 

Music Composition as a Synergetic Process 

Svetlana Y. Lysenko 

Abstract. The article reveals the features of the compositional process 

when translating the idea of a musical work ("heuristic model" according to 

M. Aranovsky) into a musical text. It emphasizes its potential multivariance 

when translated into an artistic and linguistic form and the impossibility of 

its integral, complete expression in the text. To analyze the complex process-

es of the formation of a musical text, a synergetic approach is used, which 

makes it possible to consider the text as a nonlinear self-organizing system 

that enables the composer to select one variant of many at the stage of com-

positional process.  

Keywords: musical text, compositional process, composer's idea, author's 

editions. 

 

Современное музыковедение находится в активном диалоге с 

естественными и гуманитарными науками, успешно адаптируя их 

научные подходы и методы к анализу музыкальных текстов и творче-

ских процессов. Одним из сравнительно «молодых» научных меж-
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дисциплинарных направлений в современной науке является синер-

гетический подход. Синергетика изучает процессы самоорганизации 

сложных неравновесных систем. Процессы самоорганизации таких 

систем рассматриваются как последовательность фазовых переходов, 

происходящих при смене параметров порядка.  

Музыкальное произведение как художественный текст (в его се-

миотическом понимании) также может быть рассмотрено в качестве 

открытой нелинейной самоорганизующейся системы, в жизни которой 

постоянно сменяются фазы порядка и хаоса, устойчивости и неустой-

чивости. Подобные моменты изменения, когда система подвергается 

своеобразной «раскачке», в синергетике принято определять как точки 

бифуркации, в которых система из множества возможных альтернатив 

своего дальнейшего развития «выбирает» лишь одну. Выскажем пред-

положение о том, что в жизни музыкального произведения как текста 

подобные точки бифуркации (моменты выбора системой путей само-

развития) наиболее ярко проявляют себя на двух этапах – при сочине-

нии музыки и в процессе интерпретации. Задачей данной статьи явля-

ется рассмотрение этапа фиксации композиторского замысла в нотном 

тексте в ракурсе синергетического подхода. 

Творческий процесс композитора, по мнению ученых, включает 

в себя несколько стадий, важнейшими из которых являются форми-

рование замысла и его фиксация в нотном тексте. Современные ис-

следователи полагают, что в процессе своего рождения всякий худо-

жественный текст имеет в художественном сознании творца свой 

прообраз, свою особую (идеальную) форму существования – дотек-

стовую, представленную в виде первичного симультанного образа  

(С. Вайман) или эвристической модели (М. Арановский). Ее полимо-

дальная, синкретическая природа представляется исследователям как 

особый сплав первичных элементов (красок, звуков, слов, линий, 

объемов, существующих еще только в потенциальной возможности 

стать таковыми, получить воплощение в любую языковую материю). 

Современное искусствознание осмысливает перевод такого симуль-

танного прообраза творца в текст, его воплощения в языковую мате-

рию как сложный процесс, имеющий огромный спектр альтернатив. 
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Нотный текст фиксирует лишь одну из потенциальных возможностей 

композиторского замысла. По мнению исследователей, цель творца 

не может быть сведена к какому бы то ни было единственному вари-

анту, а осознается как спектр возможностей, задается только в виде 

зоны поиска, что влечет за собой осознание неполноты любого из ре-

ализованных авторских решений [3, с. 50]. Отсюда и многократно за-

свидетельствованное самими композиторами ощущение невозможно-

сти выразить замысел в полной мере, целостно, объемно. 

Невыразимость симультанного прообраза, его объемности, ви-

зуальных, тактильных и прочих чувственных характеристик стано-

вится причиной усечения, трансформации, потери целостности на 

этапе воплощения композиторского замысла в текст. Потребность 

композиторов как можно более полно воплотить утрачиваемую це-

лостность рождает особые художественные приемы, поиск точных 

(ярких, нередко новаторских) средств выразительности, позволяю-

щих сохранить в глубинных уровнях музыкального текста полимо-

дальный образ замысла, дотекстового целого. 

Одним из объективных методов анализа такого перевода, поиска 

средств воплощения следует признать изучение черновиков, процесса 

создания музыкального произведения по рукописям, автографам 

композитора. Однако, по мнению А. Соколова, это возможно лишь в 

случаях, когда мы обращаемся к творчеству композиторов, запечат-

левающих на бумаге каждый «изгиб мысли», «записывающих свой 

творческий процесс» (Е. Вязкова) [7, с. 38]. Таковым, в частности, 

признают С. Прокофьева.  

Вместе с тем черновик можно рассматривать как промежуточ-

ное звено между первичным синкретическим образом и линейным 

текстом [2, с. 18]. Полагаем, что черновик несет в себе черты не толь-

ко будущего текста (как его чаще и рассматривают), но и синкретиче-

ского прообраза. Тогда его можно изучать и в обратной проекции  как 

в аспекте выявления «что отсечено», а «что получило воплощение», 

так и с позиции реконструкции симультанного образа. Развивая науч-

ную концепцию Е. Синцова [6], выскажем предположение, что от-

бракованные, недовоплощенные варианты композиторского замысла, 
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следы которых можно обнаружить и в законченном музыкальном 

тексте («чистовике»), и в черновиках, влияют на смыслоразвитие тек-

ста на этапах художественной интерпретации.  

В этом смысле обращают на себя внимание работы, касающиеся 

нелинейных процессов композиторского и, шире, художественного 

творчества, в которых на основе изучения черновиков рассматрива-

ются проблемы обратного влияния текста на замысел [4; 2 и др.].  

Не только замысел влияет на текст, но и текст корректирует (форми-

рует) замысел. По справедливому замечанию М. Арановского, 

«…творческий процесс обладает свойством обратимости. Понятие 

стадии по отношению к творческому процессу в известной мере аб-

стракция. Все “блоки” механизма музыкально-творческой деятельно-

сти работают одновременно и соединены не только прямыми, но и 

обратными связями» [1, с. 141]. В отдельных случаях такая форма 

взаимодействия текста и авторского замысла определяется Е. Вязко-

вой как особый тип творческого процесса композитора, получившего 

определение «саморазвитие идеи» [5, с. 172]. Интересно, что сами 

композиторы свидетельствуют об изменении представлений о харак-

тере их взаимодействия с текстом. Такой подход акцентирует мысль 

о том, что текст как «живой организм», способный к саморазвитию, 

существует по своим законам, а это позволяет нам обозначить пер-

спективность привлечения синергетического подхода к изучению 

творческого процесса композитора. Художественная структура про-

изведения, и музыкального в том числе, самодостаточна, автономна, 

она саморегулируется, ведет себя наподобие живого существа, в со-

гласии с собственными законами, порой противясь авторскому дикта-

ту [2, с. 9]. Так, в частности, нередко происходит в творчестве Му-

соргского, который, к примеру, при создании второй редакции ро-

манса «Ночь» на слова Пушкина (при сохранении в целом музыкаль-

ного решения первой редакции) переписывает, пересочиняет поэти-

ческий текст, что свидетельствует, на наш взгляд, о значительной си-

нергетической компоненте в его творческом процессе. Подобный 

процесс корректировки поэтического текста под влиянием уже сочи-

ненной музыки происходит и в опере «Борис Годунов». 
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Полагаем, что стремление к совершенству, полноте воплощения 

прообраза в текст, неудовлетворенность результатом обусловливает 

следующие особенности творческого процесса композитора.  

1. Вариантность текста, существование различных композитор-

ских редакций одного произведения. Привлекая синергетическую 

терминологию, полагаем, что между двумя своими редакциями (ва-

риантами) текст как открытая, самоорганизующаяся система прохо-

дит через состояние относительного динамического хаоса, формируя 

новый порядок, новый смысловой вариант. Так, например,  работает 

Мусоргский. Этим, на наш взгляд, можно отчасти объяснить суще-

ствование различных редакций и у Д. Шостаковича («Леди Макбет 

Мценского уезда» – «Катерина Измайлова»), и у С. Прокофьева 

(«Война и мир»).  

2. Стремление «реализовать нереализованное» в уже созданных 

произведениях побуждает композиторов обращаться к сочинению 

новых проектов. Синергетический подход, углубляя интертексту-

альную стратегию анализа текста в аспекте рассмотрения единых 

для творчества какого-либо композитора приемов, кодов, тем, обра-

зов, символов и пр., позволяет также выявлять «следы» нереализо-

ванных, отвергнутых на этапе сочинения предшествующих произ-

ведений, смысловых мотивов, недовоплощенных смысловых воз-

можностей текста (Е. Синцов). Так, по всей вероятности, работает 

П. Чайковский.  

3. Тайное присутствие симультанного образа в жизни текста, 

ориентация на него в момент «вхождения» его в текст оборачивается, 

по мнению исследователей, противоречивой, двухголосой, диалогиче-

ской полнотой текста, «раздвоением единого», диалектикой прямых и 

контекстуальных смыслов [2, с. 21]. Полагаем, что такое свойство тек-

ста во многом определяет его глубинный смысловой уровень. Пони-

маемые нами как неочевидные, невыразимые, потенциальные, подтек-

стовые, такие смыслы в проекции на композиторское творчество про-

являют себя в странностях текста, перескоках времени [там же], пара-

доксальных художественных приемах, случайных деталях, паузах, 

нарушении музыкально-композиционной логики и пр. К ним, на наш 
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взгляд, относятся и нарушения жанровых ожиданий в вальсах, напи-

санных в «преодолении» трёхдольности (II часть Шестой симфонии 

Чайковского, «Вальс снежных хлопьев» из балета «Щелкунчик»). 
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Античная монодия как эстетический идеал 

Галина Николаевна Домбраускене 

Аннотация. В статье рассматривается один из дискуссионных во-

просов, связанный со спецификой бытования античной монодии, ее осо-

бого места в системе музыкальных отношений. Автор выдвигает мысль о 

том, что одноголосное пение не следует понимать как проявление прими-

тивного, неразвитого музыкального сознания древних греков. Принимая 

во внимание то, что в ее формировании заложены архаичные принципы 

мелопеи, обусловленные принадлежностью к храмовой обрядности, по-

строенная в «благородном» дорийском ладу монодия выступала эстетиче-

ским идеалом, на который ориентировались многие мыслители и музы-

канты античности. 

Ключевые слова: монодия, античная музыка, мелопея, дорийский 

лад, античный храм. 

 

Antique Monody as an Aesthetic Ideal 

Galina N. Dombrauskene  

Abstract. The article deals with one of the controversial issues related to 

the specifics of the existence of ancient monody and its special place in the sys-

tem of musical relations. The author puts forward the idea that monophonic 

singing should not be understood as a manifestation of the primitive, undevel-

oped musical consciousness of the ancient Greeks. The development of monody 

was caused by the archaic principles of melopeia. Being part of temple rituals, 

the monody built upon the "noble" Dorian mode, was an aesthetic ideal, on 

which many thinkers and musicians of antiquity used to focus.  

Keywords: monody, antique music, melopeia, Dorian mode, antique 

temple. 

 

О том, что музыка древних греков преимущественно была одно-

голосной, известно давно. В музыкальной литературе она отнесена к 

культуре монодического типа с учетом того, что вся античная теория 

музыки являлась, по сути, учением о мелодии («Музыка есть наука о 

совершенном мелосе», древний трактат) [4, с. 27]. С мелодическим 
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началом в древнегреческой музыкальной теории было связано поня-

тие, аналогичное композиции, сочинению – «мелопея» (от греч.: 

«напев», «песня» + «делаю», т. е. «построение мелодии») [Там же]. 

Нередко приходится сталкиваться с мнением о том, что одного-

лосие свидетельствует о неразвитости музыкального мышления лю-

дей той далекой эпохи. Однако, опираясь на широкий корпус истори-

ческих и теоретических документов, мы видим, что этот вопрос нель-

зя так упрощать.  

Цель статьи – попытаться на основе культурно-исторического 

контекста составить представление о значении монодии в системе 

музыкальных представлений и музыкальной деятельности в периоды 

античности.  

Один из ключевых вопросов, который нуждается в разъяснении, 

выглядит  следующим образом: можно ли с полной уверенностью 

утверждать, что музыкальные способности и навыки древних греков 

находились на примитивном уровне и ничего, кроме одноголосных 

напевов, они не способны были воспроизвести? Этот вопрос активно 

обсуждался в среде искусствоведов, а также антропологов еще на ру-

беже XIX–XX веков. Е. В. Герцман отмечает: «Одни ученые считали, 

что античная музыка была исключительно одноголосной; другие до-

пускали применение примитивных форм гетерофонии (έτεροφωνία, от 

έτερος  другой, разный и φωνή  голос, то есть  «разноголосие»); третьи 

предполагали лишь использование протянутых органных пунктов, 

сопровождавших мелодию; а четвертые даже рисковали утверждать, 

что существовали развитые формы многоголосия. <…> Однако еди-

ное мнение так и не сформировалось, и все остались на своих пози-

циях. До сих пор большинство ученых продолжают считать, что ан-

тичная музыка была (как подчеркивается в таких случаях) “в основ-

ном” (!) одноголосна» [3, с. 204]. 

Возвращаясь к культурно-историческому контексту, можно 

предположить, что многозвучие / многоголосие присутствовало в 

жизни древних греков в многообразных видах, достаточно вспомнить 

практику состязаний хоров на музыкально-поэтических играх Пана-

финеях и Пифиадах, сопровождавшихся игрой на кифаре или авлосе, 
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или на том и другом одновременно; упоминания о создании леген-

дарным музыкантом Олимпом жанра «ном», который Псевдо-

Плутарх называл «многоголосным», да и античная космогоническая 

концепция гармонии сфер представляет собой модель гармоничного 

космического созвучия. Ю. Н. Бычков отмечает: «Типологически 

древнегреческая музыка была близка восточной. Прежде всего следу-

ет отметить ее одноголосный, монодический характер. Хотя грекам и 

были известны некоторые формы многоголосного пения, тем не ме-

нее они не получили сколько-нибудь заметного развития» [1, с. 4]. 

В книге Е. В. Герцмана «Музыка древней Греции и Рима» на ос-

нове анализа мифов и трактатов античных мыслителей реконструиру-

ется культурно-исторический и философско-мировоззренческий кон-

текст, в рамках которого развивалось и функционировало музыкаль-

ное искусство. Важной частью рецепции греков на музыку было осо-

знание ее этических и эстетических свойств. В этой системе пред-

ставлений обнаруживается явное превосходство монодических жан-

ров (например, гимн, пэан, трен и пр.) над многоголосными. 

В подтверждение этой мысли целесообразно сослаться на мно-

гочисленные упоминания о монодии не только в античной греческой, 

но и в римской литературе. Например, у Цицерона («Тускуланские 

беседы»), Квинта Энния, Сенеки, Плиния Младшего, Светония и др. 

О хоровом же исполнении упоминается реже. Так, Сенека в «Нрав-

ственных письмах» «…вспоминает о хоре лишь тогда, когда хочет 

проиллюстрировать возможность слияния многих голосов в единое 

звучание, но не более. И даже здесь он добавляет, что имеет в виду не 

современный ему хор, а тот, “который был известен древним фило-

софам”» [цит. по: 3, с. 202].  

Апеллирование к древности было весьма характерно для мысли-

телей не только периода поздней античности, но и в так называемый 

классический период. Прошлое воспринималось как эталон, в нем ви-

дели бóльшее сближение мира людей с космосом, следовательно, весь 

миропорядок также был приближен к божественному идеалу. Мир вос-

принимался как единое целое, как отражение макрокосма в микрокос-

ме, что послужило предметом внимательного изучения структуры и за-
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конов мироздания, которые экстраполировались на различные области 

мира людей: политику, общество, искусство, музыку в том числе. 

Ярким примером служит идея Платона об идеальном устройстве 

мира, изложенная в его трактате «Государство». Его космологическая 

модель «государства философов» проецируется на все важные сторо-

ны общественной жизни, в том числе и на музицирование [2]. В связи 

с этим сложилось особое, почтительное, отношение к храмовой му-

зыке, которая создавалась в представлении греков под влиянием муз, 

окружавших олимпийских богов. 

Это мифологическое убеждение укреплялось непосредственным 

наблюдением за тем, как музыка влияет на человека, на его нрав. Фило-

софы видели органичную связь с природой искусства и умом человека,  

проявляющуюся «в способности к упорядочиванию знаков проживания 

реальности (или реальностей) в координатах времени и пространства» 

[9, с. 162]. «Идеальная модель вещи порождает эту вещь не только суб-

станциально, но и логически. …В этих случаях часто теперь говорят о 

моделях, и притом о порождающих моделях, понимая под этим порож-

дением в первую очередь логическое конструирование» [5, с. 171]. 

В своих трудах античные теоретики много внимания уделяли 

космологической связи музыки с мифологическими представления-

ми, выражающимися в соотношении звуков, ритма, интервалов, ха-

рактере интонирования, изучая их в соотношении с числовой симво-

ликой, первостихиями, первоэлементами, темпераментом, первофор-

мами и пр.  

В этой мифологической канве мы встречаем свою иерархию, ко-

торая позволяет соотносить явления и определять их место и значе-

ние в общей системе вещей. Для осмысления эстетической роли мо-

нодии и многоголосия целесообразно обратиться к двум противопо-

ставляемым друг другу культам – аполлоническому и дионисийско-

му. Именно они в значительной степени  определили путь развития 

древнегреческой музыки, а также оказали влияние на музыку Средне-

вековья и даже Нового времени.  

У Ф. Ницше в известном трактате «Рождение трагедии из духа 

музыки» (1872) оба культа представлены в виде двух оппозиций, 
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принадлежащих разным культурным стратам. Аполлонический 

культ символизировал собой высокое, «божественное», официаль-

ное. Монодия была основой гимнов в честь Аполлона и на фоне 

храмового контекста в дорийском ладу (который греки считали 

подлинно греческим) воспринималась как идеальная, благородная 

«божественная» музыка. Ее элитарный характер был всем очевиден, 

как очевидна пафосность официальной церемониальной музыки. 

Все знали, что такая музыка могла происходить только от муз, 

окружавших Аполлона. Следовательно, это был тот самый эстети-

ческий идеал, на который следовало равняться всем, кто стремился 

достичь вселенской гармонии. 

Платон считал, что мистическое искусство способно влиять на 

душу человека. «Музы отвечают правильно, как подобает богиням, не 

ведающим настоящей, сущностной лжи» [2]. «Только в сочетании 

ума и звука может родиться наипрекраснейшая музыка. Правильная 

музыка должна способствовать развитию и воспитанию разумной ча-

сти души, побуждать душу к поиску прекрасного и истинного, и в 

этом необходимо постоянно упражняться. Может быть, поэтому в 

диалоге “Федон, или О душе” Сократ говорил, что ему часто снится 

сон, в котором он слышит призыв: “Сократ! Твори и трудись на по-

прище Муз!”» [7, с. 57]. 

Е. Н. Поляков и Т. О. Иноземцева отмечают, что в древнегрече-

ской трагедии монодии исполнялись актером в наиболее патетиче-

ских местах. «Так, у Еврипида монодия призвана была отражать ду-

шевные переживания героев, дополняя ее жестикуляцией и танцем 

(триединая хорея). Хор, как правило, не имел тесной связи с развити-

ем сюжета (как это было еще у Софокла) [8, с. 6]. 

Совсем иную смысловую конструкцию мы встречаем в дионисий-

ском культе, который сложился значительно позже (VIII в. до н. э.), 

нежели аполлонический; дионисийские обряды сопровождались экста-

тическими оргиями, довольно часто приводящими к зверски жестоким 

расправам над противниками этого культа (например, гибель Орфея от 

рук вакханок, страшная смерть фиванского царя Пенфея и пр.). Сама 

ритуальная практика предусматривала массовость, которую на первых 
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порах составляли простолюдины и деревенские жители. Иными слова-

ми, здесь Ницше, по сути, представляет аполлонический и дионисий-

ский культы в дихотомии элитарной и народной культур.  

Как известно, дионисийский ритуал жертвоприношения сопро-

вождался специальным гимном – дифирамбом – экстатическим пени-

ем, который исполнял хор. Многоголосица здесь присутствовала 

несомненно. 

Еще одним важным аргументом в подкрепление мысли об эсте-

тическом идеале монодии можно считать разделение древнегрече-

ской музыки на три сферы – высокую, среднюю и низкую. Именно в 

такой нисходящей последовательности греки воспринимали музы-

кальную иерархию: чем ниже звуки, тем больше они воспринимались 

как благородные, «божественные»,  следовательно, прекрасные (иде-

альные) [10, с. 109–131]. 

«По трем главным регистрам звукового пространства и с тече-

нием времени преобразованным в три древнейшие тональности ("то-

носы")». «По роду существует три тональности:  дорийская, фригий-

ская и лидийская. Из них дорийская пригодна для действия в более 

низкой сфере звучания, лидийская  в более высокой, а фригийская  в 

средней» [цит. по: 3, с. 286]. Отсюда, согласно учению об этосе, сло-

жилась определенная трактовка этих ладов: лидийский – «высокий», 

«скорбный»; фригийский – «срединный», «неистовый», «вдохновен-

ный», «восторженный»; дорийский – «низкий», «мужественный», 

«величественный» [3, с. 287].  

Рассмотренные выше условия бытования монодии в античной 

музыкальной культуре, то, какое место в иерархии музыкальной си-

стемы она занимала, кем и для каких целей исполнялась, позволяют 

сделать следующее предположение: одноголосное пение не является 

следствием неразвитости музыкального мышления древних греков; 

для них оно представлялось атрибутом храмовой, «благородной» 

культуры, которая олицетворяла собой эстетический идеал. 
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Музыкальные сюжеты в живописи барокко:  

«семейный концерт» в творчестве  

Яна Минсе Моленара 

Ирина Вячеславовна Кириенко 

Аннотация. В статье предпринята попытка раскрыть смысловую 

интерпретацию музыкальных сюжетов живописных полотен барокко. Ав-

тором предложен анализ картины Яна Минсе Моленара «Автопортрет с 

семьей», в результате которого делаются выводы о специфике одной из 

важнейших сторон музыкальной культуры барокко, связанной с осмысле-

нием бытования музыки в повседневной жизни человека. Значительное 

внимание в статье уделяется символико-дидактической интерпретации 

музыкального сюжета. Автором обосновывается мысль о том, что бароч-

ным картинам свойственна многоплановость смыслового содержания. 

Ключевые слова: живопись барокко, музыкальные сюжеты, музи-

цирование, аллегория. 

 

Musical Paintings of the Baroque Period:  

The "Family Concert" in the Works  

of Jan Miense Molenaer 

Irina V. Kirienko 

Abstract. The article attempts to reveal the semantic interpretation of the 

musical paintings of the Baroque period. The author presents an analysis of Jan 

Miense Molenaer’s painting Self-Portrait with Family Members, which has led 

to the conclusion about one of the most important aspects of music culture of 

the baroque period, which is the awareness of the position music holds in eve-

ryday life of people. Considerable attention is paid to the symbolic and didactic 

interpretation of the musical plot. The author substantiates the idea that baroque 

paintings are characterized by a counterpoint of semantic content.  

Keywords: baroque painting, musical subjects, music-making, allegory. 

 

Изображение сцен музицирования и музыкальных атрибутов за-

нимает огромное место в живописи эпохи барокко. А. Токина замеча-

ет, что тема музыки в XVII веке приобретает самостоятельное значе-
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ние и начинает существовать как одно из сюжетных направлений в 

живописи, тогда как в предшествующие эпохи музыкальная тематика 

и, в частности, изображения музыкальных инструментов являлись со-

ставными элементами жанра исторической живописи, нередко вклю-

чались в библейские и мифологические композиции. 

Музыкальные сюжеты и множество их воплощений в бытовом 

жанре, портрете и натюрморте были представлены в различных вари-

антах: в портрете они трансформировались в «…"семейные концерты" 

и сопровождали автопортреты художников в окружении атрибутов ис-

кусства, к которым причислялись музыкальные инструменты; в быто-

вом жанре имели более подробное разделение на "концерты", "дуэты", 

"уроки музыки"» [3, с. 4]. Вместе с тем атрибуты музыки занимали 

важное место и в жанре натюрморта «Vanitas»1 , посвященном теме 

бренности жизни. Ноты и музыкальные инструменты в данном жанре 

стали наиболее ярким символом быстротечности и эфемерности бытия. 

О необычайной распространенности музыки в повседневной 

жизни человека эпохи барокко свидетельствуют многочисленные жи-

вописные полотна, изображающие частную жизнь аристократии, дво-

рянства, бюргерства и крестьян. На многих полотнах представлены  

сотни людей, занятых музыкой: поющих, играющих и танцующих. 

Любовь к музицированию – неотъемлемая часть художественной 

культуры конца XVI – начала XVIII века. По мнению Н. Диденко, 

«…вне музыкальных развлечений облик героя того времени был просто 

 
1 В XVII веке становится популярной философская идея бренности всего 

сущего – Vanitas – «Суета сует и все – суета» (Vanitas vanitatume tomnia vanitas). 

По замечанию А. Токиной, «…натюрморт "Vanitas" в символической форме по-

священ как прославлению земных благ, власти и богатства, проявлению высших 

духовных сил человека, науки и искусства, "учености чувств", так и дидактиче-

скому порицанию суетности мирских соблазнов, развлечений и удовольствий»  

[3, с. 198]. Музыкальные инструменты и ноты становились, с одной стороны, зна-

ками бренности и пустой траты времени (традиция Средних веков), с другой – 

символами наслаждения (традиция Нового времени). В то же время музыкальные 

инструменты часто отождествлялись с семейной и душевной гармонией, при ко-

торой два инструмента, расположенные рядом, символизировали созвучие двух 

любящих сердец. В ряде случаев музыкальные инструменты приобретали значе-

ние атрибута аллегорической фигуры – смерти [см. подробнее об этом: 2]. 
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немыслим» [1, с. 97]. Потребностью человека было не только слышать и 

слушать музыку, но и приятно проводить досуг, получая удовольствие, 

развлекаясь. Новое время проповедовало идею одухотворенного земного 

счастья «естественного человека». Музыка вышла за пределы церкви и, 

проникнув в городские дома, стала увеселительным развлечением и од-

ним из самых распространенных видов времяпрепровождения. Музы-

кальные инструменты были доступны для приобретения, имелись во 

многих домах, что объясняет их присутствие как в изображениях неза-

тейливого крестьянского досуга (картины А. ван Остаде), так и в строгих 

бюргерских интерьерах (полотна Я. Вермеера, Д. Халса). 

Музыкальные сюжеты поражают разнообразием: «Виолонче-

листка» Бернандо Строцци, «Концерт» Хендрика Тербрюггена, а 

также «Концерт» Маттиа Прети и «Концерт» Якоба ван Лоо, «Дере-

венские музыканты» Андриана ван Остаде. Часто изображали музи-

цирующих в ансамбле («Концерт» Якоба ван Лоо) и солистов («Лют-

нист» Караваджо). Сюжетной основой для картин могла выступать 

как божественная музыка («Крещение Христа» Аннибале Карраччи), 

так и бытовая («В гостях у бабушки» Луи Ленен). 

Обратимся к творчеству голландского художника Яна Минсе 

Моленара и остановимся подробнее на одной из его картин – «Авто-

портрете с семьей» (1635 г.). 

Ян Минсе Моленар – известный голландский художник XVII ве-

ка. Родился в Гарлеме между 1600 и 1610 годами и умер в 1668 году в 

Амстердаме. Художественное образование Моленар получил в мастер-

ской Франса Хальса. Там же он встретился со своей будущей женой – 

художницей Юдит Лейстер. В 1636 году пара вступает в брак, в кото-

ром у них было пятеро детей. 

Большое влияние на художника оказало творчество Рембрандта 

и Андриана ван Остаде. Полотна Яна Минсе Моленара сегодня мож-

но увидеть в крупнейших музеях Амстердама, Гааги, Лондона, Бер-

лина, Франкфурта-на-Майне, Будапешта, Вены, Роттердама. 

Зачастую героями картин Моленара становились простые музы-

канты, карточные игроки, посетители таверны. Вместе с тем  худож-

ник обращался и к «высоким» библейским сюжетам, сценам из Еван-
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гелия, помещая персонажей в голландские интерьеры и пейзажи. Жи-

вописец с успехом изображал  как крестьян во время работы или от-

дыха, так и богатые семьи в изысканной обстановке, уделяя особое 

внимание сценам домашнего музицирования. 

Так, в его творчестве одним из ведущих жанров становится осо-

бая разновидность группового портрета – «семейный концерт». Рас-

тущая популярность домашнего музицирования оказала воздействие 

на формирование подобного жанра, непременным атрибутом которо-

го становится изображение музыкальных инструментов. Мастер со-

здал почти один за другим три произведения на эту тему: «Семья на 

террасе. Аллегория супружеской добродетели» (1633, Ричмонд, Вир-

джиния, Музей изящных искусств), «Семейный концерт» / «Авто-

портрет с семьей» (1635, Харлем, Музей Ф. Хальса), «Портрет семьи 

Лоон-Рейхавер» (1637, Амстердам, Рейксмузеум).  

Картина «Автопортрет с семьей» (1635) в зависимости от источни-

ка перевода имеет разные названия: «Семья, занимающаяся музыкой», 

«Семейный концерт», «Семейный портрет». Наиболее часто встречаю-

щаяся версия – «Автопортрет с семьей» (см. репродукцию). Сегодня ху-

дожественное полотно хранится в Музее Франса Хальса (Нидерланды). 

Рассмотрим картину более подробно2. 

В данной многофигурной композиции художник3 разместил де-

сять персонажей в замкнутом интерьере: автор – в центре – изобра-

жает себя вместе со своими братьями, сводными братьями и сест-

рами, детьми.  

Картинное пространство обозначено четким разделением пла-

нов. Центральное место занимает группа из шести человек, объеди-

ненных в музыкальный ансамбль (цитра, скрипка, лютня, виола да 

гамба и две вокальные партии). Все музицирующие среднего и моло-

 
2 Анализ картины представлен в диссертации А. Токиной. Автор данной 

статьи опирался на основные положения ее работы, дополняя собственными ав-

торскими наблюдениями. При анализе были использованы формально-стилис-

тический и иконологический методы. 
3 Многофигурная композиция – это вид композиции, которая состоит из 

большого количества фигур, объединенных в одну группу. 
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дого возраста. Кроме того, в композицию входят два пожилых члена 

семьи, расположенных слева, и двое детей справа. 

 

 
 

Глубина и объем данного полотна создаются за счет расстанов-

ки светотени, контраста светлых и темных тонов. Свет в картине 

направлен в центр композиции, освещая музицирующий ансамбль и 

детей. Данные фигуры расположены ближе к краю картины и более 

ярко освещены: художник использует теплые, золотисто-красно-

коричневые тона. Вместе с тем такой «подробный» показ лиц, дета-

лей костюмов и обстановки образовывает открытую форму художе-

ственного произведения, создавая иллюзию того, что зритель нахо-

дится рядом с героями картины. 

Примечательно, что в глубине интерьера стоит закрытый клаве-

син, на котором никто не играет. Он акцентирован более теплым, 

светлым тоном.  

Задний план картины имеет темный колорит. На дальней стене 

Ян Моленар поместил портреты умерших предков: восемь – в ниж-

нем ряду и два – чуть выше. Заметим, что два брата, расположенные 
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за клавесином, более старшего возраста, чем музицирующие ансамбли-

сты, братья стоят в тени, символизируя также уходящее поколение. 

Для живописи барокко характерна «многослойная» организация 

картин. С одной стороны, все предметы воспроизводились в точном со-

ответствии с реальностью, с другой – художник с их помощью выявлял 

скрытый порядок вещей. Это был символический план картины, кото-

рый «предлагал» все возможные варианты семантического прочтения.  

Укажем на некоторые детали.  

На заднем плане композиции расположены настенные часы, не-

редко связанные в культуре барокко с символикой быстротечности 

времени. В то же время музыка также являлась символом быстротеч-

ности и эфемерности бытия: звук отзвучал – и вот его уж нет. Вместе 

с тем часы в портретной живописи того времени часто ассоциирова-

лись с добродетелью Умеренность4. 

На картине часы размещены симметрично по отношению к 

иным предметам и персонажам. В этой связи вызывает интерес дама 

в центре музыкального ансамбля. Ее рука отсчитывает ритм. Худож-

ник расположил женскую фигуру посередине ансамбля под часами 

неслучайно. Дама в центре – аллегория Умеренности (Воздержания): 

главное действующее лицо «семейных концертов»5. Дама поет и ди-

рижирует, а все участники ансамбля ей аккомпанируют.  

Выскажем предположение о том, что аллегория Умеренности в 

контексте данного сюжета, вероятно, указывает на усмирение чело-

веческих страстей, на ритмичность жизненного цикла человека, при-

вносит в игру музыкантов слаженность и размеренность. К данному 

ряду символов, связанных с Добродетелью, относится и фигура Пра-

 
4 См. об этом: Дж. Холл. 
5 Для эмблематики барокко характерно изображение аллегории Умеренно-

сти (Воздержания) в виде дамы, которая располагалась в центре композиции с 

поднятой в жесте дирижирования рукой. В своем исследовании Ю. Звездина 

пишет, что «аллегорические фигуры – это персонификация неизобразимых явле-

ний и понятий, которые имеют при себе атрибуты, поясняющие и дополняющие 

смысл» [2, с. 104]. Укажем некоторые примеры барочных картин, изображаю-

щих данную аллегорию в таком контексте: «Аллегория музыки» Рембрандта, 

«Домашний концерт» Д. Халса, «Компания на террасе» Яна Минсе Моленара. 
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восудия с весами, которая украшает правую стену. Этот символ пре-

дупреждает о Страшном Суде и торжестве справедливости. Кроме 

того, в картину включены элементы жанра Vanitas: это мужчина на 

портрете слева, который держит череп,  и мальчик справа, который 

выдувает мыльные пузыри. Данные символы выражают идею быст-

ротечности времени и краткости жизни. 

Символическая интерпретация представленного сюжета связана 

с показом совместного любительского музицирования, где в ансамбль 

соединились живущие поколения с ушедшими предками семьи. Ху-

дожник акцентирует внимание зрителя на взаимосвязи старости и 

молодости, жизни и смерти, увядания и возрождения, где молодость 

и жизнь «подсвечены» более яркими и теплыми красками (вспомним 

о музицирующих музыкантах, детях). 

Анализ картины Яна Минсе Моленара «Автопортрет с семьей» 

позволил сделать следующие выводы: музыкальные сюжеты в гол-

ландских «семейных концертах» – совместная игра на музыкальных 

инструментах большой семьей – не только подчеркивают популяр-

ность домашнего музицирования, но и символизируют семейную 

гармонию, идею единства и супружеского согласия (в данном случае 

– в семье Моленара)6, что соответствует идеалам и ценностям проте-

стантской голландской семьи. 

Наряду с этим изображение сцен музыки и ее атрибутов связано с 

символико-дидактической интерпретацией сюжета. Большинство музы-

кальных инструментов выражали определенные настроения, состояния, 

поэтому их наделяли способностью возбуждать различные аффекты. 

На картине «Автопортрет с семьей» изображены струнные ин-

струменты (виола, лютня, виола да гамба), которые в живописи барокко 

символизировали чувство любви. Выскажем предположение о том, что в 

контексте данного сюжета любовь олицетворяет супружескую верность. 

Использование комплексной методологии (привлечение фор-

мально-стилистического и иконологического методов анализа) поз-

 
6 Собака на подушке являлась атрибутом персонифицированной Верно-

сти. В портретной живописи она, лежа у ног женщины или у нее на коленях, 

указывает на супружескую верность. 

25



 
 

волило нам постепенно углубиться в скрытую семантику художе-

ственного образа. Вместе с тем не стоит забывать и о том, что в эпоху 

барокко рядом с буквальным значением всегда присутствует иноска-

зательное. Произведения живописного искусства изобилуют симво-

лами, метафорами, аллегориями разного уровня, отличаются чрезвы-

чайно богатой фантазией намека на смысл. Это заставляет вспомнить 

об искусстве «инвенторства», «остроумия». Смысловая многослой-

ность в полотнах эпохи барокко предлагает тонкую игру: становясь 

соавтором картины, зритель свободен в постижении ее смысловых 

уровней, однако вместе с этим полнота и сложность вызываемых ас-

социаций зависят от его посвященности. 
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Полижанровость как принцип творческого метода  

Г. Берлиоза в «Осуждении Фауста» 

Юлия Леонидовна Фиденко,  

Инна Игоревна Иванова 

Аннотация. В статье рассматривается феномен полижанровости в 

«Осуждении Фауста» Г. Берлиоза в контексте авторского стиля и роман-

тической идеи синтеза искусств. Актуальность анализа одного из самых 

монументальных сочинений французского композитора через призму 

жанрового анализа позволяет по-новому осмыслить композиторский опус, 

раскрыв в нем потенциал смысловых вариантов либретто и музыкального 

текста. Цель статьи – выявление примет различных жанров в драматиче-

ской легенде «Осуждение Фауста». Проведенный анализ показывает, что в 

произведении Г. Берлиоза проявляются признаки оперы и оратории, опе-

ры-балета и сонатно-симфонического цикла. Авторы считают, что компо-

зитор в «Осуждении Фауста» создает новый синтетический жанр. Поли-

жанровая структура во многом обусловлена многогранностью вечного 

сюжета о Фаусте и полифоничностью текста И. Гёте. 

Ключевые слова: Гектор Берлиоз, «Осуждение Фауста», жанр му-

зыкальный, жанровый синтез, драматическая легенда. 

 

Multygenre as a principle  

of Hector Berlioz’s creative method  

in The Damnation of Faust  

Yulia L. Fidenko,  

Inna I. Ivanova 

Abstract. The article deals with the phenomenon of polygenre in The 

Damnation of Faust by Hector Berlioz viewed in the context of the author's 

style and the romantic ‘art synthesis’ idea. The analysis of one of the most 

monumental works of the French composer through the prism of genre analysis 

enables us to shed new light on his opus in order to reveal the potentiality of 

semantic variants of its libretto and musical text. The purpose of this article is 

to identify the signs of various genres in the dramatic legend The Damnation of 

Faust. The analysis shows that the signs of opera and oratorio as well as opera-
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ballet and sonata-symphonic cycle manifest themselves in the work of Berlioz. 

The authors believe that the composer creates a new synthetic genre in it. The 

polygenre structure is largely due to the complexity of the eternal story about 

Faust and the polyphony of Goethe's text. 

Keywords: Hector Berlioz, The Damnation of Faust, musical genre, gen-

re synthesis, dramatic legend. 

 

Жанровая природа драматической легенды Гектора Берлиоза 

«Осуждение Фауста» (1846) трактуется исследователями неодно-

значно. Так, А. Сохор пишет, что в произведении «объединились чер-

ты симфонии, оперы и оратории», что привело к появлению нового, 

синтетического жанра [13, с. 73]. Н. Головнева и И. Хорос отмечают 

«синтез сценических, хоровых, симфонических жанров в драматур-

гии» [5, с. 132]. По мнению А. Хохловкиной, «…элементы оперы, 

оратории, кантаты, оперы-балета и программно-симфонических форм 

объединены целостностью романтического преломления темы.  

В “Осуждении Фауста” Берлиоз нашел новый комплексный жанр, 

близкий романтической опере, в котором лирические, драматические, 

народно-жанровые, фантастические и описательные эпизоды сосуще-

ствуют в сложном взаимопроникновении и единстве» [17, с. 393]. 

Премьера «Осуждения Фауста» состоялась в полупустом зале в 

парижском театре Opéra-Comique 6 декабря 1846 года, под управлени-

ем автора, и не была принята публикой и критиками [см. об этом: 2,  

с. 565–566]. Последующие постановки, предпринятые композитором, 

проходили с переменным успехом. В воспоминаниях Г. Берлиоза со-

держатся отдельные факты о том, что при его жизни произведение 

исполнялось в концертном варианте, часто в программу включались 

не все части легенды или отдельные номера из неё1. Возможно, это 

связано с тем, что композитор не располагал подходящим театром, 

оркестром и солистами, с помощью которых он мог бы реализовать 

оперный потенциал «Осуждения Фауста». А. Хохловкина предполага-

ет, что Берлиоз думал о сценическом воплощении драматической ле-

 
1 К сожалению, в отечественной литературе о Берлиозе нам не удалось 

обнаружить более подробных сведений о концертной жизни произведения. 
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генды, подчеркивая, что «…в партитуре есть много ремарок, указаний, 

которые адресованы режиссеру, актеру, даже декоратору <...>.  

Во всяком случае Берлиоз, как и Шуман, писал для идеального оперно-

го театра, которого не было в его время во Франции» [17, с. 393–394]. 

Эту мысль подтверждают слова композитора из его «Мемуаров», в 

которых он выражает личное отношение к оперным театрам Европы 

своего времени: «Увы, сударь <...>, где найти двух артистов, способ-

ных спеть и сыграть обе главные роли? Таких нет. А если бы они и 

были, то благодаря музыкальным нравам и обычаям, господствую-

щим сейчас в наших оперных театрах, мне пришлось бы столько 

вложить в разучивание такой оперы, что я, конечно бы, умер перед 

первым ее представлением» [2, с. 654]. 

Таким образом, комплексная природа драматической легенды 

при жизни композитора проявилась наиболее ярко в приметах кан-

татно-ораториальной жанровой группы2 [11, с. 132]. Так, А. Хох-

ловкина утверждает, что первая и вторая части (сцена в кабинете и 

финал), большая часть фрагментов четвертой «совершенно оратори-

альны» [17, с. 392]. 

Ораториальность как «…особое драматургическое и смысловое яв-

ление <...> использовалась для выражения вечных истин и высоких об-

щечеловеческих идеалов» [16]. Первоисточником для драматической ле-

генды Г. Берлиоза послужил «Фауст» И. Гёте – «поэтическая и вместе с 

тем философская энциклопедия духовной культуры» Германии его вре-

мени, во многом определившая круг нравственных проблем и духовных 

исканий людей последующих поколений [4, с. 32]. Концепция «Осужде-

ния Фауста» Берлиоза соответствует идее произведения Гёте: в основе 

музыкального сочинения лежит «религиозно-философская трагедия, в 

центре которой тема преступления и наказания» [10, с. 15]. Особенность 

 
2 О. Соколов считает, что отличие оратории от кантаты в том, что в пер-

вой преобладает монументальность, сюжетность (выражается в последователь-

ном развитии событий, обрисовке мотиваций героев, часто наличием повество-

вателя) и больший состав оркестра и хора, в то время как кантаты чаще всего 

меньше по объему и в них раскрывается одна тема, одно событие или один об-

раз. [Подробнее см.: 11, с. 132].  
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трактовки композитором сюжета о Фаусте заключается в трагедийном 

литературно-музыкальном истолковании христианской веры, «…в обна-

ружении неверия как зла, ведущего к гибели человека» [1, с. 21]. В отли-

чие от Гёте, композитор отвергает право души заглавного героя на спа-

сение. Такой финал имеет свои истоки еще в народных легендах о док-

торе Фаусте, которые были впервые литературно обработаны и изданы 

Иоганном Шписом в «Народной книге» (1587 г.). 

Отличительная черта жанров ораториальной группы связана с 

огромной ролью хоров «…не только как формы передачи мыслей и 

чувств народа, но и как активной действующей силы, направляющей 

музыкально-драматическое развитие» [9, с. 65]. И в «Осуждении Фа-

уста» на хор возложена прежде всего такая функция. На наш взгляд, в 

контрастных эпилогах двойного финала «На земле» (хор осужденных 

и демонов) и «На небе» (хор серафимов, молящихся Всевышнему) 

наиболее полно реализованы такие ораториальные приметы, как вы-

сокий сюжет противостояния добра и зла, а также хоровая монумен-

тальность. 

Полифоничность фаустовской драмы позволила автору музыки 

«извлекать» из нее те смыслы, которые оказываются ему ближе. 

Г. Берлиоз закрывает герою путь на небо – сцена «На земле» повеству-

ет об осуждении Фауста. Обрекая его  на вечные муки за сделку с дья-

волом, композитор создает инфернальный мир с помощью соответ-

ствующих средств музыкальной выразительности. Так, партия обитате-

лей ада поручена унисону шести басов, которые из-под земли провоз-

глашают: «Но вот и ад умолк, / до слуха лишь долетает пламени тре-

щанье и вопль погибших душ, / зубов их скрежетанье. / Вот все, что 

слышно было… / И что свершалось там, никому из смертных не по-

нять»3. Это происходит на фоне выдержанных нот в партиях низких 

струнных инструментов (виолончели и контрабасы), прерываемых дол-

гими паузами. Затрудненная и сбивчивая речь мастерски передается 

композитором с помощью переменного метра. Мрачный характер ис-

 
3 Текст приводится по изданию клавира [3]. 
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полнения определяется авторскими ремарками du Récitatif, plus sombre, 

sotto voce (речитативно, омрачённо, вполголоса)4.  

Согласно концепции Г. Берлиоза, трактовавшего трагедию о Фа-

усте через призму христианских верований, Маргарите даруется про-

щение. Об отпущении её грехов просят Всевышнего ангелы и серафи-

мы в финальном хоре «На небе». Эта сцена неразрывно связана со 

следующим за ней «Апофеозом Маргариты», в котором с помощью 

тембра арф и скрипок, играющих фигурации по звукам трезвучий, со-

здается атмосфера мерцающего света, а привлечение помимо смешан-

ного хора детских голосов ассоциируется с ангельским пением. 

К числу особенностей оратории исследователи относят также то, 

что в ней «большее значение имеет не само действие, а рассказ о 

нем» [7, с. 398]. Оба героя произведения Берлиоза не участвуют в 

финалах, решение осудить Фауста и простить Маргариту принимает-

ся независимо от них. Здесь хор наделен комментирующей функцией, 

он подводит идейный итог всего повествования. 

В других разделах драматической легенды хор принимает ак-

тивное участие в развитии сюжета. В «Осуждении Фауста» он вы-

полняет разнообразные функции, например, может выступать в каче-

стве действующего лица (Пасхальный гимн и хор Гномов и Сильфов; 

хор Блуждающих огоньков). Кроме того, хоровые эпизоды в сочине-

нии Г. Берлиоза служат также средством характеристики среды.  

К числу таких сцен относятся хор крестьян, хор студентов и солдат, 

хор пьяниц в погребке Ауэрбаха. 

О. Соколов считает, что «…наличие персонажей и действия 

вносит в ораторию значительную долю драматизации, и произведе-

ния этого жанра иногда приближаются к границе драматического се-

мейства, что побуждает исполнять их с элементами сценографии 

(например, “Осуждение Фауста” Берлиоза)» [11, с. 134]. Поэтому 

драматическая легенда может звучать не только в концертном зале, 

но и в театре со сценическим действием. Исполнение на оперной 

 
4 Ремарки приводятся по изданию партитуры [18]. 
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сцене состоялось уже в 1893 году в оперном театре Монте-Карло, 

спустя более двадцати лет после смерти композитора [19]. 

Четко провести границу между тем, где в произведении закан-

чивается жанр оратории и начинается жанр оперы5, невозможно, 

потому что они имеют много общих черт. Так, «…оба представля-

ют собой вокально-симфонические виды сочинений и состоят из 

одних и тех же составляющих жанров: хоров <...>, арий или песен, 

речитативов, ансамблей, симфонических вступлений, а иногда и 

внутренних симфонических эпизодов» [11, с. 132]. В опере содер-

жание раскрывается непосредственно на сцене. К синтезу музыки и 

слова (который представлен в жанре оратории) добавляется еще и 

сценическое действие, появляется визуальная составляющая – де-

корации, костюмы. 

О. Соколов делит жанр оперы на классическую оперу и музы-

кальную драму, подчеркивая, что подобием арии в опере может слу-

жить монолог в драме [см.: Там же, с. 150]. Так, драматическая ле-

генда Г. Берлиоза открывается монологом героя – большим сольным 

высказыванием, который является его характеристикой, отражением 

его внутреннего мира. В нем передается процесс размышлений и пе-

реживаний Фауста, поэтому «…его основными характеристиками яв-

ляются декламационность, неустойчивость формы, постоянное об-

новление музыкального материала» [Там же, с. 162]. Еще одна узло-

вая точка драматической легенды – второй монолог Фауста, назван-

ный композитором «Воззванием к природе», который звучит в IV ча-

сти произведения. В нем используются мелодические обороты из 

первого монолога, создавая тем самым подобие тематической арки. 

[Подробнее см.: 17, с. 375–377]. 

А. Хохловкина отмечает, что к традиционной опере наиболее 

приближена III часть драматической легенды (сцена в комнате Марга-

риты), которая отличается очень динамичным действием: в ней есть и 

герои, прячущиеся за занавеской; и пляска блуждающих огоньков, за-

 
5  Опера – вид музыкально-театрального искусства; музыкально-драма-

тическое произведение, основанное на синтезе слова, сценического действия и 

музыки [6, с. 396]. 
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клинающих по приказу Мефистофеля Маргариту; и «издевательская 

серенада Мефистофеля»; и любовная сцена [см.: Там же, с. 392–393]. 

Примечательно, что именно в III части в партии Фауста звучит не мо-

нолог, не воззвание, а музыкальный номер, обозначенный как ария. 

В произведении также встречаются т. н. малые оперные формы, 

типичные для романтической эпохи. Среди них серенада (Мефисто-

феля из III части), романс (Маргариты из IV части), песни (Брандера; 

Мефистофеля; песенка студентов из II части), дуэт (любовный дуэт 

Маргариты и Фауста из III части) и др. Широко используя вырази-

тельные возможности своего времени, Берлиоз переводит фокус вни-

мания слушателей в область лирической поэтики. 

Сценическая жизнь драматической легенды привнесла в «Осуж-

дение Фауста» еще одну жанровую ипостась – балетную, ведь в теат-

ральной обработке музыкальные антракты чаще всего ставятся как 

танцевальные дивертисменты. Включение в действие оркестровых 

эпизодов является несомненным отражением французской музыкаль-

но-театральной традиции, в которой широко использовались вводные 

танцевальные номера. Особенно популярны у хореографов фантасти-

ческие сцены «Балет сильфов» (танец гномов и сильфов) и «Менуэт 

блуждающих огоньков». 

Вместе с тем при сценической постановке большие зрительно-

декоративные номера привносят в режиссуру «Осуждения Фауста» 

некоторую дробность. В драматической легенде отсутствуют оркест-

ровые эпизоды, во время исполнения  которых можно было бы сме-

нить декорации. На сопоставление разных локаций обращает внима-

ние О. Краснова: «Учитывая сюжетные ходы, то есть перенос дей-

ствия во Второй части – из Венгрии на север Германии, затем – в по-

гребок Ауэрбаха в Лейпциге (часть 2, картина 2), на берега Эльбы 

(часть 2, картина 3), в комнату Маргариты (часть 3) и наконец – в “ле-

са и пещеры” (часть 4, картина 2), − приходится признать, что отсут-

ствие оркестровых интермеццо, антрактов или вступлений создает 

впечатление демонстративно ”монтажных” переключений простран-

ства» [8]. Если в условиях современных оперных театров для преодо-

ления трудностей машинерии возможно использование компьютерных 
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технологий или специального технического оборудования, то в пост-

берлиозовские времена задачи постановки существенно осложнялись. 

Еще одна отличительная черта жанрового облика «Осуждения 

Фауста» – оркестровая монументальность – позволяет некоторым ис-

следователям находить в произведении Берлиоза черты сонатно-

симфонического цикла. Например, И. Соллертинский пишет о том, 

что Берлиоз в поисках жанровой основы для своего произведения 

остановился «…на типе ораториальной симфонии или симфонии-

кантаты с ярко выраженными театральными элементами» [12, с. 168]. 

Подобной позиции придерживается и Н. Головнева, полагающая, что 

«…в качестве основы, фундамента служит симфонический цикл, 

принимая на себя оперные элементы, выступая в качестве “инстру-

мента” синтеза» [5, с. 134]. Каждая часть, по мнению исследователя, 

сохраняет «жанрово-семантическое амплуа» двух ранних симфоний 

композитора («Ромео и Джульетта», «Гарольд в Италии»). Так, в I ча-

сти сопоставляются внутренний мир героя и жанровое начало как ан-

титеза ему. Вторая часть представляет собой развитие предшествую-

щих образов путем сопоставления двух крупных разделов («В каби-

нете Фауста» и «В кабачке Ауэрбаха»). Функцию лирического центра 

выполняет III часть, а в IV части трагическую развязку судьбы Фау-

ста композитор осуществляет посредством «…образов демонической 

фантастики как гротескового искажения жанровой образности». Ис-

следователь считает, что драматургия предыдущих частей логически 

подготавливает трагический итог [см.: Там же, с. 135–137]. 

Создав в «Осуждении Фауста» сложный жанровый конгломерат, 

Г. Берлиоз снабжает свой опус необычным подзаголовком, отсылаю-

щим к литературной основе произведения. Словосочетание «драма-

тическая легенда» подразумевает объединение двух жанров – легенды 

и драмы. Легенда (от лат. legenda – то, что должно быть прочитано или 

рекомендовано к прочтению) – прозаический жанр, в котором «чудес-

ное, фантастическое лежит в основе повествования» [15, с. 171–172]. 

Особенностью легенд является то, что в них описываются события, 

произошедшие значительное время назад. Такова и записанная  

И. Шписом в «Народной книге» история о Фаусте, которая, возникнув 
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первоначально в народном творчестве, дополнялась воображением 

очередного рассказчика и соединялась с другими мотивами 6 . Воз-

можно, обращаясь к легендарному первоисточнику трагедии Гёте, 

Берлиоз хотел расширить вербально-ассоциативные рамки, чтобы 

наиболее полно раскрыть вечный сюжет о Фаусте. 

Вместе с тем  большая часть либретто «Осуждения Фауста» ос-

нована на тексте И. Гёте, жанровой основой которого является драма 

(от греч. drama – действие) – один из основных родов художествен-

ной литературы. Драматическое действие должно раскрываться на 

сцене в монологах, диалогах и репликах героев; авторская речь отсут-

ствует [14, с. 70–72]. Иногда драмой называют литературное произ-

ведение, не предназначенное автором для постановки на сцене. 

Именно такую «драму для чтения» написал И. Гёте. 

Для обоих вариантов драмы характерны острые конфликтные 

ситуации, побуждающие героев к активным действиям. В истории о 

Фаусте происходит столкновение божественного и дьявольского 

начал. Еще одна особенность драматического произведения проявля-

ется в том, что декорации и действующие лица должны быть сведены 

к минимуму. Такая специфика произведения И. Гёте, сохраняющего 

признаки драматического спектакля, но вместе с тем предназначен-

ного для индивидуального ознакомления, во многом повлияла на му-

зыкально-жанровые особенности произведения Берлиоза. Компози-

тор создал произведение, в котором сплавлены воедино качества опе-

ры, оратории, симфонии. Эта полижанровость, во многом обуслов-

ленная масштабностью литературного первоисточника, представляет 

еще одну возможность жанрового наклонения «Осуждения Фауста» – 

как музыкальной драмы. 

Неслучайно кумиром Берлиоза был великий английский драма-

тург: «Шекспир неожиданно обрушился на меня и ошеломил. Его ге-

ний, с величественным грохотом разверзший предо мной небо искус-

ства, осветил мне его самые отдаленные глубины. Я познал истинное ве-

 
6 И. Шпис и И. Гёте были не первыми писателями, использующими в сво-

ем творчестве народные легенды. В частности, сказки братьев Якоба и Виль-

гельма Гримм тоже опираются на немецкие народные легенды. 
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личие, истинную красоту, истинную драматическую правду»7 [2, с. 101]. 

Вдохновленный Уильямом Шекспиром, композитор перенял у него 

принцип построения драматического произведения, согласно которо-

му непродолжительные драматичные сцены8 чередуются друг с дру-

гом, часто без перерыва. Этим и объясняется «монтажность» произ-

ведения, его дробность и некоторая условность. Возможно, поэтому 

«Осуждение» начинается не с увертюры, а с монолога Фауста, в ко-

тором герой описывает свое душевное состояние. Его сменяет сцена, 

в которой деревенские жители танцуют и поют, весело проводя вре-

мя. Эта картина создает контраст,  потому что Фауст не разделяет их 

радости, как и не чувствует себя единым целым с воинами в после-

дующем номере – знаменитом Венгерском марше, – что постепенно 

приводит его к мыслям о самоубийстве. Фауст, Маргарита и Мефи-

стофель воспринимаются как драматические персонажи.  

Проделанный нами анализ показал, что Г. Берлиоз, поставивший 

перед собой задачу воплотить такой многогранный сюжет, как исто-

рия о докторе Иоганне Фаусте, конструирует новый синтетический 

жанр. Композитор создает музыкальную драму, в которой взаимодей-

ствуют различные музыкальные жанры, и дает ей подзаголовок «дра-

матическая легенда», тем самым отсылая нас к литературным перво-

источникам. Романтическая идея синтеза искусств, идея размывания 

границ между жанрами музыкальными и литературными воплотилась 

в его творчестве полно и ярко. Полижанровость в драматической ле-

генде «Осуждение Фауста» Гектора Берлиоза явилась средством вы-

ражения его философский концепции, в центре которой – победа 

добра над злом. 

 
7 Многие произведения Берлиоза созданы на сюжеты Шекспира: симфония 

«Ромео и Джульетта» (1839), увертюра с хором «Буря» (1930), увертюра «Король 

Лир» (1831), концертный марш к последней сцене из Гамлета (1844), опера «Беат-

риче и Бенедикт» (по комедии Шекспира «Много шума из ничего», 1862). 
8  А. Хохловкина также отмечает в качестве особенности произведения 

дробность мест действия, такая структура «отображает как некоторые кон-

структивные особенности гетевской поэмы, так и воздействие принципов ро-

мантической драмы, следовавшей в этом вопросе за Шекспиром, боровшейся 

против “трех единств” вплоть до полного раздробления действия» [17, с. 391]. 
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Фортепианные этюды ор. 76 и  

ор. 39 Шарля Валантена Алькана 

Дарья Валерьевна Изотова 

Аннотация. Фортепианное наследие пианиста и композитора  

Ш. В. Алькана (1813–1888) отражает его стремление максимально вы-

явить возможности исполнителя и музыкального инструмента. Жанр 

этюда становится ведущим в творчестве композитора, претерпевая изме-

нения – от инструктивной пьесы к виртуозному произведению крупной 

формы: этюду-концерту, этюду-симфонии, этюду-увертюре. В статье 

рассматриваются сочинения центрального периода творчества – ор. 76 и 

39, которые демонстрируют разнообразие трактовки Альканом произве-

дений данного  жанра.  

Ключевые слова: Алькан, этюд, фортепиано, виртуозность. 

 

Piano Etudes by Charles-Valentin Alkan,  

Op. 76 and 39 

Daria V. Izotova  

Abstract. The piano legacy of the pianist and composer Charles-Valentin 

Alkan (1813–1888) reflects his desire to expose the full measure of potentiali-

ties both of the musician and the musical instrument. The genre of étude is lead-

ing in the composer's output and it evolved from an instructive piece into a vir-

tuoso large-scale work: the étude-concerto, the étude-symphony, and the étude-

overture. The article deals the compositions of the central period of the com-

poser's creative activity. These are the opuses 76 and 39, which demonstrate the 

diversity of Alkan's interpretations of the pieces of the genre. 

Keywords: Alkan, etude, piano, virtuosity. 

 

Шарль Валантен Алькан (1813–1888) принадлежит к числу неза-

служенно забытых музыкантов романтической эпохи. Будучи одним 

из известнейших в свое время пианистов, он заслужил уважение мно-

гих своих современников, среди которых – Ф. Шопен, Д. Мейербер, 

П. Циммерман, Ф. Фетис, Л. Керубини. А. Г. Рубинштейн посвятил 
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ему свой пятый фортепианный концерт, а Ф. Лист признавался, что 

Алькан – единственный пианист, которого он боится [7, с. 13]. 

Композиторское творчество Алькана вызывало противоречивые 

отклики. Одни считали его посредственностью, другие говорили, что 

«…молодой артист обещает прекрасное имя музыкальной Франции» 

[8, с. 34], и отмечали его дарование.  

Ферруччо Бузони, младший современник музыканта и исполни-

тель его произведений, ставил его в ряд с такими композиторами, как 

Р. Шуман, Ф. Шопен, И. Брамс [об этом: 6]. Пианисты нашего време-

ни М. Амлен и Д. Гиббонс придерживаются мнения, что хотя Алькан 

и не великий композитор, но его музыка несомненно заслуживает 

внимания. Произведения Алькана входили и входят в репертуар мно-

гих известных пианистов, среди которых К. Клиндворт, С. Рахмани-

нов, Р. Левенталь, Д. Феофанов.  

Свою творческую жизнь Алькан посвятил, главным образом, 

фортепиано. Композитор показал возможности, открывающиеся пе-

ред пианистом-виртуозом, в полной мере владеющим техникой игры 

на инструменте. Под техникой в данном случае понимается «…сово-

купность всех пианистических познаний: это – мастерство в дозиров-

ке и окраске звука, легкость в последовательном выполнении нюан-

сов динамики и движения, ускорений и замедлений, crescendo и 

diminuendo <…> это туше, искусство аппликатуры, педализации, 

это – знание общих правил фразировки, обладание обширной вырази-

тельной палитрой, <…> владение фортепиано, полное и всеобъем-

лющее мастерство» [5, с. 219]. 

Ведущим жанром творчества Алькана стал этюд – к нему компози-

тор обращался в раннем и в центральном периодах творческой жизни1. 

Очевидно, что он трактует этюд не только как инструктивную пьесу, но 

и как художественное произведение: например, он называл свои опусы 

«Trois improvisations dans le style brillant / Trois études de Bravoure» («Три 

импровизации в блестящем стиле / Три бравурных этюда») (1837 г., 

ор. 12), «Trois études de bravoure, Tre scherzi ou Caprices» («Три бравур-
 

1 Вопрос периодизации рассматривается в дипломной работе автора ста-

тьи «Этюд в фортепианном творчестве Ш. В. Алькана» [4]. 
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ных этюда, Три скерцо или Каприса») (1837 г., ор. 16). При этом ин-

структивная составляющая жанра неизменно присутствует. 

 Мы рассмотрим этюды центрального периода творчества Аль-

кана – ор. 76 и ор. 392, демонстрирующие трактовку жанра этюда в 

разные годы творчества композитора. 

В 1839 году был опубликован цикл «Три больших этюда для 

фортепиано для обеих рук по отдельности и вместе» (ор. 76). 

Названия пьес подчеркивают не только концертную направлен-

ность, но и их инструктивную и демонстрационную сущность: 

«Фантазия только для левой руки»; «Интродукция, вариации и фи-

нал только для правой руки»; «Этюд с постоянным параллельным 

движением для обеих рук». Триптих интересен, во-первых, тем, что 

в фортепианном наследии Алькана это единственные пьесы, напи-

санные для каждой отдельной руки. Во-вторых, этот опус представ-

ляет нам Алькана как исследователя возможностей и инструмента, 

и исполнителя. 

«Фантазия только для левой руки» построена по «бимануально-

му» принципу (термин Т. А. Гвинерии [2]), который подразумевает 

имитацию двуручной игры с помощью охвата широкого диапазона в 

пределах такта или метрической доли, гомофонно-гармонической 

фактуры. Нотный текст изложен на двух нотоносцах (Пример 1).  

 

Пример 1 

 
 

 
2 В нумерации изданных опусов Алькана неоднократно встречается пута-

ница. Ор. 76 издан в 1839 г., в то время как издание ор. 39 датируется 1857 г. 
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Вторая пьеса цикла представляет довольно редкий жанр – этюд 

только для правой руки. Причины непопулярности такого типа произ-

ведений состоят в том, что правая рука, как правило, не нуждается в 

дополнительном инструктивном материале; к тому же физиологически 

она меньше приспособлена к самостоятельной игре, чем левая. Этюд 

Алькана, тем не менее, демонстрирует полную состоятельность правой 

руки и возможность исполнения ею одной полноценного произведения. 

Как и предыдущий, этюд построен по «бимануальному» принципу.  

Третий этюд демонстрирует возможность равного развития мо-

торики обеих рук. Построенный на постоянном параллельном движе-

нии, которое не останавливается ни на секунду вплоть до заключи-

тельных тактов, он содержит разные виды пассажей: гаммообразные, 

арпеджированные (прямые, ломаные), движение ломаными октавами. 

Таким образом, триптих ор. 76 не только демонстрирует компо-

зиторское дарование Алькана. По рассмотренным этюдам можно су-

дить о его глубоком понимании исполнительских принципов, физио-

логии пианистического аппарата, о его убеждении в равноценности 

обеих рук. Особенно ценно такое отношение с учетом того, что в 

первой трети XIX века были распространены различные приспособ-

ления: хиропласт3 , рукостав (или руковод)4 , дактилион5 , хирогим-

наст6, направленные на выработку «правильной» постановки рук на 

клавиатуре и уравнивание всех пальцев по силе. Изобретения такого 

плана были распространены по всей Европе, в частности во Франции. 

Другим значительным замыслом композитора явились два цикла 

виртуозных этюдов во всех мажорных и во всех минорных тонально-

стях (ор. 35, изд. в 1848 г. и ор. 39, изд. в 1857 г.). Наиболее интересен 

ор. 39 – «Двенадцать этюдов во всех минорных тональностях».  

 
3 Этот аппарат исключал все движения рук пианиста, давая возможность 

двигаться только пальцам. 
4 Аппарат для выработки пальцевой техники. Он ограничивал движения в 

плече и кистевом суставе. 
5 Дактилион способствовал растяжению руки, освобождению и укрепле-

нию пальцев. 
6 Аппарат предназначался для растяжения пальцев. 
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Этюды №№ 4–11 из этого опуса преодолевают жанр этюда как 

пьесы для отработки технических приемов исполнения и становятся 

этюдами на воплощение оркестрового звучания. Среди них выделя-

ются два отдельных цикла: №№ 4–7 названы композитором Симфо-

нией и представляют собой отдельные ее части; №№ 8–10 – Концерт 

для фортепиано соло.  

Симфония построена в традициях классического сонатно-

симфонического цикла: I часть (этюд № 4) – это сонатное allegro;  

II часть (№ 5) – Траурный марш; III (№ 6) – Менуэт; IV (№ 7) – Фи-

нал. Вследствие того, что все этюды ор. 39 расположены по квартам, 

в цикле отсутствует тональное единство и тональная замкнутость.  

Название «Симфония» можно определить как своего рода про-

грамму. И. Гофман отмечал, что, несмотря на желание время от вре-

мени облекать свои мысли в оркестровую форму, тем не менее 

«…даже утонченная натура может на всю жизнь удовлетвориться 

фортепиано, несмотря на его ограничения, если <…> артист остается 

в пределах его границ и властвует над его возможностями» [3, с. 38]. 

Поскольку рояль к середине 1850-х гг. уже стал инструментом, спо-

собным воспроизвести оркестровую музыку, то основная техническая 

задача здесь заключается в воплощении оркестрового звучания сред-

ствами фортепиано. «Фортепианность и оркестральность, концерт-

ность и камерность – вот полюса романтической фактуры, отражаю-

щей многообразие композиторских индивидуальностей и художе-

ственных идей», – отмечает Б. Б. Бородин [1, с. 12–13]. 

Построение Концерта также классично. Он содержит три части с 

традиционными темповыми соотношениями: I. Сонатное allegro;  

II. Adagio; III. Allegro alla barbaresca. Как и Симфония, он тонально 

разомкнут. 

Идея концертности была выражена Альканом максимально яс-

но: композитор не только дал соответствующий заголовок, но и ввел 

непосредственно в текст обозначения «Tutti» и «Solo». В некоторых 

местах для конкретизации оркестровки композитор добавил соответ-

ствующие обозначения (например, quasi-trombe или quasi-celli). 

Этюд № 8 (I часть Концерта) примечателен прежде всего тем, что 

его протяженность превышает все мыслимые границы не только для 
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жанра этюда, но даже для жанра концерта. В парижском издании 

Gérard Billaudot его объем составляет 72 страницы, а протяженность 

звучания – около получаса7! Неслучайно именно этот этюд считается 

одним из самых трудных произведений фортепианной литературы. 

Исполнитель должен быть превосходным виртуозом, а также обла-

дать достаточной выносливостью и силой, чтобы сыграть его.  

III часть Концерта (этюд № 10) больше остальных похожа на 

этюд. В отдельных эпизодах преобладает тот или иной технический 

прием, который к тому же может исполняться обеими руками по оче-

реди, – включение инструктивного элемента в партию не только пра-

вой, но и левой руки характерно для Алькана (Пример 2). 

Пример 2  

 
 

Этюд № 11 продолжает «оркестровую» линию жанров и носит 

название «Увертюра». Произведение имеет ярко выраженный теат-

ральный характер, с первых тактов создавая впечатление вступления 

к действию. В то же время явно ощутимы и черты этюдности: преоб-

ладание того или иного технического элемента на протяжении каждо-

го раздела формы8. 

Можно говорить о том, что Алькан в своих этюдах демонстри-

рует высшую степень развития фортепианной техники, виртуозности,  

 
7  28 минут в исполнении М.-А. Амлена, 29:34 – Д. Гиббонса, 26:42 – 

Д. Огдона. 
8 Форму «Увертюры» можно определить как контрастно-составную. 
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а также приходит к созданию этюдов крупной формы: этюд-

симфония, этюд-концерт, этюд-увертюра. В этих пьесах преодолева-

ется сугубо инструктивная направленность жанра. Композитор ста-

вил задачу максимально практически «исследовать» потенциал ин-

струмента и исполнителя. Возможно, это одна из причин, по которой 

музыка Алькана в наше время вызывает все больший интерес. 
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Фаустианские рецепции в опере  

И. Стравинского «Похождения повесы» 

Юлия Леонидовна Фиденко 

Аннотация. Статья посвящена анализу оперы «Похождения пове-

сы» в контексте вечного сюжета о выборе человека между земными со-

блазнами и нравственными ценностями. Цель исследования – выявление 

архетипической фаустианской темы искушения и расплаты в произведе-

нии И. Стравинского. 

Отмечено, что аллюзии на сюжет «Фауста» придали либретто «По-

хождений повесы» универсальный характер и определили структуру и 

драматургию оперы. Автор полагает, что последняя опера Стравинского 

таит в себе множество культурных пластов. Переплавляя их в единое це-

лое, композитор свободно интерпретирует вечный сюжет, выстраивая 

своеобразную пирамиду смыслов, – выделяет идею искушения и маркиру-

ет идею спасения. 

Ключевые слова: Игорь Стравинский, «Похождения повесы», опе-

ра, фаустианская тема. 

 

The Images of Faust in Igor Stravinsky’s Opera  

The Rake's Progress 

Yulia L. Fidenko 

Abstract. The article deals with the opera The Rake's Progress analyzed 

in the context of the eternal story about a person choosing between earthly 

temptations and moral values. The objective of the study is to identify the ar-

chetypal Faustian theme of temptation and reckoning in the work of Stravinsky. 

The article acknowledges that through the allusions to the Faust story the libret-

to of The Rake's Progress achieved universality and gave shape to the structure 

and dramaturgy of the opera. The author assumes that the last of Stravinsky's 

operas contains many cultural layers. By integrating them into a coherent 

whole, the composer offers his liberal interpretation of the eternal story.  

He builds a peculiar pyramid of meanings when highlighting the idea of tempta-

tion and marking the idea of salvation. 

Keywords: Igor Stravinsky, The Rake's Progress, opera, Faustian theme. 
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К истории о Фаусте неоднократно обращались писатели и худож-

ники, драматурги и поэты. В музыкальном искусстве идеи и образы, за-

печатленные во всемирно известной легенде, нашли отражение в про-

граммной инструментальной музыке Р. Вагнера (увертюра «Фауст»),  

Р. Шумана («Сцены из “Фауста” Гете»), Ф. Листа («Фауст-симфония», 

«Мефисто-вальс»). Герои вечного сюжета воплотились в оперном 

творчестве Г. Берлиоза («Осуждение Фауста»), Ш. Гуно («Фауст),  

А. Бойто («Мефистофель»), А. Шнитке («История доктора Фауста»). 

Контуры драмы о союзе человека с дьяволом просматриваются 

и в опере И. Стравинского «Похождения повесы» (1951). Образы Фа-

уста и Мефистофеля, достигшие статуса архетипов, воскрешаются в 

новой коллизии, меняют свой облик и имена, но вновь попадают в 

условия контракта, заключив который герой вынужден отдать душу 

Сатане.  

Актуальность анализа одного из самых знаковых и ярких сочи-

нений ХХ века обусловлена тем, что «Похождения повесы» и по сей 

день сохранили «ощущение неисчерпаемости» [3, с. 4]. Рассмотрение 

образной системы через призму моделирования фаустовских мотивов 

в опере И. Стравинского позволяет по-новому осмыслить компози-

торский опус, раскрыв в нем потенциал смысловых вариантов либ-

ретто и музыкального текста. 

Мы стремились в своем исследовании выявить приметы архети-

пической фаустианской темы искушения и расплаты в опере «По-

хождения повесы». Методы исследования основаны на комплексном 

подходе, объединяющем результаты наработок по либреттологии и 

музыкознанию, рассматривающих музыкально-театральное произве-

дение как многоструктурный организм. Важную роль в становлении 

концепции статьи сыграли труды по анализу «Похождений повесы» 

А. Баевой [1], Г. Еременко [3], Н. Кардаш [4], О. Комарницкой [5],  

Б. Ярустовского [9], составившие теоретическую базу исследования.  

И. Стравинский, занимавший одну из ведущих позиций в музы-

кальном мире XX века, в своем завершающем оперном «проекте» 

подытожил многолетний опыт театральных поисков и ярко реализо-

вал метод игры моделями. Вербальный и музыкальный мир оперы 
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«Похождения повесы» сложился под воздействием серии гравюр 

«Rake Progress» («Карьера распутника») английского живописца и 

иллюстратора XVIII века Уильяма Хогарта (1697–1764). Восемь сцен 

цикла изображают драматические похождения молодого распутника 

Тома Рэйкуэлла (Tom Rakewell), говорящая фамилия которого («хо-

рошо распутничать») придаёт персонажу нарицательные черты. 

Композитор принимал активное участие в подготовке либретто, 

вместе с поэтами У. Оденом и Ч. Колменом определял важные, ре-

перные точки сценарного плана морализующей сказки в трех актах 

[см.: 8, с. 206]. Аллегоричность и сложно-смысловая символика, при-

сущие стилю У. Хогарта, помогли авторам оперы в создании развер-

нутого сюжета. В детализированной композиции гравюрного цикла 

они обнаружили, а затем и развили различные сюжетные линии. 

Главные герои – Том и его бывшая возлюбленная – словно со-

шли с гравюр. Если в эстампах У. Хогарта бывшая возлюбленная То-

ма выступает как эпизодический персонаж и в большей степени ис-

пользуется для характеристики главного героя, то у И. Стравинского 

Энн становится центральным действующим лицом, привнося в сюжет 

типичный для оперного жанра лирический атрибут. Композитор, раз-

вивая идею живописца, дает героине метафоричное имя Энн Трулав 

(Truelove), которое буквально переводится как «верная любовь». 

Помимо героев У. Хогарта либреттисты включили в оперу но-

вых персонажей. Отец Энн, хозяйка борделя Матушка Гусыня, аук-

ционщик Селлем – эти действующие лица не имеют прообразов в 

живописном цикле. Но самым ярким новым действующим лицом 

становится Ник Шедоу. Подобно главным героям, он наделяется го-

ворящим именем и фамилией: Shadow с английского переводится 

буквально как «тень», а имя Ник в английском фольклоре означает 

«хромой черт». 

Введение отрицательного героя Ника Шедоу имеет корни в мно-

говековой теме фаустианства, в истории искушения дьявола, который 

является в человеческом облике. Известно, что параллель с легендой 

о Фаусте возникла у И. Стравинского. Одновременно Оден, учитывая 

специфику оперного конфликта, ввел в действие так называемого 
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Злодея. Позднее он увидел в этом персонаже способ организовать не 

только внешний, но и внутренний диалог героя. По словам либретти-

ста, Том и Ник являются сторонами одной личности, воплощающими 

«эго» и «себя» [см. об этом: 3, с. 242]. 

Б. Ярустовский считает, что «либреттисты добавили в оперу миф 

о трех желаниях Рэйкуэлла – стать богатым, счастливым и доброде-

тельным» [9, с. 258]. Действительно, в композиции либретто эти три 

желания явились ключевыми моментами, которые вылились в ряд но-

вых сцен. Каждый раз исполнение желаний Тома связано с Ником, его 

спутником-искусителем. Так, богатство (первое желание) достигается 

Томом благодаря появлению Ника в эпизоде письма и получения 

наследства. Достижение второго желания – стать счастливым – осу-

ществляется в сцене женитьбы на Бабе-Турчанке, когда Том по внуше-

нию Ника выбирает в спутницы старую уродливую женщину с боро-

дой. Третье желание материализуется в сцене с фантастической чудо-

машиной, которая превращает камни в хлеб и тем самым предоставляет 

возможность накормить весь мир. Мотив о трех желаниях позволил 

композитору и либреттистам более рельефно выделить каждый из дья-

вольских соблазнов: богатство, выгодную женитьбу, добродетельность. 

В опере «Похождения повесы» возникает переплетение трагиче-

ского и комического, открытого гротеска и лирики, порождающее жан-

ровую многослойность. Это придало сюжету универсальный характер, 

всеобщую значимость и определило структуру и драматургию произве-

дения. Стремясь создать «морализующую историю», актуальную во все 

времена, И. Стравинский широко использует музыкально-театральные 

формы и жанры различных временных и национальных традиций: мо-

ралите, притчу, мениппею, оперу-буффа. О. Комарницкая выделяет в 

жанровом калейдоскопе «Повесы» многообразные музыкально-сти-

левые модели, такие как «зингшпиль, сериа, семисериа, балладная опе-

ра, опера спасения, музыкальная драма и даже оперетта» [5, с. 104]. 

В общей драматургии оперы каждое действующее лицо приоб-

ретает определенное значение, становится образом-аллегорией.  

У Стравинского Том олицетворяет порок, Энн – нравственность, а 

Ник воплощает образ дьявола-искусителя. Вместе с темой похожде-
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ний в произведении образовалась лирическая линия Тома и Энн, от-

сутствовавшая у У. Хогарта, в которой можно усмотреть параллели с 

взаимоотношением Фауста и Маргариты. 

При характеристике лирических персонажей И. Стравинский 

опирается на сложившиеся интонационные архетипы. Однако при 

помещении их в современный контекст произведения музыкальные 

аффекты превращаются в тонко воссозданную «игру в переживания», 

обнаруживая «театральный код оперного текста» [6, с. 68]. Аналити-

ческий режиссерский тип мышления И. Стравинского подчеркивает 

преувеличенную условность происходящего, апеллирует не к чув-

ствам, а к интеллекту. 

Композитор стремится максимально ярко представить образ от-

рицательного героя и продемонстрировать разные стороны зла.  

Ник Шедоу, постепенно «раскрывая свои карты», успешно меняет 

многочисленные мефистофельские маски. Он может, например, быть 

услужливым незнакомцем, способным выполнить любое желание 

своего хозяина. Иногда герой проявляет себя в роли диктатора, пы-

тающегося навязать свои правила поведения. В конечном итоге  

Ник обличает свою сущность представителя потусторонних сил. 

Многоликость этого образа композитор выражает различными 

выразительными приемами. Так, для создания облика угодливого 

Ника И. Стравинский использует аллюзии с известными персонажа-

ми-слугами опер В. А. Моцарта и Дж. Россини. Например, в момент 

появления Ника вместе с чудо-машиной (шестая картина) вокальная 

партия героя строится по интонационной модели арии Фигаро из 

оперы «Севильский цирюльник» Дж. Россини. В партии Ника из чет-

вертой картины И. Стравинского прочитываются параллели с моцар-

товским Лепорелло из оперы «Дон Жуан». 

Другая сторона образа Ника – дьявола-искусителя – показана 

иными средствами выразительности: широкие ходы в вокальной 

партии, гармония с преобладанием уменьшенных интервалов, рит-

мическая импульсивность. Кроме этого, трижды в моменты выска-

зывания Томом своих желаний в партии чембало появляется фигура-

тивное движение на основе гармонии уменьшенного септаккорда, 
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что придает музыке инфернальные черты. В стретто-финале сцены 

аукциона в уличной песенке Тома и Ника И. Стравинский применяет 

метод стилизации банального городского фольклора и бытовой ма-

неры пения, подчеркивая тем самым пустоту и бездумность обыва-

тельского существования. 

В сцене на кладбище, где наступает развязка линии похождений 

героя, композитор отсылает слушателя к романтической опере – дан-

ная картина вызывает ассоциации с «Вольным стрелком» К. М. Вебе-

ра, «Фаустом» Ш. Гуно, «Пиковой дамой» П. Чайковского. И. Стра-

винский моделирует две контрастные смысловые зоны, воплощённые 

в образах Тома (слабовольная человеческая душа) и Ника (аллегория 

рокового искушения). Дьявольскую сущность Ника авторы раскры-

вают в предсмертном монологе этого персонажа. К типичным для 

зловещих образов выразительным приемам (мрачная тональность h-

moll, низкий регистр) композитор добавляет риторические обороты 

трагической семантики и приемы бассо-остинато, ставшего своеоб-

разной эмблемой барокко. 

Сцена-картина игры в карты решена в «Похождениях повесы» 

как интеллектуально тонкая дуэль между человеком и Сатаной.  

В ключевой схватке добра и зла Том выигрывает с помощью предан-

ной и любящей Энн, чей голос выхватывает безнадежного грешника 

из пасти ада, давая надежду на избавление каждой, даже самой за-

блудшей душе.  

Смысловой акцент на мотиве спасения стал интересной концеп-

туальной находкой авторов в финале оперы, переносящем действие в 

сумасшедший дом. Повеса и распутник оказывается жертвой проиг-

равшего в карты Ника, наложившего на Тома перед погружением в 

преисподнюю проклятие безумия. Выход из мира разума становится 

для него спасением от соблазнов и избавлением от зла, как морально-

го, так и физического. Ч. Картер отмечает, что «…в момент смерти 

Тома И. Стравинский изящно переходит из мира мифических иллю-

зий в реальность его гибели» [10, с. 319]. Неслучайно заглавный ге-

рой воображает себя Адонисом, а возлюбленную – Венерой, под 

прощальную колыбельную которой он умирает. 
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Сотереологический аспект фаустианской модели в «Похождени-

ях повесы» акцентирует актуальность фабулы о преодолении соблаз-

на, о подлинных ценностях. Квинтет в эпилоге постулирует мораль 

«оперы в стихах» о пользе трудолюбия, придавая опере яркую нраво-

учительную окраску: «Кто ленив, того и черт приберет к рукам». 

«Похождения повесы» как синтетический художественный по-

литекст вбирает в себя, по сути, всю историю оперного жанра. Это 

произведение является своего рода катализатором, способствующим 

«…определенному пониманию феномена оперы в ее целостности, 

общезначимости, моделирование им действующих в опере сил и за-

конов как выявление логики существования жанра» [3, с. 243]. Мно-

гочисленные сценические версии «Похождений повесы» так или ина-

че корреспондируют друг с другом. Даже разнесенные во времени, 

они несут в себе «память» многослойной партитуры, неразрывно свя-

занной как с «театральной природой фаустовского мифа» [11], так и с 

режиссерским потенциалом музыки И. Стравинского. 

Проведенный анализ показывает, что в «Похождениях повесы» 

обнаруживается определенная «стратегия», которая выражается в во-

площении фаустианских мотивов. Как отмечает О. Бортнюк, «…раз-

нообразно интерпретированный, сюжет о Фаусте является универ-

сальной схемой – каркасом, заключающим в себе возможность вариа-

тивности его заполнения различным содержанием и рассмотрения 

под новым углом зрения» [2, с. 15]. Фаустовские рецепции в «Похож-

дениях повесы» акцентируют актуальность фабулы о преодолении 

соблазна и привносят в оперу дополнительные подтексты. Свободно 

трактуя вечный сюжет, авторы оперы выстраивают своеобразную пи-

рамиду смыслов – выделяют идею искушения и маркируют идею 

спасения. 

В интонационно-стилевой «открытости» «Похождений повесы» 

обнаруживается принципиальная полистилистичность, несомненно 

связанная с методом моделирования. Применение в одном произве-

дении моделей разных эпох реализуется в опере как главная концеп-

ция сочинения. «Последнее слово» Игоря Стравинского в музыкаль-

ном театре при всей впечатляющей жанровой и лексической много-
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ликости парадоксально выявляет внутреннее единство художествен-

ного мира композитора. Стилистические новации оперы проявляются 

в намеренной эклектичности, тотальной интертекстуальности и уси-

лении игрового начала. 

Оперный театр И. Стравинского – явление чрезвычайно интерес-

ное, заслуживающее, на наш взгляд, особого внимания. Анализ «По-

хождений повесы» не только дает возможность глубже понять фено-

мен кульминационно-обобщающего сочинения композитора, но и 

весьма существен в свете исканий музыкальной фаустианы XX столе-

тия. Е. Новоселова подчеркивает, что «…миф о Фаусте, словно увели-

чительная линза, – сквозь него всегда просвечивают проблемы сего-

дняшнего дня» [7, с. 76]. В своеобразном вербально-музыкальном син-

тезе «Похождений повесы» с аллюзией на фаустовский сюжет содер-

жится мощный импульс для последующей театрально-сценической 

реализации. Перспективы исследования видятся прежде всего в воз-

можности нового взгляда на модификации сквозного сюжета культуры 

в музыке ХХ века, а также определения дальнейших путей исполни-

тельской интерпретации произведения И. Стравинского. 
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«Антифоны» С. М. Слонимского:  

к вопросу о смысловых и выразительных свойствах  

пространства в музыке 

Ольга Михайловна Шушкова,  

Мария Андреевна Русанова 

Аннотация. В статье анализируются физико-акустический, психоло-

гический, художественный аспекты пространства в струнном квартете 

С. М. Слонимского «Антифоны». Пространство рассматривается и как ат-

рибутивное свойство музыкального произведения, и как специальный ком-

позиционный приём, являющийся результатом целенаправленной работы 

композитора (пространство музыкального звука, фактуры, музыкальной 

формы, драматургии, пространственная диспозиция исполнителей). 

Ключевые слова: пространство в музыке, стереофоническая музы-

кальная форма, акустическая преграда и расстояние, перемещение источ-

ника звука, инструментальный театр. 

 

Antiphons by Sergei Slonimsky: The Issue of the Conceptual  

and Expressive Properties of Space in Music  

Olga M. Shushkova,  

Maria A. Rusanova  

Abstract. The article deals with the physical and acoustic, psychological, 

and artistic aspects of space in the string quartet Antiphons by Sergei Slonim-

sky. Space is considered as an attributive property of a piece of music as well as 

a special composition technique, the latter being a result of a targeted work of 

the composer (the space of music sound, texture, musical form, dramaturgy, 

and spatial disposition of performers.) 

Keywords: space in music, stereophonic musical form, acoustic barrier 

and distance, movement of the source of sound, instrumental theatre. 

 

Струнный квартет «Антифоны» был написан С. М. Слонимским в 

1968 году и исполнен в Малом зале Ленинградской филармонии в  

1972 году. Идея сопоставления звучания в пространстве лежит в основе 

авторского замысла и влияет на музыкальное содержание и форму со-
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чинения, потому наша цель – показать в данной статье смысловые и 

выразительные свойства пространства этого произведения. 

Пространство в струнном квартете «Антифоны» С. М. Слоним-

ского можно рассматривать и как атрибутивное свойство, присущее 

любому музыкальному произведению, и как специальный компози-

ционный прием, являющийся результатом целенаправленной работы 

композитора и выделенный в качестве самостоятельного музыкаль-

ного параметра, зафиксированного в партитуре сочинения. В соответ-

ствии с методологией, предложенной С. А. Мозгот [см.: 4], был сде-

лан выбор основных критериев анализа пространственности квартета 

С. М. Слонимского. 

Пространственность музыкального звука квартета (соответ-

ственно методологии С. А. Мозгот) рассматривалась с точки зрения 

качества звучания, которое может обладать особым, индивидуальным 

обликом, и процессуальности, продуманной композитором и подчи-

ненной конкретному художественному замыслу. 

Расширение диапазона музыкальных звуков (индивидуальный 

облик) происходит благодаря использованию С. М. Слонимским «не-

классических» приемов звукоизвлечения, вовлекаемых в художествен-

ную концепцию произведения: колористические приемы glissandо и 

pizzicatо на неопределенной высоте, вибрирующие тоны, перемещае-

мые на разную высоту и передающиеся от одного инструмента к дру-

гому, tremolo на подставке, за подставкой, на подгрифнике, удары 

винтом смычка по подгрифнику и т. д. Звук «движется» в сочинении 

по-разному – «льется», «выстреливает», «плывет», «истаивает». 

В качестве примера пространства в музыкальном звуке можно 

привести первую тему, открывающую квартет. Четыре инструмента 

объединены композитором в две группы: виолончель в центре сцены 

исполняет основную тему (с ц. 2), скрипки и альт, расположенные за 

сценой, объединены в другой пласт, звучащий в фоновом режиме.  

Партии скрипок и альта развиваются в небольшом интерваль-

ном объёме, наполнены четвертитоновыми интервалами. Вертикаль-

ные созвучия, возникающие в результате мелодического движения 

голосов, словно «спрессованы» в пространстве. Недифференциро-
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ванность звучания приводит к образованию своеобразного плывуще-

го «звука-зоны». 

Противостоит этому сонорному пласту партия виолончели. Тема 

у виолончели выделяется не только пространственным отдалением 

благодаря низкому регистру, но и другому качеству звучания – ров-

ный, с акцентом на каждом звуке, речитатив. Таким образом проис-

ходит пространственное противопоставление солирующего тембра 

виолончели и сонорного пласта остальных инструментов. 

Создание пространственности достигается в квартете с помо-

щью разнообразных приемов организации фактуры, антифонных пе-

рекличек и фигураций, сопоставления крайних регистров в ограни-

ченное время, эхообразных перекличек, противопоставления фона и 

рельефа, моделирования сопоставления ближнего и дальнего планов. 

Четыре инструмента представлены композитором в различных соче-

таниях и противопоставлениях, что побуждает автора иногда менять 

привычную нотную запись (например, с ц. 48 партии записаны сле-

дующим образом: первая скрипка, альт, вторая скрипка, виолончель). 

Эффект «глубины» пространства благодаря расслоению факту-

ры на функционально разнородные планы создан в момент кульми-

нации второй темы (ц. 47), когда экспрессивное двухголосное ее про-

ведение в партии первой скрипки дополнено пассажем свободно по-

вторяющихся звуков в партии второй скрипки, шумовыми эффектами 

в партиях альта и виолончели (тремоло на подставке). 

Фактурное пространство квартета наполнено множеством зву-

ковых деталей, создающих эффект объема звуковой сферы сочине-

ния, ее наполненности или пустоты: сонорные пласты с недифферен-

цированным звучанием (ц. 1–2), разбросанные отдельные звуки-

точки (ц. 64), унисонное звучание инструментов (ц. 75), многоголос-

ная (до 8 голосов), плотная фактура  (ц. 73). 

С. А. Мозгот отмечает, что одним «…из самых ярких приемов 

подчеркивания пространственной вертикали стало выявление обер-

тонов натурального звукоряда…» [4, с. 83] благодаря применению 

интервалов обертонового ряда, наиболее употребимыми из которых 

оказываются квинта, кварта, октава. 
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Этот пространственный эффект имеет большое значение в за-

вершении квартета (ц. 76). В партии всех инструментов в широком 

расположении представлено созвучие из октав и кварт в широком 

диапазоне (от «соль» большой октавы до «до» четвертой). Этот со-

норный эффект дополняется указанием композитора – «все исполни-

тели могут встать». Таким образом, ситуация подъема происходит 

как в слуховом, так и визуальном восприятии. 

«Антифоны» – крупное одночастное сочинение. А. П. Милка 

выделяет в композиции шесть разделов, которые маркированы сме-

ной фактуры, тематически [см.: 3, с. 85]. Развивая толкование музы-

кальной формы, предложенное А. П. Милкой, предлагаем объединить 

шесть разделов в четыре, что позволяет, на наш взгляд, увидеть це-

лостность музыкальной формы и логику ее развития.   

В первом разделе (ц. 1–27) излагается первая тема-речитатив и 

дано ее развитие. Завершением первого раздела является хорал альта 

и виолончели (ц. 22–27).  

Второй раздел излагает новую тему и ее развитие. Эта тема на-

сыщена экспрессивными, патетическими интонациями, первой из кото-

рых является интонация «мольбы». Именно она стала основой тематиз-

ма всего квартета: те же интонации восходящей секунды, заполненной 

четвертитонами, мотив опевания, нисходящая уменьшенная октава  

(ц. 28–29). Фоном второй теме служат соединенные в один пласт тре-

моло второй скрипки, «призрачные» хоральные аккорды альта и вио-

лончели (наполненные четвертитоновыми интонациями). Нарастание 

звучности приводит к кульминации в проведении второй темы. 

Третий раздел музыкальной формы (с ц. 48) совмещает в себе 

функции развития и репризы. На новом динамическом уровне в из-

мененном виде проводятся все тематические элементы первого раз-

дела: восклицания из речитатива, секундовые мотивы, широкие ин-

тервальные ходы, квартовые мотивы. Все они звучат на фоне быст-

рых глиссандирующих пассажей, лишь условно намеченных графи-

ческим способом нотации. Кульминацией этого раздела становится 

«скандирование» произвольных диссонирующих аккордов с меняю-

щимися тонами в быстром темпе (ц. 67).  
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Четвертый раздел формы – заключительный, отличается ритми-

ческим единством, а также единством хоральной фактуры у всех ин-

струментов (ц. 68). Драматургическое развитие идет от плотного, 

насыщенного хроматизмами и четвертитонами, звучания к скандиру-

емому в унисон речитативу (ц. 75), а затем к «широко раскинутому» в 

пространстве, устремленному ввысь аккорду из октав и кварт. 

С. М. Слонимский предусматривает особую пространственную 

диспозицию музыкантов в «Антифонах». В предисловии к квартету и 

в партитуре он дает специальные пояснения о перемещениях испол-

нителей для создания антифонных звучаний и диалогов инструментов 

и использует различные приемы пространственной локализации ин-

струментов [см.: 6].  

Например, прием перемещения источника звука использован в 

кульминационный момент третьего раздела: первый скрипач и альтист 

медленно идут по сцене к центру. Именно в это время в их партии про-

исходит импровизационное исполнение мелодической линии в соответ-

ствии с графической записью, переходящей от одного инструмента к 

другому. Пространственная иллюзия возникает в завершении квартета, 

когда все музыканты встают на финальных аккордах хорала.  

Особый эффект звучания уже упоминаемой первой темы дости-

гается в дополнение ко всем приведенным средствам музыкальной 

выразительности пространственной локализацией источника звука. 

Виолончель располагается в центре зала, а остальные инструменты за 

сценой. Такой прием С. А. Васенина называет акустической прегра-

дой и расстоянием [см.: 2, с. 14].  Любопытным в этом контексте яв-

ляется замечание Е. В. Назайкинского о том, что увеличение расстоя-

ния изменяет не только громкостную динамику, но и тембр инстру-

ментов: «…высокие звуки поглощаются в воздухе сильнее низких. 

При удалении источника звука тембр должен стать более темным и 

глухим, так как высокие обертоны, способствующие яркости тембра, 

ослабнут в большей мере, чем нижние. И действительно, в ряде слу-

чаев, когда звуковой источник удаляется от слушателя на значитель-

ное расстояние, возникает (в результате ослабления высоких частот) 

впечатление более заглушенного тембра» [5, с. 117].  
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Таким образом, музыкальную форму «Антифонов» можно по 

праву отнести к стереофоническим формам (терминология В. С. Це-

новой), в которых используется движение звука в пространстве в ка-

честве важного фактора воплощения музыкального содержания. 

«Антифоны» – сочинение, предполагающее интеграцию музы-

кального и визуального рядов. Перемещение музыкантов во время 

исполнения не только способствует акустическому преобразованию 

звуковой информации, но и приводит к возникновению и сочетанию 

«двух пространств»: собственно музыкального пространства и дей-

ственного (театрального).  

Театральная направленность «Антифонов» на слушателя актуа-

лизирует специфические приемы коммуникации исполнителей. В ка-

честве примера приведем исполнение «Антифонов» Невским струн-

ным квартетом 1  9 марта 2013 года в Парадном зале Итальянского 

дворца (Санкт-Петербург), где присутствовал и выступал со вступи-

тельным словом сам С. М. Слонимский. «Наступательные» пассажи 

альта в диалоге с первой скрипкой в третьем разделе сопровождаются 

характерным, направленным ко второму скрипачу, движением альти-

ста (альт – Владимир Быстрицкий). В целом отметим органичную 

связь двигательных компонентов участников квартета со всем ком-

плексом средств музыкальной выразительности этого раздела.  

Диспозиция участников квартета в разных участках сцены по-

мимо визуализации вызывает стереофонический эффект. Возвраще-

ние к традиционной линейной (точнее полукруглой) диспозиции ин-

струментов происходит только в завершении сочинения. Таким обра-

зом, пространственный компонент музыкального сочинения предпо-

лагает не только сопоставление разных музыкальных, но и разных 

поведенческих пластов. 

Драматургический план «Антифонов» сочетает два драматургиче-

ских типа – действие и повествование (терминология М. Ш. Бонфельда). 

 
1 Состав Невского струнного квартета: Анна Чижик, Светлана Гринфельд, 

Владимир Быстрицкий, Виктор Кустов. 
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С. М. Слонимский во вступительном слове на уже упомянутом 

концерте 9 марта 2013 года назвал «Антифоны» сочинением, свя-

занным с инструментальным театром. Указание С. М. Слонимского 

на театрализацию исполнительского процесса неизбежно отсылает 

к драматургическому типу действия (нам представляется, что «Ан-

тифоны» важно не только слушать, но и видеть процесс поведения 

исполнителей во время исполнения). Сам композитор считал музы-

ку квартета «драматичной». Определение «драматичный» в данном 

случае касается образности квартета, конфликтности противостоя-

ния героев, преобразования тем. Приведем пример, когда одна и та 

же тема в «Антифонах» дана в разном звучании. При первом появ-

лении индивидуализированный речитатив противопоставлен со-

норному комплексу – организованное, структурированное индиви-

дуальное воззвание на фоне «неупорядоченного» коллективного  

(ц. 2). В завершении квартета (ц. 75) речитатив имеет совершенно 

иной облик, это – страстное «коллективное воззвание», венчаемое 

«светом» квартовых созвучий.  

Драматургический тип действия сочетается в квартете «Анти-

фоны» с драматургическим типом повествования, с постоянным при-

сутствием «авторского взгляда». Эпизоды-повествования в «Антифо-

нах», подчеркнутые доминированием сольных партий инструментов, 

чередуются с драматичными диалогами и полилогами. Эпизоды-

повествования имеют объективный характер семантики: это темы ре-

читатива, мольбы, хорала, которые репрезентируют начало, середину 

и завершение квартета. Драматичные диалоги и полилоги, наоборот, 

имеют субъективный характер семантики, что проявляется в разви-

вающих разделах, в которых стираются благодаря сонорным эффек-

там жанровые признаки темы речитатива и темы мольбы. Во всех же 

случаях, как в эпизодах-повествованиях, так и в драматичных диало-

гах следует констатировать максимальную насыщенность музыкаль-

ной ткани «событиями». 

В соответствии с выявленными драматургическими типами 

«Антифонов» можно поставить вопрос о пространственных характе-

ристиках музыкальной драматургии сочинения. 
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С. А. Мозгот отмечает важность параметра перспективы не 

только применительно к произведениям изобразительного искусства, 

но и музыки. На основе разработанной ею методологии мы считаем 

возможным говорить о двух типах пространственной перспективы в 

квартете «Антифоны»: прямой (линейной) и панорамной. 

Естественный ход событий, который можно «выстроить в ли-

нию», позволяет говорить о прямой перспективе в драматургии про-

странства квартета. В линейной перспективе виден путь от контраст-

ных сопоставлений, драматической кульминации, противопоставле-

ний участников действия к их единению.  

В то же время в драматургии пространства квартета «Антифоны» 

явно представлена «всеохватывающая точка зрения», «обобщающая 

речь автора», позволяющая усмотреть черты панорамной простран-

ственной перспективы. Речитатив виолончели, на наш взгляд, можно 

трактовать как голос автора. Отметим в этой связи необычное разме-

щение на сцене инструментов квартета: виолончелист появляется на 

сцене первым, а в завершающем единении музыкантов он располага-

ется не в крайней правой позиции, а в центре (на месте альтиста).  

Включение завершающего хорала также, по мнению С. А. Моз-

гот, указывает на панорамный тип перспективы: «Опора на хорал, как 

один из древнейших ритуальных жанров церковной практики, под-

черкивает модус «вечного» времени, помогающий отделить эту про-

странственную позицию от непосредственного разворота сюжета, 

следующего далее» [4 , с. 116].  

Образ автора музыкального произведения С. А. Мозгот рассмат-

ривает через выявление функций композитора в организации про-

странства в содержании музыкального произведения [см.: 4, с. 125]. 

Исследователь различает разные пространственные позиции автора в 

содержании музыкального произведения: автор – отстраненный объ-

ективный повествователь, с одной стороны, и автор – повествователь, 

переживающий события в единстве со своим героем, – с другой.  

Важность рассмотрения позиции автора в квартете «Антифоны» 

усиливается тем, что С. М. Слонимский параллельно композиторско-
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му творчеству тяготел к литературной деятельности. Как отмечает 

И. Г. Умнова, самобытность стиля С. М. Слонимского обусловлена 

продуктивным взаимодействием музыкальной и литературной сфер: 

«В нотных и словесных текстах композитора новая художественная 

реальность, создаваемая на основе интуиции, образует полифонию 

тайных и явных смыслов» [7, с. 3].  

Способы подчеркивания авторского слова в «Антифонах» раз-

личные: 

– введение речитатива-монолога виолончели; 

– противопоставление объёмности фигур основного плана и 

«декоративного фона» в изложении темы речитатива, мольбы; 

– подчеркивание «маркировочных» разделов музыкальной фор-

мы (цц. 7–8, 22–27). 

Отмечаемое нами сочетание панорамной и линейной перспекти-

вы в музыкальной драматургии позволяет, на наш взгляд, с одной 

стороны, увидеть автора в позиции объективного повествователя, а с 

другой – глубоко переживающим героем. Введение хорала в качестве 

итога драматургического развития можно считать приемом «модели-

рования признаков вечного времени» [4, с. 130]. В этом случае пози-

ция автора – это позиция объективного повествователя, представля-

ющего «панорамный» обзор. В то же время в ряде разделов необхо-

димо подчеркнуть особый тон высказывания, связанный с эмоцио-

нально-чувственным отношением автора к моделируемым им музы-

кальным событиям в произведении. 

Подтверждением нашим мыслям о пространственной позиции 

автора в содержании произведения могут служить высказывания са-

мого Слонимского об «Антифонах». В своем вступительном слове к 

концерту 9 марта 2013 года композитор говорит о «тревожной не-

устроенности каждого человека в современном мире», он отмечает 

«выстраданность» этого сочинения, подчеркивает те драматичные 

эпизоды своей жизни, которые были связаны с «исполнительской 

жизнью» квартета «Антифоны» (сочинение долго не исполнялось в 

Советском Союзе, но звучало за рубежом).  
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Результатом проделанного исследования стали следующие выводы. 

• Внешние атрибуты пространства квартета (реальное про-

странство, физическая среда, в которой звучит сочинение) рассчита-

ны на концертный зал, в котором задействуется не только сцена, но и 

помещения за сценой, а также помещения, в которых располагается 

публика.  

• Нестандартность решения музыкальной композиции «Анти-

фонов» С. М. Слонимского проявляется в стереофоничности музы-

кальной формы сочинения. Пространственные проявления предпола-

гают различную звуковую направленность, использование приемов 

акустической преграды и расстояния, перемещения источников звука.  

• Специфическая смысловая структура сочинения предполагает 

сочетание собственно «музыкального пространства» и «действенного 

(театрального) пространства», что обусловливает необходимость ис-

пользования специфических поведенческих приемов музыкантов-

исполнителей.  

• Перцептуальное пространство квартета проявляется через спе-

цифические приемы организации фактуры, моделирование ближнего и 

дальнего планов (рельефа и фона), подчёркивание пространственных 

свойств широких интервалов, нотографическую запись и т. д.  

• Драматургия квартета представляет собой сочетание линейной 

и панорамной пространственной перспективы. Авторская позиция 

характеризуется сочетанием объективного повествователя и глубоко 

переживающего героя.  

• Раскрытие смыслового потенциала пространства «Антифо-

нов» С. М. Слонимского, на наш взгляд, можно сформулировать как 

устремленность к духовному началу. Итогом интонационного и дра-

матургического развития всего сочинения является достижение един-

ства как в физическом пространстве, так и в торжестве хорального, 

возвышенного звучания. Концептуальное пространство «Антифонов» 

складывается из взаимодействия родственных и контрастных, близ-

ких и удаленных друг от друга художественных образов, устремлен-

ных в итоге к вечному, незыблемому, бесконечному.  
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Графическая нотация в композициях  

для мультиперкуссии  

(на примере «Zyklus» Карлхайнца Штокхаузена) 

Светлана Иосифовна Ключко,  

Евгений Евгеньевич Зубенко 

Аннотация. В XX веке сформировалась концепция нотной записи 

как визуального искусства, получившая свое воплощение в графической 

нотации. Графический способ нотного письма оказался особенно «созвуч-

ным» разнообразной природе ударных инструментов. Ярко представлен 

этот вид современной музыкальной письменности в творчестве Карлхайн-

ца Штокхаузена. На примере пьесы «Zyklus» ор. 9 для мультиперкуссии в 

статье рассматривается специфика графических знаков, высказывается 

гипотеза о том, что обозначения ударных инструментов и способов игры 

на них обладают иконическими свойствами. Исполнитель графической му-

зыки является не просто посредником в передаче идей композитора, но и 

соавтором исполняемого произведения. Исходя из этого, понимание 

принципов графической нотации необходимо перкуссионисту для созда-

ния собственной интерпретации. 

Ключевые слова: Карлхайнц Штокхаузен, графическая нотация, 

мультиперкуссия, иконический знак, интерпретация. 

 

Graphic notation in compositions for multi-percussion 

(on the example of Zyklus by Karlheinz Stockhausen) 

Svetlana I. Klyuchko,  

Evgeny E. Zubenko  

Abstract. The concept of musical notation as a visual art developed in the 

20th century. This concept is translated into graphic notation. The graphic way 

of notation turned out to be well suited to the percussion instruments, so diverse 

in nature. The form of modern musical writing is vividly presented in the works 

of Karlheinz Stockhausen. The article deals with the specifics of graphic signs 

on the example of the piece Zyklus op. 9 for multi-percussion. It is hypothesized 

that the designations of percussion instruments and the ways of playing on them 

have iconic properties. The graphic music performer is not only a mediator in 
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the transmission of the composer's ideas, but also a co-author of the work per-

formed. Based on this, the principles of graphic notation are necessary for per-

cussionists to create their individual interpretation.  

Keywords: Karlheinz Stockhausen, graphic notation, multi-percussion, 

iconic sign, interpretation. 

 

Развитие инструментального и вокального исполнительского ис-

кусства в западноевропейской музыкальной профессиональной тради-

ции шло в тесной связи с совершенствованием различных способов за-

писи музыки, объединяемых под названием «музыкальная нотация», 

или «нотное письмо». Пройдя долгий путь развития, западноевропей-

ское нотное письмо окончательно сложилось к XVII веку. В течение 

последующих столетий на основе общепринятой системы нотной запи-

си постепенно формировались специфические способы фиксации му-

зыки для ударных инструментов.   

Эволюционировала музыка – эволюционировали способы запи-

си. В современной музыкальной культуре развитие нотации для 

ударных инструментов порой не поспевает за стремительным увели-

чением значимости перкуссии в музыкальной практике. Формируя 

новый репертуар для ударных инструментов, композиторы XX и  

XXI веков активно пробуют свои силы в создании различных спосо-

бов нотной записи, изобретая новаторские способы или адаптируя 

существующие нотные символы для собственных композиторских 

потребностей. Практически перед каждым таким музыкальным про-

изведением располагаются пространные детальные разъяснения («ин-

струкции») этих вновь изобретенных авторских способов нотации, но 

ни один из них не приобрел статус коллективного договора. Поэтому 

в отечественном и зарубежном музыкознании проблема нотной запи-

си современных композиций для ударных инструментов по-прежнему 

требует теоретического и практического осмысления. 

В начале 50-х годов (1952–1953) американский композитор Эрл 

Браун создал экспериментальный цикл «Folio» для разных инстру-

ментов, в который вошли пьесы с мобильной или «открытой» фор-

мой. В их числе была пьеса «Декабрь 1952» − один из наиболее ран-
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них образцов графической нотации. Партитура пьесы допускает бес-

конечное число исполнительских решений, а процесс ее чтения свя-

зан с импровизацией, направление которой задают графические 

символы – тридцать один прямоугольник разной длины и ширины. 

«Декабрь 1952» открыл счет многочисленным сочинениям XX века, 

предполагающим возможность выбора исполнителями компонентов 

музыкальной композиции, их последовательности и комбинации. 

Кроме того, в цикле был опробован особый способ графической за-

писи, названный Брауном «временно́й нотацией» (time-notation) 1 . 

Вместо традиционной системы метрических единиц (долей, тактов, 

тактовых групп) на нотном стане размещались горизонтальные «но-

ты-линии», длина которых указывала на протяженность обозначаемо-

го звука. Однако длительность звучания каждой ноты исполнитель 

пьесы должен был определять «на глаз», опираясь на собственное 

ощущение музыкального времени и соразмеряя ее с другими нотами 

[1, с. 25]. Иначе говоря, длительности в этой нотации сравнительно 

подвижны и находятся в визуально-временном соотношении. 

Синтез музыки и графики в ХХ веке становится ярким примером 

взаимообогащения искусств [3]. Под влиянием экспериментов 

Э. Брауна возникло направление, ориентированное на концепцию нот-

ной записи как визуального искусства. Впоследствии многие компози-

торы обращались к созданию визуально стимулирующих живописных 

и графических изображений своих идей – графической нотации. Гра-

фические обозначения, как правило, уникальны для композиции, в ко-

торой они встречаются. Обычно они состоят из абстрактных форм, 

символов, линий, точек, стрелок, пиктограмм, временных сеток и мно-

гих других неопределенных и / или нетрадиционных композиционных 

приемов.  

Графическая нотация оказалась особенно «созвучной» разнооб-

разной природе группы ударных инструментов. Ярко представлен этот 

вид современной музыкальной письменности в творчестве Карлхайнца 

 
1 Е. Дубинец называет такую нотацию флуктуационной: для нее харак-

терны приблизительные соответствия символов единому количественному 

стандарту [1, с. 25]. 
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Штокхаузена – автора одного из первых сольных произведений для 

мультиперкуссии – пьесы «Zyklus» ор. 9 (1959). Композитор сочинил 

эту пьесу в качестве конкурсного произведения перкуссионистов для 

Музыкальной премии Кранихштейна (г. Дармштадт). Этой премии удо-

стаивают музыкантов (солистов, ансамблистов, композиторов) за ин-

терпретацию и композицию современных произведений.  

В «Zyklus» Штокхаузена мультиперкуссия включает в себя трина-

дцать групп самых разнообразных ударных инструментов. Это  

5-октавная маримба, гуиро, 2 африканских барабана, индийские коло-

кольчики или бубен, малый барабан, 4 том-тома, 2 подвесные тарелки, 

хай-хет, треугольники, 4-октавный вибрафон с выключенным мотором, 

гонг bao, там-там, ковбелл.  

В самом начале обстоятельной и объемной инструкции, предше-

ствующей партитуре, Штокхаузен дает графическую схему (рис. 1), 

которая предписывает исполнителю расположить инструменты по 

кругу в определенном порядке [7, р.2]. 

 

 
Рис. 1. Расположение ударных инструментов  

в «Zyklus»  Штокхаузена 

 

Как следует из схемы, каждый ударный инструмент имеет свое 

графическое обозначение. Все графические символы подробно рас-

шифровываются в вышеупомянутом предисловии. Е. Дубинец пишет, 

что Штокхаузен «изобретает специальные знаки для вступления каж-

дого из инструментов» [1, с. 124]. Однако большинство из них отно-
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сится к конвенциональным знакам2, с помощью которых в партиту-

рах фиксируется вступление перкуссии. Очень часто это стилизован-

ное изображение инструмента, который визуально отображает неко-

торые его характерные признаки – форму, общий внешний вид, спо-

соб звукоизвлечения, характер звучания, положение инструмента во 

время игры и т. д. – по отдельности или в сочетании (см. ниже).   

Такие признаки, как характер звучания и способ звукоизвлече-

ния, по отношению к отдельным  инструментам имеют еще и вер-

бальное описание:  
 

Форма инструмента 

 

Треугольник; одиночные удары играть 

тяжёлыми палочками, тремоло играть 

тонкими палочками 

Общий внешний вид 

 

Гонг bao; играть мягкой палочкой, если 

не указан иной вид, постоянно варьиро-

вать приёмы игры  

Способ звукоизвлечения 

 

Хай-хет; закрытый удар палочкой или 

игра педалью 

 

Всё вышесказанное, на наш взгляд, свидетельствует о том, что 

графические обозначения инструментов и способов игры на них обла-

дают иконическими свойствами (ведь, как известно, именно икониче-

ский знак сохраняет внешнее сходство между означающим и означае-

мым, а также обладает некоторыми свойствами предмета, который он 

обозначает). Большое значение имеет тот факт, что извлечение смысла 

иконического сообщения основывается на контексте самого сообще-

ния и условиях коммуникации. Оперирует иконическими знаками пра-

вое полушарие [2, c. 746], а сами знаки имеют непрерывный, недели-

мый, континуальный характер. Исходя из всего сказанного, можно 

утверждать, что графические знаки, появляющиеся в партитуре непо-

средственно перед вступлением соответствующего инструмента, син-
 

2 Иными словами, представляют собой распространенные символы, которые 

широко применяются в партитурах для ударных инструментов (см. выборку  

М. Пекарского из работ Р. С. Бриндла «Contemporary Percussion», К. Пайнкофера 

и Ф. Таннигеля «Handbuch des Schlagzeugs» и известного исследования 

Э. Каркошки «Das Schriftbild der neuen Musik» [4, с. 35–37]). 
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кретичны: они в свёрнутом виде обобщают всю информацию, которая 

известна исполнителю об этом инструменте. Это и представление о его 

внешнем виде и устройстве, и особенности тембра и артикулированно-

го звучания, и в целом весь комплекс технических особенностей испол-

нения и поведения на сцене и многое другое. 

Произведение состоит из семнадцати периодов. В партитуре они 

размещаются на шестнадцати страницах (одна из них разделена попо-

лам горизонтальной двойной строкой), поэтому фактически каждому 

периоду соответствует отдельная страница. Исполнитель сам решает, с 

какой страницы начать, а затем, последовательно воспроизведя все пе-

риоды, заканчивает исполнение произведения повторением первого 

такта, прозвучавшего в данной версии. Таким образом, формирование 

общей структуры композиции отдается на волю исполнителя. 

Графические символы расположены в партитуре таким образом, 

чтобы исполнитель мог двигаться в любом направлении на странице: 

вперед, назад, в обычном виде или вверх ногами (рис. 2). Для удоб-

ства прочтения нот в предполагаемых «пространственных модифика-

циях» партитура скреплена пружинным переплётом. В соответствии с 

выбранной версией исполнения организовано и движение перкуссио-

ниста, играющего в окружении инструментов: он движется либо по 

часовой стрелке, либо против нее [8, р. 60]. 

Функцию графем, т. е. собственно нотации,  в партитуре выпол-

няют точки (одиночные удары), группы (два и более удара, которые 

объединяются в группу и воспроизводятся в быстрой последовательно-

сти), а также различные фигуры и линии. Во всех семнадцати периодах 

присутствует горизонтальная сетка – временна́я шкала, состоящая из 

тридцати равных единиц (рис. 3). Выше и ниже этой центральной шка-

лы расположены алеаторические элементы, обычно в прямоугольниках, 

треугольниках или скобках. Длительность звучания инструмента после 

атаки определяется пропорционально количеству занимаемых ячеек 

временно́й шкалы.  Продолжительность каждого блока оставлена на 

усмотрение исполнителя, но при этом должна оставаться постоянной 

[8, р. 61]. Наряду с графическими символами используются и элементы 

традиционной нотации: под или над временной сеткой эпизодически 
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используются нотоносцы, заключенные в скобки или фигурные рамки 

(все последующие примеры приводятся по: [7]). 

  
Рис. 2. К. Штокхаузен. «Zyklus» (17-й период) 

 

 
Рис. 3. К. Штокхаузен. «Zyklus» (1-й и 2-й периоды) 

 

Для различных тембровых и динамических эффектов применя-

ется множество графических обозначений. Интенсивность удара ва-

рьируется от тихого (слабого) к громкому (сильному), что фиксиру-

ется с помощью разной толщины точек и линий  (рис. 4). 
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Свобода выбора исполнителя заключается не только в формиро-

вании общей структуры композиции. Внутри определенных объектов 

графической партитуры также возможен выбор. Композитор устанав-

ливает девять «структурных типов», определяющих степень испол-

нительской свободы (например, выбор любого нотного стана в квад-

ратных скобках, изменение последовательности нотных групп, за-

ключенных в треугольники или прямоугольники, и т. д.).   

 

 
Рис. 4. Графическое изображение интенсивности ударов инструментов 

 

Степень детерминированности звуковысотного параметра в 

«Zyklus» определяется составом входящих в мультиперкуссию удар-

ных инструментов. Наряду с шумовыми ударными здесь используют-

ся инструменты с определенной высотой. В первую очередь это ма-

римба и вибрафон. Кроме того, африканские барабаны, томы и ков-

белл настроены согласно выписанной в инструкции схеме [7, р. 2]. 

Высота звука в партиях трех последних инструментов графическими 

символами фиксируется опосредованно, однако в партиях маримбы и 

вибрафона высота и направление мелодического движения получают 

непосредственную визуализацию. Маримба и вибрафон используют-

ся только в глиссандирующих пассажах, при этом в качестве графем 

применяются фигуры и линии на традиционном пятилинейном ното-

носце в скрипичном ключе. Они наглядно изображают изменения 

звуковысотности, в том числе дифференцированные, с традиционной 

ступенчатой фиксацией высот и знаками альтерации, периодически 

сливающимися в единую линию (в партии маримбы, рис. 5),  

 

 
Рис. 5. Графическая фиксация дифференцированных изменений 

звуковысотности партии маримбы 
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а также недифференцированные (рис. 6).  

а)         б)   

Рис. 6. Графическая фиксация недифференцированных изменений  

звуковысотности в партиях маримбы (а) и вибрафона (б) 

 

В фиксации партий шумовых перкуссионных инструментов ана-

логичные графические линии и кривые визуализируют приемы физи-

ческого движения. Например, обозначения для гуиро показывают 

направление, в котором исполнитель должен скрести по ребристой 

поверхности инструмента (рис. 7). 

 

 
Рис. 7. Графическая фиксация направления  

движений исполнителя на гуиро 

 

Графическая нотация в «Zyklus» Карлхайнца Штокхаузена пред-

ставляет собой, по сути, живописное изображение замысла компози-

тора. Неслучайно один критик отметил: «Первоначально создается 

впечатление, что смотришь не на партитуру, а на картину Пауля 

Клее»3 [цит. по: 6, р. 25]. Исполнитель графической музыки является 

не просто посредником в передаче идей композитора, но и соавтором 

исполняемого произведения, так как обозначения в графической нота-

ции одновременно детерминированы и неопределенны. По своей при-

роде этот тип письменности призван «освободить» реакцию исполни-

теля, стимулируя воображение и приводя в итоге к творческой интер-

претации. Конечным результатом свободы, представленной в виде 

партитуры с графическими знаками, является то, что каждый раз, ко-

гда она приводится в действие новым исполнителем, будет возникать 

 
3 Пауль Клее (1879–1940) – немецкий и швейцарский художник, график, 

теоретик искусства, одна из крупнейших фигур европейского авангарда. В сво-

ём раннем периоде творчества – экспрессионист, испытал значительное влия-

ние конструктивизма, кубизма, примитивизма и сюрреализма. 
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другая интерпретация. «Роль интерпретатора приобретает колоссаль-

ное значение <…>. От таланта исполнителя, его музыкального вкуса, 

умения импровизировать зависят такие важнейшие аспекты музы-

кального произведения, как форма, фактура и даже содержание и 

смысл» [5, с. 34]. Приведенный в статье анализ позволяет заключить, 

что исполнителю на ударных инструментах для создания собственной 

интерпретации графической музыки наряду с талантом импровизатора 

необходимо практическое знание различных типов нотной записи. 
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Программа vs архетип жанра:  

композиционные особенности скрипичных концертов  

Х. Холлигера и П. Дюсапена 

Ирина Владимировна Гребнева 

Аннотация. В статье рассматриваются скрипичные концерты 

«Hommage à Louis Soutter» (1995–2002) Хайнца Холлигера и «Quad» 

(1996) Паскаля Дюсапена. Сохранение всех черт жанрового архетипа, за 

исключением структуры цикла, – состав исполнителей, концертно-

виртуозный профиль партии солиста, авторская номинация жанра – не 

оставляет сомнений в жанровой атрибуции анализируемых произведе-

ний. Программа обусловливает композиционные особенности сочинений, 

которые, согласно классификации автора, воплощают индивидуальный 

композиционный проект.  

Ключевые слова: скрипичный концерт, программность в музыке, 

архетип, индивидуальный композиционный проект, Холлигер, Дюсапен. 

 

Programme vs Genre Archetype: Compositional Peculiarities  

of Violin Concertos by H. Holliger and P. Dusapin 

Irina V. Grebneva 

Abstract. The article is devoted to the violin concertos Hommage à Louis 

Soutter (1995–2002) by H. Holliger and Quad (1996) by P. Dusapin. Preserva-

tion of all the features of the genre archetype (with the exception of the struc-

ture of the cycle) – performers, the concerto-virtuoso profile of the soloist’s 

part, the composer’s genre nomination – puts down all the doubts about the 

genre attribution of the analyzed works. The programme determines the compo-

sitional peculiarities of these violin concertos, which, according to the author’s 

classification, embody the individual compositional project. 

Keywords: violin concerto, programme music, genre archetype, individ-

ual compositional project, Holliger, Dusapin.  

 

Концерт для скрипки с оркестром (скрипичный концерт) при-

надлежит к числу классических жанров, активно развивающихся в 

современном искусстве. Произведения, выступающие под единым 
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жанровым обозначением, чрезвычайно разнообразны 1 , потому на 

первый план закономерно выдвигается проблема жанровой идентич-

ности [см. 4–6].  

Комплекс архетипических признаков (жанровых констант) / 

структурно-семантический инвариант скрипичного концерта, в ос-

новных чертах сложившийся в творчестве Вивальди [5], на рубеже 

ХХ–ХХI веков включает несколько основных позиций: 

• состав исполнителей; солирующая скрипка и оркестр разного 

состава;  

• концертно-виртуозный характер партии солиста, включенной 

в драматургический профиль преимущественно концертного типа 

(диалог солиста и оркестра/ансамбля); наличие каденций солиста; 

• циклическая структура условно-симметричного типа: трех-

частность с темпами в зонах «(умеренно) быстро – медленно – быст-

ро» с циклическими функциями частей, несущими определенную се-

мантическую нагрузку; трехчастность нередко присутствует как 

форма второго плана;  

• авторская жанровая номинация произведения.  

В процессе исторического развития сформировались кенотипи-

ческие варианты, так или иначе обыгрывающие архетип, но имеющие 

свои особенности. Наряду с архетипической и кенотипической, суще-

ствует также третья модель скрипичного концерта: индивидуальный 

(индивидуализированный) композиционный проект [4, 6], возникно-

вение которого зачастую обусловлено наличием программы. 

Программность сопутствует скрипичному концерту с самых ис-

токов жанра; на рубеже ХХ–XXI веков эта сфера активизируется, и 

 
1  «Проблема названия музыкального произведения не только достойна 

обсуждения, но <…> в ее неразработанность мы всякий раз упираемся, когда 

говорим <…> об истории и теории жанров», − считает Е. Царева. «Священные 

симфонии Шютца − симфонии Вивальди − симфонии Гайдна − Симфония Вебер-

на − Симфонии духовых Стравинского − симфонии Мийо − симфонии Шостако-

вича – симфонии Шнитке … Что вырисовывает этот ряд: эволюцию жанра или 

историю названия? <…> Обратившись к проблеме названия, мы сможем про-

следить живые процессы постоянного взаимодействия слова и музыки в их об-

щей – и отдельной для каждого − истории» [10, с. 111]. 
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соответственно растет удельный вес индивидуальных композицион-

ных проектов2 . Сочинения, которым посвящена данная статья, во-

площают именно эту композиционную модель. Возникает вопрос: как 

совмещаются архетипические черты жанра с задачей воплощения 

уникальной программы? Встречаются концерты, где программа пол-

ностью вписывается в предлагаемый структурно-семантический ин-

вариант, однако чаще наблюдаются изменения в трактовке цикла. 

Произведения, имеющие название или развернутую программу, со-

храняя признаки жанра (состав исполнителей, концертный характер 

партии солиста, авторская номинация), пишутся как одночастные со-

чинения либо циклические, но иной структуры. 

Продиктована программой и соответствующим образом семан-

тизирована композиция четырехчастного Концерта для скрипки с ор-

кестром (соч. 1995–2002) Хайнца Холлигера, посвященного швейцар-

скому художнику Луи Суттеру (1871–1942). Л. Суттер был талантли-

вым скрипачом, играл в симфонических оркестрах Женевы и Лозан-

ны. Некоторое время он провел в лечебнице для душевнобольных и 

закончил дни в доме престарелых; его полотна и рисунки, где пере-

плетены фигуры людей и очертания растений, тревожны и мистиче-

ски притягательны. Потрясенный творчеством и историей жизни ху-

дожника, Холлигер сочинил «Hommage à Louis Soutter», по его соб-

ственным словам, «как в бреду», за несколько дней. Концерт написан 

по заказу Оркестра радио романской Швейцарии к 75-летию коллек-

тива; в свое время Суттер был оттуда уволен по причине неадекват-

ного поведения. 

Музыка не иллюстрирует полотна художника. Однако совер-

шенно очевидно, что впечатление от творчества Суттера не только 

стало импульсом к созданию Концерта, но и повлияло на глубокие 

слои произведения. Экспрессионистско-мистический тон Концерта – 

движущиеся тени, очертания которых то проявляются, то размывают-

ся, – передает атмосферу работ Суттера, а каждая из четырех частей 

 
2 В работах автора этих строк приведены статистические данные по со-

отношению композиционных моделей скрипичного концерта в разные пери-

оды времени, в том числе в последние десятилетия ХХ – нач. XXI вв. [4]. 

78



 
 

отсылает к произведениям художника разных периодов творчества, 

разных техник и жанров.  

Первая часть – «Deuil – Скорбь» – навеяна юношеской картиной, 

где изображена сестра Суттера после смерти отца3. Вторая часть – 

«Obsession – Наваждение» – зловещее скерцо с темой Dies irae – 

предчувствие апокалипсиса; взвинченные остинатные звучания ассо-

циируются с нервными линиями рисунков Суттера. Третья часть 

(Адажио) – «Ombres – Тени»; у художника есть полотно «Танец и те-

ни», написанное в период, когда он стал рисовать пальцами. Послед-

няя, четвертая, часть («Avant le massacre – Перед бойней») повторяет 

название картины Суттера, написанной в день объявления Второй 

мировой войны. Известно, что художник был убежденным пацифи-

стом. Заключительная часть, концепционно оформляющая произведе-

ние, была написана Холлигером лишь семь лет спустя после премьеры 

Концерта, в 2002 году4. «Эта часть – не просто кода; это музыка, кото-

рая поглощает, сковывает и омрачает весь предшествовавший блеск и 

виртуозность. Для скрипичного концерта это, конечно, в высшей сте-

пени анти-завершение», – говорит композитор [цит. по: 6, с. 242]. 

Инструментализм сольной партии Концерта определен еще од-

ним прототипом – Э. Изаи, которому Холлигер первоначально пред-

полагал посвятить сочинение и у которого в свое время учились Сут-

тер и его жена. Скрипичное письмо Холлигера наследует технике 

скрипичных сонат Изаи, к сонатам Изаи отсылает вторая часть Кон-

церта − «Наваждение», есть и цитата: тема из Третьей сонаты в пер-

вой части Концерта. Центральные фигуры Суттера и Изаи обладают 

огромной контекстуальной аурой, помещение которой в культурное 

поле самого композитора дает широкий круг ассоциаций в музыке 

 
3 Сохранилась только фотография. Увидев картину на выставке, сестра 

изорвала ее. 
4 Именно в таком виде Концерт записан в 2002 г., диск ECM New series 

1890 476 1941. Солист Т. Цеетмайр, дирижер Х. Холлигер. Но в программе 

концерта, состоявшегося 17.01.2018 в Доме радио Берлина (с теми же исполни-

телями), заключительная часть обозначена как «Эпилог».  
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произведения: Дебюсси, Берг, Шенберг, Стравинский, Барток, Вереш 

(учитель Холлигера, умер в 1992 г.)5.  

Переплетение художественных импульсов творческих лично-

стей наглядно воплощает идею концертного жанра как совместной 

«игры», в результате которой рождается сложное целое; в концепции 

и музыке сплетены отзвуки многослойной традиции жанра. 

Одночастный Концерт для скрипки и камерного оркестра 

«Quad» П. Дюсапена по времени создания (1996) близок Концерту 

Холлигера. Как и «Hommage à Louis Soutter», «Quad» – произведение 

мемориальное, посвящено  памяти Ж. Делеза, умершего, когда работа 

над Концертом началась. Но, в отличие от произведения Холлигера, 

Концерт вдохновлен отнюдь не музыкальными стимулами – сочине-

ниями С. Беккета и Ж. Делеза; характер их творческих установок ста-

вит под сомнение возможность реализации подобной программы в 

произведении классического жанра.  

«Quad» (1982) – одна из последних пьес С. Беккета. Четыре 

обезличенных персонажа, половые и возрастные признаки которых 

скрыты – актеры одеты в длинные плащи с капюшонами, – передви-

гаются по намеченным траекториям внутри квадрата (отсюда и 

название). Одним словом, по выражению Ж. Делеза, «…ничем не по-

меченные персонажи в никак не обозначенном пространстве». «Зву-

ковую дорожку» составляют шуршание балахонов и шаркание по-

дошв, а в качестве сопровождения в фильме (пьеса написана для те-

левидения) используются ударные. Участники друг с другом не взаи-

модействуют; более того, в центре квадрата очерчено пространство, 

которого они избегают, чтобы не столкнуться; «…тропинка проложе-

на ровно такой ширины, чтобы пройти могло одно тело, но чтобы 

двое никак не могли там пересечься»6. От актеров Беккет требует 

«некоторого умения танцевать», поскольку все «сценическое дей-

ствие» представляет собой движение. 

 
5  Индивидуальный стиль Холлигера в целом восходит, по мнению 

Л. Акопяна, к экспрессионизму Берга, обогащенному опытом авангарда [2, с. 623]. 
6  Цитаты этого абзаца, в том числе слова Беккета, приведены по:  

[7, с. 268]. 
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Изучение предыстории и философских оснований «Quad» 

настораживает7. Кажется, что Концерт должен выглядеть как-нибудь 

парадоксально, вроде «тела без органов». После такой подготовки 

произведение приятно удивляет: хорошая, эмоциональная музыка в 

без труда просматривающихся традициях концертов Берга и Бартока. 

В «Quad» имеется обширная скрипичная каденция, симметричное об-

рамление – как бы настройка, напоминающая Концерт Берга.  

Партитура также выполнена «обычным способом»: названия ин-

струментов, заметки о штрихах, знаки обозначения четвертитонов. 

Правда, в составе оркестра нет ни скрипок, ни альтов8, но этот прием, 

подчеркивающий значение солирующего тембра, не единственный 

случай в традиции жанра.  

Перед нотным текстом на отдельной странице начертаны молнии 

разной конфигурации (линейные, зигзагообразные, извилистые, петле-

вые, радиальные). Композитор объясняет, что рисунки взяты из «Эн-

циклопедии молний» − одной из любимых книг. Вспышки молний, по 

его словам, аллегория, поэтическая метафора. «Я люблю наблюдать 

грозу. “Quad” – музыка романтического характера, очень лирическая. 

Но иногда в ней случаются моменты, подобные взрыву, молнии. Это 

не имеет никакого отношения к структуре, но метафоры, подобные 

этой, помогают мне находить близкие вещи у себя» [8, с. 178]. 

Идея квадрата как симметричной структуры, важная для Беккета 

и Дюсапена, и его диагонали (по диагоналям квадрата двигаются пер-

сонажи Беккета) обыгрывается в разных плоскостях, начиная с коли-

чества исполнителей (16 = 4 х 4). «При написании Концерта я исполь-

зовал минимальное количество средств выражения − четыре ноты, 

которые звучат постоянно в разных сочетаниях. И когда вы слушаете 

это сочинение, у вас создается ощущение некоего примитивного 
 

7 В этом смысле Дюсапен не ищет легких путей; «…заглавия многих про-

изведений ˂…˃ богаты всевозможными (не всегда внятными) коннотациями и 

потому не поддаются однозначному переводу» [1, с. 200]. 
8 Инструментальный состав «Quad» по партитуре таков: кроме солирую-

щей скрипки, две флейты (первая – также пикколо), гобой, кларнет, бас-

кларнет, фагот, валторна, труба, два тромбона, ударные, две виолончели и два 

контрабаса. 
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движения, которое заложено в содержании пьесы (несмотря на то, что 

там насыщенная, живая ткань)», − рассказывает Дюсапен [8, с. 177]. 

Основные конструктивные элементы также поддерживают идею 

симметрии − уменьшенный септаккорд и  особенно тритон: он слы-

шен постоянно и выделен структурно. Исследователь творчества 

композитора болгарский музыковед М. Божикова считает, что в 

«Quad» можно выявить структурные признаки делезовской ризомы 

[3, с. 197 и далее], однако отмечает, что они совмещаются с традици-

онными жанровыми чертами.  

Одночастная композиция выстроена из семи разделов − число, 

особенное для Дюсапена; в центре имеется нечто вроде медленной 

части. Фольклорно-жанровые ассоциации восходят к Бартоку: скри-

пичный наигрыш, интонации плача; используются диатонические ла-

ды – в частности, многоликий тритон в сольных скрипичных эпизо-

дах носит лидийскую окраску.  

 

П. Дюсапен. «Quad» 

Каденция скрипки (фрагмент) 
 

 
 

В Концерте Дюсапена, как в любом серьезном произведении, 

немало особенностей, достойных внимания. Их можно рассматривать 

с позиций структуры и семантики, изучать в контексте творчества 

Дюсапена и в свете эволюции жанра; но, в конечном счете, исследо-

вание направляется в привычное русло: «Quad» без труда узнаваем 

именно как концерт для скрипки с оркестром.  

Внемузыкальные источники, ставшие программными стимулами 

для создания концертов рубежа ХХ–ХХI веков, многообразны. Объ-

единяет их то, что в них обнаружились некие предпосылки, которые 

оказалось возможным обратить в композиционные особенности 

скрипичного концерта. Иногда заявленные автором прототипы (на-
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пример, в случае с «Quad» П. Дюсапена) вызывают сомнения в «при-

годности» в качестве программы; остается удивляться прозорливости 

творческого воображения композитора и эластичности скрипичного 

концерта, демонстрирующего чудеса программной совместимости и 

остающегося самим собой.  

Исследование скрипичного концерта ХХ – начала XXI века по-

казало, что к концу ХХ века наблюдается рост числа индивидуальных 

композиционных проектов и основой индивидуальной концепции за-

частую становится программа.  

В сочинениях Холлигера и Дюсапена сохраняются атрибуты 

жанра – состав исполнителей, концертно-виртуозный характер пар-

тии солиста, что позволяет определить их бесспорную жанровую 

принадлежность. Подчеркнем важность авторской номинации: обо-

значая жанр, композитор принимает и соблюдает определенные пра-

вила работы с ним. Именно композиторской волей объясняется боль-

шое количество аллюзий, отсылающих к традиции скрипичного кон-

церта. Укрепившиеся в процессе эволюции жанра кенотипические ва-

рианты структуры9 также создают компенсаторный механизм, позво-

ляющий при отсутствии или маскировке традиционной трехчастно-

сти идентифицировать сочинения именно как скрипичные концерты. 

Программа, накладываясь на архетипические черты, придает особен-

ный характер музыке, создает оригинальный драматургический про-

филь. Поэтому программные скрипичные концерты, число которых 

заметно возрастает в период 1970–2010-х годов, зачастую воплощают 

модель индивидуализированного композиционного проекта. 
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К вопросу об особенностях музыкального элемента  

фильмов Валерия Тодоровского 

Ольга Михайловна Шушкова,  

Лилия Александровна Ланцеева 

Аннотация. В статье дается краткая характеристика музыкального 

элемента медиатекста фильмов Валерия Тодоровского. Авторы показыва-

ют этапы работы режиссера с различными композиторами (В. Назаровым, 

Л. Десятниковым, А. Айги, К. Меладзе, А. Друбич, П. Кармановым), де-

лают вывод о направляющей роли режиссера в выборе музыкального ма-

териала и построении концепции музыкальной партитуры, важной драма-

тургической функции музыки. 

Ключевые слова: киномузыка, музыкальный элемент медиатекста, 

В. Тодоровский, функции киномузыки. 

 

On the Question of the Music Element  

in Valery Todorovsky’s Films 

Olga M. Shushkova,  

Liliya A. Lantseeva 

Abstract. The article contains a brief survey of the music element of the 

media text in Valery Todorovsky’s films. The authors present the phases of the 

film-director’s work with various composers (V. Nazarov, L. Desyatnikov,  

A. Aigi, K. Meladze, A. Drubich, and P. Karmanov) and conclude that the film-

director’s is the guidance role in choosing musical materials and creating the 

concept of the musical score having an important dramaturgical function.  

Keywords: film music, music element of the media text, Valery Todo-

rovksy, film music functions.  

 

Личность Валерия Петровича Тодоровского многогранна – ак-

тер, кинорежиссер, сценарист, продюсер. Режиссерская работа В. То-

доровского представлена фильмами «Катафалк», «Любовь», «Под-

московные вечера», «Страна глухих», «Любовник», «Мой сводный 

брат Франкенштейн», «Тиски», «Стиляги», «Оттепель», «Большой», 

«Гипноз», «Одесса», «Надвое».  
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Все режиссерские работы В. Тодоровского различны по сюжету, 

специфике развертывания материала, концепции того или иного 

фильма, обладают, тем не менее, общими чертами, которые и форми-

руют узнаваемый стиль режиссера. Общими характерными чертами 

фильмов, на наш взгляд, являются следующие. 

1. Жанровая основа. Все кинофильмы объединены общей 

направленностью – это драматическая история. Драма сочетается в 

некоторых картинах с элементами триллера («Подмосковные вечера», 

«Гипноз», «Тиски», «Страна глухих», «Любовник»), комедии («Лю-

бовь»), мелодрамы («Подмосковные вечера», «Любовь», «Оттепель»).  

2. Единство реалий и мифологизации. Реальность и выдумка в 

фильмах В. Тодоровского всегда идут параллельно.  

3. Прием suspense. Сам режиссер подчеркивал, что suspense 

(буквально «тревога ожидания») – один из главных элементов в ки-

нематографе, способ удержать интерес зрителя.  

4. Утрирование событий. События фильма, эмоции, характери-

стики героев, декорации и костюмы представлены режиссером, как 

правило, сверхъярко,  театрально. 

5. Открытый финал. Чувство недосказанности, желание видеть про-

должение истории – отличительная особенность кинолент режиссера. 

6. Аллюзии прошлого. Практически во всех фильмах присут-

ствуют события из жизни самого В. Тодоровского, воспоминания 

друзей, семьи, ностальгическое настроение. 

Фильмы В. Тодоровского музыкальны. Музыка является зачастую 

развитым и самостоятельным компонентом медиатекста и выходит за 

рамки кино. Официальную дискографию (OST) имеют саундтреки ки-

нокартин  «Подмосковные вечера», «Страна глухих», «Мой сводный 

брат Франкенштейн», «Стиляги», «Оттепель», «Большой». 

При создании своих фильмов В. Тодоровский сотрудничал с 

разными композиторами. Начало творческого пути ознаменовано ра-

ботой с Вячеславом Назаровым («Катафалк», «Любовь»).  

Уже в первом фильме В. Тодоровского «Катафалк» (1990) про-

является характерный художественный стиль режиссера. Простой 

сюжет (по мотивам рассказа «Береги чужую жизнь – спасешь свою» 
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Фланнери О’Коннор) показан совершенно иным способом, нежели 

привык видеть зритель.  

«Тема одиночества и несбывшихся надежд, обмана и неотвра-

тимости судьбы» [10] проходит красной нитью через всю картину.  

В ней присутствуют всего три героя: вдова, мечтающая устроить 

судьбу своей дочери; Маша – «причудливая» дочь, взрослый ребенок; 

главный герой Саша, внезапное появление которого меняет обычный 

уклад жизни вдовы и ее дочери.  

Правдивость рассказанной истории, граничащей со сказкой, 

подчеркивается музыкальным элементом медиатекста. Основная тема 

саундтрека – это «сказочная» мелодия (похожая на мелодию из музы-

кальной шкатулки), напоминающая звучание шарманки. Такой музы-

кальный ряд, подходящий скорее театрализованным сказочным пред-

ставлениям, воссоздает атмосферу нереальности происходящего. Ге-

роиня Маша живет в придуманном ею мире: рафинированном, ли-

шенном зла, тщеславия, зависти.  

В финале фильма главный герой уезжает на автомобиле ЗИМ 

(«Катафалк»), увозя прошлое с собой. Проснувшись, Маша не помнит 

ни имени своего жениха, ни адреса дома и начинает жизнь с чистого 

листа. Поэтому особый колорит финалу картины придает музыка в 

духе оркестровых произведений из репертуара Л. Утесова – символ 

уходящей эпохи. 

Музыкальный элемент фильма «Любовь» (1991) представляет 

собой стилизацию музыки эпохи классического стиля (у авторов ста-

тьи возникает ассоциативный ряд с музыкой оперы В. А. Моцарта 

«Свадьба Фигаро»). Подобная стилевая ориентация обусловлена са-

мой концепцией фильма, в котором переплетены остросоциальная 

тематика, закрученный сюжет, рассказ серьезной темы посредством 

комедийных ситуаций, ироничность высказывания, театральность, 

перенесенная на телеэкран, «обаятельная необязательность взгляда на 

мир» [1, с. 219]. За легкостью изложения скрыт ряд противоположно-

стей: любовь-страдание – любовь-флирт; разнохарактерные герои – 

ловелас и неудачник, внучка представителей столичной элиты и «го-

нимая» еврейка, мать с нервной психикой и глухая бабушка. 
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Фильм «Подмосковные вечера» (1994) был создан В. Тодоров-

ским в сотрудничестве с композитором Леонидом Десятниковым. 

Кинокартина выделяется обращением к классической литературе – 

вольная интерпретация повести Лескова «Леди Макбет Мценского 

уезда». Киноведы не сошлись во мнении, к какому жанру отнести 

«Подмосковные вечера» (film noir, экзистенциальная драма, триллер, 

мелодрама). Но все отмечают, что в фильме «растворилась» злобо-

дневная история, несмотря на то что его действие не имеет конкрет-

ного времени и местоположения.  

Музыкальный элемент медиатекста помогает раскрыть замысел 

режиссера: неоромантическая мечта о любви, иллюзорность чувств, 

роковая неизбежность. Визуальный ряд в картине минимален, много 

«немых» сцен. В этих сценах царит музыка, передающая чувство 

любви, грусти, страсти, щемящей тоски. 

Лирические темы (одна из них часто исполняется как самостоя-

тельное произведение под названием «"Титры" из фильма "Подмос-

ковные вечера"»), свободно развивающиеся, перетекающие друг в 

друга, образующие достаточно протяженные музыкальные эпизоды, 

противостоят тревожной, «роковой» теме, предвосхищающей и затем 

сопровождающей трагическую развязку. Тема любви – выражение 

эмоциональной составляющей фильма. Она связана с образом глав-

ной героини – трепетной, нежной, наивной.  

Обращение к сюжету классической литературы предопределило 

специфику музыкального воплощения саундтрека в стиле симфони-

ческих произведений академической музыки (неоромантизм). И не-

случайно Л. Десятников хотел сделать переложение музыки фильма в 

качестве самостоятельного произведения для симфонического ор-

кестра, говоря о том, что это наиболее «четко очерченная» музыка из 

всех его саундтреков [см.: 5]. 

Следующий этап творчества режиссера был осуществлен сов-

местно с композитором, скрипачом – Алексеем Айги («Страна глу-

хих», «Любовник», «Мой сводный брат Франкенштейн»). Одна из ча-

сто используемых А. Айги композиционных техник – минимализм, 

что нашло отражение в музыкальном элементе медиатекста фильмов.  
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В «Стране глухих» (1998), с одной стороны, показаны реалии 

жизни конца 90-х годов XX века (бандитизм), с другой – мечта о 

счастливом будущем (выдуманная страна глухих). 

Счастливая страна глухих – иллюзорный мир, в котором можно 

спрятаться (Яя живет надеждой на светлое и счастливое будущее). 

Эта надежда стала источником образности главной темы музыкаль-

ного элемента медиатекста фильма – светлой и легкой, полетной и 

непринужденной. Театральность существования Яи – способ не вни-

кать в бытовую среду социума, музыкально он «обрисован» джазо-

выми композициями.  

А. Айги вспоминал: «“Страна глухих” – мой первый опыт непо-

средственного участия в создании полнометражного игрового филь-

ма. Я не знал точно, в каких эпизодах должна звучать музыка. “Здесь 

и здесь музыка необходима, – говорил режиссер, – а вот здесь... не 

знаю”. (…) Валерий Тодоровский хотел, чтобы музыка легко воспри-

нималась на слух. И если ему нравилась тема, насвистывал. Но, не-

смотря на кажущуюся простоту, у музыки к “Стране глухих” есть и 

“второе дно”. Я скроил для нее очень непростую, очень неудобную 

метрику. Дело в том, что базовый размер эстрадной музыки – четыре 

четверти, в классике – он же или три четверти. В музыке к “Стране 

глухих” используются размеры на пять, семь и девять четвертей.  

К примеру, тема “немого разговора” написана на семь четвертей.  

При этом бас-гитара и тромбон играют в соответствии с различными 

метрическими схемами. Их партии то расходятся, то сходятся вновь» [3]. 

Сложно продуманная музыкальная композиция фильма подчерки-

вает разноплановость сюжетных линий. В финале основная тема 

саундтрека звучит в более медленном темпе, «повествуя» о завершении 

стремительного хода событий и открывая дорогу в счастливую «страну 

глухих». Музыка «Страны глухих» впервые в режиссерской деятельно-

сти В. Тодоровского была удостоена награды (1998 год – приз за «Луч-

шую музыку к фильму». Кинопремия «Золотой Овен в Москве). 

«Любовник» (2002) – камерное кино. Минимализм сюжетной 

драматургии, небольшое количество действующих лиц являются осо-

бенностью фильма. Музыки в кинокартине мало, и это было созна-
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тельным решением режиссера. «Тишина» передает эмоциональное 

состояние героев, многие сцены убедительно смотрятся без музы-

кального оформления.  

Впервые саундтрек появляется только на 34-й минуте фильма, в 

эпизоде, когда главный герой едет в трамвае. Через музыкальный 

элемент показаны его внутренняя взволнованность и напряженность 

ситуации. Неслучайно саундтрек звучит именно в трамвае: трамвай – 

символ, связующее звено покойной жены главного героя, мечущейся 

между жизнью с одним мужчиной и встречами с другим. Эпилогом в 

фильме (на завершающих титрах) звучит песня «Тебя здесь нет»  

А. Цфасмана, усиливая горечь утраты дорогого человека. 

Замысел кинокартины «Мой сводный брат Франкенштейн» 

(2004) В. Тодоровский пояснял так: «Во “Франкенштейне” больше 

интересовала страна обывателей, куда попадает осколок далекого, как 

им кажется, мира, где идет война. Кино о том, что война на самом де-

ле здесь, просто мы об этом не знаем. Или не хотим знать» [6].  

А. Айги написал для фильма много музыки, которая, в конечном 

счете, не понадобилась, но те темы, которые вошли в музыкальный 

элемент медиатекста, явились важным звеном общего драматургиче-

ского решения киноленты – связь двух миров: война и послевоенная 

жизнь. А. Айги говорил: «В данном случае я понял режиссера. Тодо-

ровский не хотел, чтобы музыка уводила фильм в сторону мелодра-

мы. Ему нужно было сухо и жестко – пришлось многое убрать» [9]. 

Военная тематика усилена музыкальным элементом медиатек-

ста. Начинается фильм с барабанной дроби – военный сигнал. Закан-

чивается лента той же барабанной дробью, сменяющейся главной те-

мой саундтрека. Так образуется интонационная арка, помогающая 

раскрытию главной мысли фильма – как выйти из жестокости «того» 

мира (мира войны) и войти обратно в социум? Темы саундтрека поз-

воляют передать глубину характера главного героя, по-детски наив-

ного и доброго, но одновременно очень жесткого.  

В 2007 году на экраны вышла картина В. Тодоровского «Тиски». 

Она была снята, по выражению самого режиссера, «случайно» – в пе-

рерывах работы над проектом «Стиляги» [см.: 7]. 
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Музыку к фильму написали композиторы Александр Андреев и  

Владимир Эглитис. Музыкальный элемент медиатекста представляет 

два разнохарактерных образа: с одной стороны, мир «жесткой» ре-

альной жизни (напряженная клубная музыка), с другой – мир мечты 

(медленная композиция, солирующая электрогитара, легкая мелодия, 

отсутствие диссонирующих созвучий).  

Масштабные режиссерские работы В. Тодоровского связаны с 

творчеством Константина Меладзе – композитора, поэта-песенника, 

музыкального продюсера.  

В содружестве с К. Меладзе режиссер работал над проектами 

«Стиляги» (2008) и «Оттепель» (2013). Одна из наград телесериала 

«Оттепель» – приз Ассоциации продюсеров кино и телевидения за 

2013 год в номинации «Лучшая музыка к телефильму/телесериалу». 

И фильм, и телесериал посвящены одной эпохе (50–60-е годы XX ве-

ка). В обоих случаях в задачу композитора входила музыкальная ха-

рактеристика этого периода в жизни страны и людей – значительных 

перемен. Идея «духовной свободы» питает и оба произведения. 

И фильм, и телесериал включают в себя в качестве одного из 

жанровых элементов мюзикл. В «Стилягах» мюзикл является жанро-

вой основой. Обращение к театрально-игровому действию было не 

случайно. В. Тодоровский говорил: «История стиляг мне всегда каза-

лась на 100% музыкальной. Изначально музыкальной – она просто 

приспособлена для этого жанра. Ведь музыка для этих людей была не 

просто музыкой, а способом себя показать, выразить свою непохо-

жесть» [4]. В «Оттепели» представлены лишь элементы мюзикла в 

одной из драматургических линий: снимаемый кинематографистами 

фильм «Девушка и бригадир» – музыкальный, поэтому в телесериале 

присутствуют постановочные музыкальные сцены, характерные для 

мюзикла (эпизоды с песней «Нет для любви преград»).  

Музыкальным «символом свободы» в кинокартине и телесериа-

ле становятся джаз и рок. В «Стилягах» через джаз показано стремле-

ние к духовной свободе одной из субкультур (стиляги), в «Оттепели» 

джазовые элементы характеризуют время, наполненное мечтой о 

светлом будущем, отражают вольнолюбивый настрой творческой ин-

теллигенции шестидесятых. 
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Музыкальный элемент медиатекста телесериала «Оттепель» 

представляет собой сочетание заимствованной музыки и авторских 

композиций: первая была использована для воссоздания атмосферы 

эпохи 50–60-х годов XX века. А вторая, авторская,  призванная инто-

национно характеризовать эпоху оттепели,  – это аллюзии и стилиза-

ция музыки популярных жанров и стилей того времени (массовая 

песня, лирическая песня, рок-н-ролл), а также мелодий, звучащих в 

фильмах того периода (Н. Роты, А. Лепина, автора музыки к фильму 

«Карнавальная ночь») [см.: 11].  

Основу музыкального элемента медиатекста «Стиляги» составляют 

музыкальные композиции джазовых и рок-исполнителей 80–90-х годов: 

группы «Машина времени», «Кино», «Зоопарк», «Наутилус Помпи-

лиус», «Ноль», «Браво», «Колибри», «Чайф», «Бригада С», аранжи-

рованные и стилизованные под музыку эпохи оттепели. 

Последние фильмы В. Тодоровского созданы в сотрудничестве с 

Анной Друбич – российской пианисткой и композитором. Музыка к 

фильму «Большой» была написана А. Друбич совместно с известным 

музыкантом и композитором Павлом Кармановым.  

Фильм «Большой» (2017) посвящен людям, занимающимся ба-

летом, закулисной театральной жизни. Музыки в картине очень мно-

го. Она становится полноправной участницей событий, свободно пе-

ретекая из внутрикадровой в закадровую,  и наоборот. Оригинальный 

саундтрек к фильму включает в себя две основные темы. Первая – 

элегическая, раскрывает чувственность героини, вторая показывает 

сильные, волевые стороны ее характера и одновременно передает ат-

мосферу соперничества. 

Композиция киноленты представляет собой мозаику разных пе-

риодов жизни главной героини. В. Тодоровский говорил: «В фильме 

есть “Щелкунчик” – это детство, “Спящая красавица” – юность, и 

“Лебединое озеро” – зрелость. В этом присутствует некая система: 

“Лебединое озеро” – это вершина. Танцуешь ты “Лебединое” или не 

танцуешь – основной вопрос для балетных людей» [2].  

Саундтрек фильма соединяет авторские композиции А. Дру-

бич и П. Карманова (часто для обрисовки бытовой и балетной жиз-

92



 
 

ни) с классической музыкой П. И. Чайковского («Щелкунчик» – 

сцена 14, вариация II, Танец Феи-Драже и Coda; «Спящая красави-

ца» – сцена 7, вариация Авроры; «Лебединое озеро» – сцена 11, 

сцена 12, сцена 13), что органично сливается с общей мозаичной 

структурой фильма.  

Стоит отдельно остановиться еще на одной картине Тодоровского, 

которая названа именем родного города режиссера. «Одесса» (2019) – 

эта автобиографическая лента, в чем-то подобная фильму «Amarcord» 

Ф. Феллини, где в ностальгически точечной «присказке» разворачива-

ется настоящая драма: люди, попавшие в необычные обстоятельства, 

должны «заглянуть в себя». О своей работе над музыкой к фильму  

А. Друбич говорила: «Мы встретились с Валерием Петровичем в нача-

ле работы, он произнес страшную для любого композитора фразу: “Му-

зыки в картине будет очень мало, но она крайне важна”. (…) Это слож-

ная задача – попасть в звучание чужих воспоминаний. В итоге у нас по-

явилось две темы: тема семьи и тема детства» [8]. 

Музыкальный элемент медиатекста картины создает ностальги-

ческое настроение, ощущение возвращения чего-то утраченного, но 

не забытого (без какой-либо привязки к месту, времени, людям), что 

перекликается с внутренним состоянием героя – его страхами и мыс-

лями (можно чувствовать, но нельзя позволить себе чувствовать). 

Еще один фильм Тодоровского, который хотелось бы проанали-

зировать, – это драма с элементами триллера «Гипноз» (2020).  

Музыка картины вводит зрителя в определенное эмоциональное 

состояние, подчеркивает медленное, «сонное» течение времени. Оха-

рактеризовать музыкальный ряд фильма можно как медитативный, 

потому  и особая выразительная нагрузка падает на тембровые краски 

необычных инструментов.  

В «Гипнозе», как и во многих других фильмах режиссера, при-

сутствует контрастный музыкальный тематизм. Первая тема – меди-

тативная, гипнотическая, вторая – связана с реальностью. Тонкие му-

зыкальные характеристики картины влекут за собой ассоциативность 

восприятия реальности и нереальности того, что происходит в еди-

ном временном отрезке.  
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Краткий обзор фильмов В. Тодоровского позволяет наметить 

основные принципы построения музыкального элемента медиатекста 

в кинокартинах режиссера. Они следующие. 

1. Главная (направляющая) роль режиссера в выборе и построе-

нии концепции музыкальной партитуры в сочетании с ярким автор-

ским почерком композитора в каждом фильме. 

2. Оригинальность музыкальной партитуры каждого из фильмов. 

3. Во всех кинолентах  музыка играет важную драматургиче-

скую роль, помогает раскрытию замысла, идеи и подтекста кинокар-

тины, характеризует героев фильма, время действия, выполняет аф-

фектную функцию и т. д. 

4. Достаточно часто музыкальный элемент медиатекста строится 

по принципу противопоставления двух контрастных образно-

интонационных сфер. 

5. Музыкальный элемент фильмов Тодоровского в зависимости 

от замысла представляет собой оригинальную музыку или сочетание 

заимствованного и оригинального материала. Заимствованный мате-

риал, как правило, характеризует (символизирует) эпоху, уходящее 

время, мечту и т. д. 
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Основные педагогические принципы  

профессора И. Ф. Пушечникова 

Пётр Иванович Федьков 

Аннотация. В статье рассматриваются основные педагогические 

принципы профессора И. Ф. Пушечникова. Автор систематизирует дея-

тельность профессора с точки зрения его вклада в отечественную и миро-

вую гобойную педагогику.  

Ключевые слова: профессор И. Ф. Пушечников, гобой, педагогиче-

ская деятельность, Государственный музыкально-педагогический инсти-

тут им. Гнесиных (Российская академия музыки имени Гнесиных), гобой-

ная школа в России.  

 

Professor I. F. Pushechnikov’s Main Teaching Principles 

Petr I. Fedkov 

Abstract. The article deals with Professor I. F. Pushechnikov’s main 

teaching principles. The author of the article considers the professor’s teaching 

activities from the point of view of his contribution to the national and interna-

tional school of oboe playing.  

Keywords: Professor I. F. Pushechnikov, oboe, teaching activities, Gne-

sins State Musical-Pedagogical Institute (Gnesin Russian Academy of Music), 

Russian oboe school.  

 

Прежде всего я хочу выразить огромную благодарность моему 

дорогому профессору Ивану Федоровичу Пушечникову и его бли-

жайшим ученикам, профессорам РАМ им. Гнесиных: Евгению Ми-

хайловичу Непало, Леониду Викторовичу Кондакову и Анатолию 

Сергеевичу Любимову, воплощающим в себе лучшие педагогические 

принципы школы Пушечникова.  

Иван Федорович Пушечников – гобоист, великий педагог и ме-

тодист, общественный деятель и композитор – родился 20 февраля 

1918 года в Харькове. Профессор Пушечников начал свой педагоги-

ческий путь, открыв класс гобоя в Государственном музыкально-
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педагогическом институте им. Гнесиных (Российской академии му-

зыки им. Гнесиных) с момента основания вуза в 1944 году. Свой пре-

подавательский труд он совмещал с основной деятельностью, являясь 

солистом симфонического оркестра Большого театра с 1939 по 

1959 год. В 1963 году И. Ф. Пушечников стал заведующим кафедрой 

духовых инструментов, сфокусировав свою дальнейшую жизнь на пе-

дагогической деятельности. Его авторитет преподавателя и музыканта 

был значителен и неоспорим, поэтому Иван Федорович многократно 

приглашался в качестве председателя и члена жюри самых престиж-

ных всероссийских и международных конкурсов исполнителей на ду-

ховых инструментах. 

За время своего творческого пути, который длился более семиде-

сяти лет, Пушечников достиг высочайших результатов, которые были 

неоднократно отмечены правительственными наградами и званиями. 

Среди них «Заслуженный деятель искусств РСФСР» в 1978 году за за-

слуги в области советского музыкального искусства; орден Почёта в 

1998 году за заслуги перед государством, большой вклад в укрепление 

дружбы и сотрудничества между народами, многолетнюю плодотвор-

ную деятельность в области культуры и искусства; орден «За заслуги 

перед Отечеством» IV степени в 2003 году за заслуги в развитии музы-

кального искусства. В 1997 году Иван Фёдорович был избран академи-

ком Академии творчества, а в 1998 году – Международной академии 

информатизации. На международном уровне признанием выдающихся 

заслуг академика Пушечникова стало избрание его в 1998 году Почёт-

ным членом Всемирного музыкального общества гобоистов и фаготи-

стов «International Double Reed Society» (IDRS).  

Гобойный класс профессора И. Ф. Пушечникова был одним из 

лучших не только в СССР, но и в мире. Считаю своей большой уда-

чей то, что мне посчастливилось учиться у Ивана Федоровича. Наш 

класс был многонациональным, в нем учились и мечтали учиться 

многие гобоисты из Америки, Африки и Азии. В 1981 году перево-

дом из Киевской консерватории я был принят в ГМПИ им. Гнесиных 

и сразу окунулся в удивительную творческую атмосферу класса, ко-

торая была наполнена постоянным стремлением к совершенству. Вы-
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сочайший авторитет Ивана Федоровича был для каждого из нас вели-

ким вдохновением. А ежедневные занятия на гобое стали для нас  не 

просто необходимостью, но и частью любимого дела, открывающего 

смысл и глубину мира музыки. Мы постоянно готовились к техниче-

ским зачетам, академическим концертам и к различным конкурсам. 

Для возможного участия в них необходимо было пройти несколько 

этапов отбора: сначала мы показывали программу в классе, затем иг-

рали прослушивание перед кафедрой и только после этого лучшие 

кандидаты были рекомендованы вузом для дальнейшего участия во 

всероссийских, всесоюзных или международных конкурсах. Наш пе-

дагог всегда поддерживал в каждом из нас стремление не только стать 

лучшим в классе, но и добиваться высочайшего профессионализма. 

Примером таких достижений для нас были лучшие ученики Ивана 

Федоровича, благодарность которым я высказал выше. Они стали лау-

реатами самых престижных конкурсов и работали солистами лучших 

оркестров СССР, таких как симфонический оркестр Большого театра 

СССР, Государственный симфонический оркестр СССР, Государ-

ственный камерный оркестр СССР и многих других. Последние уче-

ники Ивана Федоровича достойно продолжают традиции школы Пу-

шечникова, украшая своей игрой такие оркестры, как San Francisco 

Symphony – Евгений Изотов, Oslo Philharmonic – Павел Соколов, Royal 

Concertgebouw orchestra – Алексей Огринчук и Иван Подъёмов. Одна-

ко основная часть наших коллег-музыкантов работает на родине. Се-

годня невозможно представить звучания лучших оркестров современ-

ной России без учеников Ивана Федоровича Пушечникова. 

И. Ф. Пушечников – один из тех великих педагогов, которые со-

здали современную гобойную школу в России. Он внес существен-

ный вклад в развитие исполнительского искусства на духовых ин-

струментах.  Как выдающийся методист, Иван Федорович сформиро-

вал основу начального музыкального обучения во многих странах.  

В современных условиях развития образования в России и его посто-

янном реформировании предложенная академиком И. Ф. Пушечни-

ковым еще в конце прошлого столетия методика преподавания до сих 

пор остается актуальной и является прекрасной основой для обучения 

98



 
 

на духовом инструменте. Проблема в том, что маленький ребенок пя-

ти-шести лет, желающий играть на профессиональном инструменте, 

не в состоянии овладеть им из-за размера и веса самого инструмента. 

Понимая это, Пушечников предложил в первый период обучения 

осваивать блокфлейту, а затем переходить на любой духовой инстру-

мент по выбору учащегося. Эта методика преподавания теперь ис-

пользуется повсеместно и остается бесценным основанием для разви-

тия будущих поколений музыкантов. Я не раз убеждался в этом на 

собственном педагогическом опыте и на опыте моих коллег. Иван 

Федорович Пушечников – автор многих методических пособий, таких 

как «Школа игры на блокфлейте», «Азбука начинающего блокфлей-

тиста», «Школа игры на гобое», «Хрестоматия для гобоя», «Искус-

ство игры на гобое» и многих других. 

Более целостный взгляд на масштаб личности И. Ф. Пушечни-

кова и его педагогические принципы я сумел открыть для себя, прой-

дя ассистентуру-стажировку под его руководством в ГМПИ им. Гне-

синых с 1989 по 1991 год. Работая каждый день рядом с великим 

профессором, я наблюдал,  как он занимается со студентами на всех 

этапах обучения, в том числе это были учащиеся ССМШ им. Гнеси-

ных. Однажды он мне сказал: «Петя, у тебя есть два пути развития 

как педагога: или ты разгребаешь чьи-то ошибки, или ты создаешь 

свой класс с самого начала». Могу свидетельствовать, что моя педа-

гогическая жизнь подтвердила эти слова.  

Меня всегда поражали доброта и терпение Ивана Федоровича, хо-

тя требования к исполнению музыкального произведения оставались 

одинаково строгими и последовательными для любого возраста и лю-

бых способностей учащегося. Нюансы, штрихи, темпы и любые другие 

авторские пометки выполнялись беспрекословно. Произведение всегда 

исполнялось наизусть в окончательном варианте как в сольной про-

грамме, так и в ансамблевой. Обширный учебный репертуар гобойного 

класса Пушечникова включал в себя произведения любых стилей и 

эпох. Во всех сочинениях Иван Федорович раскрывал нам глубину соб-

ственного видения и замысла композитора. Им созданы многочислен-

ные редакции сонат и концертов Вивальди, Генделя, Телемана и мно-
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гих других. Каденции Пушечникова в гобойных концертах Моцарта и 

Гайдна были обязательными для исполнения на многих всесоюзных и 

всероссийских конкурсах и зачастую остаются таковыми сегодня.  

Как композитор И. Ф. Пушечников является автором этюдов и пьес для 

всех уровней обучения игре на гобое.  

Иван Федорович придавал особое значение роли концертмей-

стера в формировании личности будущего музыканта. Сотрудничать 

с таким великим педагогом, как Пушечников, было серьезным испы-

танием для любого концертмейстера, и все они вынуждены были 

пройти тщательный отбор для работы в нашем классе. Таким профес-

сионалом, который мог воплотить любые сверхзадачи в исполняемых 

произведениях гобойного репертуара, являлась Валентина Анатоль-

евна Мусорина. Каждый из нас мечтал дорасти до ее высочайшего 

профессионального уровня, чтобы на равных играть с таким прекрас-

ным музыкантом. В ее игре всегда присутствовали четкое понимание 

исполняемой музыки, деликатность аккомпаниатора и технически со-

вершенное владение инструментом. Совместные академические, кон-

цертные и конкурсные выступления с Валентиной Анатольевной бы-

ли для нас окончательным и бескомпромиссным показателем того, 

насколько мы готовы к самостоятельной жизни как музыканты.  

Чтобы развить в нас профессиональный уровень индивидуаль-

ной игры на гобое, огромную часть невидимой для студентов работы 

в классе выполняли такие замечательные помощники профессора, как 

Л. В. Кондаков, А. С. Любимов, Е. М. Непало. Взаимоотношения с 

Леонидом Викторовичем Кондаковым всегда отличались особенной 

теплотой и вниманием с его стороны к личности каждого студента. 

Бережно развивая наше мировоззрение, он задавал нам вопросы о 

том, что мы понимаем и чувствуем в исполняемом произведении, ка-

ких современных исполнителей на гобое мы слышали в этих сочине-

ниях, что вообще нам интересно в жизни. Иногда в этих разговорах и 

даже дискуссиях мы участвовали втроем  –  вместе с концертмейсте-

ром класса. Тогда мы начинали понимать, что искренность и нерав-

нодушие невозможно исполнить в музыке, если эти качества не при-

сутствуют в нас самих и в нашей жизни.  
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Частью обучения в классе И. Ф. Пушечникова было наше обяза-

тельное слушание студентов класса А. С. Любимова. Анатолий Сер-

геевич – великолепный гобоист-виртуоз, музыкант и педагог, он яв-

ляется  непререкаемым авторитетом и примером для многих поколе-

ний гобоистов до сих пор. Невозможно представить наше развитие 

как музыкантов без занятий в камерном классе профессора Евгения 

Михайловича Непало. Его видение таланта студента, умение поддер-

жать и раскрыть уникальные черты его личности в процессе обуче-

ния, а также способность передать необходимые знания и понимание 

разнообразия стилей музыки делали  путь обретения  профессиона-

лизма  более простым и удобным для многих из нас.  

В заключение не могу не сказать и о выдающемся организатор-

ском таланте Ивана Федоровича Пушечникова, который на протяже-

нии многих десятилетий был заведующим кафедрой духовых ин-

струментов РАМ им. Гнесиных. За это время усилиями выдающихся 

педагогов всей кафедры было выпущено огромное число прекрасных 

музыкантов, создавших современную основу российского исполни-

тельства на всех духовых инструментах.  

Школа Пушечникова – это содружество талантов и труда, путь 

великого постижения красоты, смысла музыки и жизни. Я с гордо-

стью причисляю себя к этой школе как концертмейстер группы гобо-

ев Мариинского театра и педагог, продолжающий принципы моего 

великого Учителя по сей день. 
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Конец истории или новое её начало? –  

Политика и реальность 

Любовь Андреевна Моисеева 

Аннотация. Статья носит дискуссионный характер, поскольку фи-

гурально, метафорически поставленный вопрос Ф. Фукуямой: «Конец ис-

тории?» – вызвал нарастающее острое катастрофическое мироощущение 

эпохальных перемен в современном мире. Человечество оказалось хруп-

ким и беспомощным перед природными катаклизмами, нарастающими 

социально-экономическими противостояниями. Рассмотрены альтерна-

тивные концепции мыслителей Востока – России – Запада. 

Ключевые слова: Апокалипсис, постмодернизм, эпоха перемен, 

взаимопереплетение культур, теория, история человечества. 

 

The End of History or Another Beginning of Its?  

Policies and the Reality  

Liubov A. Moiseeva  

Abstract. The article is a debate one, since the figurative and metaphori-

cal question posed by Francis Fukuyama “The end of History?” has caused the 

growing sense of catastrophic epoch-making changes in the modern world. 

Humanity has turned out to be helpless and vulnerable to environmental disas-

ters and the growing socio-economic problems and confrontations. The article 

presents the alternative concepts of the thinkers dealing with the issue Russia – 

East – West.  

Keywords: Apocalypses, post-modernism, era of change, interpenetration 

of cultures, theory, human history.  

 

В первой четверти XXI века в мире наступила эпоха грандиоз-

ных перемен – «модель» современного капитализма исчерпала себя. 

Человеческое сообщество оказалось хрупким и беспомощным перед 

природными катаклизмами, нарастающими и обостряющимися со-

циально-экономическими противостояниями. Вместе с тем фигу-

рально, метафорически поставленный вопрос американским поли-
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тологом Фрэнсисом Фукуямой: «Конец истории?» – вызвал взрыв 

альтернативных концепций, представленных специалистами разных 

сфер знаний [8]. 

Фр. Фукуяма подчеркивал, что человечеству показалось, что в 

его странствии по истории оно набрело наконец на совершенный путь 

развития – либеральную демократию и сопутствующий ей рынок. 

Однако прогресс либеральной цивилизации Европы не решил многих 

человеческих проблем, таких как безработица, растущая преступ-

ность, терроризм, наркомания и т. д. Фр. Фукуяма разделил совре-

менный мир на две части: историю и предысторию, которая ограни-

чена странами Европы, Японии, Северной Америки, т. е. индустри-

ально развитыми государствами. Он приходит к выводу, что «конец 

их истории печален…». Фукуяма утверждает, что в постиндустри-

альный период у человечества нет ни искусства, ни философии, есть 

лишь тщательно оберегаемый музей истории [8, с. 153]. 

Своеобразным «ключом» к осмыслению сложного и противоре-

чивого развития всемирной истории и места России в нем является 

знание законов и закономерностей развития общества. Главные из 

них были выработаны мыслителями Востока, России и Запада. Аль-

тернативные концепции, проверенные историей развития многих гос-

ударств мира, помогают понять специфику сегодняшнего дня. После 

XVIII века появилось множество различных философских, мировоз-

зренческих теорий. Так, в 1827 году вышла книга «Принципы фило-

софии» Дж. Вико [3] и «Мысли о философии человечества» И. Герде-

ра, вслед за ними Француа Гизо высказал убеждение в том, что у че-

ловечества общая судьба, а его историю можно рассматривать как со-

брание материалов, подобранных для великой истории цивилизации 

рода человеческого, следовательно, нужно анализировать и изучать 

последнюю. По Л. Февру, цивилизация определяется  двумя состав-

ляющими: во-первых, уровнем интеллектуального развития обще-

ства; во-вторых, уровнем ее социального развития [8, с. 239].  

В философских энциклопедиях и иных книгах, посвященных 

развитию гуманитарной мысли, понятие «цивилизация» ассоциирует-

ся  с концепцией прогресса и несет в себе смысл просветительного 
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мышления. Так, П. Гольбах отмечал, что полная цивилизация народов 

и вождей, которые ими руководят, благодетельные изменения в прав-

лении, искоренение недостатков – всё это может быть только резуль-

татом работы веков, постоянных усилий человеческого ума и много-

кратного общественного опыта [11, p. 171]. 

Что же такое цивилизация? Предпринималось множество попыток 

дать определение этой уникальной и многозначной категории. Так, в  

5-м издании «Философского словаря» записано: «Цивилизация (лат. 

civilis – гражданский, государственный) – совокупность материальных 

и духовных достижений общества» [9, с. 545]. П. Сорокин считал, что 

цивилизация – это огромные музееподобные хранилища материалов 

культуры, выставленные без какой-либо системы. Свои суждения  

высказали: Н. Я. Данилевский – в работе «Россия и Европа»; О. Шпен-

глер – в труде «Закат Европы»; А. Д. Тойнби – в книге «Постижение 

истории»; Л. Н. Гумилёв – в исследовании «Конец и вновь начало»;  

К. Ясперс – в книге «Смысл и назначение истории» [4]. Мнения разные, 

как различны они и в том, сколько в истории существовало цивилиза-

ций и какими они были. Н. Я. Данилевский, например, насчитывает их 

11: египетская, ассирийско-вавилоно-финикийская; халдейская, или 

древне-семитская; китайская; индийская; иранская; еврейская; грече-

ская; римская; новосемитская; германо-романская, или европейская. 

Две цивилизации – мексиканская и перуанская – погибли насильствен-

ной смертью на ранней стадии развития. 

По мнению О. Шпенглера, в истории человечества всего было 8 

цивилизаций: вавилонская, египетская, народа майя, античная, ин-

дийская, китайская, арабская, западная. 

Арнольд Тойнби насчитал сначала до 100 самостоятельных ци-

вилизаций. Затем, работая над всемирной историей, он сокращал их 

количество последовательно: сначала до 36, затем до 21 и, наконец, 

до 13. В принципе, вопрос о том, сколько их было, не так уж важен. 

Важнее выделить укрупнённую единицу анализа – культурно-

исторический тип цивилизации. 

Определение типов цивилизаций осуществляется по следующим 

признакам: 
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– общность и взаимозависимость историко-политической судь-

бы и экономического развития; 

– взаимопереплетение культур;

– наличие сферы общих интересов и общих задач с точки зрения

перспектив развития. 

На основе этих признаков определены три типа развития циви-

лизации: непрогрессивные формы существования (аборигены Ав-

стралии, индейцы Америки, многие племена Африки, малые народы 

Сибири и Северной Европы); циклического развития (Россия и стра-

ны Востока, прежде всего – Китай) и прогрессивного развития (греко-

латинская и современная европейская). 

В качестве мировоззренческого ориентира образ цикла, очевид-

но, сформировался на простых наблюдениях: жизненно-биологи-

ческая размеренность земного пути человека, лунные фазы, морские 

приливы и отливы, смена времен года. Поэтому цикличность, цикл – 

обязательный элемент мифов об умирающих и воскресших богах, ка-

тастрофах и обновлениях мира. Такие мифы есть у разных культур и 

народов. Так, в мифах о греческом Адонисе, шумерской Инанне, 

египетском Осирисе мы видим череду уходов и возвращений. Индий-

ское учение повествует о четырех югах (yuga – эпоха, эра), образую-

щих вместе махаюгу – одну большую югу. 

Первые описания циклического развития цивилизаций встреча-

ем у Гераклита, следуя которому стоики довели «циклизм» до логи-

ческого завершения: в космосе через каждые 18 000 или 10 800 лет 

происходит «мировой пожар», за которым следует «период влаги», 

благодаря ему сохраняются «логосы» – семена всего сущего. Новый 

космос вырастет и будет в точности похожим на сгоревший. 

Платон свою циклическую концепцию связывает с периодиче-

скими пожарами, потопами, катастрофами, построив на этом свою 

концепцию о четырех разновидностях государства: тимократия, оли-

гархия, демократия и тирания, которым предшествует 5-я форма гос-

ударственного устройства – «Кронос» (золотой век) [5]. 

Аристотель в «Метафизике» подчеркивает, что «…каждое ис-

кусство и каждое учение изобретались неоднократно и снова погиба-
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ли» [1, с. 315]. В «Политике» он эту же мысль продолжает: «…чуть 

ли не все уже давным-давно придумано» [1, с. 412]. Государственное 

устройство Аристотель строит на основе цикличности: монархия, или 

царская власть, соседствующая с аристократией, – полития – олигар-

хия – тирания – демократия. 

Полибий, древнегреческий историк, в своей «Всеобщей исто-

рии» платоновско-аристотелевскую концепцию довел до полной 

циклической определенности: 6 форм правления круговращательно 

сменяют в истории друг друга. После очередного катаклизма (пото-

па, чумы и т. п.) уцелевшие люди собираются и покоряются отваж-

ным и сильным из своей среды – вождям: это власть силы. Разум 

сменяет силу, и монархия преобразуется в царство, переходящее в 

свою более извращенную форму – тиранию, на развалинах которой 

вырастает аристократия (по закону природы), она перерождается в 

олигархию. Восстание против олигархии ведет к утверждению де-

мократии, которая деградирует с течением времени в охлократию. 

Каждая форма правления несет в себе свою гибель. Круг замыкает-

ся на охлократии, чтобы снова начать кругооборот государственно-

го общежития [6]. 

Джамбаттиста Вико, мыслитель XVIII века, заключил свою цик-

лическую концепцию в формулу: «Можно знать с определенностью 

лишь то, что сделано». Согласованность, порядок всех вещей и дел 

человеческих определен Вечной Идеальной Историей, согласно кото-

рой все нации, все народы проходят в своем развитии три эпохи: «Век 

Богов» – когда языческие люди думали, что живут под божественным 

управлением через волхвов (оракулов); «Век Героев» – время аристо-

кратической республики, когда герои противопоставляют себя плебе-

ям; «Век Людей» –  все признают, что они равны по человеческой 

природе. Каждая эпоха имеет свой язык: «Век Богов» –  священный, 

тайный – иерографический; «Век Героев» имеет символический язык: 

гербы, сравнения, метафоры; «Век Людей» – народный язык, язык 

повседневных нужд и забот простых людей. Каждый цикл из трех 

эпох завершается кризисом всей общественной системы через обще-

ственный переворот. И отменить этот порядок, обойти его, не дано 
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людям. Таков вывод в работе «Основания новой науки об общей при-

роде наций», сделанный Джамбаттистой Вико [3]. 

Историки делят современный мир на цивилизации (со времён Ги-

зо), определив основные из них: западная, конфуцианская, японская, ис-

ламская, иудаистическая, латиноамериканская, славяно-православная. 

Находим важным отметить, что в числе множества концепций 

необходимо выделить постмодернистскую концепцию. Истоки мо-

дернизма лежат в античности, в греко-римском мире. Древняя Греция 

явила  миру понятия «человеческого разума», «гуманизма» и «демо-

кратии». Позже Древний Рим способствовал вызреванию модерниз-

ма, дав миру «древнегреческое право». 

Корни модернизма – в Ренессансе и Реформировании, в научной 

революции XVI–XVII веков, в Просвещении и, наконец, в новоевро-

пейской рациональности: человек проник в субатомный мир. Но это 

не принесло человечеству счастья: Освенцим, Хиросима и Нагасаки, 

Чернобыль сделали жизнь еще более хрупкой. 

Постмодернизм – явление неопределенное, размытое, это какое-

то настроение, состояние ума интеллектуальной элиты и широкой 

общественности. Определений постмодернизма масса, но суть его 

проявляется  в резко негативном отношении и новоевропейской ра-

циональности, культуре стилей, идущих от эпохи Просвещения, ко-

торые сторонники постмодернизма считают только несбывшейся 

мечтой, притязанием. 

На место цельного универсального знания постмодернизм ста-

вит части целого: плюрализм, различия. Социальные группы состоят, 

как и вещи, из линий, очень разных по своей природе. Да и линии в 

постмодернизме тоже необычны: они прямо противоположны точке; 

начало и конец в линии несущественны, главное – то, что между ними. 

Каждая вещь состоит из линий, собранных в узел, любимый образ – 

зигзаг, ломаная линия. 

Необходимо подчеркнуть, что в историческом, цивилизацион-

ном, плане нет никаких противоположностей, только  разнообразие, у 

каждого своя истина, свой мир ценностей. Методы постмодернизма 

многое изменяют в мире и в людях, живущих в нем. 
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Исторический подход пронизывает традицию русской мысли о 

судьбе человечества, внутренней логике смены эпох, империй и госу-

дарств, он нужен и для того, чтобы постичь историю собственной 

страны. Так, Н. Бердяев в работе «Смысл истории» подчеркивал гар-

моничное единство временного и вечного в истории недостижимого в 

принципе, и уже поэтому изначально ложна любая теория прогресса, 

отстаивающая идею бесконечных возможностей человечества и 

предрекающая тот или иной вариант «светлого будущего». В истории 

нет прогресса счастья человеческого – есть лишь трагическое, все 

большее и большее раскрытие внутренних начал бытия, раскрытие 

самых противоположных начал, как светлых, так и темных, как боже-

ственных, так и дьявольских, как начал добра, так и начал зла. В рас-

крытии этих противоречий и выявлении их и заключается величай-

ший внутренний смысл исторической судьбы человечества [2]. Заме-

тим, что в данном случае  Н. Бердяев говорит о бессмысленности че-

ловеческого существования и, в отличие, например, от А. Камю, даже 

не о его трагической абсурдности. И поскольку в самих противоречи-

ях исторического бытия содержится глубочайший метафизический 

смысл, то именно этими противоречиями «вымощена», по Бердяеву, 

историческая дорога человека в вечность. В качестве примера мета-

физического  завершения бытия человечества можно привести «Апо-

калипсис» Иоанна Богослова, это  откровение о всегдашней близости 

конца внутри самой истории, о суде над историей внутри нее самой, 

обличении ее неудачи.  

Острое катастрофическое мироощущение не оставляет человека 

при чтении «Смысла истории» Н. Бердяева, которое раскрывается в це-

лостную концепцию конкретной метафизики истории. Пафос бесконеч-

ности сочетается в его концепции с тревожным аполиксизмом – опас-

ным подозрением, что вообще исторический путь клонится к закату. 

Вместе с тем Н. Бердяев подчеркивал, что апокалиптическое со-

знание – опасное сознание. Исторический опыт должен быть понят со 

всеми его трагическими противоречиями, злом и добром. Если для  

В. Соловьева оправдание смысла истории означало, в первую оче-

редь, оправдание добра в истории, то Н. Бердяев исходил из призна-
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ния огромной роли зла в исторической действительности. История 

человечества, по мнению Н. Бердяева, будет закончена, в противном 

случае при предположении бесконечности мирового процесса в исто-

рии не будет перехода в другое состояние. 

Сегодня мир изменился, либеральный тоталитаризм США до-

живает свой век. Возникновение трехполярного мира (Китай, Россия, 

США) – это начало новой истории, где произойдет пересмотр ценно-

стей, смысла человеческой жизни, свободы и патриотизма. 

Множество идеологической шелухи, человеческих сообществ, где 

царствуют бизнес и рынок, в разновекторном варианте исчезнут;  в но-

вом мире XXI века свобода будет ассоциироваться с отсутствием огра-

ничения, принуждения. «Ценность свободы нельзя отделить от спра-

ведливости»,  – заявляют политические лидеры США и ЕС, но подоб-

ные прекраснодушные заявления не помешали западным странам раз-

рушить Ливию, Ирак, Афганистан, Сирию, способствовать укреплению 

национализма и фашизма на Украине, подталкивая ее на военное 

столкновение с Россией. Однако вселяет надежду все более усиливаю-

щаяся роль нашей страны как великой державы, которая  способна 

брать на себя ответственность за то, что происходит в современном ми-

ре. И не учитывать данного обстоятельства уже невозможно.  
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Проблема «Интеллигенция и Церковь» 

в современных церковных дискуссиях 

Мирослава Михайловна Рыкова 

Аннотация. В статье предпринята попытка рассмотреть разные ас-

пекты взаимоотношений интеллигенции и Церкви в публикациях совре-

менных православных авторов, определить область пересечения этих по-

нятий и показать стремление уйти от позиции односторонней критики 

данной проблемы. 

Ключевые слова: интеллигенция, Церковь, проповедь, диссидент-

ство, мессианство. 

 

The Issue of “the Intelligentsia and the Church”  

in Modern Church Discussions 

Miroslava M. Rykova  

Abstract. The article seeks to consider different aspects of the relation-

ships between the intelligentsia and the Church in the publications of modern 

orthodox authors as well as to determine the area of intersection of these con-

cepts and illustrate the desire to escape the position of one-sided criticism. 

Keywords: intelligentsia, Church, sermon, dissidence, messianism. 

 

Проблема взаимоотношений интеллигенции и Церкви в публи-

кациях православных авторов рассматривается в разных аспектах. 

Современные церковные авторы прежде всего стремятся проявить 

область пересечения этих понятий. 

Термин «интеллигенция» имеет латинские корни, но существует 

только в русском языке и не переводится на другие. Митр. Иларион 

(Алфеев) отмечает, что при рассмотрении понятия «интеллигенция» 

необходимо обращаться к определению, возникшему в XIX веке, ко-

гда интеллигенция воспринималась как группа образованных и сво-

бодомыслящих людей, класс носителей прогресса [4]. В широком 

смысле интеллигенция представляется интеллектуальным слоем об-

щества, который всегда был в лоне Церкви. 
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Одной из причин интереса к проблеме «интеллигенция и Цер-

ковь» в современной публицистике является то, что в сознании обще-

ства эти феномены имеют не только различия, но и достаточно много 

общего. Во времена античности было множество интеллектуалов, но 

именно христианство способствовало преобразованию цивилизации, 

предложив и реализовав новые ценности. Сущностные для интелли-

генции представления о ценности человеческой личности, свободе, 

равенстве заложены в христианстве. «Обретение, сбережение и пере-

дача смыслов – главное, чем заняты и верующие, и интеллигенты», –  

отмечает А. Десницкий [3, с. 17]. 

Если понимать под интеллигенцией образованный слой общества, 

то можно отметить, что среди святых отцов были ее яркие представите-

ли. Свящ. И. Прекуп полагает, что выдающимися интеллигентами-

клириками  следует считать святых Отцов и Учителей Церкви, напри-

мер, Василия Великого, Григория Богослова, Иоанна Златоуста, «…и 

не столько потому, что они "прошли через Афины", не только из-за 

своей интеллектуальной мощи, которую они направляли на просвеще-

ние как своих современников, так и последующих поколений, но, в 

первую очередь, в силу их принципиальности, в силу неприятия фаль-

ши, лицемерия, что всегда декларировалось интеллигенцией в качестве 

знаковых добродетелей» [13, с. 25]. В ряду истинных церковных интел-

лигентов он называет и прп. Паисия (Величковского), свт. Филарета 

Московского, Игнатия (Брянчанинова), Феофана Затворника, славяно-

филов, Н. И. Пирогова, К. Д. Ушинского и С. А. Рачинского. 

Игумен Виталий (Уткин), который предпринял научное иссле-

дование истории духовного образования в России, подчеркивает, что 

во второй половине XVIII в. Русская Церковь создала развитую сеть 

духовных школ и тем самым оказала огромное влияние на становле-

ние всей системы народного образования России, включая высшую 

школу [15]. 

А. Ольшанская, характеризуя личность преп. Варсонофия Оп-

тинского, отмечает, что «…интеллигентность для верующего не по-

меха на пути ко Христу, если только причисляющий себя к интелли-

генции не превозносится» [11, с. 9]. 
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В публикациях многих современных авторов делается акцент на 

том, что в настоящее время сложно провести границу между священ-

нослужителями и интеллигенцией, поскольку многие священники 

окончили светские вузы, защитили диссертации и являются образо-

ванными и умнейшими членами общества [12]. В конце ХХ века ис-

чезла корреляция между уровнем образования человека и религией. 

По мнению диакона А. Кураева, в настоящее время интеллигенция 

является той социальной группой, с которой легче взаимодействовать 

священнослужителям. По его мнению, интеллигенция, способная к 

критическому анализу и устремленная к познанию истины, после 

знакомства с православием остается в Церкви. Существующий сте-

реотип о представителях интеллигенции как еретиках необходимо 

изжить. В настоящее время в Церкви много интеллигентов, поэтому 

«…диалог сегодня ведется не между образованными умниками и 

"бескнижными" монахами-простецами, а между верующей интелли-

генцией и интеллигенцией еще неверующей» [8, с. 35]. Конфликт у 

Церкви существует не со всеми представителями интеллигенции, а 

только  с теми, кто изменил «своему долгу – долгу критической мысли» 

[9, с. 57]. Христианство – это религия, направленная на спасение всех 

людей, а значит, и представителей интеллигенции. Святые книжники 

Церкви ап. Павел, Григорий Богослов, Василий Великий использовали 

интеллектуальный талант для просвещения и спасения –  именно к этой 

работе призваны образованные члены общества. 

В ряде выступлений и публикаций взаимоотношения интелли-

генции и Церкви рассматриваются в контексте анализа роли интелли-

генции в истории России последних двух столетий и в современной 

социокультурной ситуации. 

Патриарх Кирилл говорит следующее: опыт революционных по-

трясений свидетельствует о том, что греховными могут быть не толь-

ко люди, но и человеческие общественные отношения. И в XIX веке, 

и на протяжении большей части ХХ  века Церковь не имела возмож-

ности высказываться по социальным вопросам. Однако сегодня она 

обрела свободу определять свою позицию по отношению к жизни 

народа, к жизни общества, с христианской точки зрения оценивать 
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характер общественных отношений, «…обрела способность говорить 

народу правду не только о личных проблемах человека, но и об об-

щественных отношениях» [7, с. 11]. Патриарх считает, что сегодня 

задачей Церкви является проповедь, которая способствовала бы при-

внесению христианских начал во все сферы общественной жизни, и 

современный диалог Церкви с интеллигенцией, с миром науки и об-

разования,  подчинен именно этой цели. Только Церковь может в 

подлинном смысле слова гуманизировать человеческие отношения, 

потому что жизнь без Бога приводит к атеизации, разрушению лич-

ности, идолопоклонству. 

Патриарх Кирилл отмечает, что в массовом сознании понятие 

«интеллигенция» часто ассоциируется с протестом и диссидентством. 

Он считает важным подчеркнуть, что истинная интеллигентность 

определяется иными чертами: способностью слышать и понимать 

другого и довести позицию до сознания слушателя в творческом диа-

логе. «То, что сегодня происходит в обществе, а нередко и в Церкви – 

это чаще всего действия, обратные тому, что мы называем интелли-

гентным действием. У нас чаще всего тотальное неприятие другого. 

Если человек задумывается о чем-то, пытается кого-то понять, досту-

чаться до истины путем открытого диалога, то очень часто его обви-

няют в самых смертных грехах: в предательстве православных инте-

ресов, отказе от своей традиции и т. д.» [6, с. 117]. 

Близкие к ожиданиям патриарха Кирилла суждения высказывает 

и митр. Иларион (Алфеев). Он следующим образом отвечает на во-

прос о том, какая интеллигенция нужна сегодня Православной Церк-

ви: «Интеллигенция, которая будет, с одной стороны, восприимчива к 

усвоению христианских идей, а с другой – будет готова питать цер-

ковный организм своими свежими идеями. Если ее идеи будут ради-

кально противоречить церковному Преданию, она неизбежно окажет-

ся в конфликте с Церковью. Но если эти идеи будут находиться в 

русле церковного Предания, может возникнуть очень интересный и 

плодотворный диалог» [4, с. 25]. 

Известный современный философ, социолог, общественный де-

ятель и публицист А. В. Щипков в ряде своих научных монографий, 
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написанных в жанре  политической философии и социологии религии, 

и в публицистических работах предлагает осмысление истории и сущ-

ности феномена интеллигенции, а также ее самосознания. В частности, 

в книге «Территория Церкви» (2012) он пишет о том, что интеллиген-

ция основывалась на ложно понятых идеях европейских интеллектуа-

лов, поэтому была отдалена от русского общества. А. В. Щипков отме-

чает стремление интеллигенции стать своеобразным аналогом дворян-

ства, требуя «свободу не для всех, а только для себя» [19, с. 134]. 

Мня себя просветителями, интеллигенты полагали, что они 

должны обладать особыми привилегиями и статусом. А. В. Щипков 

отмечает, что диалог между Церковью и интеллигенцией затруднен 

тем, что «…интеллигенция всегда была крайне необразованна в во-

просах религии как в начале ХХ века, так и в его конце» [19, с. 137]. 

В работе «До и после политики» (2016) А. В. Щипков рассмат-

ривает современную политическую ситуацию в России. Важным ас-

пектом публикации является осмысление мифов об интеллигенции, 

касающихся ее оппозиционности, просветительства, свободы, диало-

га с Церковью. Исследователь подчеркивает, что «…идентичность 

интеллигенции держалась не на социальной роли, а на системе ми-

фов, самою интеллигенцией выдуманных» [17, с. 50]. По его мнению, 

главная черта интеллектуалов – мессианство – связана с ощущением 

себя в качестве посредника между властью и народом. Отделяясь от 

народа, интеллигенция стремилась к управлению обществом, не же-

лая при этом брать на себя ответственность за тот народ, который она 

защищала перед властью. В отношении интеллигенции существует 

множество мифов. Первый миф касается ее оппозиционности.  

По мнению А. Щипкова, объявляя себя оппозиционной, интеллиген-

ция в то же время стремилась заручиться поддержкой власти. Поня-

тие «свобода» в глазах интеллектуалов представлялось священным. 

Его трактовали как единоличное право влиять на власть. Вторым ми-

фом является выдающаяся просветительская роль интеллигенции. 

Интеллектуалы считали себя просветителями общества, но очень ча-

сто не порождали новые, самобытные идеи, а лишь воспроизводили 

представления и лозунги, рожденные в лоне западной культуры. 
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В работе «Социал-традиция» (2017) А. В. Щипков анализирует 

роль традиций в жизни современного общества. Он считает, что идеи 

социальной справедливости и равенства, появившиеся в советские го-

ды, – это результат влияния православной этики. Автор приходит к вы-

воду о том, что в российском обществе существует единое религиозно-

общинное сознание, присущее в том числе и русскому интеллигенту, 

так как «…глубинная религиозность нередко проявляет себя вопреки 

внешним рациональным убеждениям ее носителей» [18, с. 67]. 

Щипков отмечает также, что нередко для интеллигенции харак-

терно двойственное отношение к православию, византийскому насле-

дию, соборности. В современной культуре противоборствуют секуля-

ристское сознание интеллигенции и ее тяга к воцерковлению. «Когда 

побеждает первое – появляется «богословие майдана», еретическое 

учение о том, что политическая деятельность одухотворяет веру. Ко-

гда побеждает второе – человек воцерковляется и из интеллигента 

превращается в христианина» [18, с. 71]. 

Известный литературовед и литературный критик И. Б. Роднян-

ская характеризует исторические коллизии отношений интеллиген-

ции с Церковью как «…кривую линию, то приближающуюся к цер-

ковным стенам (а порой и проникающую внутрь них), то отталкива-

ющуюся от них под импульсом ожесточенного неприятия и не все-

гда осознаваемой конкуренции» [14, с. 51]. Этапами этого движения 

были и религиозно-философские собрания, и сборник «Вехи», и 

«нелегальные и полулегальные православные общины начала и се-

редины 1920-х годов, и приход в Церковь в военные и послевоенные 

годы. Далее были «хрущевские гонения, привлекшие известные 

симпатии части глухо-оппозиционной общественности к их жерт-

вам; богоискательство 70-х годов, когда уставшие душою от лжи и 

официального материализма образованные люди воцерковлялись – 

кто из лона восточных культов, кто от толстовства, кто (как ни 

странно) под влиянием романа "Мастер и Маргарита", кто, доставая 

"тамиздатовские" книги и их самиздатовские копии, в числе кото-

рых, наряду с философами, было и почти недоступное иным путём 

Евангелие» [14, с. 53]. 
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И. Б. Роднянская полагает, что столкновение между современной 

либеральной идеологией и церковностью происходит по нескольким 

позициям. Прежде всего оно касается понимания свободы человека. 

Церковь видит сущность свободы в преодолении уз греха. И иерархи-

ческое строение церковного организма, духовное единомыслие и по-

слушание такому пониманию свободы нисколько не противоречит, но, 

напротив, все это создает условия для обретения такой свободы. Одна-

ко, с точки зрения либеральной интеллигенции, склонной к релятивиз-

му, понимающей свободу как произвол, как независимость от традиции 

и авторитета, здесь присутствует неустранимое противоречие. 

Кроме того, сегодня нередко наблюдаются попытки «…отделить 

Христа (как фигуру нынешнего интеллигента, неопределенно величе-

ственную и учившую чему-то доброму) от Его Церкви» [14, с. 67]. 

Эти попытки И. Б. Роднянская рассматривает на примерах популяр-

ных произведений современной беллетристики, принадлежащих  

Б. Акунину и Е. Чижовой. 

Нам представляется, что фактически здесь речь идет о повторе-

нии того же заблуждения, выразителем которого был Лев Толстой. 

Многие церковные публицисты дают оценку попыткам интелли-

генции навязать Церкви программы либеральной модернизации либо 

вовлечь ее в оппозиционное противостояние власти. 

Так, В. Р. Легойда констатирует, что определенная часть интел-

лигенции оценивает Церковь в категориях прогресса и регресса, не 

имея внятного представления о допустимых в отношении к Церкви 

критериях суждений. Оценка с позиции «прогресса-регресса» не 

представляется верной, так как Церковь по своей сущности призвана 

соответствовать только тому предназначению, ради которого она бы-

ла основана своим Создателем, а попытка подстроиться под чьи-либо 

предпочтения для Церкви равнозначна самоликвидации. Автор пола-

гает, что вместо того, чтобы пытаться определять место Церкви в со-

временных общественно-политических коллизиях, думающим людям 

правильнее было бы поискать себя в Церкви. «В храмах также не хва-

тает образованных и деятельных людей, которые своим рвением, сво-

ей помощью и советом священникам могли бы превратить церковные 
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общины в сплоченные верой, братским общением и взаимопомощью 

островки подлинного гражданского общества» [10, с. 41]. 

С. Л. Худиев отмечает, что интеллигенцию не интересует ложность 

или истинность церковного мировоззрения, ей представляется важным 

лишь то, что мешает или помогает Церкви в противостоянии власти  

[16, с. 8]. Христиане могут по-разному относиться к политическому ре-

жиму, но борьба с существующим строем не должна быть для них глав-

ным интересом. Разделение «интеллигенция и Церковь» представляется 

нелогичным, так как не исключает образованности, и наоборот. 

В то же время многие участники современных церковных дискус-

сий фокусируют свое внимание на положительной роли интеллигенции 

в церковной жизни последних десятилетий. В частности, свящ.  

Д. Свердлов говорит о том, что богословие, исследование Священного 

Писания, возрождение церковного искусства, которое происходило в 

конце ХХ в. и продолжается сейчас, осуществляется во многом за счет 

того ресурса, который был привнесен в Церковь интеллигенцией. Про-

изошел синтез: «Церковь хранила в себе наследие культуры, которую 

она же создала. Приход интеллигенции дал некий инструмент, и в 

1990–2000-е годы – это развитие за счет интеллигенции, в том числе за 

счет прихода интеллигенции в 1970-е годы» [5, с. 13]. 

Одна из активно обсуждаемых в последние годы тем – это взаи-

моотношения Церкви и культурного сообщества. Периодически воз-

никают конфликты, связанные с решением вопросов, касающихся 

предметов культурного наследия, которые Церковь рассматривает 

как свое достояние, но и представители музейного сообщества видят 

в них предмет своей заботы и ответственности. Для преодоления 

конфликтов необходимо взаимодействие и, чтобы это взаимодей-

ствие было плодотворным, требуются усилия с обеих сторон. Извест-

ный специалист в области христианского искусства И. К. Языкова 

отмечает следующее: «Когда мы говорим о проблеме взаимодей-

ствия, нам не уйти от вопроса об образовании. Культура и образова-

ние связаны неразрывно. Но сегодня церковным людям – и священ-

никам, и мирянам – не хватает образования, культурный уровень их 

не всегда высок… С другой стороны, в культурной среде, в среде ин-
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теллигенции тоже есть люди церковные, понимающие эту проблему. 

Но достаточно ли таких людей, способных посмотреть шире своих 

профессиональных интересов? Духовное просвещение общества тоже 

необходимо» [2, с. 23]. 

Вопросы взаимоотношений Церкви и деятелей культуры обсуж-

дались в ходе заседания комиссии Межсоборного присутствия по во-

просам общественной жизни, культуры, науки и информации, которое 

состоялось 28 марта 2018 г. Председатель комиссии, митрополит Ка-

лужский и Боровский Климент констатировал, что хотя Церковь явля-

ется хранительницей культуры, но после революции  ее отделили не 

только от государства, но и от культурной интеллигенции [1]. Участни-

ки заседания также отмечали, что сотрудничество Церкви и представи-

телей культуры необходимо в деле сохранения русского языка.  

В настоящее время Церкви важно поддерживать постоянную коммуни-

кацию с интеллигенцией, прежде всего отвечая на вопросы. В частно-

сти, писатель и историк Дмитрий Володихин высказал суждение о том, 

что очень важен формат поддержания диалога, «…при котором пред-

ставители творческого сообщества могут сказать Церкви то, что в иных 

случаях они просто не имеют возможности высказать. … Иногда это за-

мечания критические, иногда – конструктивные, позитивные, иногда – 

как результат определенных заблуждений» [1]. 

Таким образом, в заключение можно констатировать стремление 

современных православных авторов при анализе взаимоотношений 

интеллигенции и Церкви отойти от позиции  односторонней критики.  

Церковь стремится выстроить диалог с интеллигенцией в культурном 

поле, представляющемся общезначимым. В то же время церковные 

публицисты не обходят своим вниманием проблемы взаимоотноше-

ний Церкви и интеллигенции, которые являются следствием как ис-

торических обстоятельств и современных социокультурных условий, 

так и особенностей менталитета, идейных и мировоззренческих уста-

новок интеллигенции. 
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Мультилингвальный спектакль  

в формате онлайн 

Лариса Алексеевна Ахмыловская 

Аннотация. В статье представлен Международный проект «Россия – 

Корея: творчество молодых», посвященный 30-летию установления ди-

пломатических отношений между Республикой Корея и Российской Фе-

дерацией. Объектом исследования является процесс создания и экраниза-

ции мультилингвального спектакля в смешанном формате. Включенное 

наблюдение творческого процесса дополняет опыт традиционных очных 

фестивалей, лабораторий, мастер-классов; уточняет диапазон возможно-

стей развития творческого образовательного проекта; предлагает револю-

ционные режиссерские и продюсерские решения; акцентирует роль актер-

ской интерпретации. 

Ключевые слова: мультилингвальная постановка, включенное 

наблюдение, самонаблюдение, независимый анализ, антропология актёра. 

 

Multilingual Play Screening in Blended Format 

Larisa A. Akhmylovskaia  

Abstract. The article presents The International Initiative “Korea-Russia: 

Young Arts Project” devoted to the 30th Anniversary of diplomatic relations be-

tween the Republic of Korea and the Russian Federation. The objective of the 

research is the multilingual play screening in blended format. The participant 

observation of the creative process contributes to the experience of the Interna-

tional offline festivals, laboratories, master-classes; clarifies new opportunities 

of creative educational project developing; suggests revolutionary decisions; 

accents the meanings of actor’s interpretation. 

Keywords: multilingual production, participant observation, self-

observation, independent analysis, anthropology of an actor.  

 

Будущее театрального искусства – одна из важнейших тем ака-

демической литературы во всем мире. Практика включенного наблю-

дения в процессе инсценизации призвана регистрировать новые 

направления в мировом театральном пространстве. Предопределяе-
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мая самой природой театра высокая степень эмпатии помогает пости-

гать и описывать меняющуюся внутритеатральную реальность на 

языке, доступном всем ее участникам вне зависимости от их этниче-

ской принадлежности. В наше исследование вовлечены искусствове-

ды, театральные антропологи, этносценологи, этнопсихологи, фило-

софы, лингвокультурологи.  

Среди публикаций 2020–2021 гг. немало обзорных и аналитиче-

ских статей, посвящённых новым технологиям, причинам и следстви-

ям их влияния, открывающего новые страницы теории сценического 

искусства [2; 6; 11]. 

Усиливается интерес восточных и, в частности, корейских теат-

роведов к европейской и особенно российской театральной школе, о 

чём свидетельствуют темы академических исследований: «Проблема 

организации обучения сценической речи в Южной Корее: адаптация 

принципов и методов российской театральной школы» (Ким Хьюн А); 

«Особенности обучения корейских актеров в русской театральной 

школе» (Ким Чжун И); «Значение русской театральной школы для 

воспитания современного актера в Корее: синтез методологии:  

К. С. Станиславский, Вл. И. Немирович-Данченко, М. А. Чехова»  

(О Сун Хан); «Система Станиславского в обучении корейского акте-

ра» (Пак Се Хиун); «Роль российской театральной школы в  

формировании современной системы воспитания корейских актеров»  

(Пак Чжон Чжу); «Моноспектакль как один из важнейших путей раз-

вития и обновления современного корейского театра» (Ким Суджин); 

«Значение театрально-педагогического наследия Вс. Э. Мейерхольда 

для воспитания современного актера в Корее: к проблеме освоения 

русской актерской методологии в корейском театральном образова-

нии» (Квон Джунгтак) и др. [4; 5; 7–9]. 

Цель нашей статьи – дать некоторое представление о российско-

корейском театральном проекте 2020–2021 гг. «Россия – Корея: творче-

ство молодых» и процессе создания фильма-спектакля «Встреча», опи-

раясь на акценты, предлагаемые его участниками, опытными наставни-

ками, молодыми корейскими артистами и студентами театрального фа-

культета Дальневосточного государственного института искусств. 
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Практика применения профессионального опыта кросскультур-

ного театрального проекта в вузе искусств в условиях глобализации 

связана с решением ряда следующих творческих и образовательных 

задач:  

– достижение дидактических целей через детальную разработку 

той или иной темы / проблемы в процессе международной постановки; 

– исследование новых возможностей развития проектного мето-

да в подготовке будущих актёров;  

– создание условий для успешной социализации и развития у 

студентов важнейших профессиональных и личностных качеств;  

– применение инновационных образовательных методик в крос-

скультурном сотрудничестве опытных практиков и будущих профес-

сионалов [10]. 

Неотъемлемым компонентом в структуре высшего профессио-

нального образования является иноязычная подготовка. Специфика 

творческого вуза, контекстное обучение иностранному языку студен-

тов актёрского факультета в условиях смешанного обучения (ауди-

торного и внеаудиторного) предполагает сочетание новых подходов с 

элементами широко применяемых в профессиональном кросскуль-

турном проекте следующих методов: искусствоведческого анализа, 

стилистического анализа, сравнительного анализа, включенного 

наблюдения, действенного анализа пьесы и роли по системе Стани-

славского, мозгового штурма; метода аналогий, основанного на лич-

ных ассоциациях коммуникантов; эвристического метода, основанно-

го на опыте участников диалога.  

Смешанный формат реализации проекта «Россия – Корея: 

творчество молодых» в полной мере соответствует логике процес-

са формирования партитуры профессионального кросскультурного 

спектакля, представленного нами во многих публикациях с 2001 го-

да по настоящее время. Цель дальнейшего уточнения и примене-

ния разработанной методологии и методики состоит в оптимиза-

ции процесса кросскультурного творческого взаимодействия для 

создания произведения сценического / экранного искусства с уча-

стием студентов творческих вузов [1]. 
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Подготовительный и аналитический этапы проекта предпола-

гают активную уточняющую переписку на английском языке, изуче-

ние и обсуждение биографий, архивных материалов, истории созда-

ния произведения, его сценических, экранных и других воплощений. 

На первый план в условиях смешанного формата выступает самосто-

ятельный интертекстуальный анализ. Каждый студент использует эту 

возможность в зависимости от уровня владения иностранным язы-

ком, на практике знакомясь с примерами самопрезентации и особен-

ностями делового общения в иной культурной среде.  

Постановочный и постпостановочный этапы проекта в творче-

ском вузе в условиях очного аудиторного взаимодействия соответ-

ствуют подготовке к традиционному класс-концерту (зачёту / экзаме-

ну); созданию рекламной продукции, рассмотрению возможностей 

музыкального оформления и дальнейшего продвижения проекта.  

Продуктивный диалог как в контексте профессиональной крос-

скультурной постановки, так и в образовательном проекте направлен 

на максимальное сохранение смыслов изучаемого текста, что предпо-

лагает решение лингвокультурологических, этнопсихологических, 

театроведческих проблем, возникающих в процессе инсценизации / 

экранизации.  

Каждый участник проекта познаёт себя через других, а других 

через себя; целое через частное, а частное через целое, благодаря че-

му эффективность творческого со-участия возрастает. Актёры много-

национальной труппы, используя свой психофизический аппарат, 

свою одухотворённую телесность (голос, его тембральные характери-

стики и модуляции, интонации, паузацию, темпоритм, пластику, 

жест, мимику), наделяют текст гештальтом, воссоздают объём его 

смыслов в живом звучании. Студенты актёрского факультета, войдя в 

состав международной труппы, совершают открытия как на уровне 

постижения ремесла, так и в изучении профессиональной терминоло-

гии на иностранном языке (Ахмыловская Л. А. The Language of Stage. 

ДВГИИ, 2019). 

В ходе мультиэтнической постановки, соединяя толкования всех 

участников проекта, представляющих различные культуры и творче-
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ские методы, переводчик, знаток двух или нескольких языков и куль-

тур, прокладывает мостик из одного менталитета в другой (семиоти-

ческий подход); объединяет картины мира коммуникантов, способ-

ствует созданию внеязыкового (надъязыкового, мета-) пространства 

переводимого текста.  

Создание текста в ходе профессиональной постановки требует 

особой объективности интерпретации с учётом толкований каждого 

участника полилога. Восприятие и передача полифонического звуча-

ния текста в процессе его преобразования в произведение сцениче-

ского / экранного искусства на языке перевода приближает мульти-

лингвальную труппу к адекватной трансляции смыслов; отражает 

надъязыковое, универсальное пространство оригинала.  

Творческие проекты, реализуемые в смешанном формате, дают 

возможность наблюдать особенности восприятия текста представите-

лями разных этносов  как в аудиторных групповых занятиях, так и в 

онлайн диалогах с актёрами и режиссёрами разных стран. Професси-

ональные зарубежные педагоги и режиссёры становятся участниками 

учебных дискуссий; делятся своими уникальными наработками. Так, 

свой вклад в образовательные проекты 2014–2017 годов внёс корей-

ский режиссёр и продюсер Ун Ги Хван, разрешив использовать в 

учебных целях свою инсценировку рассказа Ким Ю Джона «Ливень».  

Профессиональный творческий проект всё чаще смыкается с об-

разовательным. Ярким примером такого слияния стало включение 

учебного спектакля «Дом окнами в поле» по пьесе А. Вампилова в 

программу Международного фестиваля в Республике Корея, 2017 г., 

что позволило будущим актёрам обсуждать пьесу с режиссёрами раз-

ных стран, знакомиться со многими театральными школами, метода-

ми и стилями.  

Анализ специфики взаимодействия практиков театра разных стран 

в рамках одного сценического пространства указывает на возможности 

использования применяемой нами методологии и методики не только 

на основе системы К. С. Станиславского, но и в сочетании с элемента-

ми других творческих методов и направлений. Среди них условный те-

атр В. Э. Мейерхольда, эпический театр Б. Брехта, традиционный Театр 
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Ноо; лабораторные исследования Кшиштофа Жилинского, эксперимен-

ты Антониса Арабадзиса, театрально-хореографические композиции 

Агнешки Влох, сценарные методики Сиро Михары, кэндо-практики 

Муцуми Мории, всемирные динамичные и эко-фестивали, хореографи-

ческие и спортивные программы, возглавляемые продюсерским центром 

Домо (DOMO, Seoul, Korea), и многие другие культурные явления.  

Естественным условием фестивального взаимодействия и кол-

лективного взаимообучения является, несмотря на все возможные 

различия, отношение актёров к английскому языку как инструменту 

коммуникации. Дальнейшее совершенствование методов формирова-

ния партитуры профессионального кросскультурного события и об-

разовательного творческого проекта подчинены общей сверхзадаче – 

укреплению дипломатической роли искусства в общении народов и 

обмене художественными ценностями. В этом убеждает опыт таких 

переводчиков-консультантов (cultural liaisons), как Нобуюки Накамо-

то, Содзо Тосака, Норико Адачи, Мичико Анзаи, Франсуаз Уильмар, 

Тайлер Полумски, Андреа Лозерис и многих других. Их широкая 

эрудиция, творческий опыт и «страстное соучастие» (У. Эко) пред-

определяют уникальные подходы к конкретному проекту и проектной 

деятельности в целом.  

Каждая новая инициатива вносит дополнения в ранее обобщён-

ный опыт. Международный проект 2020–2021 годов «Россия – Корея: 

творчество молодых» (Korea – Russia: Young Arts Project) возглавляет-

ся Фондом установления дипломатических связей двух стран. К со-

трудничеству приглашены четыре российских вуза искусств. Направ-

ления проекта: вокальное искусство; музыкальное исполнительское 

искусство; хореография; театр. Представители Дальневосточного гос-

ударственного института искусств во главе с ректором А. М. Чугуно-

вым и проректором по международным связям А. А. Смородиновой 

отвечали в Проекте за театральную программу. Функции участников 

распределились следующим образом: наставник и режиссёр В. Д. Гал-

кин, хореограф В. Е. Волкогонова; участники учебного спектакля:  

Г. Черкезишвили, Л. Учанина, В. Яковлев, П. Сидоров, В. Кумпан,  

А. Темнов; координатор проекта Л. А. Ахмыловская.  
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В отличие от эксперимента,  включённое наблюдение свободно 

от внешнего контроля. Исследование внутренней мотивации проис-

ходит через деятельность участников. Разграничение исследователь-

ских функций (по классификации Р. Гоулда) в нашем проекте осно-

вано на степени вовлеченности-отстраненности (закрытости-от-

крытости) на каждом из следующих четырёх этапов: 

– полный участник – координатор, обеспечивающий все плани-

руемые события и постоянную связь участвующих сторон; 

– участник как наблюдатель – жюри в период конкурсного отбора; 

– наблюдатель как участник – студенты и наставники в период 

постановки; 

– полный наблюдатель – администрация, готовая организацион-

но и технически поддержать каждое событие (контакт с телевидени-

ем, оборудование для записи обращений, проведение конференций 

онлайн и т. д).  

Проект органично дополняет насыщенную программу сотруд-

ничества с оргкомитетами ведущих Международных фестивалей в 

Республике Корея; предлагает новые творческие направления. К ап-

релю 2021 года, завершив подготовительный и аналитический этапы, 

творческая группа ДВГИИ приступила к постановочному этапу и ре-

петиционному процессу, который к концу июля увенчался созданием 

экранной версии театральной постановки.  

Концепция спектакля обсуждалась в декабре – марте с предста-

вителями Фонда культуры Республики Корея и менеджерами проек-

та, которые затем передали инициативу продюсерскому агентству.  

Ежедневную работу в подобных долговременных проектах кури-

руют несколько менеджеров, координаторов и переводчиков. Общим 

языком проекта «Россия – Корея: творчество молодых» стал английский. 

Общими ориентирами – произведения Шекспира, Чехова, Ким Ю Джо-

на. В дискуссии о выборе драматургического материала с корейскими 

партнёрами мы коснулись и пьесы С. Беккета «В ожидании Годо», 

усматривая в её названии метафорическое обозначение Настоящего.  

При конкурсном отборе члены международного жюри не только 

наблюдали артистические возможности потенциальных участников, но и 
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знакомились с их творческими планами, отражёнными в анкетах и эссе. 

В конкурсных сочинениях сеульские артисты, молодые актёры и режис-

сёры делились желанием поработать над фрагментами пьес А. П. Чехо-

ва. В связи с этим была подготовлена и передана партнёрам книга 

«Young Arts Project Readings. Chekhov», включившая в себя переводы 

чеховских пьес, ранее опубликованных в 2007 г. (Ахмыловская Л. А. 

Язык театра. URL: https://search.rsl .ru/ru/record/01003293584). 

Корейские коллеги определили сверхзадачу Международной те-

атральной программы как «воплощение лучших идей и стремлений 

молодёжи», что обусловило форму регулярных домашних заданий, 

которые студенты выполняли к совместным репетициям онлайн.  

Их размышления продолжили рассказы о творческих планах, пред-

ставленные в конкурсных сочинениях. Приводим фрагмент одного из 

них в переводе на русский язык.  

«В детстве я любил рисовать мультики. Мне нравилось переоде-

ваться в персонажей сказок и говорить от их имени. Я мечтал стать 

мультипликатором, хотел получить специальное образование. Однако 

так случилось, что я присоединился к киноклубу, где изучали актёрское 

искусство. Всем сокурсникам нравились мои актёрские работы, и это 

радовало меня. Думаю, в это время искусство расцветало в моей душе. 

Завершив обучение, я занимался маркетингом видеопродукции и автор-

ским правом; осознал роль массмедиа. Но стремление быть актёром 

всё-таки привело меня на актёрский факультет. Окончив колледж, я 

всю свою страсть отдал театру. Я изучал пьесы мировой драматургии и, 

конечно, русские пьесы. Изучал Чехова, Станиславского, Горького. Как 

режиссёр я учился на пьесах Чехова. Исполнял роль Сатина в пьесе 

Горького «На дне». Если меня выберут участником, я внесу в работу 

команды все мои знания и навыки. К командной работе я привык, и не 

только в театре, но и в области видеосъёмки. Очень хочу почувство-

вать, что такое международный проект». 

Регулярно готовя сочинения на заданные темы и выходя в эфир, 

молодые люди делились идеями, настроениями, ассоциациями. В по-

добных размышлениях на английском языке, способе их предъявления 

онлайн, в постепенном движении к их сценическому и экранному во-
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площению видится органичное развитие методики, предлагаемой нами в 

контексте театрального образования, с учётом разнообразных професси-

ональных опытов в области этносценологии и антропологии актёра. 

В кросскультурном проекте «Россия – Корея: творчество моло-

дых» отсутствует первоэлемент партитуры будущего спектакля, 

текст пьесы. Его место занимает текст, создаваемый группой моло-

дых людей в процессе виртуальной коммуникации. В ней нет класси-

ческой биографии автора, но есть отдельные биографические данные, 

которые студенты по своему выбору включают в повествование; нет 

театроведческих статей, истории постановок, но есть рассказ о пер-

вых ролях, отзывы и оценки наставников. В соответствии с клятвой 

жюри запрещено использовать видео- и аудиматериалы, представ-

ленные на конкурс, но можно использовать цитату из сочинения 

(официальное разрешение получено до подписания клятвы). Мини-

мизирован комментарий переводчика (Cultural Liaison’s analysis), он 

сосредоточен на проектном менеджменте.  

Текст, создаваемый участниками, постоянно меняется и открыт 

импровизации. Но если система импровизационных практик Кшиш-

тофа Жилинского (Театр одного стихотворения, Польша) зависит хо-

тя бы от создаваемых самими актёрами костюмов и элементов деко-

рации, а в традиции Сиро Михары (Театр Михарадзюку) точкой от-

счёта для актёрского сочинения служит лаконичная версия чеховско-

го сюжета, то в проекте «Россия – Корея: творчество молодых» арти-

стам дано лишь эволюционирующее пространство-время диалога 

здесь и сейчас. 

Синергетический подход Ли Кён-сона, режиссёра-наставника из 

Кореи, как и методы Кшиштофа Жилинского, Сиро Михары, упоми-

навшиеся выше, направлены на раскрытие уникального потенциала 

каждого участника творческого взаимодействия. С представленными 

методиками созвучны и режиссёрские подходы Шарлотт Тьенкен в 

театре Book It (в названии содержится игра смыслов: закажите это, 

читайте это). Театр практикует метод Novel Approach («От романа к 

спектаклю»). В репетиционном процессе исполнитель передаёт 

смысл текста своими словами; в готовом спектакле монологи произ-
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носятся от третьего лица. Актёр проживает жизнь персонажа, ком-

ментируя своё внутреннее состояние. Такой способ существования 

становится особенно значимым в мультиэтническом проекте, где 

подчёркивается специфика речи жителей разных штатов Америки, 

демонстрируются диалекты и акценты. Например, носители ирланд-

ского, немецкого и других акцентов объединены в сюжете «Моя Ан-

тония» (My Antonia, Book It).  

Участвуя в Международном проекте, студенты творческого вуза 

изучают возможности известных подходов, составляющих методоло-

гическую базу нашего исследования (культурологического, герменев-

тического, семиотического, деятельностного); дополняют текст в хо-

де реального и виртуального взаимодействия; наблюдают работу ме-

неджеров, переводчиков-консультантов, импресарио, эпизодически 

выполняя их функции. 

Соединение трёх языков (русского, корейского, английского), 

соприкосновение традиционных и новых театральных направлений и 

культурных различий, стирание жанровых границ; отсутствие деко-

раций, реквизита, сценического костюма, дополнительного освеще-

ния при телевизионной съёмке – таковы исходные данные творческо-

го пространства в проекте «Россия – Корея: творчество молодых».  

Отсутствует прямой контакт (контакт глаз, тактильный контакт), 

столь естественный и привычный для актёров в репетиционном про-

странстве. Более значимой в развитии профессиональных компетен-

ций студентов становится реализация этносценологического подхода.  

Для формирования и сохранения условного репетиционного 

пространства, творческого состояния и творческой атмосферы так-

тильная депривация осознанно компенсируется в готовых к импрови-

зации беседах онлайн с учётом требований национально-культурной 

специфики. 

Говоря о сформированности партитуры кросскультурного спек-

такля, мы относим её к следующим критериям: исторический (этно-

психологический), рецепционно-групповой (этносценологический) и 

личностный (био-психо-логос каждого отдельного участника). Про-

цесс реализации проекта «Россия – Корея: творчество молодых» це-
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ликом подтверждает данную модель, особым образом акцентируя лич-

ностный аспект. Добавим, что участники проекта пишут о ценности 

времени, хрупкости человеческой жизни, рисках современного мира; о 

поиске возможностей максимальной творческой самореализации, о вы-

боре в пользу подлинности проживания и самоидентификации.  

Приоритетными условиями формирования партитуры кросскуль-

турного события являются со-настроенность на диалог; умение добро-

желательно и уважительно вести переписку. На формирование у сту-

дентов навыков этичного общения нацелено специально разработанное 

учебное пособие «Ахмыловская Л. А. Письменная английская речь в 

кросскультурной коммуникации. Владивосток : ДВФУ, 2019». 

Для достижения академических, художественных, экономиче-

ских и социокультурных результатов Международного проекта и во-

площения его творческой концепции необходимо чёткое докумен-

тальное определение функций участников и условий сотрудничества; 

последовательное соединение всех составляющих кросскультурного 

диалога (организационно-технологического, творческого, коррекци-

онного, когнитивного).  

Создание российско-корейского фильма-спектакля «Встреча» – 

лишь часть работы в русле адаптивного театра, который предлагает спо-

собы повествования в более интерактивной и более интимной манере. 

Проект вливается в тенденцию роста высокоинтерактивных 

форм. Иммерсивный театр погружает публику в пространство игры, 

квеста; site-specific theatre, или театр для конкретной площадки, при-

глашает зрителей в ангар, на берег озера. В российско-корейском 

фильме-спектакле «Встреча» таким пространством стало любимое 

кафе студентов. Элементы променадного театра (promenade) особен-

но интересны на пересечении театральных и музейно-выставочных 

проектов. Всё большее распространение и признание получает худо-

жественная постановка. Активно осваивая виртуальное пространство, 

зрители и актёры продолжают осознавать ценность постоянно меня-

ющихся возможностей для разнообразного профессионально-ориен-

тированного и личностно-значимого опыта. 
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Психологические особенности художников  

и их связь с интроверсией и креативностью 

Инесса Викторовна Кучер 

Аннотация. В статье на основе классических и современных иссле-

дований делается анализ психологических особенностей художников в 

контексте интровертированного характера и креативности. Интроверсия 

рассматривается как черта характера, имеющая в своей основе врожден-

ную предрасположенность. Разводятся понятия «творчество» и «креатив-

ность», соответственно, как процесс и особенность мышления. Обосновы-

вается связь интровертного характера у художников с креативностью в 

области художественного творчества. Делается предположение о том, что 

наличие интроверсии будет способствовать творческой реализации ху-

дожников и обеспечивать высокие креативные результаты. 

Ключевые слова: интроверсия, креативность, художник, творче-

ство, художественное творчество. 

 

Psychological Characteristics of Artists  

and Their Connection with Introversion and Creativity  

Inessa V. Kucher  

Abstract: Based on classical and modern researches the article deals 

with the psychological characteristics of artists in the context of introverted 

character and creativity as a personality trait. Introversion is viewed as a per-

sonality trait generated by the innate predisposition. The difference between 

the concept of creativity as a process and that of creativity as a feature of 

thinking has been drawn. The connection between the introverted character 

of artists and creativity as a feature of thinking in the field of artistic creativi-

ty has been substantiated. An assumption is made that the presence of intro-

version may contribute to creative realization of artists and provide a high 

level of creative thinking. 

Keywords: introversion, creativity, artist, artistic creation. 

 

В психологической науке ведутся исследования,  описывающие 

особенности творческой личности, но при этом публикаций, связан-
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ных с психологическими особенностями людей творческих профес-

сий, довольно мало.  

Работа посвящена взаимосвязи креативности и интроверсии в 

контексте художественного творчества. Наши наблюдения за деятель-

ностью художников позволяют сделать предположение о том, что ин-

троверсия как черта характера способствует не только высоким творче-

ским результатам художников, но и такому явлению,  как креативность. 

Феномену креативности в современной науке уделяется особое 

место, так как с ним связаны дальнейшие пути развития человеческо-

го потенциала. Креативность (от лат. creatio – созидание) – это спо-

собность человека генерировать необычные идеи, находить ориги-

нальные решения, отклоняться от традиционных схем мышления [4]. 

В психологии истоки креативности человека начали изучать 

сравнительно недавно как отечественные, так и зарубежные исследо-

ватели. Большая их часть связана с  изучением креативности как об-

щего качества, не обусловленного нюансами деятельности человека.  

В литературе существуют четыре точки зрения, которые опреде-

ляют вышеназванное понятие: креативность как черта личности  

(А. Х. Маслоу, К. Роджерс, Г. В. Ковалева, Р. Б. Кеттел, М. Чиксен-

тмихайи, Г. Дж. Айзенк); креативность как способность (Л. Я. Дорф-

ман, С. Медник, К. Смит, Дж. Гилфорд, П. Торренс и др.); креатив-

ность как процесс (Д. Симсон, Э. Фромм и др.); креативность как 

продукт деятельности (Дж. Гилфорд, Г. Уоллес, С. Медник, З. Фрейд 

и др.) [6, с. 24].  

Исследований, изучающих проявление креативности в связи с та-

кими психологическими свойствами,  как экстраверсия – интроверсия, 

представлено недостаточно, а полученные данные зачастую противоре-

чивы. В рамках данных работ креативность в большей степени связы-

вают с экстраверсией, однако констатируются факты, опровергающие 

данный взгляд. Мы часто можем наблюдать яркое проявление креатив-

ного мышления у лиц глубоко интровертированных, подобные прояв-

ления  встречаются и среди ученых, и среди деятелей искусства. 

Согласно К. Юнгу,  интроверсия – поведенческий тип, характе-

ризуемый направленностью жизни на субъективное психическое со-
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держание [13]. Интроверсия проявляется в более замкнутом и уеди-

нённом поведении [12]. В нашем исследовании мы будем рассматри-

вать интроверсию как черту характера творческой личности и связы-

вать ее с природной физиологической частью психики человека как 

основы характера. 

С этой целью мы обратились к отечественным авторским пуб-

ликациям, в которых рассматриваются  художественное творчество и 

личность творцов, художников, чтобы провести теоретический ана-

лиз наличия взаимосвязи креативности и интроверсии. При этом мы 

разводим такие понятия,  как креативность и творчество, определяя 

первое как способ мышления, а второе – как процесс реализации 

творческой идеи. Таким образом, нас интересуют особенности харак-

тера художника, который способен порождать необычные идеи и од-

новременно воплощать их в своем творчестве. 

Трудность в проведении анализа вызывает тот факт, что подоб-

ных работ, посвященных исследованию личности творческого чело-

века, большое количество, а понятие «личность» достаточно объем-

ное. Поэтому мы решили, что в нашем исследовании будем рассмат-

ривать только определенные черты личности, связанные с теми ее ча-

стями, которые относятся к характеру – интроверсии – и способу 

мышления – креативности.  

О. Ю. Афонина в своей публикации говорит о том, что творче-

ская деятельность является выражением человеческой активности и 

направляется определенными мотивами для достижения соответ-

ствующих целей. При этом творческая личность формируется именно 

в условиях творческой деятельности, в процессе ее развития и функ-

ционирования [1]. В связи с этим возникает вопрос о том, как влияет 

на формирование творческой личности не только ее деятельность, то, 

на что она направлена, чем занимается, но  также и о том, какие  чер-

ты характера творческого индивидуума  этому способствуют. Для то-

го чтобы заниматься творческой деятельностью, человеку необходи-

мо сделать выбор в пользу этого занятия. Тогда мы можем сказать, 

что выбор деятельности будет определять формирование определен-

ных личностных качеств. 
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Выбор способа реализации своей активности и сам факт данного 

выбора определяются мотивами, имеющими разные основания у раз-

ных людей, и в большей степени зависят именно от характера чело-

века. Согласно психологическим исследованиям, экстраверты склон-

ны в своем выборе мотивироваться факторами внешней среды, а ин-

троверты – факторами внутренней среды [13]. В таком случае на вы-

бор экстраверта будут влиять внешние обстоятельства, а на выбор 

интроверта – внутренние мотивы. Интроверсия как проявление внут-

ренней активности с независимым, субъективным целеполаганием 

будет более значимым ресурсом творческой реализации, потому что 

выбор своего пути, определяемый внутренним побудительным моти-

вом,  более устойчив и результативен.  

Данный факт особенно значим, если речь идет о креативности в 

художественном творчестве, так как креативное мышление формиру-

ется независимого от внешних детерминант. В контексте креативно-

сти интровертный склад характера может подтолкнуть человека к ху-

дожественному творчеству как к возможности реализовать свою кре-

ативность с учетом специфических свойств интроверсии. Творчество, 

особенно художественное, часто связано с такими социальными яв-

лениями, как отвержение, непонимание, неприятие среды. Интровер-

ту с подобными явлениями справляться гораздо проще, чем экстра-

верту, поскольку он погружен в себя и в некоторых случаях может 

даже не заметить этого неприятия. 

Конечно, если речь идет о художественном творчестве, то у че-

ловека должна быть к нему склонность, необходимо иметь опреде-

ленную степень одаренности именно как художника и ставить цели в 

области художественного творчества.  

С. И. Мокроусов, в русле деятельностного подхода, выделил ка-

чества, посредством которых можно определить наличие у человека 

способностей к художественному  изобразительному творчеству:  

• выраженный интерес к изобразительной деятельности;  

• потребность в знаниях в области изобразительной деятельности;  

• наличие специфической стратегии деятельности;  

• неприятие стандартных и шаблонных решений [8]. 
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Рассмотрим данные качества в контексте креативности и интро-

версии. Интроверты, по данным исследований, отличаются такими 

качествами, как яркий интерес к определенному роду занятий и по-

требностью в таких знаниях. Креативные люди отличаются специфи-

ческими стратегиями в деятельности и неприятием стандартных ре-

шений. Исходя из вышеизложенного, несложно сделать вывод о том, 

что сочетание подобных качеств в условиях изобразительной дея-

тельности будет говорить о ярких способностях личности, которые 

проявятся в художественном творчестве.  

Направленность данных качеств непосредственно на творчество 

несет в  себе выраженную специфику реализации активности творче-

ской личности через развитие и деятельность, что также может ука-

зывать на интроверсию как на ресурс художественной креативности, 

в отличие от экстраверсии, при которой активность обязательно со-

держит  в себе такой важный компонент, как взаимодействие с дру-

гими людьми через потребность в общении, а она  усиливает вероят-

ность конформизма в процессе творчества.  

Е. Г. Калюжная также включает феномен активности личности в 

понятие художественно-творческой деятельности. Она утверждает, 

что художественно-творческая деятельность – это обладающий по-

тенциалом для самоактуализации личности вид ее активности, 

направленный на создание и / или восприятие произведения искус-

ства, продуктов художественного творчества с целью генерирования 

новых смыслов, внесения новизны в уже имеющийся продукт дея-

тельности средствами художественного освоения мира [5]. Актив-

ность в данном случае мы также понимаем как самопобудительный 

фактор, идущий изнутри, благодаря которому человек сам принимает 

решение действовать. 

Выделим следующие элементы описанной активности: само-

актуализация, генерирование новых смыслов, художественное 

освоение мира. Если рассматривать данные элементы в контексте 

нашего исследования, то возникает необходимость выявить такие 

особенности характера творца, которые будут способствовать реа-

лизации данных элементов. 
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Рассмотрим такой элемент, как самоактуализация. Автор связы-

вает ее с ощущением человека себя как «источника движения». То-

гда, выступая источником чего-либо, человек становится автором и 

своих мотивов, в нем проявляется своего рода самомотивация, внут-

ренняя активность. Эти качества выраженно представлены в основе 

интровертного характера. Таким образом, достижение самоактуали-

зации в художественном творчестве для интроверта не составит тру-

да, потому что интровертный тип характера будет только помогать 

ему в данном процессе.  

Следующий элемент, который хотелось бы рассмотреть, – это 

генерирование новых смыслов, что, по сути, и есть креативность. 

Данный элемент – один из самых сложных и недостаточно изучен-

ных процессов, ученые до сих пор не дают точного ответа  на во-

прос, как появляется новая идея, какой механизм за этим стоит. Ис-

следователи называют два варианта развития данных процессов: 

либо как результат долгих раздумий, либо как внезапная вспышка, 

озарение [2].  

Первый вариант генерирования новых смыслов более понятен 

по своему механизму, при этом очевидна его связь с интроверсией: 

долго и упорно раздумывать над какой-то идеей более склонен ин-

тровертный тип характера.  

Второй вариант генерирования смыслов больше напоминает ин-

туитивное мышление, когда процессы долгого раздумья не осознают-

ся или происходят в периферийном поле сознания, а осознается лишь 

результат – инсайт, новая идея. В этом случае человек должен обла-

дать хорошей интуицией и уметь вычленять из периферийной ин-

формации именно ту, которая даст возможность инсайта.  

В современной психологии понятие интуиции недостаточно 

изучено, хотя само явление может проявляться очевидно. Насколько 

оно связано с интроверсией,  также не изучено. Есть противоречивая 

информация о том, что, с одной стороны, благодаря своей повышен-

ной чувствительности интроверты склонны к интуитивному мышле-

нию, а с другой – из-за своей отчужденности и замкнутости,  наобо-

рот, не могут интуитивно приходить к какому-либо решению.  
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Затрагивая такой элемент, как периферийное поле, мы предпо-

лагаем определенную возможность для интроверта проявить себя в 

качестве генератора нового смысла. Чтобы заметить информацию в 

периферийном поле,  необходимо уметь замечать детали, что как раз 

и является одним из качеств характера интроверта. 

Третий вариант генерирования смыслов – художественное освое-

ние мира. Действительность в таком случае познается в образах, отра-

жающих в себе одновременно как типичные, так и индивидуальные чер-

ты. Художник воспроизводит такие образы средствами изобразительно-

го искусства, и при этом одновременно происходит процесс его самовы-

ражения, что говорит о слиянии познаваемого мира и созданных образов 

с личностью автора. Все, что окружает художника, все происходящие 

события проходят сквозь призму его внутренних представлений, пере-

страивается в заданном им порядке, и на выходе мы получаем творче-

ский продукт. Как мы видим, здесь большое значение имеет глубокая 

внутренняя психологическая работа, которая требует определенных ин-

тровертных качеств в характере художника, а они создадут необходимые 

условия и помогут сосредоточиться на этой внутренней работе.  

В. В. Глазков в контексте художественного творчества изучал 

психические механизмы, влияющие на отношение человека к творче-

ству, которое автор поделил на три типа: положительное, ситуатив-

ное и отрицательное. Его естественный вывод заключается в том, что 

положительное отношение будет обеспечивать высокий уровень ху-

дожественного творчества, а отрицательное – низкий. Для каждого 

типа отношения характерна своя структура психического механизма. 

Говоря о положительном отношении, В. В. Глазков  называет такие 

качества,  как «специальные» и морально-нравственные.  

Наиболее важными качествами автор считает  «специальные».  

К таковым он отнес следующие: художественное мышление, эстети-

ческую восприимчивость, эмоциональность и художественно-

образную выразительность. Под художественным мышлением пони-

малось «мышление эмоциями». В этом случае наблюдается явное 

преобладание эмоциональной стороны психического аппарата, про-

являющееся  в том, как он влияет на регуляцию отношения к художе-
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ственному творчеству. При этом Глазков замечает, что есть и обрат-

ная связь – художественное творчество оказывает влияние на «специ-

альные» проявления отношения испытуемых в сравнении с другими 

группами психологических качеств [3].  

Таким образом, можно сделать вывод о том, что определенная 

структура психического аппарата формирует положительное отноше-

ние к художественному творчеству и, одновременно, погружение в 

художественное творчество усиливает данное отношение, воздей-

ствуя на структуру психического аппарата. Одним из главных компо-

нентов психического механизма, способствующих успешности в ху-

дожественном творчестве, является эмоциональная система психики.  

Возникает резонный вопрос: у кого эмоциональная система пси-

хики более адаптивна к художественному творчеству – у интровертов 

или экстравертов – и как это сказывается на креативности в творче-

стве? К. Г. Юнг, обращаясь к эмоциональным процессам интровер-

тов,  говорил о том, что в плане эмоций интроверты стремятся к 

внутренней интенсивности, для которой объекты  самое большее, что 

дают, так это лишь некоторый толчок, поскольку их чувства разви-

ваются вглубь, а их глубину невозможно постигнуть [14]. Такая ха-

рактеристика явно указывает на то, что художественное мышление 

интроверта будет достаточно глубоким, и это даст большую вероят-

ность креативного результата. 

Если разобрать непосредственно специфику художественного 

творчества по способу его осуществления, то можно увидеть,  какие 

именно психологические качества будут способствовать проявлению 

креативности в нем.  

И. В. Стрельцова провела исследование, связанное с тем, как ху-

дожник создает свое изображение на плоскости, предназначенной для 

воспроизведения его замысла. В процессе создания последнего он  не 

сразу приходит к завершенному результату, а всегда что-то исправля-

ет, стремится сделать работу лучше, в результате изображение посто-

янно меняет свой вид. Автор называет данный процесс перцептивной 

гипотезой, которая претерпевает изменения по мере работы над изоб-

ражением, она как бы развертывается во времени и пространстве.  
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Основная задача художника – выбрать верное средство дости-

жения задуманного образа, которое позволит добиться желаемого ре-

зультата и при котором происходит усложнение так называемой пер-

цептивной схемы: предметного наполнения получаемой извне ин-

формации, используемой для изображения. Чем сложнее перцептив-

ная схема, тем вернее перцептивная гипотеза. Таким образом автор 

распределяет перцептивные гипотезы по степени сложности перцеп-

тивных схем – от однокомпонентных до многокомпонентных.  

Еще одна характеристика перцептивной гипотезы – это ее дли-

тельность. Художник может либо долго придерживаться одного образ-

ного решения, либо быстро менять варианты решения. Соответственно, 

перцептивная гипотеза может быть стабильной долговременной или 

нестабильной кратковременной. Стабильная долговременная гипотеза 

не позволяет творцу полноценно найти верное средство достижения за-

думанного образа. Она удерживает его в рамках одного варианта, кото-

рый часто оказывается недостаточно содержателен.  

Нестабильная кратковременная гипотеза позволяет художнику 

найти много различных вариантов решений поставленной задачи, 

среди которых есть возможность выбрать наиболее оптимальные. 

Вывод автора заключается в том, что многокомпонентная кратковре-

менная перцептивная гипотеза наиболее эффективна в решении ху-

дожественно-творческих задач.  

В личностном плане условием выдвижения наиболее адекватной 

перцептивной гипотезы автор называет такое качество, как поленеза-

висимость. Влияние поленезависимости на адекватность графическо-

го образа становится менее значимо при найденной эффективной 

стратегии решения изобразительной задачи [11]. 

В данном исследовании мы можем выявить сложные процессы 

функционирования психики в условиях процесса художественного 

творчества. Во-первых, создание сложной перцептивной схемы тре-

бует от художника быть в постоянном состоянии углубленного вни-

мания к информационному материалу, используемому для создания 

художественного образа. Во-вторых, кратковременность перцептив-

ных гипотез вынуждает его  отказываться от ранее используемого ва-
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рианта решения в пользу нового, что не всегда дается человеку легко,  

ему приходится преодолевать внутреннее сопротивление, разрывать 

определенную привязанность к тому, что он уже создал. Логичен вы-

вод автора о том, что художник с поленезависимым складом легче 

справляется с данными процессами и чаще выдвигает эффективную 

перцептивную гипотезу. 

В отношении интроверсии исследования показывают ее прямую 

связь с поленезависимостью и отрицательную с экстраверсией [9]. 

Опираясь на данный факт, можно сделать вывод, что интроверсия 

способствует тому, что художник будет выдвигать более адекватные 

перцептивные гипотезы и проявлять более высокий творческий по-

тенциал.  

Исследования Г. В. Ковалевой в области креативности показы-

вают ее прямо пропорциональную связь именно с поленезависимо-

стью [7]. Таким образом,  мы можем сказать, что интроверсия, поле-

независимость и креативность связаны между собой. 

Рассмотрим и такие категории,  как креативность и творчество,  

в контексте художественной деятельности. О. В. Пенкина в своем ис-

следовании доказала, что категории «творчество» и «креативность» 

представляют собой две взаимосвязанные, но в то же время самостоя-

тельные проблемы. Так, креативность – это качество личности, спо-

собность, направленная на генерацию новых идей; а творчество –  это 

процесс, порождающий нечто качественно новое, неповторимое и 

уникальное. Если креативность как способность индивида в большей 

степени обусловлена социальными, специфическими,  запросами об-

щества, то творчество является привилегией большого искусства и 

часто может идти в противоречие с общественными требованиями. 

Возникает закономерный вопрос о том, как проявляет себя креа-

тивность в художественном творчестве. Автор рассматривает ее как 

важную составляющую систему художественного творчества, как ин-

тегративное качество, способствующее эффективному творческому 

процессу, повышающее конкурентоспособность художника, генера-

цию новых нестандартных образов, коммуникативных возможностей 

по отношению к социуму [10].  
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На основании вышеизложенного мы можем сделать интересный 

вывод о том, что креативность в художественно-творческой деятель-

ности служит своеобразным связующим звеном между социумом и 

большим искусством. Стоит отметить и то, что здесь в контексте 

нашего исследования возникает некоторое логическое противоречие: 

мы рассматриваем интроверсию как ресурс креативности художника, 

но при этом видим, что креативность в художественном творчестве 

выступает в роли своего рода коммуникатора между социумом и ис-

кусством. А для интроверта коммуникация с социумом – это как раз 

сложная работа, требующая больших психических усилий.  

Данное противоречие исчезает, если мы глубже разберем такое 

явление, как большое искусство. В подлинном, глубоком творчестве 

важное значение имеет способность творца погружаться в художе-

ственную проблему, искать такой художественный образ, который 

максимально будет отвечать поставленной задаче. Люди, прилагаю-

щие подобные усилия, должны обладать определенными качествами, к 

которым как раз в большей степени относятся интровертные качества.   

Если же мы будем рассматривать коммуникацию художника с 

социумом, то можно отметить такую особенность: искусство осу-

ществляет эту коммуникацию не через прямое общение людей, а че-

рез создаваемые художественные образы. Именно художественный 

образ становится участником общения, и самому художнику совсем 

не обязательно вступать в непосредственный диалог с публикой. Го-

раздо большее значение имеет произведение искусства, созданное 

творцом,  и значимость его произведения для большого искусства.  

Делая вывод в нашем исследовании, мы можем сказать следую-

щее: художник с интровертным складом характера будет проявлять 

внутреннюю активность с независимым, субъективным целеполага-

нием и выраженной спецификой реализации своей активности через 

развитие и деятельность. Интроверсия будет способствовать глубо-

кой внутренней психологической работе над художественным обра-

зом, создавая необходимые условия, чтобы сосредоточиться на этой 

внутренней деятельности. Также интроверсия будет способствовать 

поленезависимости в личностном плане, что позволит творческой 
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личности выдвигать более адекватные перцептивные гипотезы и да-

вать большую вероятность креативного результата. 
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Историческая реконструкция  

танцевального наследия Лариссы Андерсен 

Виктория Ефимовна Волкогонова 

Аннотация. Статья посвящена творческой биографии одной из са-

мых ярких фигур русской эмиграции первой волны начала XX века – та-

лантливой танцовщицы и модели русского Китая, поэтессы Лариссы Ан-

дерсен. Автор статьи рассказывает о профессиональной работе по возрож-

дению авторских танцев и аутентичного музыкального материала по запи-

сям Лариссы из её архива, об исследовании и сценическом воплощении 

танцевального наследия Лариссы Андерсен.  

Ключевые слова: танцевальные записи в архиве Лариссы Андерсен, 

особенность описания танцев Лариссы, работа над расшифровкой нот к 

танцам, музыка и авторские танцы, сценическое воплощение наследия 

Л. Андерсен (Адерсон). 

 

The Historical Reconstruction  

of Larissa Andersen's Dance Heritage 

Viktoria E. Volkogonova  

Abstract. The article is devoted to Larissa Andersen, a talented dancer, 

model and poetess of the Russian China, who was one of the brightest figures 

of the first wave of Russian emigration of the early 20th century. It deals with 

her creative activity and professional work on the revival of author's dances and 

the authentic musical materials in collaboration with musicians basing on her 

personal notes from her archive. The study, creation and stage implementation 

of Larissa Andersen's dance heritage are also considered in the article. 

Keywords: dance recordings in the archive of Larissa Andersen, the pe-

culiarity of the description of Larissa's dances, work on deciphering the notes 

for the dances, music and author's dances, the stage embodiment of the legacy 

of  L. Andersen (Aderson).  

 

Ларисса Андерсен – известная поэтесса, танцовщица, модель 

русского Китая первой половины ХХ века, одна из ярких фигур рус-

ской эмиграции первой волны. Она родилась в Хабаровске в 1910 го-
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ду. В 1920 году вместе с семьей Ларисса переехала во Владивосток, 

на остров Русский, в составе Хабаровского графа Муравьёва-Амур-

ского кадетского корпуса, где её отец подполковник Н. М. Адерсон 

(дочь взяла сценический псевдоним), в силу сложившихся обстоя-

тельств, преподавал кадетам английский язык. В октябре 1922 года 

семья вместе с кадетами в составе эскадры контр-адмирала Старка  

покинула Владивосток, взяв курс на Китай. 

Так Ларисса с семьёй оказалась в Харбине. «Положение этого 

города тогда было двойственно: географически он находился в Ки-

тае – и в то же время казался частью России. Ведь здесь давно обос-

новались россияне, строившие и обслуживающие КВЖД…» [1, с. 20]. 

«Семье Андерсен, как и тысячам других беженцев, первое время 

пришлось бедствовать. Ларисса рисовала портреты известных амери-

канских актёров, на которые был неплохой спрос. Расписывала ко-

робки для кондитерских…» [1, с. 20]. 

В Харбине в это время находилось много высокообразованных 

людей из России: профессоров, писателей, художников. Ларисса 

успешно училась в гимназии Оксаковской. А уроки по классическому 

танцу ей преподавала бывшая балерина Императорских театров, вос-

питанница Петипа Лидия Карловна Дроздова. Она учила Лариссу 

бесплатно, высоко оценив её природные данные. Талантливый педа-

гог, заметив гибкость ученицы, прибавляла к занятиям с ней ещё и 

элементы акробатики (что очень пригодилось в будущей танцеваль-

ной карьере Лариссы). Занятия проводились втайне от родителей, ко-

торые и слышать не хотели о сцене. Отец надеялся, что дочь станет 

юристом, мама обучала её кройке и шитью. 

Там же, в Харбине, Ларисса становится одной из участниц лите-

ратурной студии «Молодая Чураевка», образованной Алексеем Ачаи-

ром. Здесь раскрылся её литературный талант. Годы спустя Алек-

сандр Вертинский, большой поклонник таланта Л. Андерсен, отзыва-

ясь о её творчестве, говорил: «Божией милостью талант». Это выска-

зывание можно отнести и к ее поэзии, и к танцам. 

Прежде чем добиться успеха на танцевальном поприще, Л. Ан-

дерсен пришлось выступать в маленьких кабаре, ночных клубах, бить 
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чечётку в большом шанхайском дансинг-холле «Парамаунт» (в 

1933 году Ларисса первый раз уезжает в  Шанхай, она пробыла здесь 

до 1936 года). Её наставником становится Николай Михайлович Со-

кольский – прекрасный танцовщик, балетмейстер. Он был солистом 

Мариинского театра, учеником Н. Легата и Э. Чеккетти, гастролиро-

вал с труппой Дягилева по Европе. В 1927 году Сокольский оказался 

в Китае, в ноябре 1934 года организовал труппу «Русский балет в 

Шанхае» (сюда входили вокальная и танцевальная труппы). Балет 

был также известен под именем «ADC» (Amateur Dramatic Club of 

Shanghai). И довольно скоро Ларисса вышла на сцену одного из луч-

ших театров Шанхая «Лайсеум». Занятия в балетной школе, которая 

располагалась на верхнем этаже театра (её также организовал Со-

кольский), вела Евгения Павловна Баранова, его жена. Талантливая 

балерина, бывшая солистка Мариинского театра, Баранова помогла 

юной танцовщице войти в «балетную форму». Андерс (один из сце-

нических псевдонимов Л. Андерсен) не танцевала на пуантах, при 

этом она была неподражаемой характерной танцовщицей. Для Ларис-

сы это была замечательная школа. 

В 1936 году Л. Андерсен вернулась в Харбин. В это время в оте-

ле «Модерн» появился свой театр, где был великолепный зал с боль-

шой сценой. У Лариссы начался новый, значимый в её биографии, 

этап сценической карьеры. Здесь она всерьёз занялась постановкой 

своих авторских танцев, сначала преимущественно экзотического 

направления: «Табу», «Блюз», «Джунгли», «Чёрная Лулу», «Гавай-

ский танец» и другие, которые публика принимала на бис. Затем ста-

ли появляться танцы лирико-романтического звучания: «Соната», 

«Шаманка», «Озеро золотых рыбок», «Пустыня», «Небесная дева», 

«Синий туман» и пр. 

В 1940-м танцовщица окончательно переехала в Шанхай. Это 

был следующий этап в ее танцевальной карьере. Подробная биогра-

фия Лариссы Андерсен дана в книге «Ларисса Андерсен. Одна на мо-

сту» (составитель, автор предисловия, комментариев журналистка 

Тамара Калиберова). Также артистическая деятельность Лариссы 
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описана в статье «Танцевальное наследие Лариссы Андерсен: исто-

рия и современность (1930– 2020). Часть 1»1. 

Более пятнадцати лет Ларисса Андерсен считалась звездой 

дальневосточной сцены, одной из самых ярких характерных танцов-

щиц русского Китая. Она много гастролировала по Китаю: выступала 

в Мукдене, Пекине, Циндао, а также в Гонконге. Дважды (в 1936 и 

1938 гг.) в составе труппы выезжала с гастролями в Японию. Ларисса 

принимала участие в балетных постановках, в операх, опереттах, в 

ревю, артистических фестивалях, концертных эстрадных программах. 

При этом она была не просто исполнительницей – многие танцы и 

сценические костюмы к ним создавала сама. С особым пристрастием 

подбирала музыку. Сотрудничала с известными композиторами, му-

зыкантами своего времени. «Все мои театральные костюмы были но-

мер один, – писала Л. Андерсен в дневнике (март 1941 г.). – Я рисо-

вала костюмы для балета, и вообще, выдумывала платья для дру-

зей…» 

Ларисса Андерсен за год до смерти (её не стало 29 марта 2012 го-

да) завещала свой русский архив, включая коллекцию подиумных 

нарядов, сценических костюмов, описание танцев и ноты к ним, Тамаре 

Калиберовой. Собрание вернулось в Россию, во Владивосток. 

В архиве Л. Андерсен сохранились наименования около восьми-

десяти танцев, которые она исполняла в балетах, опереттах, операх, 

ревю, эстрадных постановках, а также – соло. Многие из них – автор-

ские, в большинстве своем  они  сопровождаются подробным описа-

нием. Это «Индусский весенний танец»; китайские танцы: «Танец 

цветов», «С мечом», «Небесная дева», «Озеро золотых рыбок»,  

а также  «Синий туман», «Чёрный блюз», «Шаманка», «Соната», 

«Бублички» и многие другие. 

Попытка воссоздания танцев Лариссы автором данной статьи 

впервые была предпринята в 2008 году в Пушкинском театре на от-

 
1 Любимый Харбин – город дружбы России и Китая [Электронный ре-

сурс] : материалы Второй науч.-практ. конф. – Владивосток : Изд-во ВГУЭС, 

2021. – 94–102 c. – URL: https://www.elibrary.ru/item.asp?id=47271743 (дата об-

ращения: 06.12.2021).   
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крытии Клуба друзей Лариссы Андерсен во Владивостоке. Точнее, 

это была презентация костюма (замечательного белого платья с вола-

нами), в котором она в 1940-е годы танцевала «Испанский танец» из 

балета П. И. Чайковского «Лебединое озеро» в театре «Лайсеум» в 

Шанхае. Затем в 2009 году в Харбине, куда приехали бывшие харбин-

цы со всего света на «Харбинский бал», на вечере, посвящённом Лари-

се Андерсен, в знаменитом отеле «Модерн». Я  (Виктория Волкогоно-

ва) в испанском танце вновь представила этот роскошный костюм.  

Встречи Клуба друзей Лариссы Андерсен во Владивостоке ста-

новились регулярными, одновременно нарастал интерес к танцеваль-

ному творчеству знаменитой танцовщицы. На одной из таких встреч 

в 2010 году (к 150-летию города Владивостока) в Музее им. В. К. Ар-

сеньева  В. Волкогонова исполнила танец «Бублички» – на элементах  

русского танца, с деталями костюма Лариссы. С этим танцем когда-

то, в первой половине 40-х годов, Ларисса выступала в Шанхае в фе-

шенебельном английском клубе «Тауэр». Танец имел большой успех. 

В финале танца Ларисса выходила на бис с подносом в руках под 

слова песни «…купите бублички, горячи бублички…», а на подносе 

были настоящие горячие бублики, которые доставляли прямо из пе-

карни. Публика меняла их на деньги. Шла Вторая мировая война... 

Ларисса отдавала весь этот «гонорар» на нужды фронта. 

Автору этой статьи – танцовщице, хореографу, выпускнице ба-

летмейстерского факультета ГИТИСа – хотелось провести исследо-

вание архивных записей авторских танцев Лариссы Андерсен (Адер-

сон), попытаться, анализируя, прикоснуться к её наследию сквозь 

призму той интересной эпохи, в которой она жила и творила. Такая 

возможность представилась в 2018 году, когда было принято решение 

поставить спектакль о Лариссе Андерсен. Идея принадлежала Викто-

рии Василькевич, авторы сценария – В. Василькевич, Т. Калиберова. 

Спектакль документальный, рассказывающий о встрече Тамары Ка-

либеровой с Лариссой Андерсен, где из диалогов зритель узнаёт о её  

жизни и творчестве в эмиграции. Конечно, танцы  были неотъемлемой 

частью её биографии. «Танцы в моей жизни были самой жизнью, – го-

ворила Ларисса Андерсен. – Техника может заслуживать самой высо-
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кой похвалы, но при этом она мертва, если нет огня, жара души…» 

[1, с. 30]. Именно эти слова послужили девизом для хореографа в ра-

боте над архивными записями её танцев. То, что Ларисса записывала 

свои танцы на бумаге,  – явление уникальное, ведь для хореографов 

не существует единой схемы записи своих произведений. Каждый 

выбирал  сам: кто-то опирался на опыт предшественников, кто-то со-

здавал свою новую систему. «Система условных знаков для записи 

танцев вначале именовалась хореографией (этот термин был введён в 

1700 г. учителем танцев Р. Фёйе, Франция).  

Потребность в записи танцев существовала издавна. Считают, что 

древние египтяне пользовались для этой цели иероглифами.  

В храмах Южной Индии сохранились скульптурные изображения 

108 каран – основных положений индийского классического танца. 

Римляне употребляли систему записи жестов, применявшихся в панто-

миме… В начале XIX века с усложнением танцевальной техники воз-

никла необходимость более точной передачи движения по вертикали, в 

связи с чем стали применять схематичное изображение движущегося 

человека» [2, с. 209]. «В XX веке продолжались попытки в разных 

странах создать систему записи танцев, удовлетворяющую современ-

ным требованиям: передача направления, длины, ширины и формы ша-

га, особенностей постановки и отрыва ног от земли, положений рук, 

торса, головы; ритма, темпа и динамических особенностей движения в 

его соотношении с музыкой; передача мизансцен и плана движений 

всех частей тела в различных плоскостях» [2, с. 209]. Могла ли Ларисса 

Андерсен воспользоваться чьей-то конкретной системой? Исследуя 

подлинные её записи, автор этих строк констатирует, что описание это 

действительно является авторским. Даже сквозь строки чувствуется,  

как она продумывала каждый жест, вкладывала душу и эмоцию в каж-

дое описанное движение. Думала ли она, что когда-нибудь её танцы 

окажутся востребованными и будут воплощены на сцене? 

В документах сохранилось не только описание сольных танцев, 

поставленных самой Л. Андерсен, но и нотный материал практически 

ко всем танцам. К спектаклю «Ларисса» были выбраны два танца: «Ле-

генда ивового дерева» (музыка Аарона Авшаломова [Авшалумова]) и  
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«Танец с шарфом» (музыка Лю Тяньхуа). Стоит отметить, что Ларисса 

в Китае сотрудничала с Аароном Авшаломовым – известным китай-

ским и американским композитором российского происхождения.  

С началом революционных событий он был направлен родителями из 

Хабаровска в Сан-Франциско, но в 1918 году перебрался в Пекин. «Ки-

тайская музыка произвела на него очень сильное впечатление, и он пы-

тался адаптировать её ритмы и гармонии к возможностям западного 

оркестра. В то же время он в полной мере использовал весь спектр ки-

тайских ударных инструментов, тем самым придавая особый окрас 

пентатоническому ладу и обогащая его интересными аккордовыми 

гармониями»2.  

Лю Тяньхуа – китайский музыкант, композитор и общественный 

деятель, с которым также сотрудничала Ларисса Андерсен. Он «…в 

1922 году стал преподавателем музыки в Пекинском Университете.  

В 1927 году выступил одним из создателей "Общества по реформи-

рованию китайской музыки". Внёс значительный вклад в развитие 

этого вида искусства в стране, выступая за симбиоз национальной и 

европейской музыкальных культур»3. Лю Тяньхуа усовершенствовал 

старинный китайский струнный смычковый инструмент  эрху – дву-

струнную оригинальную скрипку с металлическими струнами. Доба-

вив струны и изменив их настройки, он сделал этот инструмент ака-

демическим. К тому же он сочинил много произведений для этого 

инструмента. «Scare Dance» («Танец с шарфом») – это отрывок из 

произведения Лю Тяньхуа «Leisure» («Прекрасный вечер»). На нотах 

к этому танцу, написанных самим композитором для Лариссы (пере-

ложение для скрипки и фортепиано), имеется его автограф. А на эк-

земпляре нот А. Авшаломова к танцу «Легенда ивового дерева», так-

же написанных его рукой (переложение для пяти инструментов – 

 
2 Авшаломов, Аарон // Википедия [Электронный ресурс] : свободная эн-

циклопедия. – URL: https://ru.wikipedia.org/wiki/Авшаломов_Аарон (дата обра-

щения: 23.11.2021). 
3 Лю Тяньхуа // Википедия [Электронный ресурс] : свободная энциклопе-

дия. – URL: https://ru.wikipedia.org/wiki/ЛюТяньхуа (дата обращения: 

23.11.2021).   

154

https://ru.wikipedia.org/wiki/Авшаломов
https://ru.wikipedia.org/wiki/


 
 

флейты, кларнета, скрипки, виолончели и фортепиано), имеется 

надпись «To Larissa». 

Для работы над музыкальным танцевальным материалом в  

2018 году были приглашены известные музыканты-исполнители, со-

листы Приморской краевой филармонии Владивостока Миляуша 

Миргалимова (скрипка) и заслуженный артист России Леонид Петро-

вич  Букин (фортепиано). Это была  кропотливая, скрупулёзная рабо-

та. Каждый из музыкантов  трудился над своей партией. После пер-

вых прикосновений к нотному материалу Леонид Петрович высказал 

свои впечатления: «Ощущаю сильный национальный колорит. При-

ятный… удобно играть. Я так и представлял… Гармонии, мелодии 

сплетаются в одну вязь. Всё логично… ощущения… приятно, легко, 

понятно… как бы "трогаешь руками". Спокойно излагаются мелоди-

ческие картины».  

Для Миляуши пентатонический лад (пентатоника) оказался зна-

комым и близким, ведь это основа национальной музыки не только 

китайцев, вьетнамцев, но и тюркских народов – башкир, татар и др. 

Поэтому первые звуки скрипки зазвучали сразу очаровательно и ду-

шевно. 

Одновременно продолжалась начатая ранее исследовательская 

работа по восстановлению танцев. Особенность записи состояла в 

том, что так же, как и в нотах, в описании обоих танцев были приме-

нены сходные последовательные буквенные обозначения. Иными 

словами, и в нотах, и в архивных рукописях танцев были указаны от-

дельные части (A, B, C, D и так далее), совпадавшие друг с другом.  

В «Легенде ивового дерева» как в нотах, так и описании танца, во-

семь таких частей (от A до H); в «Танце с шарфом» – их тринадцать 

(от A до M). 

Вот как, например, описана первая часть танца «Легенда ивово-

го дерева» (кратко танец назывался «Ивушка»): «A (Раз-два-три; раз-

два-три) 6 стоять, 6 качаться (наверху руки налево), 6 (в средине 

наверху, 6 справа наверху, 6 справа сверху понизу налево с головой 

вниз, 6 слева направо, 6 качаться внизу, 3 положить правую руку на 

левую и посмотреть в глубину». Часть «B – … Отвернуть рукава, ла-
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дони кверху (раз-два), поводить вправо-влево, вправо – двумя руками 

и показать на себя (5), выбросить рукава и показывать на себя (5)».  

В части «G – Сверху понизу – направо и налево, приседая – рябь по 

воде (8). Пауза. …На 4 и 2 ждать». В последней части «H – Опустить-

ся, проводя руками по волосам (6). Справа-наоборот (6). И поза – 

правая рука наверху-направо, левая к ней у плеча (3)». Цифрами Ла-

рисса указывала на длительность движения (длительность нот в так-

тах). В рукописи описаны не только движения, жесты, но и, что 

немаловажно, образ влюблённой девушки: её состояние, настроение.  

Всё как будто бы было понятно. Но, безусловно, при тщательном 

разборе всех нюансировок  встречались и свои профессиональные 

сложности. Вот, например, часть «D» – краткое описание: «…качаясь 

по (5) 2 раза сушить, играя (по 5) и Ченовские мышки: первый раз пра-

вой рукой под левую и смотреть на позе вниз, второй раз наоборот 

вверх (по 5)». «Ченовские мышки» – такого словосочетания, професси-

онального оборота, автору статьи найти не удалось. Этот термин встре-

тился и в описании первой части «Танца с шарфом»: «…Левой ногой 

отступить назад и вперёд, руками "Ченовская мышка", левой рукой под 

правую мышку, мельница и правая рука из-под левой мышки-в позу-

правая рука перед собой…». И в первом, и во втором случае хореогра-

фу надо было тщательно разобрать структуру связующих движений 

предыдущих и последующих частей. Таким образом удалось создать 

органичную танцевальную комбинацию.  

В «Танце с шарфом» сложности возникли при работе с пред-

метом. Сначала – при расшифровке (надо было понять траекторию 

движения шарфа), а потом – уже на практике, в репетиционном 

процессе. Ларисса, очевидно, с лёгкостью справлялась с этой зада-

чей. Вот как она описывает некоторые части. Часть J: «Справа 

налево понизу кругом показываю на шарф, голову направо, шаг 

правой вперёд (боком), левая за себя, переменить ноги так, что ле-

вым боком к публике, и левая нога впереди, и указать на шарф 

(двумя руками)». Часть F: «Переложив шарф в правую руку, делать 

круги перед собой (внутрь), пятясь назад в правую кулису, бросив 

шарф за себя, шаг влево и присесть за себя правой ногой, делая 

правой рукой двойной круг налево». 

156



 
 

Практическая часть – репетиционная – оказалась самой творче-

ской в воплощении задуманного. Как было сказано ранее, музыканты 

и хореограф работали сначала по отдельности. И вот наступил сов-

местный репетиционный момент. Эта практика оказалась одной из 

самых интересных составляющих в творческом процессе. 

На данном, финальном, этапе автор считает важным обозначить 

тот факт, что в нотах оказались примечания, которые Ларисса сделала 

собственноручно. А именно: в «Легенде ивового дерева», в части «D» – 

«вытащить рукав из воды», «улыбаться, причёсываться – 2 раза», «вы-

жимать рукава», «играть рукавами»; часть «E» – «ветер развевает рука-

ва…мельница»; часть «H» – «рябь на воде»… А например, в «Танце с 

шарфом» – следующие обозначения: часть «A» – «1 движен. 2 движ.  

3 движ., мышки шажки…мышки назад…поза…; часть «К» – «отки-

нуть». Таким образом, сопоставление нотных и танцевальных записей 

приводило к пониманию интонационной окраски, музыкальных акцен-

тов и характера создаваемого образа. Надо было выстраивать музы-

кальный темп согласно танцевальному действию персонажа, находить 

взаимодействие с музыкой, улавливать эмоциональное состояние и 

представить всё это средствами пластической выразительности.  

Для воплощения художественного образа Ивушки («влюблённой де-

вушки») была использована точная копия костюма, который создала 

Виктория Василькевич к спектаклю о Лариссе Андерсен. Замечательно 

то, что подлинный костюм сохранился в собрании Лариссы. Его широ-

кие, длинные рукава позволили обозначить в танце плакучие ивовые 

ветви, они то опускались в воду, то вновь поднимались из неё. 

Конечно, музыка очень помогала почувствовать атмосферу тан-

цев, чуткие профессиональные музыканты вдумчиво следовали канве 

общего замысла. Так, шаг за шагом, складывался танцевальный об-

раз, и впервые «Танец с шарфом» и «Легенда ивового дерева» были 

представлены публике в документальном спектакле «Ларисса»4.  

И ещё одно важное событие состоялось через год, в октябре 

2019 г., когда этот спектакль был представлен в Харбине (КНР). Одно 

 
4 Премьера состоялась в Пушкинском театре, г. Владивосток, в сентябре 

2018 г. 
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представление прошло в знаменитом отеле «Модерн» под девизом 

«Возвращение Лариссы в "Модерн"». Но описание данного события 

требует отдельного повествования. 

Автору данной статьи, благодаря Тамаре Калиберовой, выпала 

уникальная возможность познакомиться не только с творческой биогра-

фией Лариссы Андерсен, но и прикоснуться к архивным материалам – её 

наследию. Проведённое всестороннее исследование по исторической ре-

конструкции авторских танцев: глубокий анализ рукописей, разбор му-

зыкального материала – все это позволило через сто лет воплотить на 

сцене хореографические произведения талантливой танцовщицы. 

В дальнейшем хотелось бы продолжить творческую работу по восста-

новлению и других авторских танцев Лариссы, сохранившихся в архиве.  

«Желание танцевать – это извечная потребность человека выразить 

свои чувства. Впрочем, любое искусство, будь то танец или поэзия, 

начинается от внутреннего побуждения, волнения души» [1, с. 261]. Эти 

слова, сказанные Лариссой Андерсен, являются для нас  своеобразной 

путеводной звездой, которую она зажгла и которая продолжает осве-

щать все, что связано с ее творчеством.  
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Проблемы ударений  

в современном русском языке 

Светлана Юрьевна Кустова 

Аннотация. Сложность русского языка во многом связана с трудно-

стями ударений. В отличие от языков со стабильным ударением, в рус-

ском языке оно в разных формах одного и того же слова может быть в 

разных местах. Как же появляются новые ударения, расширяется диапазон 

словарей? Грамотность устной речи не менее важна, чем письменной, и 

поэтому умение работать с орфоэпическим словарем так же необходимо, 

как и с орфографическим. Занятия со студентами театральной школы, по-

священные трудностям ударения, ведутся с начального курса и вплоть до 

окончания школы. Часть статьи посвящена практическим примерам, поз-

воляющим лучше понять сложность ударений в русском языке. 

Ключевые слова: язык, ударение, словарь, устная речь, орфоэпия, 

правила. 

 

The Issue of Stress in Modern Russian 

Svetlana Yu. Kustova  

Abstract. The complexity of the Russian language is largely due to the 

difficulty of stresses. In Russian, unlike fixed stress languages, stress may fall 

on different syllables of the different forms of the same word. How do new ac-

cents appear, how does the range of dictionaries expand? Grammatically correct 

speech is no less important than written one. That is why the ability to work 

with the pronouncing dictionary is as necessary as with the spelling one.  

The work with the students of the Theater School on the understanding of the 

difficulties of stress is carried out from the elementary course until their gradua-

tion. Part of the article is devoted to practical examples that allow for a better 

understanding of the complexity of stresses in Russian. 

Keywords: Language, stress, vocabulary, speaking, spelling, rules. 

 

Многие языки мира имеют стабильные ударения. Например, во 

французском, армянском ударение падает на последний гласный звук 

слова, первый слог ударный в чешском, венгерском, финском, эстон-
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ском, а в польском и грузинском – предпоследний. Русское ударение 

устроено довольно сложно, одно слово в разных формах может иметь 

ударение на разных слогах. И в связи с этим перед нами стоит слож-

ная задача: чтобы не ошибаться в правильности произношения того 

или иного слова, необходимо многое запоминать.  

Русский язык, как и все языки, живой и постоянно изменяющийся. 

Он наполняется новыми словами, появляются профессиональные тер-

мины, входят в обиход иностранные слова, возникают новые понятия, 

которые быстро приживаются и пополняют нашу лексику. Научный 

прогресс, компьютеризация также диктуют свои законы, и без употреб-

ления специальной терминологии уже немыслимо наше общение. 

Лингвисты ведут наблюдение за изменениями языка и особенно 

ударений в словах. Зачастую измененные ударения становятся нормой 

и находят свое место во вновь издаваемых словарях. Дополняя слова-

ри новыми ударениями, расширяя их диапазон, составители ориенти-

руются на количество людей, использующих эти формы ударений в 

течение продолжительного времени. Иногда это влечет за собой кон-

фликты с ревнителями чистоты речи, но возможность использовать 

разные варианты ударений в одном и том же слове и их правомерность 

способны всех примирить. В некоторых случаях нормы, принятые до 

изменения, трактуются как устаревшие. Но вместе с тем эта информа-

ция, данная в словаре, не исключает возможность употребления уда-

рения, привычного для многих и считавшегося нормой. 

В этом контексте хочется сказать об умении и необходимости 

пользоваться словарями. Существует и издается их великое множе-

ство. Обращение к словарям ударений, орфоэпическим словарям так 

же важно, как и к орфографическим. Об орфографии, правописании, 

говорят еще в начальной школе, начинают изучать правила, что, без-

условно, крайне важно. Однако об орфоэпии и нормах произношения, 

к сожалению, говорится вскользь. Этому важному разделу граммати-

ки сегодня  не уделяется должного внимания. Однако  грамотность 

устной речи, по моему мнению, важна не меньше, а, может, больше 

письменной. Эпистолярный стиль, который используется при напи-

сании писем в основном в частной переписке, также является стилем 
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речи. К сожалению, он практически ушел из нашей жизни. «Умный» 

компьютер мгновенно указывает нам на допущенную орфографиче-

скую ошибку, поэтому не составляет труда ее исправить. Речевое же 

общение, устная речь, предполагает, что мы сами будем следить за 

правильностью произнесения слов, контролировать ударения, обра-

щать внимание на нормы произношения, не допуская ошибок.  

Из своего опыта работы хочу поделиться следующими наблю-

дениями. С самого начала занятий со студентами на уроках сцениче-

ской речи мы уделяем достаточно много времени правильности про-

изношения, связанной с ударениями, составляем свои индивидуаль-

ные словари, постоянно дополняя их новыми словами. Нередко уча-

щиеся впервые слышат верно произносимые слова, и иногда это их 

искренне удивляет. Данное обстоятельство наводит на мысль, что 

средняя школа не только не дает учащимся знаний в этой области, но 

и не позволяет им услышать, как правильно звучит то или иное слово.  

Есть, по моему мнению, несколько причин неправильного произно-

шения. Во-первых, привычка и некое подчинение окружению, гово-

рящему большинству. Даже в период учебы, когда на занятиях сту-

денты говорят правильно, сохраняя все нормы ударения, тем не ме-

нее,  попав в привычную среду, они возвращаются к «удобному» для 

них общению, и полученные ими знания не применяются. Во-вторых, 

еще одна причина неправильного произношения кроется в нежелании 

задуматься, прежде чем сказать; слово вылетает, а то, как оно сказа-

но, значения не имеет. Здесь немалую роль играет скороговорка, при-

сущая сегодняшнему торопливому времени. Собеседник понял, о чем 

идет речь, и для говорящего этого вполне достаточно. Третья причина 

неправильного произношения, которая удивляет меня больше всего, – 

это возможная негативная оценка твоей речи окружающими, говоря-

щими не так, как ты. Таким образом, у правильно говорящего возни-

кает боязнь быть осмеянным, стать не таким, как все. И это вместо 

того, чтобы «орфоэпически» грамотные могли делиться своими зна-

ниями, гордиться ими. 

Меняется язык, словари дополняются новыми возможными ва-

риантами ударений, но все-таки существуют нормы, которым необ-
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ходимо следовать, чтобы быть образованным и интеллигентным че-

ловеком. Давайте остановимся на некоторых словах и разберемся в 

их звучании. Конечно, это лишь малая толика, кстати, толи́ка, 

огромного количества слов, которые необходимо запомнить и пра-

вильно употреблять. 

Помните забавную фразу: «Тридцать про́центов наших до́центов 

носят по́ртфели и говорят выбора́»? Даже грамотные люди порой до-

пускают ошибки в подобных именах существительных. Именно с су-

ществительных начнем наш разговор. Спешим в аэропо́рт. Сомнений 

в правильности ударного слога нет. А обратно? Из аэропо́рта или из 

аэропорта́? Подъезжаем к аэропо́рту или к аэропорту́? А множе-

ственное число? Разбираемся: корень -порт- ; единственное число 

порт, множественное по́рты. Кстати, есть и слово порты́, которое 

сначала означало одежду в целом, позже штаны до щиколоток. Сейчас 

можно услышать слово «портки» в значении «брюки», но наша речь 

совсем не об этом. А еще слово порты́ существует в сленге моряков! 

Вернемся в аэропорт. Слово, надо сказать, коварное. Казалось 

бы, ударяй корень и будешь прав, но все не так просто. Обратим вни-

мание на предложный падеж. Когда говорим о местонахождении, 

произносим в аэропорту́, а если о нем идет речь, то об аэропо́рте.  

А родительный падеж и в единственном, и во множественном числе: 

аэропо́рта, аэропо́ртов. 

Поговорка гласит: «Договор дороже денег». А если договор не 

один? Как часто приходится слышать: до́говор, до́говоры или догово-

ра́. В правильном произношении: догово́р, догово́ры. Ударение ста-

бильно и ориентируется на единственное число. Это же правило в сло-

вах: бухга́лтеры, инжене́ры, те́норы, конте́йнеры, ба́мперы. Слово 

бампера́ стало профессионализмом автомобилистов по аналогии с 

до́бычей у шахтеров или компа́сом у моряков.  

Приходите в магазин, где вам надо купить не один торт, а два. 

Как спросить: свежие ли торты́, а может быть, то́рты? Конечно, 

торты́ привычнее, но неверно. Только то́рты, то́ртов, о то́ртах. 

Вам подарили несколько легких шарфо́в, из которых можно сделать 

красивые банты́. А может, ша́рфов и ба́нты? Во всех этих словах 
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ударение стабильно и ориентируется на единственное число: то́рт – 

то́рты, ша́рф – ша́рфы, ба́нт – ба́нты, шпри́ц – шпри́цы, вы́зов – 

вы́зовы, вы́ход – вы́ходы. Соответственно,  при склонении слов уда-

рение также неизменно. 

Далее приведем примеры перехода ударений: но́готь – нет 

но́гтя, но нет ногте́й; ло́коть – нет ло́ктя, но нет локте́й; о́чередь – 

нет о́череди, но нет очереде́й. Во множественном числе при склоне-

нии ударение переходит на последний слог и в словах болты, винты, 

мосты, гербы. 

Наступали когда-нибудь на грабли? Согласитесь, неприятное 

ощущение. А работали гра́блями или грабля́ми? Да, некоторые про-

ворно орудуют грабля́ми, хотя это практически невозможно, слова 

такого нет. Ударение неизменно гра́бли, нет гра́бель, рад гра́блям, 

мечтаю о гра́блях. 

Как и все прово́ды, мусоропрово́д имеет ударение в конце слова, 

а также водопрово́д, нефтепрово́д, газопрово́д – прово́дят и к прово-

да́м не имеют никакого отношения. 

Все знают строки из «Евгения Онегина» великого Пушкина: 

«Любви все возрасты покорны…». Во́зраст, во́зрасты,  и поэтому – 

дети разных во́зрастов; думать о во́зрастах. 

Далее – монолог про катало́г. Каталог – перечень, с корнем  

-логос-. Логос – слово. Ударение в словах моноло́г, эпило́г, диало́г, про-

ло́г сомнений не вызывает. Почему же часто употребляется ката́лог? 

Исповеда́ние и вероисповеда́ние – зачастую эти слова произно-

сят именно так. Но давайте разберемся в истории слов – вера, веро-

учение. Это вероучение нам пове́дали (сообщили), а не дали, или мы 

сами ве́даем (знаем). Значит, если ве́дать, то и испове́дание, вероис-

пове́дание. 

Еще одно слово, в котором очень часто ставится неверное уда-

рение, – ходатайство (просьба). Корни этого слова уходят далеко в 

историю, когда с просьбами ходили, следовательно, ударение логич-

но – хода́тай, хода́тайство. 

Следующие слова встречаются довольно часто и так же часто 

звучат с неправильным ударением. Страховка. Так кто же нам ее вы-
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дает? Страхо́вщик и страхо́вщица. В ударении слов перестрахо́вщик 

и перестрахо́вщица никто не сомневается, а ведь они являются про-

изводными и ударение в них стабильно. 

Далее обратим наше внимание и на прилагательные. 

Гофриро́вочные щипцы известны женщинам с давних времен, 

сельские жители на участках пользуются гофриро́ванными шлангами, 

а в моду снова вошли гофриро́ванные юбки. Однако часто употребле-

ние ударения в этом прилагательном неправильно. Но слова плис-

си́рованный практически невозможно услышать, поэтому в данном 

случае необходимо запомнить аналогию. 

Как быть с заявлением? Исково́е или иско́вое? Ориентируясь на 

существительное иск, часто употребляют ударение на первый слог, 

однако в этом случае образованное прилагательное имеет ударение 

на окончании – исково́е, именно так оно звучит во всех формах.  

И еще несколько примеров перехода ударений на другую часть слова 

в именах прилагательных: в карточной игре есть ко́зырь, но карта бу-

дет козырна́я; достаточно ли ми́зера знаний, чтобы считаться грамот-

ным человеком, но мизе́рные знания не могут раскрыть человеку 

полную картину мира; моза́ики храма Спаса на Крови выполнены по 

рисункам Нестерова, но мозаи́чная экспозиция собора – одна из са-

мых больших коллекций в Европе. 

В ударениях следующей группы имен прилагательных очень ча-

сто допускаются ошибки. Для нового интерьера в кухне приобретается 

новая кухо́нная утварь; на документ ставится факсими́льная подпись; 

венок с лентами и цветами – прекрасное дополнение к укра́инскому 

костюму. Чтобы не ошибиться и поставить верное ударение в этих 

словах, нужно обратиться к именам существительным, от которых они 

образованы. Ку́хня – поэтому утварь ку́хонная, факси́миле – подпись 

факси́мильная, Украи́на – костюм украи́нский. Сли́вовый или сливо́вый 

сок можно сделать? Как и в предыдущих случаях, нужно обратить 

внимание на существительное сли́ва,  и тогда сок, пирог и благород-

ный цвет ткани не прозвучат с неправильным ударением. 

Как быть с глаголами, ударения в которых нередко застает нас 

врасплох? Большее их количество нужно запомнить. 
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«Уж сколько раз твердили миру… да только все не впрок…» Не 

стоит глагол звони́ть проверять существительным зво́н, а запомнить, 

что и он, и она звони́т, что они звоня́т. А друг вам не перезво́нит, а 

обязательно перезвони́т. Уме́стится проверяем существительным 

ме́сто – и проблем нет! А вот все словари протестуют и считают пра-

вильным только умести́тся, умести́шься, умести́тесь и уместя́тся. 

Глагол поруча́ть ведет себя неоднозначно. Ударение падает на 

второй слог: пору́чишь, пору́чим; исключением является глагол 1-го 

лица – поручу́. Вместе с тем в этом глаголе уживаются два ударения: 

пору́чите и поручи́те. Директор пору́чит вам исполнение важного 

задания (будущее время). Сложную работу поручи́те квалифициро-

ванному работнику (повелительное наклонение). 

Он прав! А мы? Правы́? Многие так и говорят, но они не пра́вы. 

Можно обратиться к однокоренным словам и проверить себя: 

пра́вило, пра́вильный. Ударение в следующей группе глаголов нельзя 

проверить ударением однокоренного слова, которое скорее вводит в 

заблуждение, нежели помогает добиться истины. Ба́ловень, а следова-

тельно, ба́ловаться, ба́ловать, изба́лованный. Надо запомнить: бало-

ва́ться, балова́ть, избало́ванный. 

На́чался новый учебный год; он снова при́нялся напевать эту ме-

лодию; мальчик за́нялся игрой и про все забыл. Не правда ли, эти гла-

голы очень часто произносятся именно таким образом? Но эти три 

слова являются исключением из правила, которое гласит, что в глаго-

лах настоящего времени  мужского рода с возвратной частицей уда-

рение в корне слова, в женском роде и множественном числе оно пе-

реходит на окончание: роди́лся, родила́сь, родили́сь; взя́лся, взяла́сь, 

взяли́сь; подня́лся, подняла́сь, подняли́сь и так далее. Но начался́, при-

нялся́, занялся́. 

Хочется остановиться еще на одной линейке глаголов, произно-

симых неправильно. Здесь мы говорим о постоянстве ударения, и 

стоит оно на первом слоге, ориентируясь на мужской род. В женском 

же роде, и на это надо обратить особое внимание, ударение всегда 

перемещается на окончание. Например: по́нял – по́няли – по́няло – по-

няла́; о́тдал – о́тдали – о́тдало – отдала́; о́бнял – о́бняли – о́бняло – 
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обняла́; о́тнял – о́тняли – о́тняло – отняла́ и так далее. Вот еще не-

сколько глаголов, подчиняющихся этому правилу: со́здал, на́чал, 

за́нят, по́днял, пе́редал, про́дан, при́был. Глагол пе́редал здесь в зна-

чении передачи информации, какой-либо вещи. Есть еще и глагол пе-

реда́л, который указывает на количество чего-либо, отданное больше, 

чем следовало. 

Существуют глаголы, ударение в которых стабильно во всех ли-

цах и числах, но достаточно большое количество людей делает ошибки 

именно в этих словах. Ударение в этом случае ориентируется на инфи-

нитив: облегчи́ть – облегчу́ – облегчи́м – облегчи́т – облегча́т; вклю-

чи́ть – включу́– включи́м – включи́т – включа́т; отвинти́ть – отвинчу́ – 

отвинти́м – отвинти́т – отвинтя́т. К этой же группе относятся сле-

дующие глаголы: ободри́ть, одолжи́ть, сверли́ть, убыстри́ть. 

Показания свидетелей могут разни́ться; разня́тся цены на оди-

наковые товары в магазинах города. Насколько правильно мы упо-

требляем привычное ударение? Ра́зница, ра́зное, ра́зность (взглядов) – 

вот маяки, которые указывают правильность ударений в глаголах 

ра́зниться, ра́знятся и всех производных. 

Остановлюсь еще на паре наречий, ударения в которых ставятся 

неправильно, и это практически всегда не вызывает сомнений –  

за́видно и на́сквозь. Наверное, причина в нежелании подумать, про-

никнуть в смысл слова. Зави́довать, зави́дно, ударение падает на ко-

рень слова, и это легко проверить. Пройти скво́зь, по-другому невоз-

можно, как только с ударением на единственный гласный, поэтому и 

в слове наскво́зь ударение аналогично. 

Выше в нашей статье внимание было обращено на глаголы пе́редал 

и переда́л, когда, имея разное ударение, слова меняют лексическое зна-

чение. Еще несколько примеров: про́жил и прожи́л, ви́дение и виде́ние, 

развито́й, ра́звитый и разви́тый, стре́лки и стрелки́, вы́ходить и выхо-

ди́ть и так далее. Подобных слов в русском языке достаточно много. 

Это омографы, и в русском языке неодинаковость произношения омо-

графов чаще всего обусловлена именно различием в ударении. 

В заключение хочется еще раз отметить, что разобраться в 

сложности русского языка, в частности в вопросах многообразия уда-
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рений, помогут орфоэпические словари. В них довольно подробно 

представлены нормы произношения, даны объяснения каждой: уста-

ревшее, не рекомендованное, неправильное и так далее. Очень важно 

научить студентов обращаться к словарям, если форма того или ино-

го слова вызывает сомнение; обдумывать каждое слово, прежде чем 

его произнести; уметь слушать, оценивать услышанное с точки зре-

ния правильного произношения; соблюдая этические нормы, подска-

зывать собеседнику правильное звучание слов, делиться своими зна-

ниями и умениями. 
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Студия «Дальтелефильм» и типологическое описание  

одной из ключевых работ на примере документального 

фильма «Легенда уссурийской тайги» 

Ирина Владимировна Рычкова 

Аннотация. В данной статье предложено описание экранного насле-

дия студии «Дальтелефильм» (1960–1995) на примере одной из ключевых 

работ с точки зрения необходимости изучения типологии наследия и с це-

лью междисциплинарного исследования влияния деятельности студии на 

культурное пространство российского Дальнего Востока в XX веке. В сово-

купность исследовательского материала входит около 400 смысловых еди-

ниц кинофильмов, дата создания которых подтверждена архивными и ис-

точниковедческими методами. Творческий потенциал студии «Дальтеле-

фильм» через уникальность художественных решений авторов и масштаб-

ность биографий героев их фильмов опередили свое время. 

Ключевые слова: экранные искусства, типология, жанры, «Дальте-

лефильм», культурное пространство, Дальний Восток. 

 

The Daltelefilm Studio and the Typological Description  

of One of Its Key Productions, the Documentary Film  

The Legend of the Ussuri Taiga. 

Irina V. Rychkova  

Abstract. The article presents a description of the film heritage of the 

Daltelefilm Studio (1960–95) on the example of one of its key productions. It is 

conditioned by the necessity of studying the typology of the heritage and the ef-

fect that the activities of the studio had on the cultural space of the Russian Far 

East in the 20th century. The research material contains 401 motion pictures, 

whose dates of production are confirmed by archive documents and the exami-

nation of sources. The creative potential of the Daltelefilm studio is revealed 

through the uniqueness of the artistic choices made by the cinema makers and 

the scale of the biographies of the characters appearing in their films, which all 

together was ahead of their time.  

Keywords: screen arts, typology, genres, Daltelefilm, cultural space,  

Far East. 
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В истории экранных искусств Дальнего Востока студия «Даль-

телефильм» занимает особое место. Период ее существования – это 

своеобразное «консервированное время»: у студии четко ограничены 

временные рамки – с 1960 по 1995 год; количество созданных работ 

насчитывает около 400 единиц. С момента своего появления студия 

«Дальтелефильм» стала формировать собственные кадры, ее творче-

ские работники порой совмещали несколько профессий и передавали 

приобретенный опыт от поколения к поколению, тем более что 

учиться большинству кинематографических профессий на Дальнем 

Востоке было негде, кроме как на студии.  

Показательным примером совмещения профессий может слу-

жить творческая судьба одного из классиков «Дальтелефильма» 

Юрия Шепшелевича, который пришел в режиссуру из звукооперато-

ров. Он оставил свой след в кинодокументалистике и как режиссер, и 

как основатель звукооператорской школы студии. Благодаря ему на 

«Дальтелефильме» внедрили технологию, использовавшуюся прежде 

только на больших киностудиях, – создание звукозрительного образа, 

когда звук и отснятый материал находили свое созвучие в процессе 

монтажа [2, c. 53]. Другим ярким примером может служить не менее 

известный мастер – Константин Захарович Шацков, который, помимо 

режиссерской профессии, блестяще освоил профессию сценариста. 

Типологический обзор его документального фильма «Легенда уссу-

рийской тайги», как одной из ключевых работ студии «Дальтеле-

фильм»,  будет приведен нами ниже.  

Одной из особенностей студии можно назвать универсализм и 

разноплановость ее творческого коллектива. Не от хорошей жизни, а 

в условиях ограниченности финансирования, дефицита дипломиро-

ванных кадров приходилось работникам осваивать специфику не-

скольких профессий. При этом нужно было учитывать то, что доку-

ментальное кино существенным образом отличается от игрового. 

Снимается, монтируется, продвигается оно к зрителю по своим зако-

нам. «Построить другую реальность на документальных кадрах зада-

ча не из простых, да еще построить так, чтобы было интересно»  

[2, c. 29].  Эта цитата кинорежиссера В. Патрушева из его книги вос-
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поминаний очень важна для понимания непростой ситуации,  в кото-

рой находился творческий коллектив киностудии.  

С одной стороны, необходимо было выполнить производствен-

ный план, который никто не отменял, а с другой – сделать фильм ин-

тересным, востребованным зрителем. Нужно было снимать фильм со-

гласно кинематографическим канонам, не нарушая заданные нормы и 

правила, и здесь же постараться воплотить свои творческие решения 

и задумки. В этом проявлялась еще одна особенность «Дальтеле-

фильма» – многоплановость и разнообразие выпускаемых картин.  

Если проанализировать деятельность киностудии «Дальтеле-

фильм» с 1960 по 1995 год, период, в течение которого было снято око-

ло 400 картин [2, c. 34], то можно отметить, что все фильмы разделятся 

на следующие категории: производственные; посвященные патриоти-

ческому воспитанию молодого поколения; освещающие социально-

экономическое развитие и жизнь края; научно-просветительные. Сю-

жеты картин варьировались, но в целом главная задача за время суще-

ствования «Дальтелефильма» оставалась одна – разносторонне пока-

зать жизнь Дальнего Востока и, в частности, Приморского края, а также 

его жителей, их повседневные дела во всем разнообразии.      

«Повседневность – весьма существенная сфера жизни, если мы 

на мгновение отбросим наши сознательные убеждения, идейные це-

ли, чрезвычайные обстоятельства и т. п., то у нас всё же остаются го-

рести и радости, ссоры и праздники, нужды и стремления, которыми 

отмечена наша обыденная жизнь. Вот эту ткань повседневной жизни, 

структура которой различна в зависимости от страны, народа и вре-

мени, обычно исследуют фильмы» [1, c. 382]. 

Первым цветным телевизионным документальным фильмом студии 

«Дальтелефильм» стала «Легенда уссурийской тайги». Однако внимания 

эта любопытная картина заслуживает и по многим другим причинам. 

Сценаристом и режиссером «Легенды уссурийской тайги» высту-

пил Константин Шацков, один из самых творчески одаренных и ярких 

авторов «Дальтелефильма». Неутомимый путешественник, книголюб, 

экспериментатор, Шацков всегда был полон собственных идей. В ше-

стидесятые-семидесятые годы прошлого века он был увлечен культу-
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рой малых народов Дальнего Востока и выпустил несколько фильмов, 

посвященных этой теме. «Легенда уссурийской тайги» была не первым 

и не единственным опытом Шацкова в этом направлении. Среди дру-

гих картин «…тонкая лирическая картина про первую профессиональ-

ную чукотскую поэтессу Антонину Кымытваль, и про нивхский ан-

самбль "Ларш" с острова Сахалин, и про искусство народов удэ, про-

живающих в горных районах Сихотэ» [1, c. 65]. Шацков «бродил вме-

сте с чукчами "оленьими тропами", в фильме "Оморочка" ему удалось 

стилизовать речь диктора на манер удэгейских песнопений».  

Сюжет «Легенды уссурийской тайги» обезоруживающе прост: 

удэгейские женщины собираются в дальний путь за корнем женьше-

ня, «о котором люди рассказывают так много страшных и добрых 

легенд». Поездке предшествует ритуал – курение трубки и исполне-

ние песни: «Солнце уходит. Бикин скоро уснет. Тайга скоро уснет. 

Когда солнце совсем уйдет за сопки, тайга укроет теплым туманом 

корень женьшень. Добрым корнем аландо мы его называем. Дает он 

молодым радостное здоровье, а старикам возвращает силы. Далеко 

тайга прячет его – за речками, за топкими марями, за крутыми соп-

ками. Не все его могут найти. Много надо видеть в тайге и не бо-

яться ее – тогда найдешь корень аландо…». 

Покурив свои трубки, женщины отправляются в путь: они 

сплавляются по реке на лодке с мотором. Этот мотор – одна из не-

многих примет цивилизации в фильме. Другие такие знаки – пионер-

ский галстук, повязанный на одной из местных девочек, и – не менее 

неожиданно – медали за воинскую доблесть, украшающие традици-

онные платья пожилых удэгеек. Добравшись до нужного места по ре-

ке, женщины совершают поход по тайге и доходят до нужного места, 

где цветет женьшень. Вновь следует курение трубки, песня и возвра-

щение домой. На этом тринадцатиминутный фильм заканчивается.  

В отличие от советских документальных фильмов, посвященных 

героям труда, производственным будням и подвигам, «Легенда уссу-

рийской тайги» выглядит почти аутентичным, как сказали бы сего-

дня, погружением в реальный, не приукрашенный быт малого народа, 

почти строгим этнографическим киноматериалом. В фильме нет ни 
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заученных «интервью», ни закадрового поясняющего комментария, 

расставляющего идеологические акценты и направляющего зрителя в 

нужное русло. Зритель видит лишь тайгу и ее жителей в их традици-

онных одеждах; слышит их фольклор с закадровым переводом на 

русский. Как все это отличается от документальных фильмов о пере-

довиках производства, создаваемых на том же «Дальтелефильме»! 

Почти такую же картину могли бы снять Роберт Гарднер (1925–2014) 

или Жан Руш (1917–2004), если бы их героями стали не народность 

мани или африканские племена, а малые народы Дальнего Востока, 

проживающие на территории Советского Союза. Исключение, пожа-

луй, можно найти лишь в том, что знаменитые этнографы, в отличие 

от Константина Шацкова, не стали бы увлекаться изысканными ра-

курсами и озвучивать путешествие по реке и поход по тайге инстру-

ментальными композициями в исполнении симфонического оркестра. 

Но это объяснимо, поскольку они были в первую очередь учеными-

исследователями, свою  же задачу Шацков видел в том, чтобы снять 

по возможности увлекательное кино, погрузив зрителя в магическую 

атмосферу уссурийской природы и удэгейской культуры. 

Коль скоро мы упомянули классиков этнографического кино, то 

позволим себе еще одну уточняющую ремарку. Со времен ранних, еще 

довоенных,  этнографических фильмов ученые различают съемку, при 

которой их герои понимают, что их снимают, от съемки, во время кото-

рой они не в курсе, что находятся в объективе кинокамеры (так был снят 

знаменитый фильм «Мертвые птицы» Роберта Гарднера). В наше время 

последний вариант считается недопустимым – например, по рекоменда-

ции Американской антропологической ассоциации, съемка обязана быть 

основана на принципе информированного согласия [4, c. 98].  

В «Легенде…» обстоятельства съемок (время, место, детали 

одежды) указывают на то, что женщины были достаточно хорошо зна-

комы и с достижениями цивилизации, и с задачами съемочной группы. 

Однако, судя по всему, для режиссера было важно, чтобы это не было 

очевидным для зрителя. Удэгейки ведут себя, как бы не принимая ка-

меру в расчет. Их действия не выглядят продиктованными или отфор-

матированными присутствием кинематографистов, как мы часто видим 
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в советской документалистике. Героини ведут себя естественно и не 

позируют, и это несомненный успех всего творческого коллектива.  

В заключение следует сказать несколько слов об актуальности вы-

шеназванной и других картин такого рода. Конечно, жизнь этносов 

Дальнего Востока к началу семидесятых годов была сравнительно не-

плохо изучена, но важная и нерешенная проблема состоит в том, что па-

мять об их культуре исчезает прямо пропорционально уходу из жизни ее 

носителей, усиливаемой непрекращающейся городской ассимиляцией 

молодого поколения. Таким образом, естественная убыль знания об эт-

носах требует от этнографов, культурологов, социологов и историков 

регулярного возвращения к этой теме и к постоянному  пополнению, ак-

туализации базы данных. Кроме того, всегда ощущался (как ощущается 

и сейчас) некоторый дефицит, связанный с кинематографическим мате-

риалом о реальной жизни этих малых  народов в их аутентичной, ориги-

нальной среде. С этой точки зрения «этнокино» Константина Шацкова 

представляет собой большую ценность. Перед нами настоящая режис-

серская этнография, достигнутая способом включенного наблюдения, 

известного со времен первых этнографических опытов Роберта Флаэрти 

(«Нанук с Севера») и других кинематографистов-этнографов. 
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Кинематограф как средство воздействия искусства  

на массовое сознание населения Приморского края  

1917–1941 годов: политика и реальность 

Андрей Матвеевич Чугунов,  

Любовь Андреевна Моисеева 

Аннотация. В статье представлен колоссальный потенциал кинемато-

графа, который был поставлен советской властью и ВКП(б) на службу идео-

логии, политике и социалистическому мировоззрению, призывающим к по-

двигу, радости от самоотверженного труда и т. п. Авторы анализируют самый 

востребованный народом вид искусства, выполнявший для ВКП(б) и совет-

ской власти ценные функции: познавательно-эвристическую, гедонистиче-

скую, воспитательную, эстетическую, организующую. Содержание  статьи 

построено на примерах, фактах, статистике, полученных из краевого  архива.  

Ключевые слова: искусство, кинематограф, ВКП(б), советская 

власть, идеология, политика, реальность, Приморский край. 

 

Cinematography as an Instrument to Influence  

on Public Perceptions in the Maritime Province (1917–1941):  

Policies and the Reality  

Andrey M. Chugunov,  

Liubov A. Moiseeva  

Abstract. The article shows how the Soviet Power and the AUCP(b) put 

the enormous potential of cinematography at the service of ideology, policies, 

and socialist outlook. It means that two chosen shots may be paired to make ap-

pear the third one bringing the sense that was intended. Such a montage was 

used to reprogram brains: everything that was individual was gradually exclud-

ed from conscious awareness and, as a result, the collective consciousness de-

veloped. Thus, cuts helped to achieve the pre-defined condition of a person: 

readiness to perform feats, joy of a dedicated work, etc. The authors consider 

the art form demanded by people most of all, which, in the eyes of the authori-

ties, performed a number of valuable functions: enlightening, heuristic, hedon-

ic, educating, aesthetic, and organizing ones. The article is based on the exam-

ples, facts and statistics taken from archive sources.  
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Ещё древнегреческий учёный Аристотель подчёркивал, что ис-

кусство в целом является средством сохранения и передачи рацио-

нального и эмоционального опыта человечества. В своих теоретиче-

ских разработках он уделял значительное внимание функциям искус-

ства, из которых были выделены основные три: познавательная, вос-

питательная и созидательного воздействия [1]. В 20–30-е годы  

ХХ века искусствоведческой наукой было выделено гораздо больше 

функций нового вида искусства – кинематографа – синтеза шести 

классических видов искусства, вобравшего в себя свойства музыки, 

живописи, театра, скульптуры, литературы, архитектуры. Поэтому 

кино и называется искусством синтетическим. 

Наиболее ценными функциями искусства вообще и киноискус-

ства в частности,  с позиции властных структур, являлись следующие: 

общественно-преобразующая (искусство как деятельность); познава-

тельно-эвристическая (искусство как знание и просвещение); инфор-

мационно-коммуникативная (искусство как общение и сообщение); 

воспитательная (искусство как катарсис); суггестивная (искусство как 

внушение); эстетическая (искусство как формирование творческого 

духа и ценностных ориентаций); гедонистическая (искусство как 

наслаждение) [3, с. 152–164]. 

Необходимо подчеркнуть, что,  поскольку мир,  представляемый 

кинематографом во всём его многообразии, где создаваемые образы 

героев диалектически сочетали в себе единичное, особенное и всеоб-

щее, являл собой  целостное конкретно-чувственное отражение жиз-

ни, то  как раз эти свойства кинематографа были востребованы в 

постреволюционное время [20, с. 52]. Исследуя изменения в социаль-

но-культурной среде нового общества, которые создавались  под ру-

ководством РКП(б) и советской власти, авторы  пришли к выводу о 

том, что искусство кинематографа послеоктябрьского периода нашей 

страны можно определить как процесс, в котором одни люди (худож-

ники) создавали и демонстрировали другим (аудитории-зрителям) яр-
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кие картины мира с обозначенным в них эмоциональным отношением 

к разного рода явлениям, жизненным ценностям, идеям и способам 

решения многих практических задач общества.  

Потребность в переживании сильных эмоций заложена в природе 

человека, но фильмы постреволюционного периода имели потрясаю-

щий успех у массовой аудитории ещё и потому, что  кинематографисты 

отвечали своими произведениями реальным потребностям времени. 

Создавая свои образы и  сюжеты, режиссёры учитывали насущные по-

требности публики, такие как тяга к знаниям, стремление к самоутвер-

ждению, лидерству, способность представлять себя на месте экранного 

героя. Этим объяснялся феноменальный успех кинематографа в выпол-

нении партийных и государственных установок с целью воспитания 

народа на соответствующих партийных принципах. 

Таким образом, кино, как новое явление в обществе, обладало воз-

можностями «внушения» и, безусловно, сохраняло неразрывную связь с 

социальными процессами, происходившими в российском обществе, что 

мы и исследуем  во временных рамках данной статьи.  Кинематограф 

как вид искусства, в отличие от живописи, музыки, театра, литературы, с 

одной стороны, отвечал на  запросы зрителя в качестве развлечения,  а с 

другой – участвовал в создании  нового человека, востребованного вре-

менем. Эта вторая функция кино оказалась во много раз шире и прочнее, 

чем первая. Кинематограф не только формировал зрителя, воспитывал 

его, он определённым образом организовывал его поведение. Как было 

сказано выше, кино было рождено в синтезе шести видов искусства,  

уже адресованных людям без различия наций, доходов и классов. Оно 

сохраняло статус искусства, но при этом оказалось тесно связанным с 

широким социокультурным контекстом, который его порождал. Потен-

циал общественного воздействия кинематографа был обусловлен черта-

ми теснейшей связи с реальным бытием людей и способностью передать 

им определённые эмоциональные смыслы. 

Понятие «катарсис-потрясение» лучше всего объясняет влияние 

кинокартин на широкие массы зрителей [25, с. 37–44]. Человек как бы 

переставал быть самим собой и становился частью массы кинозрите-

лей, и, сливаясь с ней, он заражался коллективным настроением. 
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Объединение большой аудитории в едином настроении – основное 

требование, которое выдвигала сталинская политика в области проле-

тарской культуры, и кино с этой задачей справлялось успешно. 

Активное участие кинематографа в потоке массовой коммуни-

кации повышало потенциал его социального воздействия. Необходи-

мо заметить, что любое произведение искусства «общается» с чело-

веком, воздействуя на его разум и сердце. Но художественный кине-

матограф, как выяснилось, принадлежал не только «музам», но и 

средствам массовой информации, поэтому было очевидным, что 

функции других аналогичных средств реализуются фильмом в ком-

плексе, более того, проявляются  они через эстетическое воздействие 

кинопроизведения, что было чрезвычайно важным [24, с. 14–17].  

В связи с этим вполне закономерным  выглядит тот факт, что партия и 

правительство молодой Советской страны уделяли большое внимание 

кинематографу как пропагандистскому средству (вспомним хотя бы вы-

сказывание В. И. Ленина, назвавшего кино «важнейшим из искусств»). 

В то постреволюционное время человек, в принципе, оказался, 

по мнению А.К. Якимовича, подвержен воздействию эмоциональной 

и зрелищной информационной зависимости. Образы, появившиеся в 

кино в эпоху «великого перелома» сознания человека и всей его 

жизни, отсутствия эмоциональных стимулов выживания, воздей-

ствовали  на зрителя в какой-то степени как обезболивающее сред-

ство, уводили его на время от реального мира, от массы проблем, и 

настраивали на позитивный лад. Кинематограф управлял настроени-

ями масс, возвратив им способность верить в лучшее: люди получа-

ли возможность отвлечься [23, с. 14–17]. В этой связи согласимся с 

З. Кракауэром, утверждавшим, что полнота иллюзии реальности за-

ложена в самой природе кинематографа, создающего особое время и 

особое экранное пространство [21, с. 57]. Сама же публика была 

подвержена влиянию сразу нескольких потоков одновременно: одна 

и та же мысль разными средствами внушалась людям  и по офици-

альным идеологическим каналам, и с помощью кино.  

Надо сказать, что любая власть использует СМИ и кино в своих 

целях. Сегодня мы наблюдаем, например, как американский кинема-
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тограф навязывает всему миру  идеалы и образ жизни Соединенных 

Штатов Америки. 

Важно отметить, что раннее советское кино также было мощ-

ным средством смыслообразований,  решало многие вопросы  идео-

логии через образ «идеального человека», сконструированного с по-

мощью исторических, социально-политических, революционных 

настроений. Люди верили в реальность изображаемого на экране ми-

ра и всегда поддавались влиянию обаяния героев той или иной  кино-

картины. Вымышленные образы, созданные мастерами кино, подсо-

знательно переносились человеком в реальную жизнь, он был готов 

уже переживать ее по заданному сценарию партийных и государ-

ственных лидеров Советского Союза. При таком положении вещей 

человеком легко было управлять. Оставалось лишь подогнать инфор-

мацию под формат устойчивого шаблона, то есть выразить идею точ-

но, кратко, доступным для зрителя языком, и тогда он будет готов её 

реализовывать.  

Таким образом, мастера кинематографа проявили огромную 

изобретательность, чтобы поставить язык кино на службу высоким 

идеалам революции, преобразующей мир. Этот язык был построен не 

как призыв или указание, а по «обертонному принципу». С. Эйзен-

штейн называл этим словом комплекс раздражителей – кадров, пере-

писывающих мир с определённой целью. Человек становился частью 

системы, а для системы – всего лишь частью информации [26]. 

Колоссальный потенциал кинематографа, который был поставлен 

советской властью и ВКП(б) на службу идеологии, политике и социа-

листическому мировоззрению, был обоснован открытием С. М. Эй-

зенштейна, опубликовавшего свою «технологию» воздействия на зри-

теля с помощью «монтажа кадров». Смысл монтажа он выразил изящ-

ной и непривычной формулой: 1+1=3. Её суть заключается  в возмож-

ности соединения двух выбранных кадров для возникновения третье-

го, несущего иной, заданный, смысл. Интересны были  и поиски вели-

кого режиссера в области иных кинематографических средств – 

ритмов, крупных планов, ракурсов, метафор. Стоит отметить, что 

картина  Сергея Эйзенштейна «Броненосец Потемкин» вошла в 
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список ста лучших кинолент всех времен и народов [26]. Им также 

были поставлены замечательные картины «Стачка», «Александр 

Невский». А позднее  «Иван Грозный». 

Позицию С. Эйзенштейна углубил Дж. Гибсон в работе «Эколо-

гический подход к зрительскому восприятию», подчеркнув, что лю-

бое соединение самых разных по содержанию кадров создаёт «объ-

единённый образ с новым смыслом». С помощью монтажного кадра 

рождалось заданное состояние человека: гнев, радость, готовность к 

подвигу.  Подчеркнём, что характер воздействия и востребованности 

кинематографа потребовали определить направление его социального 

детерминизма в исследуемый период отечественной истории. Первое 

направление – воздействие на кинематограф, шедшее «сверху»,  от 

общества в целом и отдельных его институтов. В это время шел по-

иск ответов на вопросы: что такое кино; какое кино – своё; каково 

воздействие искусства кино и искусство воздействия на кино? Этим 

проблемам посвятили свои труды А. Базен, Л. К. Козлов, С. В. Куд-

рявцев [2]. В этот период жизни  страны утвердилась сталинская цен-

трализованная модель управления кинематографом, что весьма убе-

дительно показал В. П. Михайлов [24, с. 14–17]. 

Второе направление – воздействие на мастеров кино, идущее от 

публики, «снизу». Рынок выступал здесь основой деятельности кине-

матографа, определяя вектор развития: «выгодность» и «прибыль-

ность» были частью кинематографа, закономерно приводившей к 

преднамеренной интерпретации её потребителей «сверху» (Т. Перли-

ни) [25]. Кассовые сборы от проката составили для кинопредприятия 

основной капитал. Действительно, в плановой системе советской 

экономики кинопрокату определялись финансовые планы по при-

быльности, куда входила  работа киноклубов, киноустановок и кино-

передвижек. Перспективу прибыльности учитывала и жёсткая систе-

ма цензуры, решавшая возможность выпуска кинофильма в прокат.  

Третье направление – воздействие, идущее из недр самого кине-

матографа, связанное с потребностями его саморазвития, которые 

были вызваны как внутренними, «личностными», нововведениями 

режиссеров и операторов, так и внешними, «техническими», иннова-
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циями. Поэтому термин «авторский кинематограф» основан на кри-

териях самовыражения режиссёра и его коллектива [28, с. 89–117]. 

В каком-то смысле к авторским кинолентам советских кинема-

тографистов раннего постреволюционного времени можно отнести 

такие киноленты, как «Земля» Александра Довженко, «Мать» Всево-

лода Пудовкина, «Чапаев» братьев Васильевых, кинодокументали-

стику Дзиги Вертова и пр. Эти произведения, несомненно, являются 

достижениями отечественных деятелей кино. 

Как мы уже отмечали, ВКП(б) и советская власть в своей 

идеологической работе придавали большое значение кинематогра-

фу и его воздействию на народные массы. Так, например, опираясь 

на Всесоюзный ленинский коммунистический союз молодёжи 

(ВЛКСМ), с 1936 по 1940 г.  по всей стране были проведены кино-

фестивали.  

Авторы данной статьи, используя материалы Государственного 

архива Приморского края (ГАПК), провели собственноое исследова-

ние состояния кинопропаганды и кинопроката в Приморском крае в 

30-е годы ХХ в. Для нашей работы особенно важным и показатель-

ным был анализ документов, относящихся к периоду  первого Всесо-

юзного кинофестиваля, проведённого Приморским обкомом ВЛКСМ. 

Документы этого кинофестиваля впервые вводятся авторами в науч-

ный оборот [23, с. 115]. 

Постановление бюро Приморского обкома ВЛКСМ «О проведе-

нии областного кинофестиваля от 26 февраля 1936 года» содержит 

ценную информацию об организации таких массовых мероприятий. 

Приморский областной комитет комсомола предложил Владивосток-

скому, Артёмовскому, Сучанскому городским комитетам, а также 

Шкотовскому и Посьетскому районным сделать кинофестиваль мо-

гучим рычагом коммунистического воспитания молодёжи, ознако-

мить её с лучшими произведениями кинематографии, обсудить со-

держание особо выдающихся картин, изучить мнение молодёжи о со-

ветском кино, поднять качество кинообслуживания до уровня воз-

росших потребностей молодёжи, умножить ряды ударников культур-

ного фронта и усилить на этой основе всю культурно-политическую 

180



 
 

работу в области. Постановлением бюро Приморского обкома 

ВЛКСМ комсомольские организации обязывались: 

1. Провести кинофестивали одновременно во Владивостоке, Ар-

тёме, Сучане, Шкотово и Посьете с общим количеством участников 

8000 человек (прежде всего молодёжи) в период с 1 по 10 апреля, 

обеспечив просмотр и обсуждение следующих кинокартин: «Чапаев», 

«Дочь партизана», «Крестьяне», «Вражьи тропы», «Путёвка в жизнь», 

«Весёлые ребята», «Лётчики», «Отверженные», «Гибель эскадры», 

«Юность Максима», «Счастливая юность» и пр. 

2. Горкомам и райкомам ВЛКСМ предлагалось до 5 марта обсу-

дить на бюро подробный план подготовки и проведения кинофести-

валя по своему району, организовать совещания секретарей и комсор-

гов. Предлагалось также  10 марта отобрать участников кинофестива-

ля и определить пункты его проведения: на предприятиях, в колхозах, 

учреждениях, учебных заведениях. 

Следует сказать, что фестиваль кино стал значимым событием 

для всего  Приморья. Анкеты его участников, собранные организато-

рами, стали основой для разработки планов улучшения работы с мо-

лодёжью края. 

«Дальний Восток» – художественный фильм об иностранной 

интервенции. Личные архивы П. П. Постышева и В. К. Блюхера, ру-

ководивших в годы Гражданской войны Народно-революционной 

армией (НРА), составили историческую основу фильма. На станции 

Волочаевка и сопке Июнь-Корани была заснята зимняя баталия, 

обобщающая легендарную Волочаевскую эпопею. Название нового 

фильма о Гражданской войне – «Волочаевские дни» – окончательно 

определилось после выхода статьи М. Кольцова в «Правде» от 3 де-

кабря 1937 года. 

Кинофильм «Чапаев» (режиссеры братья Васильевы) стал бук-

вально знаменем советского кинематографа. На самом деле братья 

Васильевы – превдоним однофамильцев. Они же являются одними из 

создателей  фильма «Волочаевские дни», в котором методом социа-

листического реализма они продемонстрировали смысл и содержание 

Гражданской войны. Фильм «Волочаевские дни» охватывал почти 
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четырёхлетний период партизанской борьбы с японским вторжением 

и белогвардейскими формированиями в Приморье. Стройная цепь 

ярких эпизодов проходит перед глазами зрителя внушительно, силь-

но, трепетно и при этом с огромной простотой, в картине показывает-

ся, как из мирных крестьян выковывался актив, боевое содружество, 

коллектив, в котором каждый боец сохраняет свой характер. Какая 

сила движет партизанами Приморья, плохо одетыми, плохо воору-

жёнными? Эта сила – ненависть к врагам Родины, к хищным, бесче-

ловечным японским завоевателям, вторгшимся без всякого права в 

чужую страну и предающим огню мирные деревни. 

Особую уникальность и теплоту придавали «Волочаевским дням» 

чудесные кадры природы Приморья, отобранные с большим вкусом 

операторами А. Сигаевым и А. Дудко. Холмы и перелески, волнующие 

целомудренные дальневосточные пейзажи – всё это Родина, за которую 

сражаются почти четыре  года партизаны Приморья. Кинофильм «Во-

лочаевские дни» был посвящён 15-летию освобождения Дальнего Во-

стока от белогвардейцев и интервентов и двадцатой  годовщине Ок-

тябрьской революции, он соответствовал концепции С. М. Эйзенштей-

на и Л. В. Кулешова о неразрывной связи «истории и кино». 

Однако фильм нужно было не только хорошо снять, необходимо 

было, чтобы он дошел до зрителя. Эту роль выполнял кинопрокат.  

В тридцатых годах ХХ века по всей стране создавались подобные 

подразделения. В Приморском крае с этой целью  был учрежден 

«Далькинотрест». Особое значение в своей работе он придавал об-

служиванию  сельского населения. Так, областной конторой Примо-

рья 13 февраля 1937 года всем райуполномоченным были разосланы 

распоряжения за подписями заместителя Приморской областной кон-

торы «Далькинотреста» О. И. Ярославого и инспектора Н. С. Оклемы 

о начале подготовки к кинообслуживанию в весенней посевной кам-

пании [4], для чего требовалось провести следующие мероприятия. 

1. Совместно с райкомами партии и райисполкомами прорабо-

тать маршруты киномехаников по обслуживанию колхозов, совхозов 

и машинно-тракторных станций (МТС), которые должны быть под-

писаны райисполкомом и уполномоченным «Далькинопроката». По-
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сле этого требовалось провести совещания с киномеханиками по теме  

«О кинообслуживании и массовой работе на селе» [5]. 

2. В карте маршрутов кинопередвижек непременно указывались 

расстояния от одного пункта до следующего и количество жителей 

поселения. 

3. Все киномеханики обязывались до начала «посевной» пройти 

обучение на трёхмесячных политических курсах, проводимых специ-

алистами райкомов партии, и получить «допуск» при условии хоро-

шего ответа на все пункты «опросника», отправленного Приморской 

областной конторой «Далькинотреста» заранее. 

4. До 1 марта 1937 г. киномеханики должны были закончить 

обучение на курсах повышения квалификации в связи с поступлени-

ем новых киноаппаратов в приморский кинопрокат. Курсовая подго-

товка механиков немых кинопередвижек, «работавших» с 1933 г., от-

менялась в связи с переходом на демонстрацию звукового кино, для 

чего  потребовались  киномеханики с семилетним образованием, то-

гда как работа на немых кинопередвижках позволяла им иметь четы-

рёхлетнее образование [6]. 

Районные комитеты партии совместно с Приморским областным 

кинопрокатом активно привлекали молодёжь к обучению через газеты. 

Каждый обучающийся получал установленную заработную плату –  

90 руб. в месяц, а механик-учитель за каждого обученного им человека – 

100 руб. «Звуковые кинопередвижники» пересаживались на автома-

шины, получая одновременно знания для самостоятельного вождения 

автомобилей. В материалах и документах Государственного архива 

Приморского края (ГАПК) впервые был выявлен нами и введён в 

научный оборот ряд документов, подтверждающих, что современный 

тому периоду кинематограф в Приморье становился социальным ин-

ститутом. Выявлены документы по образовательной, информацион-

ной, идеолого-политической, организующей и другим функциям ки-

нематографа [7]. Кроме того, исследованы аналитические отчёты за 

ряд лет, в которых отражены решаемые социальные проблемы [8]. 

Приморское областное отделение «Далькинотреста» по состоя-

нию на 1 января 1938 года состояло из семи звуковых кинотеатров, 
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звуковой городской кинопередвижки в Сучане, одного «немого» го-

родского кинотеатра в Шкотово, одной «немой» кинопередвижки во 

Владивостоке, трёх звуковых сельских кинопередвижек, одной зву-

ковой кинопередвижки в Совгавани и 24 «немых» сельских кинопе-

редвижек [9]. По плану на 1937 г. предусматривалась эксплуатация  

30 «немых» сельских кинопередвижек, но фактически действовало 

28. На 1 января 1938 г. из запланированных киноустановок бездей-

ствовало 6 «немых» кинопередвижек (2 – в Тетюхе, 4 – в Посьете) по 

причине отсутствия киномехаников. Сверх плана работали: городская 

«немая» кинопередвижка во Владивостоке; городская звуковая кино-

передвижка в  Сучане; сельская звуковая кинопередвижка в Совгава-

ни; две автозвуковые кинопередвижки в Шкотово и арендованный 

городской кинотеатр в г. Артёме. 

Кинотеатр «Комсомолец» во Владивостоке, деятельность кото-

рого была запланирована как городского, с 1-го апреля 1937 г. был 

«озвучен». Не имели звуковых киноустановок следующие районные 

центры: Владимиро-Александровский, Советский, Тернейский, Пось-

етский, поэтому для кинопоказа были арендованы клубы шахты № 10 

с мая 1937 г. и шахты № 20 с 20 июня 1937 г. 

Плановая система охватывала все сферы жизнедеятельности со-

ветского общества, поэтому отчёты, в том числе и о деятельности ки-

нематографа, заполнялись по определённому регламенту. В них да-

вался анализ рыночных взаимоотношений всех структур, входящих в 

Приморскую областную киноконтору: кинотеатров «Арс», «Уссури», 

«Комсомолец» (Владивосток), киноклубов в Артёме, Сучане, Таври-

чанке, Шкотово, Тетюхе и т. д. В отчётах присутствовал обязатель-

ный раздел «Коммерческая прибыль»: по плану и фактическая. Ука-

зывались результаты деятельности Приморской областной кинокон-

торы, выполнение плана по доходам и расходам. Валовые накопления 

Приморской киносети по киносеансам составляли в 1937 г. 1648 тыс. 

руб. против плана в 968,7 тыс. руб., т. е. план был выполнен на 170%. 

Кроме того, киносеть имела внеплановые доходы от музыки (джаз), 

звучавшей 30–40 мин. до начала сеансов – 4,6 тыс. руб., по этой ста-

тье доход составил 72,1 тыс. руб. [10]. 
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Издержки обращения, входившие в коммерческую себестоимость 

эксплуатации киносети, содержание областного отделения кинемато-

графа и райуполномоченных  выразились в сумме 179,9 тыс. руб. Таким 

образом, чистые накопления Приморского краевого киноотделения за 

1937 г. составили 1500,2 тыс. руб. против плана 815,6 тыс. руб., иными 

словами, 191,2% плана [11]. К началу 1938 г. киноотделение Приморья 

освоило законы рынка, поддерживая жёсткий контроль экономии по 

конкретным статьям: кадры структур отделения, кадры киносети, экс-

плуатация киносети, кинопропаганда и реклама, финансовая деятель-

ность, взаимоотношения с прокатной базой, эксплуатация подсобных 

предприятий, «немые» сельские кинопередвижки, звуковые городские 

и сельские кинопередвижки, работа с детьми. 

В структуре деятельности Приморского областного отделения 

«Далькинотреста» работа с детьми была новым направлением. Специ-

альных детских кинотеатров в 1938 г. не было, и каждая киноустановка 

наряду с сеансами для взрослых проводила киносеансы и для детей. 

Массовики по детской работе имелись лишь в городских кинотеатрах 

Владивостока. Перед началом детских киносеансов были организованы 

следующие мероприятия: выступления детской самодеятельности, мас-

совые игры, знакомство с музыкальными инструментами и спецификой 

их звучания, с прослушиванием доступных детям музыкальных произ-

ведений. Устраивались фото- и киновыставки обучающего характера. 

Работники кинотеатров отбирали для детей специальные филь-

мы, поскольку в РСФСР детских фильмов на начало 1938 г. было все-

го двенадцать. План по работе с детьми в 1937 г. в городах был вы-

полнен по сеансам на 88,7%, по зрителям – на 82,4; в сельской мест-

ности по сеансам – на 92%, по зрителям – на 298% [12]. Таким обра-

зом, проблемами кинофикации занималось Приморское областное 

отделение Дальневосточного краевого треста кинофикации «Дальки-

нотрест», который получал, а чаще покупал на московском кинорын-

ке художественные и документальные фильмы для дальнейшего их 

распространения среди кинопередвижек районов Приморья. 

В материалах годовых отчётов, поступавших из районов в 

«Далькинотрест», имеется информация за 1922–1937 гг., на основа-
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нии которой авторами было выявлено, что по состоянию на 1937 г. в 

Приморье функционировало 15 кинопередвижек, из них «немых» – 

10, звуковых – 5 [13]. Однако тихое течение событий было нарушено: 

в целях поднятия хозяйственной деятельности кинотеатров и прояв-

ления инициативы как в повышении качества работы, так и в выпол-

нении заданий по плану приказом № 55 по Дальневосточному тресту 

кинофикации все кинотеатры были переведены с 1 января 1938 г. на 

хозяйственный расчёт с самостоятельным балансом. Кинотеатры 

«Уссури», «Арс», «Комсомолец», «Заря» были обязаны иметь свой 

расчётный счёт в Госбанке, куда ежедневно сдавали выручку от про-

дажи билетов и прочих доходов [14]. Приказом № 469 от 11 октября 

1938 г. лиц, виновных в несвоевременной и неполной сдаче выручки 

в кассы Госбанка, привлекали к уголовной ответственности [15].  

В этом приказе за подписью председателя Комитета по делам кине-

матографии при Совете Народных Комиссаров СССР – И. С. Дублев-

ского вводился новый порядок представления плановых и отчётных 

материалов, в том числе обязательного ведения кассовых шнурован-

ных книг по формам, установленным Госбанком [16]. 

1938-й – год основания Приморского края. Указом Президиума 

Верховного Совета СССР от 20.10.1938 г. Дальневосточный край был 

разделён на два: Хабаровский и Приморский. Приморский край в но-

вых границах представлял собой крупный самостоятельный хозяй-

ственный комплекс с такими ведущими отраслями промышленности, 

как рыбная, угольная, лесная, фабрично-заводская, а также сельскохо-

зяйственная. Советский, Тернейский, Ольгинский, Сучанский, Шкотов-

сий, Посьетский – примыкали к группе рыбных районов. Помимо этого, 

в Тернейском и Советском районах развивалась лесная промышлен-

ность, в Ольгинском – добыча цветных металлов. К основным уголь-

ным районам края относились Сучан, Артём, Тавричанка. Лесопро-

мышленность, наряду с сельским хозяйством, развивалась в Яковлев-

ском, Шмаковском, Ивановском, Иманском районах Уссурийской об-

ласти. К группе городов с активно развивающейся фабрично-заводской 

промышленностью относились Владивосток и Уссурийск. В целом Ус-

сурийская область представляла собой сельскохозяйственной центр 
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края. Эти краткие экономические данные с учётом роста всех отраслей 

промышленности, а следовательно, и роста населения, давали возмож-

ность выявить  основные направления в развитии кинематографа При-

морского края, как одного из самых массовых видов искусств. 

Общая позиция руководства страны в отношении государствен-

ной кинодеятельности отразилась на формировании и функциониро-

вании региональных киноструктур. Поэтому в целях развития и 

улучшения работы киносети, усиления роли кино как фактора куль-

турно-политического воспитания народных масс в Приморском крае, 

в соответствии с Указом Президиума Верховного Совета СССР от  

20 октября 1938 г., Постановления Оргкомитета Президиума Верхов-

ного Совета РСФСР от 10 декабря 1938 г. за № 43, Приказом № 10 от 

14 января 1939 г. Главного Управления кинофикации, комитета по де-

лам кинематографии при СНК СССР, был учреждён «Приморский кра-

евой трест кинофикации» («Примкинотрест») [18]. Это событие полно-

стью соответствовало условиям внутренней политики государства. 

Для более быстрой организации нового учреждения – «Примки-

нотреста» – был разработан и принят на общем собрании его Устав, 

который был утверждён Постановлением № 319 от 31 марта 1939 го-

да за подписью зам. Председателя Оргкомитета Президиума Верхов-

ного Совета РСФСР по Приморскому краю С. Н. Щенникова и секре-

таря В. М. Павленко. Основной задачей учреждения являлся прокат 

кинопродукции по всему краю. Если Управление кинофикации При-

морья основными задачами определяло для себя прокат кинопродук-

ции, приобретение художественных и документальных фильмов на 

московских кинорынках, регистрацию киноточек, аттестацию и учёбу 

киномехаников, контроль за содержанием кинопродукции, изучение 

восприятия фильмов зрителями и информирование партийно-

государственных органов об умонастроении людей, то с выходом За-

кона «О поддержке советского кинематографа» функции кинемато-

графа были значительно расширены и, главное, узаконены, что было 

отражено в Уставе «Примкинотреста» [19]. 
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Адаптация иностранных студентов творческого вуза  

(из опыта работы) 

Наталья Ильинична Гладун 

Аннотация. В статье рассматриваются особенности адаптационного 

процесса иностранных студентов в новой для них обстановке обучения. 

Эти процессы обусловлены использованием в профессиональной подго-

товке языка искусства, имеющего как вербальные, так и невербальные ка-

налы передачи информации. 

Ключевые слова: образование в сфере культуры, адаптация, ино-

странные студенты, адаптация к обучению. 

 

Foreign Students’ Adaptation in a Creative Higher School  

(basing on the practical experience) 

Natalia I. Gladun  

Abstract. The article deals with the peculiarities of the adaptation process 

in creative higher schools. The peculiarities are determined by the fact that, dur-

ing the specialist training, they use the language of art having both verbal and 

non-verbal channels for communicating information.  

Keywords: education in the field of culture, adaptation, foreign students, 

adaptation to training. 

 

Иностранные студенты, прибывая на учебу в российские вузы, 

как правило, сталкиваются с определенными трудностями. 

Действительно, проблема адаптации к обучению иностранных 

студентов представляется достаточно острой, поскольку подразуме-

вает учет и социальных, и культурных аспектов. Как отмечает в своих 

исследованиях Т. Н. Язвинская, «…успеваемость иностранного сту-

дента, процесс профессионального становления во многом зависят от 

успешной адаптации к новой культуре и языку» [7, с. 3]. Иностран-

ные учащиеся творческих вузов – это особенный тип личностей, ко-

торые по-иному воспринимают окружающий их мир русской культу-

ры. Творчество – основа их мотивации в изучении русского языка. 
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Необходимо отметить, что процесс адаптации иностранных студен-

тов в российских вузах сопряжен с необходимостью адаптироваться к 

их организационной культуре. Именно поэтому данное явление мож-

но назвать культурной адаптацией, представленной процессом вхож-

дения в новую культуру. 

Прежде всего необходимо выделить основные этапы адаптации 

иностранных студентов: 

• вхождение в студенческую среду;  

• усвоение основных норм в учебных и личностных отношени-

ях, выработка стиля поведения;  

• формирование отношения к будущей профессии, преодоление 

языкового барьера, усиление так называемого чувства академическо-

го равноправия. 

Как показывает практический опыт, сущность адаптации пони-

мается нами как формирование обобщенных знаний и умений; обуче-

ние языку специальности; использование междисциплинарной мето-

дики речевой деятельности. В случае с иностранными студентами 

творческих направлений сложность адаптации к процессу обучения 

преобладает над адаптацией к будущей профессии. Они могут быть 

более успешными в профессиональной сфере, чем в процессе освое-

ния учебных дисциплин. Это объясняется тем, что профессиональная 

подготовка по творческой специальности связана с использованием 

языка искусства, имеющего как вербальные, так и невербальные ка-

налы передачи информации, ведь чтобы сыграть музыкальное произ-

ведение,  не обязательно хорошо говорить на языке преподавателя.  

В данном случае студентам  хватает для объяснения языка жестов и 

искусства, выраженного в музыке. Вместе с тем необходима образо-

вательная программа, позволяющая иностранным учащимся осваи-

вать русский язык как иностранный в творческом вузе. 

Для сотрудничества с зарубежными абитуриентами в 1998 году 

в Дальневосточном институте искусств создано Иностранное отделе-

ние, на котором обучается более 140 человек. Отделение открыто с 

целью укрепления международных связей со странами АТР и выхода 

вуза на международный рынок образовательных услуг. 
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Мы уверены, что знакомство с историей Владивостока, с жизнью 

Приморского края, посещение театров, музеев, учебных заведений го-

рода помогает иностранным студентам, получающим образование в 

институте искусств, достигать высокого уровня не только языковой 

подготовки, но и социокультурной. Поэтому на Иностранном отделе-

нии с целью знакомства студентов-иностранцев, изучающих русский 

язык, организуются экскурсии в музеи Владивостока, в театры, на вы-

ставки художников, экскурсии по Приморскому краю. 

Адаптация  студентов, по нашему мнению, должна рассматри-

ваться в плоскости «личность – среда», которая имеет динамический 

характер, осуществляется на различных уровнях: в условиях учебной 

группы, в общении с профессорско-преподавательским составом, с 

соседями по общежитию, в новой социокультурной среде. Процесс 

адаптации иностранного студента к обучению предполагает не только 

непосредственное привыкание иностранного студента к условиям 

обучения, но и активный процесс приспособления среды к потребно-

стям, интересам и установкам личности. Мы считаем, что адаптацию 

необходимо рассматривать в том числе и  как процесс подготовки и 

проведения различных экскурсионных мероприятий.  

Прежде всего нужно отметить, что для иностранных студентов, 

изучающих русский язык, организуется экскурсия по месту обучения – 

институту искусств. Студенты знакомятся с нумерацией аудиторий, 

учатся пользоваться библиотекой. Следующий шаг – это организация 

экскурсий по Владивостоку. На практических занятиях нами прораба-

тывается лексика, необходимая для таких экскурсий: название улиц, 

площадей, музеев, выставок, культурных и образовательных центров. 

Студенты-иностранцы учатся отрабатывать речевой этикет знакомства с 

жителями города (приветствие / прощание, представление себя и т. д.). 

Экскурсионная технология обучения РКИ, как известно, «…включает 

активную деятельность иностранных студентов по разработке и прове-

дению экскурсии» [6, c. 22]. Во время экскурсии студенты выполняют 

творческие задания: находят объекты, указанные преподавателем в 

«дорожной» карте, записывают номера автобусов и их маршруты, что-

бы потом отработать лексику, составляют вопросы.  
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По мнению преподавателя, такое «погружение» в городскую 

среду очень полезно с практической точки зрения. Институт искусств 

находится в центре города, и студенты знакомятся с его логистикой 

на русском языке. Пешие экскурсии по центру Владивостока предва-

ряются на занятии, где студенты не только знакомятся с лексикой 

экскурсии, но и моделируют ситуации и диалоги, которые могут воз-

никнуть в городской среде. Лексика первых экскурсий соответствует 

элементарному уровню владения русским языком. Овладение соот-

ветствующей лексикой помогает новым иностранным студентам хо-

рошо ориентироваться в окружающей городской обстановке, что, 

несомненно, положительно влияет на адаптацию к новым условиям 

их жизни.  

Программа адаптации учитывает будущую профессию наших 

студентов – музыканты они, художники или певцы.  

Использование музыки, рифмы и ритмическая организация ра-

боты над чтением текстов усиливает их эмоциональное воздействие 

на слушателей и улучшает запоминаемость информации. С помощью 

песен можно объединить типичную коммуникативную ситуацию и 

цель общения с языковыми средствами, уместными для её достиже-

ния и выстроенными по готовой композиционной модели. 

Не вызывает сомнения прием развития русской речевой культу-

ры иностранных студентов на основе ценного лингвокультурологиче-

ского материала – песни, тем более в творческом вузе. 

На уроках русского как иностранного (РКИ), проводимых авто-

ром статьи, студенты-иностранцы знакомятся с песнями о Владиво-

стоке в исполнении А. Пугачевой, И. Пшеничного, А. Белого. Как из-

вестно, любое музыкальное произведение, в том числе и песня, отра-

жает жизнь в звуковых художественных образах, то есть «знакомит 

слушателей с реалиями действительности» [3, c. 5].  

По нашему мнению, изучение русского языка посредством ска-

зок должно сопровождаться радостью и удовлетворением от процесса 

подготовки спектакля. Иностранные студенты с преподавателем де-

лают постановки русских сказок и показывают их на совместных ме-

роприятиях с русскоговорящими студентами. На наш взгляд, это 
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должно способствовать налаживанию коммуникации в студенческой 

среде, в результате чего адаптационный период иностранцев прохо-

дит менее болезненно.  

Знакомство с русской культурой проходит также и в рамках по-

сещения балетов во Владивостокском филиале Мариинского театра. 

По итогам таких творческих походов студенты пишут на русском 

языке эссе, делятся своими впечатлениями.   

Работа, организованная Иностранным отделением Дальнево-

сточного института искусств, предоставляет прекрасные возможно-

сти изучить традиции, узнать обычаи русского народа, его историю, 

увидеть образцы русского искусства, посетив музеи Владивостока. 

Считаем, что учебная экскурсия в музеи может не только вызвать у 

студентов-иностранцев большой интерес, но и способствовать фор-

мированию лингвострановедческой компетенции и повышению мо-

тивации к изучению русского языка. Учитывая творческую специфи-

ку учебного заведения, мы для иностранных учащихся организуем 

экскурсии в Приморскую картинную галерею, музей имени В. К. Ар-

сеньева, который находится в шаговой доступности.  

Студенты из стран АТР с огромным интересом изучают исто-

рию развития и становления Приморского края. Для того чтобы вы-

звать интерес иностранных студентов к местным музеям, преподава-

телем должна быть проведена определённая работа. На занятии перед 

экскурсией необходимо представить наглядный материал по теме 

экскурсии и ознакомить их  с соответствующей лексикой. Так, экс-

курсия на выставку работ замечательного русского художника Айва-

зовского готовилась автором статьи за неделю до посещения галереи. 

На занятиях студенты знакомились с биографией великого художни-

ка, с его художественными работами. Это вызвало большую заинте-

ресованность не только у иностранных студентов художественного 

факультета, но и студентов-музыкантов. Экскурсия на выставку «Ай-

вазовский – великий маринист» нашла своё отражение и в письмен-

ных работах, и в создании собственных рисунков, написанных  под 

впечатлением от экскурсии. Посещение Владивостокского художе-

ственного училища понравилось и студентам-художникам, и студен-

194



 
 

там–музыкантам. Наши иностранцы посмотрели выставку работ уча-

щихся, познакомились с ребятами, которые учатся живописи в этом 

учебном заведении. По нашему мнению, расширение круга общения 

помогает адаптации иностранных студентов.  

Знакомство с Владивостоком и Приморским краем, его людьми 

продолжается на экскурсиях в Ботанический сад, на молочную ферму в 

село Суражевка, Приморский сафари-парк, океанариум, набережную 

ДВФУ, смотровую площадку на фуникулере, маяк. Понятно, что экс-

курсии по  Приморскому краю требуют большой подготовительной ра-

боты, однако их стоит проводить, поскольку  студенты во время экс-

курсии должны получить не только приятные яркие впечатления, но и 

овладеть новыми навыками общения, новой лексикой. Каждая встреча 

с объектами города и края – это создание письменных и устных про-

дуктов на русском языке, это новое «погружение» в языковую среду и, 

значит, совершенствование навыков и умений общения. 

В заключение можно констатировать следующее: безусловно, 

образовательные программы по русскому языку как иностранному, 

реализуемые в Дальневосточном институте искусств, помогают адап-

тации иностранных студентов в новой языковой среде.  

Таким образом, обучая иностранных студентов, мы не только об-

ращаем внимание на общий процесс их адаптации, но и акцентируем 

внимание  на особенностях этого процесса – на программе адаптации. 
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Музыкальный проект «Шелковый путь»:  

особенности деятельности 

Александра Владимировна Прокопчук,  

Ли Вэйин 

Аннотация. Основная идея проекта «Шелковый путь» –  объединение 

искусства стран, находящихся на территории древнего Шелкового пути. Де-

ятельность коллектива (основатель – известный виолончелист китайского 

происхождения Йо-Йо Ма) затрагивает различные аспекты музыкального 

творчества как в профессиональном, так и в социальном планах. 

Ключевые слова: Шелковый путь, музыкальный проект, Йо-Йо Ма. 

 

The "Silk Road" Musical Project:  

The Peculiarities of Activities  

Alexandra V. Prokopchuk, 

Li Weiying 

Abstract. The main idea of the Silk Road project is to unite the art of the 

countries located on the territory of the ancient Silk Road. The activity of the 

collective (its founder is the famous cellist Yo-Yo Ma) addresses various as-

pects of musical creativity both professionally and socially. 

Keywords: Silkroad, musical project, cellist Yo-Yo Ma.  

 

Современный музыкальный коллектив «Шелковый путь» сего-

дня успешно работает в различных направлениях музыкального твор-

чества – и в профессиональном, и в социальном плане. Как отмечает 

О. В. Синельникова, «…проект… представляет собой междисципли-

нарную инициативу, которая исследует межкультурные влияния 

между странами, составляющими легендарный Шелковый путь, и 

странами Запада» [5, с. 162].  

В отечественной научной литературе чрезвычайно мало иссле-

дований, посвященных анализу или обзору творческой деятельности 

коллектива «Шелковый путь». В связи с этим, на наш взгляд, вы-

бранная тема статьи является актуальной. 
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В первую очередь приведем ряд сведений из жизни основателя 

проекта, выдающегося виолончелиста китайского происхождения Йо-

Йо Ма, который родился в 1955 году в Париже. Оба его родителя бы-

ли музыкантами, поэтому к музыке и игре на различных инструмен-

тах ребенок приобщался с детства. Когда мальчику исполнилось семь 

лет, его семья переехала в Соединенные Штаты Америки. 

В возрасте пятнадцати лет Йо-Йо Ма поступил в Джульярдскую 

музыкальную школу для дальнейшего обучения. Учился по специ-

альности у Леонарда Роуза. Однако, несмотря на успехи в освоении 

инструмента, Йо-Йо Ма неожиданно бросил учебу и поступил в Гар-

вардский университет. Там он отучился четыре года и в 1976 году 

получил степень бакалавра гуманитарных наук.  

Много лет спустя, вспоминая об этой серьезной трансформа-

ции, Йо-Йо Ма отмечал, что как музыкант он обучался музыке с дет-

ства. Но, по его словам, если человек хочет по-настоящему понимать 

и выражать музыку, то он должен ориентироваться и во многих дру-

гих вещах [6]. Именно для этого ему понадобилось получить в уни-

верситете обширные гуманитарные знания, расширить свой гори-

зонт. Таким образом, можно сказать, что весь свой образовательный 

опыт и  широту взглядов Йо-Йо Ма воплотил впоследствии в искус-

стве и творчестве. 

В 1998 году музыкант задумывает и осуществляет свой новатор-

ский эксперимент – модель культурного сотрудничества «Шелковый 

путь»1 [см. об этом 10].  

Проанализировав ряд источников, где рассказывается о деятель-

ности коллектива либо упоминается о нем, мы выделили ряд особен-

ностей функционирования «Шелкового пути». В первую очередь это 

философское осмысление цели существования коллектива. 

Известно, что древний Шелковый путь являлся важным каналом 

межкультурной коммуникации стран Европы, Азии, Африки, дело-

вых обменов вдоль этого пути. «На сегодняшний день на территории 

сухопутного и морского маршрутов Шелкового пути существует бо-
 

1 С июля 2020 года по настоящее время художественным руководителем 

коллектива является Рианнон Гилденс [10]. 
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лее сорока  стран, что свидетельствует о влиянии этого историческо-

го феномена на их  культуру, традиции и обычаи до сих пор» [4].  

Опираясь в творчестве на культурные достижения   тех давних 

времен, Йо-Йо Ма в проекте «Шелковый путь» стремится  осуще-

ствить свои  мечты о реализации культурного и художественного об-

мена через знакомство с национальной музыкой и инструментами 

жителей разных стран и регионов, демонстрацию общего и ориги-

нального,  характерного для конкретных культур и традиций. 

В марте 2001 года, когда коллектив посетил Китай, Йо-Йо Ма на 

пресс-конференции объяснил идею «Шелкового пути» так: «В тече-

ние долгого времени я прилагал усилия, чтобы найти связь в давних и 

разнообразных культурных традициях, чтобы язык музыки смог пе-

ресечь время и пространство, национальные границы и расы, стать 

общей международной традицией» [цит. по 7]. Музыканты, привле-

ченные к проекту, пытаются через изучение и диалог музыкальных 

элементов, таких как тембр, ритм, мелодия и т. д., идти по пути рав-

ного диалога и взаимной интеграции.   

Обозначенное выше философское осмысление цели деятельно-

сти коллектива отражается на его нестандартном составе. Речь идет 

о сочетании в «Шелковом пути» классических профессиональных ин-

струментов и национального народного инструментария. Состав ис-

полнителей для каждого выступления может меняться в зависимости 

от задумки композиторов; инструменты – добавляться либо убирать-

ся из партитуры произведения.  

Например, в аннотации к третьему альбому коллектива New 

Impossibilities, 2007 год, представлен следующий состав: Колин 

Якобсен (скрипка), Даксун Чжан (бас), Дон Вон Ким (вокал), Эрик 

Якобсен (виолончель), Джонатан Гандельсман (скрипка), Джозеф 

Грэмли (ударные, вокал), Кайхан Калхор (барабаны), Лин Лю (гита-

ра), Марк Сутер (бонго, вокал), Мигель Харт-Бедойя (дирижер), Ни-

колас Кордс (альт), Сандип Дас (табла, вокал), Шейн Шанахан (вокал, 

барабаны), Ву Ман (пипа), Ян Вэй (пипа) [9]. Как отмечают авторы 

данной аннотации,  ко всей бесконечности азиатских инструментов в 
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данном случае присоединяются не только классические смычковые, 

но и Чикагский симфонический оркестр. 

В настоящее время на официальном сайте «Шелкового пути» в 

составе коллектива заявлены Кинан Азмех (кларнет, композитор), 

Джеффри Бичер (контрабас, композитор), Майк Блок (виолончель), Ла-

яле Чейкер (скрипка), Шон Конли (контрабас, композитор), Николас 

Кордс (альт), Сандип Дас (табла, композитор), Хади Элдебек (уд), Нора 

Фишер (вокал), Харука Фудзи (перкуссия, композитор), Рианнон Гил-

денс (вокал, композитор, фидель), Мэйв Гилкрист (кельтская арфа, во-

кал), Кайхан Калхор (кеманче, композитор), Йо-Йо Ма (виолончель), 

Кристина Пато (галисийская волынка – гайта), Шане Шанахан (перкус-

сия), Кодзиро Умезаки (сякухачи, композитор), Каору Ватанабэ (шино-

буэ, тайко, композитор), Ву Ман (пипа, композитор), Рейлон Юнт (ян-

цинь) и др. Всего в оркестре 37 участников – включая звукорежиссеров, 

художника по свету, индийскую танцовщицу и т. п. [10]. 

Здесь же можно отметить, что музыканты ансамбля нередко 

совмещают исполнительскую и композиторскую деятельность. 

Следующая выделенная нами особенность оркестра: руководи-

тель «Шелкового пути», следуя идее культурного обмена, регулярно 

приобщает к со-творчеству композиторов разных национальностей, 

что способствует интеграции национальных музыкальных традиций. 

В научной литературе можно встретить сведения о сотрудниче-

стве, например, известного азербайджанского композитора Дж. Кули-

ева с проектом «Шелковый путь». Как вспоминает композитор, усло-

виями, по которым  произведение может быть включено в проект, 

были следующие: «свободная техника сочинения, не более 15 минут 

звучания, не более 12 инструменталистов, обязательное присутствие 

виолончели.., отражение в содержании взгляда современного автора 

на проблему интеграции – главное достижение Шелкового пути» 

[цит. по: 2, с. 7–8]. Итогом творческого взаимодействия стало произ-

ведение «Караван» для флейты, виолончели, струнно-щипкового саза 

(музыкальный инструмент типа лютни).   

Ахмедова Хавер Сурхай гызы в статье «Современное музыкаль-

ное искусство и его эстетические ценности» приводит сведения о том, 
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что оркестр «Шелковый путь» исполнял произведение азербайджан-

ского композитора Ф. Ализаде [1]. 

О своем опыте  сотрудничества сообщает в интервью таджик-

ский композитор Т. Шахиди: «Для этого проекта я написал музыку 

под названием «Silk rood dreams dancing» для камерного ансамбля с 

солирующим тамбуром-сато». Композитор вспоминает: Йо-Йо-Ма 

«…заказал ряду композиторов (из городов Средней Азии. – Пометка 

наша, А. В.) написать по одному сочинению для европейского ин-

струментального состава с участием какого-либо, на выбор, нацио-

нального инструмента» [8, с. 44]. 

Китайский композитор Чжао Цзипин написал для «Шелкового пу-

ти» произведение «Гуань шаньюэ», где объединил звучания народных 

инструментов: индийского табла, китайские пипу и шэна, галисийскую 

волынку, японский сякухати, виолончель и скрипичный ансамбль [7]. 

В аннотации к упомянутому ранее альбому New Impossibilities 

перечислены среди авторов произведений ливанец Раби Абу-Халиль, 

аргентинец Освальдо Голихов, китайцы Чжоу Лонг и Хай-Хай Хуан, 

индиец Сандип Дас и иранец Кайхан Калхор. Если посмотреть состав 

исполнителей в представленных на диске пьесах, то можно встретить, 

например, «Арабский вальс» Раби Абу-Халиля для уда, струнного 

квартета, тубы и фрейм-барабана; «Тихий город» Кайхана Калхора 

для кеманче и струнного оркестра и т. д. [9]. 

В работе Гу Цзецзина «Китайская художественная эмиграция: 

историческая ретроспектива» отмечается еще одна особенность 

функционирования коллектива «Шелковый путь». Автор говорит о 

том, что проект Йо-Йо Ма – один из тех, которые «культивируют и 

пропагандируют народную, любительскую и профессиональную ки-

тайскую художественную культуру» [3, с. 114]. 

В связи с этим обозначим важную роль «Шелкового пути» в деле 

популяризации национального музыкального достояния разных стран и 

народов через участие в различных социально значимых мероприятиях: 

запись дисков, проведение благотворительных акций и т. п.  

На официальном сайте проекта, помимо музыкальных направ-

лений его деятельности – исполнительской и композиторской, – вы-
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писаны направления, ориентированные на взаимодействие с социу-

мом. Это инициативы социального взаимодействия (прежде всего 

имеется в виду благотворительная деятельность) и образовательное 

партнерство. В последнем случае речь идет об организации обучаю-

щих семинаров, программ и т. п. [10]. 

Приведем отдельные примеры концертной и общественной дея-

тельности «Шелкового пути». В 2007  году музыканты ансамбля вы-

ступали на больших бесплатных концертах в Чикаго, на основе кото-

рых был записан диск New Impossibilities [9]. 

Участники ансамбля – кларнетист сирийского происхождения 

Кинан Азмех и художник-визуалист Кеворк Мурад в 2014 году посе-

тили лагерь беженцев Заатари в Иордании, чтобы провести благотво-

рительные художественные мастер-классы с детьми. А в июне  

2017 года Кеворк Мурад вместе с китайской исполнительницей на 

пипе Ву Ман приезжал в Иорданию, где они провели четыре дня, ра-

ботая со 150 детьми над проектами в области музыки и изобразитель-

ного искусства [см. об этом 11].  

«В ответ на пандемию COVID-19», как сообщается на официаль-

ном сайте организации, коллективом был разработан Home Session – 

виртуальный мини-сериал, где артисты ансамбля поделились своими 

короткими видео-выступлениями в таких соцсетях, как Facebook и 

Instagram. Это было сделано с той целью, чтобы люди, не выходя из 

дома, могли наслаждаться музыкальными выступлениями [10]. 

В августе 2021 г. ансамблем совместно с консерваторией Новой 

Англии был проведен Фестиваль онлайн-перфоманса Global Musician 

Workshop (GMW). Интересно то, что различные мастер-классы, игро-

вые джем-сейшны, факультативные занятия и т. п. проводились в он-

лайн-режиме на платформе Zoom [10].  

Перечень подобных мероприятий, где принимает участие кол-

лектив ансамбля, не исчерпывается вышеназванными ивентами. 

Кроме активной гастрольной деятельности (до пандемии 2019 

года), коллективом записано на данный момент восемь альбомов. 

Один из них «Sing Me Home» получил в 2016 году премию «Грэмми» 

за лучший альбом в стиле world music. Здесь же отметим, что одно-
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временно с вышеназванным альбомом был записан документальный 

фильм «Музыка незнакомцев» (режиссер  Морган Невилл), где рас-

сказано о том, как члены ансамбля в процессе работы изучают общее 

и оригинальное в национальных музыкальных традициях.  

Таким образом, современный проект «Шелковый путь» –  явле-

ние неординарное в музыкальном искусстве. Начинался он с  фило-

софской идеи образования ансамбля, сформулированной его основа-

телем и руководителем виолончелистом Йо-Йо Ма с целью объеди-

нить искусство стран, находящихся на территории древнего Шелко-

вого пути. Материальным воплощением идеи стало привлечение в 

коллектив исполнителей разных национальностей, играющих на сво-

их народных инструментах. Отмеченная  авторами специфика работы 

коллектива, несомненно, способствует популяризации и сохранению 

культурного наследия и одновременно представляет собой смелый 

музыкальный эксперимент. 
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Национальная фортепианная школа в Китае. 

Формирование критериев и проблемы типологии 

Цзэн Яо 

Аннотация. Статья посвящена выявлению сущностных признаков 

национальной китайской фортепианной школы. В ней сделано  заключе-

ние о том, что в исследованиях китайского фортепианного искусства, вы-

полненных учеными Китая, наличие самостоятельной национальной фор-

тепианной школы чаще всего отрицается. Опираясь на работы российских 

исследователей, автор формулирует критерии, позволяющие говорить о 

существовании самостоятельной китайской национальной фортепианной 

школы. На основании этих критериев делается вывод о том, что собствен-

ная фортепианная школа в Китае существует, она сформировалась в сере-

дине прошлого века и имеет ряд принципиальных типологических отли-

чий от фортепианных школ Запада. 

Ключевые слова: Китай, фортепиано, фортепианная культура, ки-

тайское фортепианное искусство, национальная фортепианная школа. 

 

National piano school in China. The Formation of  

Criteria and the Issues of Typology 

Zeng Yao  

Abstract. The article deals with the identification of the essence of 

the Chinese national piano school. The author concludes that the existence 

of the individual national piano school most commonly is denied in the 

studies on the Chinese piano performance by Chinese scholars. Basing on 

the studies of Russian scholars, the author formulates the criteria enabling 

him to assert that the individual national piano school of China does exist. 

On the basis of these criteria the conclusion is drawn that the individual na-

tional piano school of China, which emerged in the mid-twentieth century 

exists and has a number of fundamental typological differences from the pi-

ano schools of the West. 

Keywords: China, piano, piano culture, Chinese piano performance, na-

tional piano school. 

205



 
 

В настоящей статье предпринята попытка ответить на два во-

проса, актуальных для осознания современного состояния и путей 

развития фортепианной культуры в Китайской Народной Республике. 

Первый из них: существует ли в Китае собственная национальная 

фортепианная школа? Второй: если таковая существует, то когда она 

возникла? Отвечая на эти вопросы, мы будем прежде всего опираться 

на достижения российской музыкальной науки, связанные с типоло-

гией школ в сфере исполнительского искусства.   

Сначала обратимся к мнениям китайских музыковедов. Отме-

тим прежде всего, что ученые в КНР достаточно редко употребляют 

термин «национальная фортепианная школа» применительно к сво-

ей стране. Чаще всего речь идет о «китайском фортепианном искус-

стве» или «китайской фортепианной культуре». При этом суждения 

о том, когда в стране начался процесс их формирования, весьма 

различны. 

Так, Бянь Мэн объединяет зарождение клавирной и фортепиан-

ной культуры в Китае в единый процесс, начавшийся в XVII веке, ко-

гда миссионеры-иезуиты познакомили китайцев с клавесином  

[10, с. 5]. Сюй Бо относит начало формирования китайского фортепи-

анного искусства к первому десятилетию XX века; в это время в 

стране появились первые учителя-китайцы, преподававшие фортепи-

ано [6, с. 61]. Хоу Юэ считает, что данный процесс начался лишь в 

20-х годах прошлого века. Свою точку зрения ученый аргументирует 

тем, что именно в этот период русские специалисты-эмигранты, ра-

ботавшие в Шанхайской консерватории, заложили основы подлинно 

профессионального обучения фортепианной игре [7, с. 6]. Вэй Тингер 

связывает возникновение подлинно профессионального пианистиче-

ского искусства с появлением самостоятельной композиторской шко-

лы. Отправной точкой им называется 1934 год, когда Хэ Лутин со-

здал пьесу «Дудочка пастуха» – сочинение, как правило, открываю-

щее издаваемые в КНР хрестоматии национальной фортепианной му-

зыки [11, с. 4]. Чан Айлин также полагает, что профессиональное 

фортепианное искусство в Китае сформировалось в данный период, 

но объясняет это другой причиной: во второй половине тридцатых 
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годов китайские пианисты, являвшиеся выпускниками русских про-

фессоров Шанхайской консерватории, приступили к полноценной 

профессиональной деятельности [12, с. 65]. Хуан Пин начинает исто-

рию китайского фортепианного искусства с 1949 года, когда образо-

валась Китайская Народная Республика, а то, что было ранее, считает 

подготовительным периодом [8, с. 12].  

Понятия «национальная фортепианная школа» большинство пе-

речисленных ученых избегают. Хоу Юэ говорит исключительно о ки-

тайской профессиональной композиторской школе. Хуан Пин ис-

пользует термин «китайская национальная фортепианная школа» 

только во вводной и заключительной частях своей работы; в основ-

ных ее разделах фигурирует лишь китайское фортепианное искус-

ство. Сюй Бо оставляет вопрос о существовании самостоятельной 

национальной школы нерешённым, высказав мнение о том, что раз-

витие таковой – дело недалекого будущего [6, с. 76].  

Обратимся к работам российских исследователей. Понятия 

«фортепианная культура» и «фортепианное искусство», как правило,  

четко разделены. Национальная фортепианная культура понимается 

как элемент национального фортепианного искусства, которое явля-

ется составной частью национальной фортепианной культуры. По-

следнюю Л. Матвеева определяет как «совокупную деятельность со-

циальных институтов, продуцирующих фортепианное искусство и 

обеспечивающих его функционирование (производство, распростра-

нение, потребление, практическое освоение, критику) на основе сло-

жившихся в обществе духовных и материальных ценностей» [4, с. 7]. 

Фортепианное искусство обозначается этим ученым в качестве «му-

зыкально-творческой деятельности, связанной непосредственно с 

фортепиано: композиторское, исполнительское, педагогическое твор-

чество, музыкальная наука» [4, с. 7]. Согласно устоявшемуся в Рос-

сии определению, данному в Большом энциклопедическом словаре, 

школа в науке и искусстве – это «система образования, выучки, при-

обретенный опыт» [1, с. 1523], а также «направление в науке, литера-

туре и искусстве и т. п., связанное единством основных взглядов, 

общностью или преемственностью принципов и методов» [1, с. 1523]. 
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При этом, как подчеркивает М. Ярошевский, эти два вида образуют в 

рамках данного понятия неразрывное единство. [9, с. 55]. 

Рассматривая вопросы типологии региональной вокальной 

школы, В. Дитенбир формулирует три критерия, на основании ко-

торых можно констатировать ее наличие. Они следующие. «1. Ис-

полнительство локализовано в региональном культурном простран-

стве, специфика которого связана с географическими, социальными 

и историческими условиями. 2. Сложившаяся региональная вокаль-

ная школа развивается в русле собственной художественной и хро-

нологической парадигмы в условиях преемственности традиций.  

3. Достижения исполнительства успешно транслируются за преде-

лы региона» [3, с. 20].  

Представляется, что критерии, обозначенные В. Дитенбиром в ка-

честве региональных, вполне можно проецировать и на национальные 

исполнительские школы, в частности  фортепианные. Необходимо 

лишь внести две существенные поправки. Во-первых, с нашей точки 

зрения, следует говорить не о художественной парадигме, а о педаго-

гической и художественной эстетической парадигме музыкального 

образования. Последнюю, воспользовавшись формулировкой Л. Слуц-

кой, можно определить как «круг художественно-эстетических и музы-

кально-педагогических идей, представлений, убеждений, воззрений и 

соответствующих им методов учебной работы, которые реализуются 

музыкантами – создателями профессиональной художественно-образо-

вательной модели, развиваются их последователями, претерпевают 

трансформацию в соответствии с процессами, происходящими в социо-

культурном пространстве [5, с. 14–15]. Во-вторых, в современных 

условиях глобализации национальное культурное пространство уже не 

столь жестко привязано к географическому фактору. 

Учитывая данные коррективы, обозначим критерии, при нали-

чии которых можно говорить о существовании сформированной 

национальной фортепианной школы. «1. Исполнительство локализо-

вано в национальном культурном пространстве. 2. Сложившаяся 

национальная фортепианная школа развивается в русле собственной 

педагогической и художественной эстетической парадигмы в услови-
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ях преемственности традиций. 3. Достижения исполнительства 

успешно транслируются за пределы национального пространства». 

Далее применим сформулированные нами критерии к китайско-

му фортепианному искусству. Наиболее очевидно здесь соответствие 

третьему параметру – успешной трансляции достижений за пределы 

национального пространства. Можно определить и время начала это-

го процесса – 50-е годы прошлого века. Тогда, после победы Револю-

ции и основания Китайской Народной Республики, для фортепианно-

го искусства были созданы благоприятные условия, ранее не суще-

ствовавшие. Подготовленные приглашенными специалистами из Со-

ветского Союза молодые виртуозы побеждали на престижных меж-

дународных конкурсах. Имена Лю Шикуня, Фу Цуна, Инь Ченцзуна, 

Гу Шэнин, Чжоу Гуанчжэн на весь мир прославили молодой комму-

нистический Китай.  

С двумя предыдущими критериями дело обстоит сложнее – во 

всяком случае, с точки зрения традиционных представлений о форте-

пианной школе. Творческая деятельность крупнейших пианистов Ки-

тая (как тех, что были здесь упомянуты, так и их продолжателей) ча-

ще всего проходила за рубежом – где же локализация в национальном 

культурном пространстве? Лучшие пианисты страны до настоящего 

времени получают профессиональное образование за пределами Ки-

тая – как можно говорить о собственной художественной парадигме и 

преемственности традиций? Именно соображения такого рода стано-

вятся основанием для приведенных ранее мнений китайских ученых о 

том, что национальная фортепианная школа в стране еще не сложи-

лась. 

Однако, по нашему мнению, дело не в отсутствии националь-

ной фортепианной школы в Китае, а в том, что традиционное пред-

ставление об этом феномене не соответствует реалиям современно-

сти. Как считает российский исследователь С. Айзенштадт, в ны-

нешних условиях глобализации и стремительного развития инфор-

мационных технологий роль национальной педагогики не столь ве-

лика, как в прошлом. Теснейшее сотрудничество с фортепианными 

школами Запада становится не признаком начального этапа форми-
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рования национальной школы, а ее базовым качеством. В этих 

условиях резко возрастает значение выдающихся национальных ис-

полнителей, которые берут на себя роль главного системного эле-

мента в механизме национальной школы. Конечно, значение наци-

ональных педагогов и в этих условиях остается весьма важным.  

Но всё же именно выдающиеся исполнители выступают для пиани-

стов стран Восточной Азии, и в первую очередь Китая, Кореи и 

Японии, основными носителями национальных ценностей фортепи-

анной культуры. Поэтому, заключает российский ученый, фортепи-

анные школы этих стран «…в их современном состоянии следует 

считать полностью сложившимися» [1, с. 58].  

Со времени, когда достижения китайского фортепианного ис-

кусства стали актуальными за пределами национального культурного 

пространства, прошло уже более шестидесяти лет. Но и в наши дни 

национальное фортепианное образование в КНР и поныне существует 

в теснейшем контакте с западным. Множество пианистов Китая по-

лучают образование за пределами страны. Как бы мы ни относились  

к  этому явлению, все-таки его следует назвать существенным эле-

ментом сложившейся педагогической парадигмы.  

Западные педагоги, разумеется, не стремятся развить в китай-

ских пианистах национальные черты, они прививают им традиции 

прежде всего европейской музыки. Тем не менее, в творчестве выда-

ющихся пианистов Китая – как тех, что выдвинулись в пятидесятые 

годы, так и их нынешних продолжателей – несомненно проявляются 

черты, связанные с китайской национальной культурой. Для китай-

ского пианизма характерны оптимизм и гармоничность мироощуще-

ния, особое внимание к декоративности, чувственному наслаждению 

подробностями музыки, а также  к технической «отделке», тяготение 

прежде всего к романтическому репертуару. Как отмечено в трудах 

многих исследователей – как китайских, так и российских, – перечис-

ленные стилевые свойства прежде всего коренятся в традициях наци-

ональной культуры. При этом многие исполнители Китая выступают 

как активные пропагандисты национальной музыки. Следовательно, в 

их творчестве реализуется то, что можно назвать художественно-
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эстетической парадигмой китайского пианизма. И главными носите-

лями этих стилевых черт выступают выдающиеся китайские пиани-

сты – зачинатели национальной школы и их наследники – Ланг Ланг, 

Ли Юнди, Са Чен, Юйдза Ван и др.  

Таким образом, в современном фортепианном искусстве Китая 

можно усмотреть соответствие и второму критерию национальной 

школы: оно развивается в русле собственной художественной и хро-

нологической парадигмы в условиях преемственности традиций.  

Однако как же быть с первым критерием – локализацией в соб-

ственном национальном культурном пространстве? С нашей точки 

зрения, соответствие ему тоже имеется. Во-первых, китайские пиани-

сты далеко не всегда учатся и работают за пределами страны.  

В Китайской Народной Республике существует и постоянно развива-

ется мощная система фортепианного образования. Во-вторых, как 

уже было отмечено, в современном мире понятие национального 

культурного пространства претерпело существенные изменения. 

Находясь на родине и проживая за ее пределами, китайские пианисты 

ощущают и успешно реализуют свою национальную идентичность, 

выступая и в этом продолжателями традиций выдающихся исполни-

телей предыдущего поколения. А западные слушатели относятся к 

ним как к носителям китайской культуры, по-новому воспринявшим 

и обновившим эстетические ценности европейского искусства  

Подведем итоги. Отвечая на вопрос, существует ли в Китае 

национальная фортепианная школа, мы, опираясь на работы россий-

ских исследователей, сформулировали три критерия, позволяющие 

констатировать ее существование. Рассмотрев процессы развития ки-

тайского фортепианного искусства в соответствии с этими критерия-

ми, мы пришли к следующим выводам. В Китае имеется националь-

ная фортепианная школа. Она сформировалась в середине прошлого 

столетия. При этом главными носителями традиций национальной 

школы выступают выдающиеся исполнители.  
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Проблемы модернизации  

гастрономической культуры китайской семьи 

Ван Цзы 

Аннотация. В статье рассматриваются тенденции развития гастро-

номической культуры семейного питания в современном Китае на основе 

феноменологического метода. Гастрономическую культуру семьи характе-

ризуют такие аспекты, как гастрономические впечатления, гастрономиче-

ские реалии, гастрономический продукт. Семья занимает важное место в 

жизни китайцев, в семье решаются многие проблемы, в том числе форми-

руются гастрономические привычки, которые становятся традицией. Пита-

ние в семье – это государственная проблема, потому что именно в семье 

происходят основные гастрономические процессы. В гастрономической 

культуре семейного питания Китая выделены две тенденции. С одной сто-

роны, в семье происходит сохранение древних традиций питания, которые 

имеют философскую и мифологическую составляющую. Наиболее ярко 

традиции питания представлены в праздничной еде. С другой стороны, 

необходимо распространять и прививать современные представления о 

здоровом питании, которые выработаны на уровне мировой мысли. Сохра-

нение ценностей традиционной символики питания с внедрением совре-

менных рекомендаций по здоровому питанию должны привести к увеличе-

нию продолжительности активной здоровой жизни китайского народа. 

Ключевые слова: гастрономическая культура семьи, праздничное 

питание, здоровое питание.  

 

The Issues of the Modernization of Gastronomic Culture  

of the Chinese Family 

Wang Tzu 

Abstract. The article deals with the trends in the development of the gas-

tronomic culture of family food in modern China based on the phenomenologi-

cal method. The gastronomic culture of the family is characterized by such as-

pects as gastronomic impressions, gastronomic realities, and a gastronomic 

product. The family occupies an important place in the life of the Chinese, 

many problems are solved in the family, including the formation of gastronomic 
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habits that become a tradition. Nutrition in the family becomes an objective of 

the state because it is in the family that the main gastronomic processes take 

place. There are two trends in the gastronomic culture of family food. On the 

one hand, the family preserves the ancient traditions of Chinese food, which 

have a philosophical and mythological component. The most vivid food tradi-

tions are represented in festive food. On the other hand, it is necessary to spread 

and instill modern ideas about healthy nutrition, which are developed at the lev-

el of world thought. Preserving the values of traditional nutrition symbols with 

the introduction of modern recommendations on healthy nutrition should lead to 

an increase in the duration of an active healthy life of the Chinese people. 

Keywords: Gastronomic culture of the family, festive food, healthy food. 

 

В России и в КНР, как и во всем мире, получили развитие food 

studies. Данное научное направление интегрирует изучение различ-

ных аспектов потребления пищи. Методологическими ориентирами 

исследований выступают такие концепты, как «гастрономическая 

культура», «гастрономическая практика», «гастрономические пред-

почтения». Феноменологический подход показывает, что гастроно-

мическая культура складывается постепенно, а пищевые привычки в 

дальнейшем становятся традициями. Наполнение данных концептов 

семейным, этническим, национальным содержанием позволяет уви-

деть тенденции развития гастрономической культуры как единичного 

образования (семья), так и движения крупных общностей (нации).  

Человек в процессе своего развития научился удовлетворять фи-

зиологическую потребность в утолении голода, и потребление пищи 

стало одним из пластов развития культуры. Пища приобрела различ-

ные структурные характеристики. Появились фиксированные в устной 

или письменной традиции рецепты блюд. Индивид взаимодействует с 

другими представителями социума по отношению к пище. Вокруг еды 

складывается система коммуникации – от семейных традиций до меж-

культурного, глобального пищевого общения. В гастрономическую 

культуру семьи входят гастрономические впечатления, реалии, га-

строномический продукт. Гастрономическая культура этноса форми-

рует гастрономическую программу, гастрономический маршрут. Га-
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строномическая культура нации представлена через гастрономический 

бренд, гастрономическое шоу, гастрономическое искусство. 

Институт семьи в Китае всегда занимал и сегодня занимает важ-

ное место в государственной жизни. Семья в КНР является моделью 

государства. Как отмечает исследователь И. Чжунтянь,  мужчины и 

женщины Китая создают семью, и переживание единения в семье пе-

реносится на переживание единения со всей страной [6]. В государ-

стве существует подчинение правителю. Конфуцианская философия 

сформировала принцип сыновней почтительности, который требовал 

безоговорочного почитания старших.  

Однако в современной культуре Китая происходит модерниза-

ция культурных институтов, в том числе и института семьи. Как от-

мечается антропологом Е. Г. Белой, которая проводила полевое ис-

следование городских семей в Харбине, современная семья не может 

безоговорочно следовать конфуцианской морали в семейных отно-

шениях [1, с. 53–59]. Она постепенно отходит от традиционных 

норм. Однако конфуцианская традиция определяет место семьи в 

жизни китайцев и в XXI веке: семья является центром, который за-

дает вектор развития многим процессам, в том числе и гастрономи-

ческой культуре. Появляются новые формы семьи, например, семья 

с одним родителем, нуклеарная семья. В то же время до сих пор се-

мья является ценностью для китайцев, поскольку она занимается 

воспитанием и образованием ребенка. Прежде всего молодая семья 

воспроизводит образ жизни родителей. Традиционной функцией се-

мьи является бытовая. Решение бытовых проблем невозможно без 

решения проблем питания. В Китае существует высказывание: «Нет 

блюд вкуснее, чем те, которые готовила мать» [3, с. 6].  

Традиционным столовым прибором в Китае являются палочки. 

Ребенок овладевает умением есть палочками в семье, считается, что это 

способствует раннему развитию детей. Так происходит воспитание 

внимательности и аккуратности. Если ребенок уронил палочки, то го-

ворят, что небо может рассердиться [4]. Конфуцианская традиция отно-

ситься к еде с уважением требует, чтобы от приготовленного блюда 
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были убраны все острые предметы.  По прошествии времени мы видим, 

что символика вилок как воинственного предмета стирается, и сегодня 

треть китайцев в повседневности пользуется именно вилками, треть па-

лочками, и треть ест руками. Однако встреча с семьей, праздничное за-

столье обычно проходят с использованием палочек для еды. Они оста-

ются символом китайской традиционной кухонной утвари. Палочками 

удобно есть все блюда китайской кухни, даже из супа берут ими твер-

дые ингредиенты, а бульон выпивается из пиалы.  

Таким образом, можно сделать вывод о том, что китайская семья 

модернизируется, но находится в контексте древней китайской цивили-

зации.  

В Китае сформирована традиция праздников, которая включает в 

себя обязательным элементом гастрономические мероприятия [2]. 

Праздничная кулинарная традиция объединяет нацию и тщательно раз-

работана в плане этикета. В ней выделяют несколько гастрономиче-

ских мероприятий. Наибольшей значимостью обладают гастрономи-

ческие впечатления от встречи Китайского Нового года. Представи-

тели разных поколений китайцев могут работать в разных городах, но 

перед этим событием происходит их возвращение в лоно семьи и 

совместное застолье. Это самый важный традиционный праздник Ки-

тая, он еще называется Праздником весны и имеет плавающую дату: 

отмечается в первый день первого лунного месяца. Новый год симво-

лизирует обновление лунного календаря, возвращение к первому ме-

сяцу и становится кульминационной точкой начала нового года.  

Для достойной встречи этого события важно все – прежде всего 

уборка в доме, потому что чистота освобождает место для счастья 

семьи. В последнюю ночь старого года люди поздно ложатся спать,  

чтобы приветствовать наступающий  год и осознать переход в новое 

время. По традиции в преддверии нового года  нужно высказать род-

ственникам благожелательные пожелания. Дом необходимо украсить 

поэтическими строками в честь прихода Праздника весны. Старшие 

члены семьи вкладывают в красные конверты «новогодние» деньги 

во время обратного отсчета приближения Нового года, которые  за-
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тем дарят младшим членам семьи. А в это время на улице слышны 

взрывы петард, они, как и фейерверки, должны отогнать злых духов и 

благословить мир. 

Китайский Новый год соединяет в себе старый и новый периоды 

жизни, и семье также необходимо соединиться в это время. По обы-

чаю нужно приносить жертвы высшим силам, на бытовом уровне – 

богу кухни. В этот насыщенный символами период необходимы и 

особые блюда, такие как каша лаба, рисовые лепешки, клецки, блин-

чики с начинкой. Каждое новогоднее блюдо наполнено символикой. 

Если во время Китайского Нового года съесть рисовые лепешки,  

значит, в наступающем году все будет хорошо, а есть клёцки нужно 

потому, что это приносит удачу. Пельмени символизируют взросле-

ние детей. Форма пельменей трактуется символично, они выглядят 

как драгоценный слиток; приготовление пельменей означает приход 

удачи, а поедание их – процветание. Вкусная морская рыба является 

обязательным блюдом во время Праздника весны, это символизирует 

изобилие в новом году. В новогоднюю ночь за столом особое внима-

ние уделяется тостам как форме поздравления с наступающим  годом. 

На примере гастрономических мероприятий главного традици-

онного праздника Китая – встречи Китайского Нового года –  можно 

сделать вывод о том, что символика традиционных праздников стра-

ны разработана на основе древних ритуалов жертвоприношения. 

Праздничные продукты, блюда  отражали  обычай поклонения богам. 

Гастрономические программы заложили прочную основу для после-

дующего развития кулинарной культуры китайской нации. Принесе-

ние жертв богам, подарки и коллективное употребление праздничной 

еды составляют важную часть традиционной культуры, которая про-

является в рамках жизнедеятельности семьи. Таким образом форми-

руется отношение китайского народа к природе, человеку, социуму.  

В этих гастрономических мероприятиях воплощается система этике-

та, которая способствует развитию китайского общества. Гастроно-

мическая культура в контексте ритуальной системы отражает такие 

ценности китайского народа, как скромность, вежливость, самобыт-

ность, верность семье, своему государству, уважение к этикету. 
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Семья в своей гастрономической культуре не только сохраняет и 

воспроизводит традиции Китая. В повседневном питании китайской 

семьи находится ключ к долголетию и здоровью каждого человека. 

Отчет Всемирной организации здравоохранения по исследованию 

здорового образа жизни в 191 стране показал, что средняя продолжи-

тельность жизни жителей Китая достигла 71,8 года, однако средняя 

продолжительность здоровой жизни составляет всего 62,3 года, КНР 

по этим показателям занимает 81-е место в мире [5]. Это означает, 

что многие люди в настоящее время страдают от болезней и не дожи-

вают до преклонных лет. Нездоровое питание –  одна из главных 

причин  этого. По примерным оценкам, более 60% семей придержи-

ваются ненаучных диетических взглядов и неразумного питания, су-

ществует множество проблем формирования современной гастроно-

мической культуры. Исходя из этого, сегодня  китайские диетологи 

стремятся сформировать принципы здорового семейного питания и с 

этой целью указывают на следующие деструктивные гастрономиче-

ские привычки.  

Одна из них – однообразный завтрак или отсутствие завтрака 

вообще. Часто молодые люди покупают на обед фастфуд, так как у 

них нет времени готовить или отсутствуют навыки приготовления 

полноценной еды. Основным приемом пищи у многих становится 

обильный ужин. Встречается даже одноразовое питание, когда прием 

пищи происходит лишь в вечернее время. А для хорошего здоровья 

необходимо, как мы знаем, трехразовое полноценное питание. 

На юге Китая городские жители часто используют белую рисо-

вую лапшу и не употребляют в пищу цельные злаки,  в то время как   

главным источником  энергии человека  являются именно цельнозер-

новые злаковые культуры.  

Отмечается также недостаточное  количество  потребляемых 

овощей и фруктов, низкое потребление молока и соевых продуктов.  

В среднем жители Китая съедают только половину рекомендуемой 

нормы овощей и фруктов в день, и в основном это овощи светлого 

цвета. Потребление молока и соевых продуктов в среднем недоста-
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точно: жители больших городов выпивают меньше 100 мл молока в 

день и съедают меньше 20 граммов соевых продуктов. 

А вот потребление масла и соли превышает норму. Многие се-

мьи любят готовить еду во фритюре. Среднее ежедневное потребле-

ние пищевого масла составляет более 45 г, а потребление соли пре-

вышает 10 г, что намного выше, чем 25–30 г и 6 г в день, рекомендо-

ванные Китайским обществом питания. Известно, что чрезмерное по-

требление масла и соли увеличивает риск сердечных заболеваний и 

высокого кровяного давления. 

Многие покупают приготовленную еду в супермаркете, эта пи-

ща имеет высокое содержание соли, что не подходит для постоянного 

употребления и для детского питания. Если приготовленное мясо 

имеет яркий розовый цвет, значит, в него добавлен нитрит, что также 

вредно в больших количествах. Даже такое блюдо, как суп, не будет 

полезно, если в него не добавлять разнообразные натуральные ингре-

диенты, а готовить на основе сублимированных продуктов.  

В Китае многие считают, что если употреблять в пищу «кислые» 

продукты (большинство из них животного происхождения), а также 

крупы, некоторые орехи и бобы, лук, чеснок, грибы, то появятся раз-

личные болезни. Сторонники такой теории отдают предпочтение 

«щелочной» пище – это овощи, фрукты, водоросли, чай, вино. Одна-

ко это низкокалорийные продукты  и не учитывать этого нельзя.  Ис-

ключение из рациона одних продуктов и увлечение другими приво-

дит к дисбалансу получаемых человеком питательных веществ. 

Существуют и вредные привычки. Например, некоторые  китай-

цы ведут малоподвижный образ жизни и едят много популярных  за-

кусок, чрезмерно употребляют вино и неполезные напитки. Иные  

любят есть жареные во фритюре сладкие, соленые закуски, слишком 

яркие по цвету и приготовленные с использованием  усилителей вку-

са. Сидя перед компьютером, телевизором, люди  часто неосознанно 

злоупотребляют разнообразными закусками, а также сладкими гази-

рованными напитками. Некоторые привыкают пить много алкоголя, 

особенно на банкетах. 
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Исходя из вышесказанного, можно сделать вывод о том, что од-

на из задач, которая стоит перед Китаем в отношении сохранения 

здоровья нации, – это необходимость сформировать  у людей совре-

менную гастрономическую культуру семейного питания, использо-

вав, помимо традиционных приемов, современные знания диетоло-

гии, сделать общим достоянием  научные достижения в данной  обла-

сти. Это позволит добиться улучшения здоровья и увеличения про-

должительности жизни китайцев. 
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